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Apresentacao

O XIX Encontro da SOCINE foi sediado pela Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP,
localizada em Campinas, Sdo Paulo.

O tema do encontro foi "Cinemas em Redes", expressao que se refere a um conjunto de
mudancas significativas no admbito da imagem em movimento. Nelas, as tecnologias e os
ecossistemas digitais sdo paradmetros de transformagdes e, ao mesmo tempo, sinalizadores de
uma fronteira histérica que coloca uma baliza no tempo: o passado analdgico, o presente e o
futuro digitais.

Nesse contexto, velocidade, mobilidade e virtualidade sdo vetores da ordem do tempo e do
espaco das imagens e sons. Arquivos convertidos em bancos de dados permitem novos arranjos
para a preservacgao, disponibilidade e navegagéo em relagédo a histéria do audiovisual. O advento
das imagens digitais e computadorizadas reestabelecem uma nova tensdo entre o real e o
virtual. O descentramento e a disponibilidade dos dispositivos permitem o questionamento sobre
0s agenciamentos e o poder das imagens. As transformagdes na distribuicdo afetam diretamente
os cenarios independentes e industriais da produgéo. Portanto, a imaginacgédo, a formulagao, o
financiamento, a produgdo, a promogéao, a venda, o consumo, a interpretacdo, a apropriagédo e o
prazer sao mobilizados diante das inovagdes promovidas pelas "redes" e "nuvens" onde se
fabricam e circulam os produtos audiovisuais.

Seriam os vocabularios artisticos inerentes ao cinema, a televisdo e ao video profundamente
abalados por tais mudangas tecnoldgicas, econémicas e culturais? Como os mercados, nas
l6gicas da geopolitica e do capital transnacional, se (re)definem? E que estratégicas politicas de
subjetivacédo seriam ativadas nesses processos?

Essas e o outras questbes foram provocadas para os debates que se seguiram. Em sua
tradicdo, os Encontros da SOCINE mobilizam uma gama vasta de temas e abordagens para
pensar o cinema e o audiovisual. "Cinemas em Redes" e os desdobramentos do digital, embora
tenha sido o tema central do evento, agregou-se a outras propostas de reflexao, justamente para

tornar o debate diversificado, como tem sido.
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Lei da TV Paga: até que ponto a restricao a produtos estrangeiros
estimula a producao local’
Pay TV Law: to what extent the restriction of foreign cultural

products is a way to foster the local production.

Ana Paula Sousa’ (Doutoranda - UNICAMP)

Resumo:

Este trabalho analisa a lei 12.485 a luz das discussdes internacionais e aponta que as medidas de
protegao ao conteldo doméstico apresentam-se como o Unico caminho possivel para que os paises
tentem manter certo equilibrio entre os objetivos de uma politica cultural e 0 dominio norte-americano
audiovisual.

Palavras-chave:
TV Paga, politica audiovisual, politica cultural.

Abstract:

This paper explores the 12.485 Law to the light of the international framework, putting on evidence
that the protection to the local production is the only path countries can follow in order to keep a
minimum balance between the dominance of U.S. in the audiovisual sector and their cultural policy
goals.

Keywords:
Pay TV, audiovisual policy, cultural policy.

Em 2006, as industrias culturais responderam por 7% do PIB mundial e renderam cerca de
US$1.3 trillhdo (UNESCO, 2009). E natural, portanto, que o comércio internacional de bens culturais
mobilize grandes interesses e seja palco de conflitos. Uma vez que, em termos de mercado, nenhum
produto cultural é mais significativo do que o audiovisual, tampouco é surpreendente que, para a
Organizagdo Mundial do Comércio (OMC), a palavra cultura tenha se tornado sinbénimo de

audiovisual (FOOTER E GRABER, 2000).

! Trabalho apresentado no XIX Encontro SOCINE na mesa mesa politicas publicas do audiovisual.
2 Jornalista especializada em cinema e politicas culturais e mestre em Industrias Culturais e Criativas pelo King’s
College (Londres), desenvolve agora pesquisa de doutorado sobre politica audiovisual.
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E por essa razdo que, na tentativa de discutir até que ponto a restricdo a produtos
estrangeiros € uma medida eficaz para a protegdo das industrias culturais locais, este trabalho se
debruca sobre o audiovisual. O estudo de caso é a Lei 12.485, de 2011, que estabeleceu a
obrigatoriedade de exibicdo de uma porcentagem de programagao nacional na TV paga.

Para compreender as regras internacionais de comércio para produtos audiovisuais €&
ecessario debrucar-se sobre as primeiras negociacbes do GATT (Acordo Geral de Tarifas e
Comércio), no pos-Guerra. Nesse momento, os negociadores franceses, preocupados em defender
sua cultura, lutaram pela abertura de uma excegéo no Artigo Il do GATT, que estabelecia tratamento
idéntico para produtos importados e nacionais. Os Estados Unidos, por sua vez, reagiram contra a
chamada excecgao cultural’, argumentando que os filmes eram produtos de mercado como quaisquer
outros e, como tal, deveriam estar sujeitos as regras gerais do GATT. Apesar do dilema n&o ter sido
resolvido, os paises membros assinaram, em 1947, o Artigo IV, que estabelecia a cota de tela como
um mecanismo legitimo das politicas culturais nacionais (GRANT E WOOD, 2005). Os EUA, no
entanto, jamais aceitaram de fato o Artigo IV. Ao contrario. Diferentes interpretagcdes do texto e
controvérsias a respeito de sua validade se arrastaram por anos.

