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Transformacfes do pensamento cinematografico independente brasileiro:

Uma investigacao preliminar?!

Alfredo Suppia e Maria Cristina Couto Melo

“Cinema independente” (ou simplesmente indie) é um termo polémico e controverso, pois
geralmente é definido em relagdo a sua suposta antitese: o cinema industrial ou de estudio. “O
termo cinema independente ndo tem um significado universal, sendo mais bem compreendido em
relacdo a manifestacfes especificas de independéncia cinematica dentro de um contexto histérico
e cultural em particular” (PEARSON e SIMPSON, 2001, p. 238). Frequentemente, nas
historiografias classicas do cinema mundial, o termo cinema independente se refere a uma
determinada parcela da producéo estadunidense, na medida em que os EUA seriam o Unico pais,
ao menos no ocidente, em que uma industria cinematografica atua de forma mais efetiva — e com
alcance global. Nos contextos carentes de uma industria cinematografica consolidada, partindo
dessa perspectiva, em tese todos os cineastas poderiam ser considerados independentes. As
nocdes de cinema independente, no entanto, podem ser ampliadas para perspectivas além da
oposicdo em relacdo ao cinema industrial, sendo também vinculada a questdes estéticas e de
autoria. Segundo Emanuel Levy, “Idealmente, um indie € um filme de baixo orcamento com um
estilo corajoso, sobre um assunto inusitado, que expressa a visao pessoal de seu diretor” (LEVY,
1999, p. 2). Levy aponta duas concepgdes diferentes de cinema independente: uma baseada na
maneira com que os filmes independentes séo financiados, outra com foco sobre aspectos
artisticos como inovacao ou autoria (LEVY, 1999, p. 3), e considera mais eficiente a combinacao
dessas duas concepcoes.

Assim como o termo cinema experimental, o termo cinema independente parece deveras
fugidio e flexivel. Desde o advento do Super-8, da tecnologia do video e, atualmente, com a difuséo
e popularizagao de tecnologias digitais, o cinema independente ganha ainda mais flexibilidade e

complexidade.

1 Parte desta pesquisa teve apoio substancial do CNPq, sob forma de projeto submetido e aprovado na categoria Demanda
Universal. Processo: 441441/20149. Titulo do Projeto: “O pensamento cinematografico independente brasileiro: histéria, formas,
questdes e cartografias”.
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Tais observagdes, contudo, merecem reflexdo mais detida no contexto do cinema brasileiro,
principalmente sob uma perspectiva histérica, considerando as especificidades do desenvolvimento
da atividade cinematografica nacional, em que a industrializacdo, apesar de nunca ter sido
plenamente consolidada, foi permanentemente projetada pelo meio cinematografico.

No Brasil, € frequente ouvirmos a alegacdo de que todo cineasta brasileiro seria
independente, haja vista o insucesso de esfor¢cos de industrializacdo do cinema nacional, a
auséncia de uma economia cinematografica baseada em grandes estudios e a atual importancia
das leis de incentivo. Supde-se que o termo independente se relaciona ndo apenas com a
dominacdo estética e mercadoldgica do cinema estrangeiro, mainstream?, mas que apresenta
também uma ligacdo complexa com a atuacdo do Estado na atividade cinematografica. Dessa
forma, pode-se pensar em uma ideia de cinema dominante ao qual o cinema independente
brasileiro seria contraposto, que reuniria as iniciativas e propostas industriais nacionais e o cinema
estrangeiro mainstream.

No que se refere ao cinema estrangeiro, Jean-Claude Bernardet afirma que:

Nao é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro, se nao tiver sempre em mente
a presenca macica e agressiva, no mercado interno, do filme estrangeiro, importado quer por
empresas brasileiras, quer por subsidiarias de produtores europeus e norte-americanos. Essa
presenca nao so limitou as possibilidades de afirmacdo de uma cinematografia nacional como
condicionou em grande parte suas formas de afirmacdo. (BERNARDET, 2009, p. 21)

Seguindo o pensamento de Bernardet, a seguir pretendemos proceder a uma analise
panoramica e introdutéria sobre a complexa e nuancgada relacao dos independentes com o cinema—
dominante no Brasil, e para além desse conhecido embate. Preocupa¢des com a problematica do

cinema independente atravessam diversos episodios da historia do cinema brasileiro.