Em 1995, quando a OMC substituiu o0 GATT, nada mudou em relagdo ao assunto. Apesar
de reconhecer como legitima a busca pela promocgédo e preservagéo da cultura nacional, a OMC
admitiu que os paises membros ndo necessariamente concordam com os métodos adotados para se
alcangar a protegdo. O que se verifica, desde entdo, é que diferentes governos e paises tentam
estabelecer politicas culturais que buscam certo equilibrio entre 0 acesso as formas de expressao
nacionais e estrangeiras. Dentre essas politicas, estdo a obrigacdo das televisdes carregarem certa
quantidade programagéo local e independente, a cota de tela para o cinema, os incentivos fiscais e
os subsidios estatais. A cota de tela é adotada na Coreia do Sul, na Espanha e na ltalia; as barreiras
tarifarias para a entrada de blockbusters é pratica na india e na Turquia e no Canada; a cobranca de
uma taxa sobre os ingressos vendidos (revertida em investimentos em produg¢ao nacional) existe na
Franga, na Alemanha e na ltalia; e a TV é obrigada a investir parte do lucro no cinema na Franga, na
[télia e na Alemanha.

Tendo em vista que as politicas protecionistas foram se mostrando essenciais, em 2005, na

tentativa de estabelecer um férum internacional que ndo a OMC apto a legitimar politicas dessa
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natureza, foi aprovada a Convencao da Unesco sobre a Prote¢do e Promocgdo da Diversidade das
Expressodes Culturais. A convengao enfatiza o direito dos Estados membros de estabelecer politicas
culturais que atendam as necessidades particulares dos paises. A Convengao fez com que a Unesco
substituisse a OMC como arena central de discussdo das politicas culturais internacionalmente. O
documento também substituiu o conceito de excecao cultural pelo de diversidade cultural. Na visao
dos EUA, o documento traz ameacas ao livro fluxo de informagédo no mundo.

A nova resolugao foi efetivada em margo de 2007 e, desde entao, é vista como contrapeso
a OMC, uma vez que reforca a importancia dos direitos culturais no ambito da direito internacional.
Em um dos textos de defesa da Lei 12.485, a Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) faz referéncia a
identidade cultural e enfatiza o papel da Convengao como suporte para a Lei 12.495. Com o objetivo
de dar sustentacédo a ideia de preservagao da cultura nacional contra a dominagéo estrangeira, o
governo brasileiro citou ainda exemplos de medidas semelhantes adotadas por paises da Unido
Europeia, pelo Canada, pela Australia e pela Coreia do Sul.

As novas regras do mercado brasileiro de TV paga foram estabelecidas depois de cinco
anos de conflito nos campos audiovisual e politico. Do ponto de vista do governo brasileiro, a lei é
vista como politica cultural, e ndo como medida protecionista. O principal argumento a favor das
medidas discriminatérias € que menos de 5% das horas de programacdo da TV para eram
reservadas para produtos nacionais.

Para analisar a Lei 12.485 é também preciso explicar, brevemente, de que maneira a ideia
da cota de tela se desenvolveu no pais. A intervengdo do Estado na industria cinematografica
brasileira comegou em 1930, quando, pela primeira vez, a cota de tela foi estabelecida pelo
presidente Getulio Vargas (JOHNSON, 1987; SIMIS, 2008). Desde entdo, diferentes governos
tentaram, a um s6 tempo, estimular e controlar a industria de cinema. O suporte estatal brasileiro &, a
exemplo do que acontece na Europa, baseado em conceitos como identidade nacional, papel publico
da cultura e diversidade cultural (PAWELS, 2007). O cinema brasileiro sempre confiou no Estado
como uma “tabua de salvagédo” a qual produtores e realizadores sempre podem recorrer (AUTRAN,
2013, p. 168).

No entanto, se a cota de tela pode ser considerada uma realidade no mercado de cinema,

um quadro muito diferente emerge quando se coloca em cena a televisdo. O Brasil ndo possui uma
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rede publica forte e, desde seu advento, na década de 1950, a TV é caracterizada pelo dominio da
radiodifusdo comercial privada. A TV Globo, que concentra cerca de 50% da audiéncia nacional, e as
demais emissoras abertas produzem, elas préprias, mais de 90% do conteudo nacional que exibem.
Em outras palavras: a producdo independente nunca pdde ocupar um verdadeiro espago. Os
produtores, no entanto, passaram a acreditar que esse quadro poderia mudar a partir da década de
1990, quando a TV paga foi langado no pais.

O marco legal que estabeleceu o servigo por assinatura no Brasil, em 1995, tinha apenas
uma regulamentacao no que diz respeito a protecdo do conteddo doméstico: os operadores deveriam
oferecer um canal nacional. Nesse momento, os produtores independentes deram inicio a batalha por
oportunidades na TV paga e criaram, em 1999, a Associa¢ao Brasileira de Produtores Independentes
(ABPI-TV).

Desde a fundagédo, a associacdo menciona a Diretiva Televisdo sem Fronteiras (1989-
1997), da Europa, como referéncia. O documento encoraja o livre transito de produtos televisivos na
Europa por meio da eliminagao de barreiras comerciais e defende a protegao contra a dominagao de
programas norte-americanos (SMAELE, 2007). A diretiva exige ainda que os paises membros
reservem a maioria do horario nobre para a transmissdo de produtos europeus — no minimo, 10%
feitos por produtores independentes (VOON, 2007).

Tendo o modelo europeu como exemplo, os produtores brasileiros comegaram a articular
novas regulamentagdes para o setor e, a partir dos anos 2000, pela primeira vez na histéria, a politica
audiovisual passou a incluir também a televisédo, e ndo sé o cinema.

Em 2001, quando a Ancine foi criada, os produtores tentaram chegar a um acordo para o
estabelecimento da obrigacdo de que as TV’s investissem em producédo independente. Mas néo
houve consenso. Em 2004, o Ministério da Cultura apresentou o projeto de criagdo da Agéncia
Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav), que regularia a TV, e ndo mais apenas o cinema.
Acusado de interferir em negécios privados e quebrar regras comerciais, o projeto foi arquivado pelo
presidente Lula em 2005.

Dois anos depois, viria a tona a primeira versdo do Projeto de Lei 116, que deu origem a Lei
12.485. Desta vez, a TV aberta foi deixada de fora, mas as regras para a TV paga pareciam ainda

mais estritas. Em 2010, a Motion Picture Association of America (MPAA), que representa os grandes
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estudios de Hollywood, reportou, para o governo norte-americano, o crescente interesse do governo
brasileiro na promoc¢éao da industria audiovisual local como uma ameaga aos principios legais da TV e
a liberdade de escolha do consumidor (MPAA Annual Trade Barrier Report, 2012).

A Lei 12.485, publicada no Diario Oficial em setembro de 2011, tem trés aspectos principais:
(1) Abre o servigo de TV paga as companhias de telefonia moével; (2) estabelece que, para cada trés
canais estrangeiros, os operadores oferegam um canal nacional; (3) e estipula que os canais exibam,
no horario qualificado, 3h30 por semana de contetudo nacional feito por produtores independentes. De
acordo com a Ancine, o objetivo da lei é criar condigbes adequadas para que a industria do
audiovisual floresca.

O que se vé, quatro anos apods a aprovagao da lei e trés anos apds a sua implantagao é que
a medida tornou-se um marco da relagao entre cinema e TV e entre produgao independente e canais
comerciais, impactando fortemente o mercado. Em 2011, foram emitidos 1,9 mil Certificados de
Produto Brasileiro para filmes, seriados e programas na TV por assinatura; em 2013, esse numero
tinha saltado para 3,2 mil. Enquanto, em 2011, 73 obras seriadas brasileiras inéditas foram exibidas
na TV paga, em 2014 foram 506 as estreias.

Como a lei estda em vigor apenas desde novembro de 2012, ainda ndo é possivel medir,
com rigor e precisdo, seus reais efeitos. E possivel, porém, assegurar, como indicam os dados
citados no paragrafo anterior, que a medida ja teve reais impactos sobre a industria audiovisual
brasileira. O que ela parece fazer &, ao contrario de suprimir a liberdade de escolha ou o fluxo de
informagédo, garanti-los. Numeros relativos a audiéncia mostram também que ha produtos brasileiros
entre os lideres de audiéncia.

Os produtos estrangeiros, por sua vez, ndo foram atingidos em sua possibilidade de
alcangar o publico brasileiro. Como demonstra o estudo de BLUSTEIN (2009) sobre o GATT e a
OMC, o mercado audiovisual norte-americano € menos vulneravel do que os argumentos publicos da
MPAA tentam demonstrar. De acordo com BLUSTEIN, durante a Rodada Uruguai do GATT, o
presidente Bill Clinton prometeu aos chefées de Hollywood que trataria a excegdo cultural como
assunto prioritario. Em 1993, Jack Valenti, presidente da MPAA, liderou o pequeno exército que foi de
Hollywood a Genebra, deixando claro o quanto a industria de cinema norte-americana estava