O cinema independente brasileiro: uma perspectiva histérica

Existe uma bibliografia consolidada a respeito do “pensamento cinematografico industrial

brasileiro”, formada por ampla variedade de documentos e detidamente investigada por autores

2 Ao longo deste trabalho, referimo-nos ao cinema industrial, cinema de esttdio, cinema hegeménico ou cinema mainstream de
forma intercambiavel, desprezando por ora as diferencas e nuances entre todos esses termos ou designagdes. O cinema industrial,
nesse caso, pode ser brasileiro ou estrangeiro, bem como o mainstream em fun¢ao do contexto em que esta sendo referido.
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como Autran (2005). Observamos que o termo “cinema independente”, enquanto ideia, surge
invariavelmente a reboque das multiplas e sucessivas discussfes acerca da industrializacdo do
cinema brasileiro, como antitese, contraparte, etapa ou as vezes ente complementar. N&o raro o
cinema industrial brasileiro se define em relacdo ou em oposicdo ao cinema independente, e vice-
versa, como duas faces de uma mesma moeda. No entanto, ainda hoje o “pensamento
cinematografico independente brasileiro” carece de uma reflexdo académica mais sistematizada e
consolidada, afora as valiosas investigacdes procedidas por autores como Galvao (1980) e Rocha
Melo (2009). Em outras palavras, a reflexdo em torno do “pensamento cinematografico
independente brasileiro” encontra-se dispersa e fragmentada. A opcdo pelo agrupamento das
nocdes de cinema independente sob o termo de “pensamento cinematografico independente”
responde a presenca de seu contraponto na historiografia do cinema brasileiro, 0 pensamento
cinematografico industrial, assinalado anteriormente. Tal expressdo condensa a presenca de um
discurso recorrente que vai se referir a praticas, debates e ideias relativas ao cinema independente
no desenvolvimento da atividade cinematografica nacional, caracterizada por permanéncias e
rupturas delineadas brevemente no presente panorama histérico. Nesse sentido, a expressao
‘pensamento cinematografico independente” pode ser compreendida como um grande “guarda-
chuva” que acolhe tanto as praticas quanto as ideias sobre cinema independente, levando-se em
conta um leque de variaveis ou relagdes de oposi¢cao. Sob esse ponto de vista, se 0 “pensamento
cinematografico independente” perdura por décadas, sem se alterar profundamente, os agentes
internos a ele podem sofrer, isto sim, sucessivas transformacoées.

Dito isso, vale a pena relembrar que o cinema independente brasileiro mantém relacdo com
o0 modelo de produc¢éo e comercializacado industrial que remonta ao inicio do pensamento sobre um
cinema nacional “livre”, ainda na década de 1950. Nesse momento, segundo Arthur Autran, “o
modelo de producdo hollywoodiano € contraposto a outras ideias que levam em conta a realidade
do mercado brasileiro, como aquelas que inspiraram a criacdo da Atlantida, desembocando nas
propostas do cinema independente” (AUTRAN, 2005, p. 7).

Tais propostas de independéncia foram desenvolvidas durante os Congressos de Cinema
ocorridos durante a mesma década, que problematizaram e definiram quais seriam as
caracteristicas dos filmes independentes nacionais. Inicialmente, as ideias a respeito do chamado
cinema independente se concentraram em S&o Paulo, durante o | Congresso Paulista de Cinema

Brasileiro, em 1952. Nele foram apresentadas diversas propostas de modos de produgdo com
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caracteristicas artesanais, que ndo utilizassem estudios e todo instrumental técnico que
caracterizava (e ainda caracteriza) o sistema industrial. Dessa forma, o cinema independente se
desenvolveria em oposigao ao “cinema industrial” realizado pela Companhia Cinematografica Vera
Cruz aquela época (RAMOS, 1987, p. 274).

E importante destacar que o cinema independente desse primeiro momento, no inicio dos
anos 50, é alternativo ndo somente ao cinema estrangeiro, se posicionando mais diretamente como
alternativa aos esquemas nacionais de realizacdo que propunham o sistema industrial como
modelo.

Visando evitar que as discussoes e resolugcdes do | Congresso Paulista de Cinema Brasileiro
ficassem restritas ao ambito cinematografico de S&do Paulo, foi realizado pouco depois o |
Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, ainda em 1952, no Rio de Janeiro. Dentre as principais
resolugdes do congresso, foram reafirmadas e atualizadas algumas das definicdes e discussoes
realizadas no congresso paulista. O Il Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, ocorrido no ano
seguinte, incorporou varias resolucdes da reunido anterior e foi profundamente afetado pela crise
dos estudios da Vera Cruz e da Atlantida.

Essencialmente, esse “cinema independente” dos Congressos se refere ao cinema realizado
pelos produtores menores, em oposicdo aos filmes realizados em estidios e comercializados pelas
grandes empresas. Rio 40 Graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) se sobressai como caso
paradigmatico. O longa-metragem foi produzido através de um sistema de cotas, em que 0s
investidores do filme atuavam como sdcios, recebendo proporcionalmente os possiveis lucros do

filme apds sua exibicdo no circuito (SALEM, 1987, p. 86). Segundo Roberto Santos:

Falar em cinema independente é falar em “Rio, Quarenta Graus”. Porque foi o primeiro filme daquela
fase que teve na sua origem mais um componente fundamental para a definicdo do que seja a
independéncia na producgao cinematografica: o fato de se achar que vale a pena correr o risco de
concretizar uma idéia (sic) sem que a coisa esteja de algum modo assegurada, sem que haja
anteparos comerciais, industriais e financeiros garantindo o filme. (GALVAO, 1981, p. 213)

No entanto, durante os debates realizados nos congressos, foram definidas diretrizes
especificas que identificariam um filme como “independente” para além do seu sistema de
producdo. Maria Rita Galvao (1980) sintetiza a questdo, afirmando que tais diretrizes defendidas
pelos participantes dos congressos referir-se-iam a um conjunto de caracteristicas especificas

como “tematica brasileira, visao critica da sociedade, e aproximacao da realidade cotidiana do
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homem brasileiro” (GALVAO, 1980, p. 14). As questbes relativas & produgdo sdo vinculadas “a
questbes de arte e cultura, de técnica e linguagem, de criacédo autoral e a 'brasilidade” (GALVAO,
1980, p. 14).

Portanto, a independéncia se relacionava a possibilidade de se realizarem filmes nos quais
0s cineastas poderiam expressar suas ideias livremente, em contraposi¢do ao cinema industrial,
de modo que “ cinema independente’ seria sinbnimo de ‘cinema de autor’” (RAMOS, 1987, p. 276),
fazendo jus a liberdade de autoria dentro das empresas produtoras. A meta era a de um cinema
independente que culminasse com a industrializacdo do cinema brasileiro, e que representasse
autenticamente a cultura nacional utilizando-se da qualidade técnica padronizada pelas grandes
empresas produtoras estrangeiras (Cf. GALVAO, 1980, p. 14).

Além das discussdes acerca da producéo independente, nos congressos de cinema foram
também debatidos outros pontos. As principais reivindicacbes do meio cinematografico se
baseavam na participacao efetiva do Estado como agente de garantia da manutenc¢éao da producéao,
por intermédio da reducéo de custos de importacdo de materiais e através da revisdo da reserva
de mercado.

Destaca-se a caracteristica paradoxal dessas primeiras reflexfes: ndo ha uma posicdo
completamente anti-industrial, independente no sentido mais estrito de todos 0os mecanismos que
moldaram a atividade cinematografica no pais, “os cineastas (...) ndo eram contra a
industrializacdo, mas pela forma pela qual ela estava se configurando” (AUTRAN, 2005, p. 30). Ha
de fato a presenca de um forte discurso nacionalista, em defesa da liberdade de producédo e da
representacdo nacional, da organizacao do meio cinematogréfico brasileiro, do reconhecimento de
gue o mercado de filmes é “por direito” brasileiro, e da participagéo protecionista do Estado que, a
partir desse momento, adquire cada vez maior importancia no encaminhamento de solu¢des para
os problemas do meio cinematografico. A respeito dessas primeiras reflexdes, José Mario Ortiz

Ramos acrescenta:

E importante salientar que as propostas de um “cinema independente” se articulavam, mesmo que
confusa e ambiguamente, desde o inicio dos anos 50. Alex Viany e Rodolfo Nanni sdo dois cineastas
que esbogaram ja naquela época idéias com esta preocupagao e que se contrapdes claramente a
uma vertente industrialista-universalista. Para os “independentes”, a industrializagdo era vista como
necessaria, para o “bem comum” do cinema brasileiro, mas esta deveria se efetuar escapando das
formas de produgdo das grandes companhias. Curiosamente este tipo de cinema vai se nutrir no final
dos anos 50 dos financiamentos do Banco do Estado e utilizar os recursos e equipamentos dos
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grandes estudios. Posteriormente, ha um retorno, principalmente em Glauber Rocha, da proposta de
um “cinema independente”. (RAMOS, 1983, p. 28-9)

E possivel observar uma imbricagdo da questio do nacional/popular em todos os grupos da
atividade cinematogréfica do periodo, de maneira que ndo ha um antagonismo completo de
posi¢cdes, mas uma sobreposicdo de ideias do que deveria ser o cinema brasileiro como um todo
naguele momento.

Durante as décadas seguintes, com os movimentos do Cinema Novo e Cinema Marginal, a
ideia de cinema independente e as relagBes implicadas em suas praticas ndo se apresentam da
mesma maneira. Os primérdios do movimento do Cinema Novo e sua primeira fase, no inicio dos
anos 1960, possuiam uma evidente posicdo anti-industrial, contrapondo de maneira radical as
ideias de “autor” e “industria” ja apontadas na década anterior. A realizagao de filmes em um modelo
alternativo de producdo possibilitaria a representacdo da problematica contemporanea dos
cineastas (AUTRAN, 2005, p. 9) com uma abordagem nacionalista, vinculando as formas de
producdo a uma estética especifica, fora dos padrdes da linguagem classica cinematogréafica
(RAMOS, 1987, p. 321), entdo associada ao modelo industrial estrangeiro.