interessada no debate. No entanto, uma noite antes da assinatura do maior acordo comercial da
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histéria, Mickey Kantor, representante comercial dos EUA, ligou para o presidente Clinton para tentar
convencé-lo de que os problemas relativos aos filmes ndo deveriam ser um obstaculo para a
assinatura do acordo. Clinton pediu para que Kantor ligasse para Lew Wasserman, um poderoso
chefdo da industria cinematografica. Kantor (como citado por BLUSTEIN, 2009, p. 35) relembra o
conteudo da ligagéo:
Telefonei para Lew (...). Contei-lhe o que estava acontecendo. Ele me disse:
"Mickey, esse ndo € o maior acordo comercial de todos os tempos?"
Respondi: "E, sim". Ele replicou: "E do interesse do nosso pais?". Respondi:
"E, sim". Ele disse: "Essa coisa [de cinema] ndo importa. Vamos dominar
esse mercado de qualquer jeito. Eles ndo podem nos manter afastados da
Europa. A tecnologia [como as fitas de video] tornar possivel para eles
fazerem isso". Entao ele disse: "Va com Deus". .”
O que o diadlogo acima evidencia e este trabalho procurou postular é que, mais do que
colocar os produtos norte-americanos em risco, 0 que as barreiras comerciais fazem §é,
simplesmente, permitir que a produgdo doméstica exista. Medidas de protecdo como a Lei 12.485
podem nao ser necessariamente efetivas, mas, ao mesmo tempo, apresentam-se como o Unico

caminho possivel para que os paises, por meio de suas politicas culturais, tentem manter certo

equilibrio entre a produgao nacional e o inevitavel o dominio norte-americano no setor audiovisual.
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O espectador visto pelo cineasta: Fernando Lopes, Paulo Rocha e
Jodo César Monteiro'
The spectator as seen by the filmmaker: Fernando Lopes, Paulo

Rocha, and Joao César Monteiro

André Rui Graga® (Investigador/doutorando — University College London)

Resumo:

O texto propée um estudo acerca das visdes de trés cineastas portugueses fundamentais e de alto
perfil publico (Fernando Lopes, Paulo Rocha e Jodo César Monteiro) sobre a figura do espectador.
Mais do que entender a sua relagdo com o publico, & objectivo desta investigacao analisar e
sistematizar as suas ideias, contribuindo assim nao sé para uma compreensao do seu pensamento,
mas também para o desenvolvimento de uma teoria dos cineastas, assente na leitura critica das suas
manifestacodes.

Palavras-chave:
Cinema Portugués; teoria cineastas; entrevistas.

Abstract:

The following text deals with the visions of three high-profile Portuguese directors (Fernando Lopes,
Paulo Rocha, and Jodo César Monteiro) on the spectator. More than assessing their relation with
audiences, it falls within the scope of this inquiry the analysis and systematisation of their thoughts,
therefore contributing not just to the understanding of their thinking, but also to the development of a
filmmaker’s theory, based on a close, critical reading of their manifestations.

Keywords:
Portuguese cinema; filmmaker’s theory; interviews.

A presente investigagdo tem como objetivo primordial abordar e compreender melhor a forma
como trés diretores portugueses do nucleo duro do revolucionario "Cinema Novo Portugués"
encararam a figura do espectador, em especifico, e o publico, em geral, enquanto receptores finais
das suas obras. Mais do que entender a relagdo destes cineastas com as audiéncias, este texto

procura compreender a sua propria concepgdo de espectadores e a forma como teorizaram a sua

! Trabalho apresentado no XIX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: TEORIA DOS
CINEASTAS.

2 André Rui Graca é licenciado pela Universidade de Coimbra e mestre pela University College London, onde
trabalha com o apoio de uma bolsa de doutoramento da Fundagéo para a Ciéncia e a Tecnologia.
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intervengao no espago publico - que &, por exceléncia e como o nome indica, precisamente o espacgo
do publico.

Com efeito, estes trés realizadores (Fernando Lopes, Paulo Rocha e Jodo César Monteiro)
demonstraram ao longo das suas carreiras opinides muito peculiares, por vezes dispares, acerca
desta matéria. Ha pontos comuns, manifestados de maneira diferente € em ocasides diversas, que
oscilam entre a abertura e a intransigéncia, algo que, de resto, vem marcando a cena cinematografica
portuguesae’. Dai o interesse em ler esse pensamento de forma critica e promover o dialogo entre
concepgdes diferentes. E ainda importante referir que é no contexto de um cinema em geral
particularmente propenso a manifestacées mais autorais que importa enquadrar os pensamento dos
cineastas acerca da(s) plateia(s).

Num primeiro momento, importa realizar um enquadramento inicial que tenha por base uma
descricao metodoldgica acerca da teoria dos autores, bem como uma explanagéo dos diferentes tipos
de cinema praticados por estes cineastas. De seguida, com recurso a testemunhos através de fontes
diretas (entrevistas, documentarios, textos escritos - por vezes encontrados em compilagdes ou
incluidos em trabalhos de investigacdo) proceder-se-a a uma montagem (ou desmontagem) critica do
que foi dito sobre o espectador por parte destes cineastas. Por fim, tentar-se-a contribuir para os
debates correntes sobre o espectador.

Olhar os cineastas através dos seus préprios testemunhos é algo que necessita ser levado a
cabo, nem que seja pelo potencial contextualizante. Com efeito, ha diversas questdes relativas ao
cinema portugués, bem como a sua evolugao estética e comercial, que permanecem um mistério. Por
isso, ha que conjugar muitos dos estudos que ja foram feitos e que versam sobre a histéria do cinema
portugués através de analises dos meios de produgéo e do estilo dos filmes que o compdem com as
motivagdes que os cineastas fizeram questao de nos dar conta.