A independéncia, portanto, ocorreria nos temas nacionais, na representacdo estética e
também nos mecanismos de producdo, baseados principalmente no mecenato, a partir do
investimento de produtores privados ou outros 6rgdos. Como exemplo, destacamos o filme Cinco
vezes Favela (Leon Hirszman, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Miguel Borges e
Marcos Farias, 1961), produzido pelo CPC (Centro Popular de Cultura), e os filmes do chamado
ciclo baiano, centrados na figura da produtora Iglu Filmes (RAMOS, 1987, p. 324). A epitome das
ideias de cinema independente desse periodo pode ser encontrada nas posices de Glauber Rocha
numa primeira fase do Cinema Novo. Em Glauber, um cinema genuinamente brasileiro ndo poderia
jamais adotar a linguagem do cinema hegemonico, norte-americano, e ndo haveria maneira de se
subverter tal linguagem que néo fosse por meios de producéo alternativos ao padrao industrial. No
que se refere a circulagdo e/ou comercializacdo dos filmes, os cinema-novistas objetivavam o
contato com o publico (ainda que de maneira idealista, o que resultou em um fracasso posterior),
mas obtiveram respaldo principalmente nos ciclos de festivais internacionais.

A partir de meados da década de 1960, ganha félego um maior questionamento da postura
anti-industrial e da forma autoral de producéo, de maneira que as questdes estéticas da linguagem

nacional sofrem as contesta¢cfes das necessidades do mercado, dando-se inicio a “procura de

ALCEU - v.20 - n.38 - jan-jun/2019

54



Revista de Comunicacio, Cultura e Polmca
Departamento de Comunicacdo Social da PU

solugbes econdmicas menos idealistas” (AUTRAN, 2005, p. 32). Dessa forma, o discurso inicial de
independéncia completa da estética e dos modelos hegemdnicos (tanto o modelo estrangeiro,
hollywoodiano, quanto o modelo industrial nacional, um simulacro do modelo estrangeiro) comeca
a ver no Estado uma base de sustentagéo. Ganha forca a ideia de que a independéncia vai ocorrer
em relacdo ao que é estrangeiro a partir do apoio do Estado, com a atuacdo do INC (Instituto
Nacional do Cinema), criado em 1966, e da permanéncia da cota de tela. Nesse periodo € criada
uma distribuidora nacional, a Difilm, em 1965, que se apresenta como uma das empresas
responsaveis pela circulagcdo das produgbes cinematogréficas independentes nacionais,
principalmente aquelas vinculadas ao movimento cinema-novista (RAMOS, 1987, p. 355).

Com o surgimento do movimento conhecido como Cinema Marginal, no final da década de
1960, a ideia de autonomia relativa frente ao financiamento direto do Estado (ROCHA MELO, 2009,
p. 58) é apresentada. Os cineastas ndo pretendiam a ocupacdo do mercado cinematografico ou a
industrializagdo do cinema brasileiro: estar “a margem?” fazia-se condi¢éo, assim como a subverséo
dos cbdigos narrativos candnicos, incluidos aqui os padrdes estéticos associados ao Cinema Novo.

Esse novo momento de realizacdo de filmes ocorre em estreito relacionamento com o0s
centros de producéo localizados na chamada Boca do Lixo (SP) e no Beco da Fome (RJ),
principalmente a partir da década de 1970. As producdes realizadas nesses contextos procuraram
a aproximacdo com o publico e a participacdo no mercado de exibicao, a partir de sistemas de
producéo e distribuicdo préprios. O objetivo principal era a realizacdo de filmes comerciais, que
agradassem ao gosto popular e rendessem o suficiente para amortizar seus custos e iniciar o
projeto seguinte, independente do assunto a ser abordado (ABREU, 2006, p. 42).

No Rio de Janeiro, alguns dos filmes produzidos no Beco da Fome foram distribuidos pela
Difilm e produzidos pela produtora Belair (RAMOS, 1987, p. 387-8) em Sao Paulo, observa-se a
presenca de empresas produtoras que distribuiam seus proprios filmes, como a Cinedistri de
Oswaldo Massaini, ou a Servcine de Alfredo Palacios e Anténio Polo Galante. Em ambos os casos,
0s modos de producdo e comercializagcdo diferem dos realizados pelos cinema-novistas
(principalmente em sua primeira fase), mas se aproximam em alguma medida das praticas de
producéo industrial, pois se tratavam de produc¢des de apelo comercial, que priorizavam a utilizacao
de orcamentos reduzidos e esquemas de producdo rapida, visando capitalizacdo. Os filmes eram
realizados a partir de uma integracéo vertical, aliando producéo, distribuicdo e exibicdo (MARSON,

2006, p. 19) e comercializados a partir de acordos individuais de langamento com os exibidores.
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Pesquisadores como Arthur Autran sublinham, no entanto, que a independéncia dos produtores da
Boca e do Beco é frequentemente superestimada, haja vista o fato de que, aquela época, toda
producdo nacional beneficiava-se, ainda que indiretamente, de alguma forma de incentivo estatal,
como a cota de tela, por exemplo.®

Paralelamente h& o surgimento da Embrafiime em 1969, empresa de economia mista com
capital majoritariamente estatal, fundada com o objetivo de fomentar e regular toda atividade
cinematografica nacional do pais, “através do financiamento da produgao, da garantia da exibicao
(pela obrigatoriedade instituida via cota de tela para o produto nacional) e da distribuicdo dos filmes
brasileiros” (MARSON, 2006, p. 18). Em conjunto com a manutencao da producao e dos filmes
brasileiros no mercado de cinema nacional e a conquista do publico, verifica-se nesse periodo a
acentuacdo da relacdo de dependéncia do cinema para com o Estado e uma legislacdo
paternalista.