O primeiro elemento aqui a entender é a relagdo do cineasta com o publico, isto &, uma
espécie de recuperacdo de uma certa escatologia, ou teleologia filmica. Por outras palavras, entender
para quem € que os filmes se destinavam e qual o seu objectivo perante esses recipientes. Acresce

ainda aqui o facto de que, a falta de uma teoria prépria, o aporte da teoria dos cineastas é necessario

® Dois testemunhos paradigmaticos acerca desta postura sdo a assergao de Jodo César Monteiro, “o cinema so6
tolera a sua propria austera e radical intransigéncia” (MAIA, 2012, p.63); e a ideia de Paulo Rocha, “o cinema
jovem & um cinema que procura o seu publico € um bocadinho experimental e dificil. O outro cinema é de
estrelas (...) € demasiado popular no pior sentido do termo” (MELO, 1996, p.61).
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para processar e extrair um sentido dos testemunhos dos cineastas. Descartar o potencial dessas
informagdes, que em si podem nao conter um ambito tedrico nem estar organizadas de acordo com o
que tradicionalmente se conhece por tedrico, podera ser uma perda desnecessaria.

A ideia da teoria dos cineastas é algo que inicialmente nos é trazido por Jacques Aumont
(AUMONT, 2004). E uma proposta de direcionamento focal da anélise do filme em si e das teorias
que historicamente foram suportando o cinema, para aquilo que é manifestado verbalmente pelo
artista/cineasta. A teoria dos cineastas reflete a forma como os préprios artistas encaram e pensam
os mais diferentes aspectos do cinema, desde a importancia da iluminacao até a diregdo de atores,
passando pelo publico. Contudo, esta teoria s6 pode ser construida através de um crivo, isto &, de
uma filiragem por parte do académico, que recebe e processa as declaragdes e, mediante outras
variaveis, as coloca num quadro de teoria. O que esta aqui eu causa, €&, pois, um problema de
positivismo.

Talvez por isso seja mais facil comecgar com o exemplo de Jodo César Monteiro, que € um
caso dificil — embora, enquanto desafio, muito enriquecedor para o conhecimento dos limites da teoria
dos cineastas. Dificil porque César Monteiro ficou sobejamente conhecido pela sua pratica
cinematografica intransigente e modo comportamental de transgresséo das normas sociais, Como nos
elucidam os estudos de Liliana Navarra (NAVARRA, 2013) e Catarina Maia (MAIA, 2012), e como é
observavel facilmente, quando o diretor afirmou que faz filmes para o seu umbigo4 ou que diz em
direto para a cAmara do noticiario que “quero que as mas linguas e o publico se fodam™®.

Tal como Jodo de Deus, o seu alter ego a que tudo é permitido, César Monteiro apresentava-
se num registo dificil de destringar; algures entre a personagem, a persona e o individuo. A sua
intransigéncia autoral tem eco nessas afirmagbes, sem duvida marcantes da vida do cinema
portugués.

Porém, o mais notavel desta questdo € que um cineasta com um porte performativo, uma
presentation of the self® deste género, desafia os limites e as fronteiras entre provocacgéo, encenagéo
e sinceridade. Embora seja reconhecidamente aceite que existe sempre essa vertente performativa e

de controlo do que é dito para finalidades ulteriores, como gerar polémica ou produzir uma

‘A citacdo completa, reproduzida em varios sitios até a exaustdo: “S6 me interessa fazer filmes onde o grande
centro seja 0 meu umbigo — que ndo é notavel —, sem publico, fora do publico, contra o publico, de preferéncia
em casa e em sitios da casa, como a banheira, a cama e a retrete... O publico, para mim, ndo existe. (...)
Quando tiver de fazer um filme para o publico, acho que fago um filme pornografico e espectacular.”

5 https://www.youtube.com/watch?v=26B0jxEBgZg

® Cf. GOFFMAN, 1959.
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demarcacgao clara, é necessario entender que um comportamento deste género afigura-se enquanto
obstaculo direto para a produgao de teoria dos cineastas. César Monteiro ndo poderia ser mais claro.
O seu statement de que quer que o publico se foda encapsula em si toda um sumula de ideologias
anteriores. N&o é, por isso, uma ideologia em si, sendo-o, porventura.

Possivelmente, esta postura deriva um pouco daquilo que ja Aumont referia: "Em geral,
pensam o0s cineastas que é artistica a obra que se quis artistica, em virtude de um desejo expresso
de fazer uma obra de arte de intengdes particulares que presidem a cada obra particular” (AUMONT,
2004 , p.8). E, pois, neste desiderato, alimentado pela consciéncia de um trabalho solipsista, que
histérica e tradicionalmente depende do criador e da sua vontade, que surgem estes temperamento-
obstaculos.