Segundo Antonio Carlos Amancio, “[n]Jaquele periodo, o ‘apadrinhamento’ por parte dos
segmentos militares mais sensiveis a questdo da cultura foi fundamental para o estreitamento das
relacdes entre os setores da atividade cinematografica e o Estado”. (AMANCIO, 2007, p. 177). A
criacdo da Embrafilme ocorre em consonancia com o projeto nacional-popular desenvolvido
durante o regime militar, 0 que consequentemente resulta, para além da aproximacao citada, no
controle da atividade pelo Estado. Gradativamente, no entanto, a subordinagdo aos interesses do
governo ditatorial diminui e as operacées da Embrafilme vado ganhando autonomia.

Sobretudo a partir de 1974, com a gestdo de Roberto Farias a frente da Embrafilme, um
determinado grupo de cineastas passa a gozar de privilégios na administracdo legal dos assuntos
de cinema. O pensamento cinematografico independente sofre mais uma transformacédo, e o
cinema independente passa a ser aquele realizado sem o apoio de empresas estrangeiras e sem
o financiamento do Estado via Embrafiime (MARSON, 2006, p. 19). Em artigo publicado em 1978
no jornal Ultima Hora, Jean- Claude Bernardet afirma que “Os produtores — os ‘grandes produtores’
— vao paulatinamente substituindo os autores/diretores/produtores independentes cada vez mais
esmagados pela politica da Embrafilme (...)” (BERNARDET, 2009, p. 170). De acordo com
Amancio, “Roberto Farias seria o elemento de unido entre as correntes nacionalista, articulada ao

desenvolvimentismo, e a industrialista, absorvendo as formas de produgcdo e moldes artisticos

3 Entrevista concedida por Arthur Autran aos autores deste trabalho, gravada em video em 18/01/2017, na Universidade Federal de
Sao Carlos (UFSCar).
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estrangeiros, correntes conflitantes desde os anos 1950/1960” (AMANCIO, 2007, p. 177). De toda
maneira, ainda assim ha alguma medida de vinculacdo do cinema independente (leia-se, agora,
também o cinema alijado do financiamento estatal) com o Estado, haja vista toda a producao
brasileira ainda se beneficiar da cota de tela aquela época.

Quando o modelo de producédo cinematografica praticado pela Embrafilme entra em crise ao
longo da década de 1980, na esteira da crise econémica geral que assolou o pais e a consequente
desmobilizacdo do projeto cultural do Estado, ocorre o esfacelamento da identidade da classe
cinematografica que, desde 1950, articulava as reflexdes e direcionava os assuntos referentes ao
cinema brasileiro. A crise da empresa foi acompanhada pela diminuicdo da regularidade de
producdo dos cineastas independentes, e a conjuntura econdmica desfavoravel afetou a
arrecadacdo dos filmes da Boca do Lixo e do Beco da Fome, assistidos principalmente pelas
classes economicamente menos favorecidas da populagdo (MARSON, 2006, p. 21).

Com o fechamento definitivo da empresa em 1990 e de outros 6rgdos de controle da
atividade, como o Conselho Nacional de Cinema (Concine), em funcionamento desde 1976,
sobreveio a consequente crise de producdo do cinema brasileiro e o vacuo de politicas voltadas
para o setor cinematografico no Brasil. “O cinema brasileiro perdeu suas agéncias financiadoras,
sua capacidade de producao e de distribuicdo e finalmente seu publico, embora isto se tenha dado
também por conta da modernizacao tecnolégica (sic) (TV a cores e homevideo), que mudou
radicalmente o panorama do mercado de cinema” (AMANCIO, 2007, p. 182).

Nesse contexto, 0s poucos realizadores ainda em atividade nesse periodo se declaravam
independentes. O chamado Cinema da Retomada vai englobar todas as producgdes realizadas a
partir 1993/1994, até o inicio dos anos 2000.# No entanto, nem todos os filmes do periodo podem
ser considerados independentes, haja vista algumas produc¢des estarem vinculadas a empresas
estrangeiras.