Regressando a questao do positivismo, podera aqui ser invocada a questdo que muitas vezes
é levantada a historia oral, corrente da historiografia que se debruga sobre os testemunhos dos
individuos e da sua memoria. Embora sejam questdes diferentes, uma vez que a memoaria pessoal é
emocionalmente condicionada e possui meandros de conjuncdo e constru¢do ainda hoje pouco
claros, a histéria oral parece por vezes ser um convite ao positivismo, a aceitagcdo do testemunho
como verdade. A teoria do cinema, por definicdo, ndo carrega consigo essa necessidade de verdade
ou de falsidade, sendo uma construgdo dindamica em si. Porém, como ja aqui foi dito, o problema
maior € quando o cineasta encena a sua resposta no sentido de, com ela (e com o entrevistador-
registador) construir a sua propria imagem publica.

Os dois casos seguintes séo diferentes. Ao longo das entrevistas reunidas em O Rio do Ouro,
em Fernando Lopes Por Ca e em Fernando Lopes, Profissdo: Cineasta, é possivel encontrar um rol
de figuras carinhosamente referidas por Rocha e Lopes e proximas de todo o meio cinematografico:
muitas delas personalidades que na altura seriam pouco conhecidas, mas que acabaram por ter
algum destaque, como Jodo Bénard da Costa, Nuno Braganga, Antonio da Cunha Telles, Fernando
Matos Silva, Tamen, M.S. Lourenco e Nuno Portas - como Rocha dizia "fugidos de um romance do
Musil” [MELO, 1996, p.35]). Este grupo, muito dele proveniente dos corredores da Faculdade de
Direito de Lisboa e complementado pela tertulia do café Vava, colocava os realizadores dentro de um
ecossistema que pouco ou nada tinha que ver com o do portugués médio. No entanto, era nessa
pequena amostra da sociedade que colocavam as suas expectativas e para a qual pensavam os seus

filmes, tomando-a como garantida. Quando confrontados com a pouca popularidade das produgdes,
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Fernando Lopes recorda que houve de facto um erro de calculo. Que havia nos realizadores uma
percepcao irrealista de um publico educado, que ia a Paris ver filmes num fim de semana e voltava
(MELO, 1996, p.16): “Parece-me que todos nds contdvamos um pouco excessivamente com a
existéncia de um publico esclarecido, para usar um chavao da época, publico que teria sido formado
pelo cine-clubes, publico universitario, e outro, que de facto ndo apareceu para os nossos filmes”
(MONTEIRO, 2011, p.334-335) (MADEIRA, 2014, 50). Como afirmou Paulo Filipe Monteiro, a dificil
relacdo do publico portugués com os filmes destes diretores é ainda hoje “o grande calcanhar de
Aquiles” (MONTEIRO, 2011, p.335). Interessantemente, quando confrontado com a acusagéo de virar
as costas ao publico, Rocha nega tal situagdo e sintetiza: “1° - O publico portugués nédo quer
conhecer Portugal. (...) 2° - N6s ainda nao sabemos bem quais as teclas que se podem tocar para o
publico portugués” (MELO, 1996, 73).

Fernando Lopes é semelhante neste campo. Parece haver de facto a partilha da ideia de um
respeito enorme pelo publico, uma afei¢do, até, (repudia a ideia de que o seu cinema nao € para um
publico, ao contrario de César Monteiro), mas a sua visdo de espectador ndo deixa no entanto de ser
altamente editada. O seu cuidado e preocupagdo com a reagido do publico esta patente na forma
como descreve a forma como viu algum publico receber Belarmino: “Tive uma consciéncia que me
deixou alarmado, pois que o publico, inclusivamente, tinha dificuldade na leitura das imagens”
(MADEIRA, 2014, p.20). Com efeito, em varios momentos das entrevistas compiladas por Maria Jodo
Madeira e que perpassam décadas, Lopes manifesta a sua perplexidade e desgosto acerca da
relacdo do cinema portugués com o seu publico e reconhece a incapacidade da sua geragéo.
Olhando retrospectivamente, em linha com Rocha, Lopes diz: “nés ndo temos nenhuma ideia sobre o
publico, ndo ha nenhum estudo sobre ele”.

Em suma, a concepgao de espectador de Lopes trunca com a fungao da distingao, isto &, do
critério e do valor cultural produzidos pelo gosto. Tudo isto conduz, por isso, a uma concluséo que € a
da estratificagdo do publico entre o anénimo e o espectador, pensado a imagem e semelhanga do
imaginario de um arquétipo de individuo culto, sagaz e avido, muitas nos antipodas do que se
encontrava "ca dentro" e identificado com uma imagem estereotipada do estrangeiro centro-europeu
que apreciaria o cinema portugués e o valorizaria mais.