A mudanca de postura politica e econémica do Estado em relagédo ao cinema a partir da
implantagcdo de leis de incentivo fiscal alterou novamente as questdes relativas ao cinema
independente. Com a criacdo do Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), conhecido por
“Lei Rouanet” (Lei n° 8.313, de 23 de Dezembro de 1991) (MARSON, 2006, p. 43), e da “Lei do

Audiovisual” (Lei n° 8.685, de 20 de junho de 1993), “o dinheiro que seria utilizado para a retomada

4 As periodizacGes referentes ao Cinema da Retomada divergem, como se pode observar em Butcher (2006), Nagib (2002) e
Oricchio (2008). Tais variagdes ou divergéncias, no entanto, ndo tém efeito sobre este estagio da pesquisa.
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do cinema brasileiro ainda vinha do Estado, através da deducdo de impostos, e a Unica real
diferenca era que, agora, a decisdo sobre onde o dinheiro publico seria investido, quais projetos
seriam privilegiados, caberia a iniciativa privada, ao mercado” (MARSON, 2006, p. 64) — nao
necessariamente o mercado de cinema, mas também a empresas privadas nao relacionadas com
o setor. Segundo o Anexo | da Lei Rouanet — a Unica que se refere de maneira objetiva e delimita
as caracteristicas de independéncia da producéo cultural, e, portanto, cinematografica brasileira —
os projetos audiovisuais independentes seriam aqueles “cujo proponente ndo exerca as funcdes de
distribuicdo ou exibicdo de obra audiovisual, ou que ndo seja concessionario de servicos de
radiodifusdo de sons ou sons e imagens ou a ele coligado, controlado ou controlador”.> Dessa
forma, a producéo independente delimitada pelo Estado no texto da Lei n® 8.313 é definida a partir
de critérios operacionais e mercadoldgicos, ndo sendo consideradas as questdes nacionais ou de
defesa do cinema brasileiro que nortearam as discussGes e posicionamentos nas décadas
anteriores.

A nova postura estatal em relacédo as atividades de cinema novamente se desenvolve em
consonancia com a conjuntura econébmica e com 0 projeto politico em andamento durante o
periodo. A partir desse momento, observa-se a defesa e a presenca no mercado de producdes de
carater mais abertamente comercial, e que passam agora a ser consideradas independentes do
“paternalismo” da legislagcéo estatal caracteristico das décadas anteriores, porém financiadas pelo
Estado via leis de incentivo fiscal. A producao dos filmes passa a ser realizada com o auxilio das
leis de incentivo e capitais proprios das empresas produtoras nacionais; ha a presenca de
distribuidoras nacionais como a Riofilme a partir de 1992, empresa municipal de importancia no
setor cinematogréfico, figurando como produtora e distribuidora de filmes. A atuacdo de empresas
estrangeiras na coproducdo e na distribuicdo de longas-metragens nacionais também vai se
tornando recorrente.

Com a criagao da Globo Filmes, em 1998, e a entrada definitiva da televisdo nos negocios
cinematograficos, o termo “cinema independente” ganha nova conotagao, passando a evocar toda
a producéo brasileira ndo vinculada nem a Globo, nem as empresas estrangeiras por intermédio
de contratos de coproducéo ou distribuicdo (MARSON, 2006, p. 137).

5 Texto retirado do texto da Instrugdo Normativa n° 1/2017/MinC, disponivel no site do Ministério da Cultura em:
www.cultura.gov.br.
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ApOs a realizagdo do Il Congresso Brasileiro de Cinema e da formagéo do GEDIC (Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica) em 2000, além da criacdo da Ancine
(Agéncia Nacional de Cinema) em 2001, consolida-se a politica cinematografica desenvolvida
desde a extingdo da Embrafilme.

O panorama do cinema brasileiro, amplamente baseado nas leis de incentivo a partir de
entdo, passa a sugerir, em tese, uma “independéncia compulsoria” aos cineastas. No entanto, o
advento da Globo Filmes ainda hoje interfere na dindmica do cinema independente brasileiro.

Segundo Pedro Butcher:

Trata-se, portanto, de uma questido complicada. Todo o cinema brasileiro poderia ser considerado
“independente” diante do poderio do cinema americano. Mas também é fato que a Globo concentra
a hegemonia audiovisual do pais (ndo por acaso, € chamada a “Hollywood brasileira”) e sua
participacao no cinema gerou uma diferenciagao interna muito grande. Criou-se, em termos de
resultado, um fosso entre os “filmes com Globo” e os “sem Globo”. Nao seria absurdo, portanto,
denominar-se o fluxo de filmes feito longe das asas da Globo, buscando alternativas ao seu modelo
em termos de estrutura de producdo e de linguagem, de um “cinema independente brasileiro”.
(BUTCHER, 2005, p. 80)

Da mesma forma, o fendmeno das coproducgdes internacionais e dos acordos de distribuicdo
com subsidiarias das majors americanas, assim como avan¢o das parcerias cinema-televisao e
novas regulamentacdes que ampliam a absorcdo de contetdo audiovisual nacional pelas TVs a
cabo, através do art. 3° da Lei do Audiovisual e do art. 39° da MP 2.228/01, sao fatores que

recobram e redimensionam a questéo do cinema independente brasileiro.