E ainda interessantemente atentar na dicotomia relativamente explicita de num dos cartazes

publicitarios de Os Verdes Anos, obra Paulo Rocha, aludia a esta questdo. Nele podia ler-se:
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“Sonhava com um filme portugués que tivesse a qualidade e a actualidade alguns dos melhores
filmes franceses ou italianos? Entao ndo deixe de ver Os Verdes Anos. Mas se gosta do tipo corrente
dos filmes portugueses é preferivel que ndo va ver Os Verdes Anos.” Esse cartaz finaliza do seguinte
modo: “Os Verdes Anos, que se destina fundamentalmente ao publico esclarecido.” (MELO, 1996,
p.54). Mais do que uma manifestacdo de irreveréncia, estas frases parecem encapsular o espirito
vivido na época.

Sera, por isso, que se pode dizer que para César Monteiro o espectador ndo é o telos, o
objectivo ultimo da obra. Para Lopes e Rocha evidencia-se, ou pressente-se, no seu pensamento
uma dicotomia entre um publico letrado, que se corresponde com os seus filmes, e um publico
comum, perigosamente a mercé de um mercado dominado pelo cinema americano e que era
encarado com fatalismo e que torna esse mesmo publico num publico "fatal" para o cinema portugués

— nao pelo seu apoio, mas pela sua ndo comparéncia.
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A estilistica da forma aplicada aos personagens em "Renascer™’

The formal stylistic applied to the characters in "Renascer”

Alvaro André Zeini Cruz? (Mestre — UNICAMP)

Resumo:

Este artigo faz um estudo da utilizacao das ferramentas estilisticas da forma audiovisual — como a
encenacgao, o enquadramento, o foco — na construgédo narrativa da telenovela “Renascer”,
articulando-as ao conteudo da trama. A abordagem é realizada através das cenas de apresentacéo
de trés personagens importantes na trama: a protagonista Mariana (Adriana Esteves), o jagunco
Dami&o (Jackson Antunes) e o trabalhador rural Tido Galinha (Osmar Prado).

Palavras-chave:
Estilo; telenovela; Renascer

Abstract:

This article proposes a study about the utilization of stylistic tools of dudio-visual form — such as
staging, framework, focus — in the narrative construction of the brazilian telenovela “Renascer”,
articulating it with the content of the plot. The approach is carried out throught the scenes of the
presentations of the major characters in the plot: Mariana (Adriana Esteves), the main character, the
roughneck Dami&o (Jackson Antunes) and Tido Galinha (Osmar Prado), a rural worker.

Keywords:
Style; telenovela; Renascer

“A textura das imagens e dos sons do filme” (BORDWELL, 2013, p. 17). E assim que David
Bordwell, pesquisador norte-americano do campo cinematografico, sintetiza o estilo. Jeremy G. Butler
dialoga com seu conterraneo, balizando a questdo para o escopo televisivo; em Television style,
Butler afirma n&do haver grau zero quando se trata de estilo; segundo ele, mesmo programas
considerados inferiores, como as soap operas, apresentam caracteristicas estilisticas contundentes.

Butler, na esfera televisiva, assim como Bordwell na cinematografica, reclamam de certo
desdém da academia para com a questdo do estilo, principalmente pois segundo ambos, o estilo é
avaliado de maneira equivocada como formalista, quando na verdade, ele é a superficie que nos faz

imergir em camadas mais profundas da obra.
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A segregacéao entre forma e conteldo é ultrapassada mesmo no classicismo cinematografico:
Laurent e Marie destacam o carater muitas vezes reiterativo entre essa dicotomia que, na verdade,
como aponta Bordwell, encadeia-se em um unico corpo. Butler reitera essa ideia na televisédo: forma e
conteudo, direcéo e roteiro fazem parte de um Unico organismo pulsante.

A partir dessa premissa, o presente artigo propde a analise de uma obra que apresenta
marcas potentes nesse encadeamento entre texto, imagens e sons: Renascer, telenovela produzida e
exibida pela TV Globo em 1993, escrita por Benedito Ruy Barbosa, com dire¢cdo geral de Luiz
Fernando Carvalho, utilizou-se de uma elaboragéo estilistica maior do que a habitual no formato,
levando o espectador a um universo bucélico instaurado a partir de um espago e tempo especificos.
Assim, a decupagem televisiva geralmente apressada, baseada no esquema multi-cAmera — que
Butler associa a uma tradigdo do ao vivo mesmo em programas gravados —, deu lugar a uma mise en
scene de planos alongados e, muitas vezes, minuciosamente pensados em suas composigdes. Os
exemplos a seguir apresentados sdo as cenas de apresentagdo de Mariana (Adriana Esteves),
Damido (Jackson Antunes) e Tido Galinha (Osmar Prado), personagens marcantes na trama, que,
consequentemente, demandaram imagens e sons cujos estilos fizessem jus as suas forgas.

Mariana, protagonista da trama, € uma personagem dubia: retorna ao interior da Bahia, local
predominante na trama, para vingar a morte do avdé Belarmino (José Wilker), supostamente
“entocaiado” no passado pelo coronel José Inocéncio, protagonista vivido por Anténio Fagundes.
Contudo, acaba casando-se com aquele que, a principio, era o inimigo, situagdo que se complica pois
desperta a paixao de Jodo Pedro (Marcos Palmeira), o filho que José Inocéncio enjeita.