Continuidades, rupturas e transformacdes do cinema independente brasileiro: um resumo

A nocao de cinema independente nédo € fixa, ndo € em sua totalidade preservada pelas
praticas, discussdes ou relacdes que mantém com o0s agentes da atividade cinematografica
nacional, de maneira que se modifica com o desenvolvimento dessa atividade no Brasil,
principalmente em fungdo do maior ou menor grau de articulagéo dos independentes com o Estado
e com o cinema dominante.

A presenca do cinema independente atravessa toda a historia do desenvolvimento da
atividade cinematografica nacional, referindo-se as questdes éticas e estéticas de representacao,

as estruturas de producao e as condi¢des de mercado. Assim, os independentes conformaram uma

ALCEU - v.20 - n.38 - jan-jun/2019

59



Departamento de Comunicacao Social da PUC-Rio

tradicdo no que diz respeito a existéncia de um pensamento voltado para esse cinema, sua
permanéncia enquanto pratica e as articulacbes que mantém com o mainstream e o Estado. No
entanto, tal tradicdo € feita de rupturas, em que cada momento de reflexdo ndo se relaciona
objetivamente com o momento anterior, configurando assim uma continuidade sinuosa de
pensamento. O significado do termo “cinema independente”, portanto, desliza e se reconforma ao
longo de um eixo diacrénico do pensamento cinematografico brasileiro. Como observado antes em
outra ocasiao (SUPPIA, 2013, p. 17) o termo assume uma qualidade déitica, variando em funcéo
do momento, do contexto e sobretudo de quem o utiliza.

As primeiras reflexdes desenvolvidas na década de 1950 possuiram como centro 0S
Congressos de cinema e, portanto, a classe cinematografica. As teses desenvolvidas nos
congressos pelos realizadores de cinema definiram o que seria 0 cinema independente e quais
seriam suas caracteristicas estéticas e de producdo. Assim, questdes ideoldgicas e politicas estdo
diretamente implicadas nessa nocao de cinema independente, pautada pelo nacionalismo e pela

aproximacdo com o pensamento comunista. Segundo Autran:

Os “problemas do povo” brasileiro tinham de ser mostrados, mas sem pessimismo, com solucdes
gue pudessem ser identificadas com o ideario do Partido Comunista, isso seria a base de um
contetido nacional. A caracterizagcdo nacional tem grande importancia devido a oposicao stalinista
do cosmopolitismo versus nacionalismo, sendo aquele representante do imperialismo e este das
forcas populares. (AUTRAN, 2003, p. 66)

E possivel observar que o envolvimento do Estado comeca a ser requerido de maneira mais
afirmativa, com a instituicdo das politicas protecionistas para exibicdo e taxacao de impostos e o
incentivo a industrializacao.

O pensamento cinematografico independente das duas décadas seguintes acentua a defesa
da participagdo estatal através da intervencdo direta na atividade e da legislagdo paternalista,
principalmente através da Embrafilme. Da mesma forma, as questdes ideoldgicas da corporagao
cinematografica e a posi¢ao politica interferem no cinema independente, principalmente no caso
dos cinema-novistas e do envolvimento com o PCB. Assim, a oposicdo completa do modelo
industrial é vinculada ao anti-imperialismo norte-americano. Em depoimento a Alex Viany, Nelson
Pereira dos Santos afirma que o cinema independente (sic) “foi um movimento de critica a situacao
objetiva de nosso cinema, a dependéncia do mercado brasileiro a importacéao indiscriminada do

produto estrangeiro, a dependéncia do diretor brasileiro a mentalidade cinematografica imperante
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em Hollywood e outros grandes centros de produgao” (VIANY, 1999, p. 90-1). Nota-se que a ideia
de cinema independente vinculava-se, nesse momento, a oposi¢cao direta ao modelo industrial.
Sem, no entanto, recusar a necessidade de ocupacdo do proprio mercado cinematografico
brasileiro pelas produgdes nacionais, de maneira que “como parte de sua agenda politica, o Cinema
Novo, em particular, problematizou a sua insergao na esfera da cultura de massas, apresentando-
se no mercado mas procurando ser a sua negacao” (XAVIER, 2001, p. 23).

As producdes comerciais da década de 70 e os filmes identificados com o Cinema Marginal
ndo aderem as ideias cinema-novistas, e a questdo da independéncia desses cineastas foi
posteriormente discutida por teéricos e historiadores do cinema. No caso dos produtores da Boca
do Lixo e do Beco da Fome, havia a defesa da ocupacdo de mercado e a realizacdo de filmes
comerciais que efetivamente chegassem ao publico no circuito exibidor, sem a problematizacéo de
uma independéncia em relacdo ao cinema industrial ou @ Embrafiime. O Cinema Marginal, via de
regra, se pretendeu efetivamente independente, a margem de qualquer forma de modelizacao
institucional ou circuito mais estavel.®

A reorganizacao ocorrida apés a modificacdo da postura estatal durante a década de 1990
e o inicio dos anos 2000, com a criacao da Ancine, recoloca as noc¢fes de cinema independente,
principalmente a partir do contexto politico e econdmico do neoliberalismo, em que o Estado recua
da participacéo direta no financiamento dos filmes como ocorria com a Embrafilme. Segundo Ismail
Xavier, “o impulso de fazer cinema e a invencgao de alternativas capazes de gerar sobrevivéncias
no contexto desfavoravel persistem” (XAVIER, 2001, p. 13). O filme independente vincula-se entéao
a outras questdes mais liberadas da afirmacéo de uma estética nacional caracteristica do inicio das
reflexdes da década de 1950. Ganham proeminéncia, aqui, a necessidade de ocupacdo de
mercado frente a presenca macica do filme americano no mercado interno (questdes de market
share), a reorganizacdo da atividade cinematografica nacional e, posteriormente, a negociacéo de
acordos de producéo e sobretudo distribuicdo com o cinema mainstream estrangeiro e com a Globo
Filmes. Note-se que, ao longo de todo o eixo temporal percorrido, a distribuicdo cinematografica
sempre foi um “gargalo” ou “ponto-cego” no que se refere a sobrevivéncia do cinema nacional, seja

ele independente ou industrial.

6 Tal diagnoéstico pode, no entanto, ser devidamente problematizado e relativizado em outra ocasido mais oportuna.
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Com a revolucao digital e a popularizacdo das tecnologias audiovisuais digitais, tem
conquistado maior visibilidade um cinema brasileiro radicalmente independente, que busca uma
representacdo e uma tematica genuinamente populares, com uma historia propria que remonta ao
periodo analdgico (pelicula e videocassete). Um cineasta como Simido Martiniano (1932-2015), de
Pernambuco, produziu sua filmografia em variados suportes, assim como o catarinense Peter
Baiestorff — este ainda em atividade. Esse substrato ainda mais marginal dos independentes foi e
continua sendo investigado por pesquisadores que revolvem as camadas mais profundas e
encobertas do cinema brasileiro, como Bernadette Lyra e Gelson Santana (2006), e Santana (2008;
2012)7, na esteira de um novo paradigma de pesquisa historiografica em cinema, tal como o de
“mapa topografico” proposto por Dudley Andrew (2006).

E possivel observar que, ao discutir as transformacdes da nocdo de cinema independente
no Brasil, problematizam-se também os contextos historicos e ideolégicos implicados na atividade
cinematografica nacional. Da mesma maneira, € notavel que o pensamento cinematografico
independente se caracteriza pelas suas relacdes, de forma que a compreensao dos cinemas
independentes que o constituem implica a necessaria observacado e identificacdo de todo um
contexto: quais séo 0s agentes aos quais ele se opde, em que medida, e quais os desdobramentos

gue uma nocao de independéncia cinematografica eventualmente acarreta em outra, posterior.
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7 Tais autores se referiram ao cinema brasileiro contemporaneo mais radicalmente independente e genuinamente popular como um
“cinema de bordas”.
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Resumo

Este artigo propOe discutir as particularidades, continuidades e rupturas do pensamento
cinematografico independente no Brasil. Apesar de se referir principalmente a um modo de produgéo
cinematografico alternativo ao modelo do cinema industrial, o termo cinema independente ndo raro
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se refere a propostas estéticas e de producao, comercializacdo e exibicdo que variam ao longo do
desenvolvimento da atividade no Brasil, apresentando maneiras diversas de relacdo com o Estado e
com sua propria antitese, o cinema industrial. Ao analisarmos o cinema independente nacional como
uma estratégia de afirmacdo em oposi¢cao ao mainstream e ao dominio do mercado cinematogréfico
pelas producdes de carater industrial, nota-se a necessidade de reflexdo sobre essa categoria
através dessas articulagdes, assumindo sua complexidade e afirmando sua importancia na histéria
do cinema brasileiro.

Palavras-chave: cinema brasileiro, cinema independente, histéria do cinema.

Abstract

This paper aims to investigate major changes in the concept of Brazilian independent cinema.
Although it refers primarily to a mode of production that is alternative to that of the so-called industrial
cinema, the term independent cinema often refers to both an aesthetics and a means of production,
distribution and exhibition which vary throughout the history of the film industry in Brazil, with different
ways to relate with the State and with its own antithesis - the mainstream cinema (both American and
Brazilian manstream films). While analyzing the Brazilian independent cinema as a strategy of
affirmation in opposition to the mainstream or the dominance of the Brazilian film market by big-budget
film production, it is necessary to reflect upon this category (independence) by taking into account a
complex set of articulations, to finally admit its fluidity and complexity, as well as its relevance in the
history of Brazilian cinema.

Keywords: Brazilian cinema, independent cinema, film history.
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