Durante toda a novela, paira sobre Mariana a divida: sera ela a salvagao de José Inocéncio,
entregue a uma sofrida viuvez desde a morte da primeira esposa, Maria Santa (Patricia Franca), ou
sera ela a tocaia que o levara a ruina? Sera santa (como era a outra) ou demdnio por tras do jeito de
menina? Essa incerteza extravasa formalmente por toda cena em que a personagem ¢é apresentada,
desde quando surge como vulto sensual envolto por uma luz celestial e emoldurado abaixo de uma
imagem religiosa, até o instante em que sua sensualidade deixa de ser sombra e se corporifica
através dos planos detalhes que potencializam o corpo e sua sensualidade.

Apresentada por tras de um acortinado, Mariana é presenca que se impde: quando olha para
a camera (os olhos semi-velados por uma cortina feita de migangas), desorienta mise en scene e

montagem — em suma, o proprio estilo. As imagens da cena passam a pairar em volta do seu corpo
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que, inicialmente abaixado, encolhido, se desdobra num levantar imponente, registrado por aquele
que é o plano chave da cena: a silhueta que ganha preenchimento, que ganha o espacgo, que ganha
inclusive a imagem da televisdo colocada na diegese do quadro, criando um mise en abyme,
tamanha sua poténcia. Ganha também o olhar embasbacado de Jodo Pedro, inserido naquele
cenario; encantamento compreensivel gragas a construgdo de um estilo, que destila a acéo
desdobrando-a em imagens e sons que convergem num unico objetivo: provocar fascinio sobre
aquela presenca enigmatica, santificada pela cenografia e pela luz etérea que a contrapde, misteriosa
em sua silhueta, e, sobretudo, perigosa pelo descompasso que cria ndo apenas sobre aqueles que a

rodeiam, mas sobre a prépria camera.

o
o

Otol-.boaa.....

Mariana (Adriana Esteves) instaurada a presenca de maior poténcia na cena. Fotograma de

“Renascer”, telenovela produzida pela TV Globo.

Se Mariana demanda uma estilistica do fascinio, Damido, o matador de aluguel, impde
suspensao e violéncia. Suspensdo pois toda sua apresentagao, no 16° capitulo, é construida no
sentido de manter-lhe a identidade incognita durante a maior parte da cena. Usando como referencial
a decupagem de uma cena tipica do western — a chegada ao saloon —, a inser¢ao de Damido na
trama é construida em planos fechados que fragmentam-lhe o corpo em sua chegada a mercaria de
Norberto (Nelson Xavier): o detalhe das botas que, ameacgadoras, adentram a mercearia; o detalhe da
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mao; o over the shoulder em frente ao balcao; o close no qual o rosto permanece mergulhado na
sombra gerada pelo chapéu. O plano mais aberto € uma camera a pino que serve para espacializar o
local, mas n&o entrega a identidade do forasteiro.

Durante a cena, Damiao vai a porta da mercearia e ali permanece, de costas para a camera.
A insergcdo de um flashback do personagem de Nelson Xavier — que relembra a chegada de outro
jagunco a seu estabelecimento — dilata a cena e colabora na manutengdo do suspense. Quando
retorna ao tempo atual, Norberto pergunta o nome do forasteiro e ndo satisfeito com o primeiro nome,
insiste: “Damido de que?”. Determinado a dar um basta na curiosidade do comerciante, Damiao
finalmente se revela, mas ndo de uma forma qualquer: a trilha sonora — uma viola ligeira e nervosa —
se intensifica, e ele, ainda de costas e em desfoque, volta-se em direcdo a camera. A profundidade
de campo limitada, entretanto, s6 permite com que o personagem entre em foco quando bem préximo
a lente, ou seja, num close incisivo, que potencializa a revelagdo daquele rosto ameacgador, incégnito
até entdo. Os olhos vidrados com que Damido encara Norberto, a constru¢gdo da ameaca talhada no
rosto, as palavras pronunciadas como se fossem engatilhadas, enfim, a propria presenga do ator é

potencializada pelo estilo, pela tensdo da banda sonora e pela mise en scene calculada em suprimir o

rosto para revela-lo como climax da cena.

Damiao (Jackson Antunes): o rosto velado durante a cena potencializa o close final. Fotograma de

“Renascer”, telenovela produzida pela TV Globo.
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A apresentagdo de Damido é seguida pela de Tido Galinha, personagem icOnico de
Renascer, e sua esposa, Joana — ou Joaninha, como é chamada pelo marido —, vivida por Tereza
Seiblitz. Homem humilde e sem estudo, Tido é figura tragica, que atravessa a trama sonhando em ter
seu pedacinho de terra, mas acaba enganado pelos mais poderosos, principalmente pelo coronel
Teodoro (Herson Capri), que o emprega num regime de semiescravidao, além de assediar Joana.

A introdugao do casal tem certa ironia: se Tido sonha em ter a prépria terra, € na lama que é
apresentado ainda como catador de caranguejo, esgueirando-se pelo mangue. O préprio espago
cénico contamina o estilo: a montagem no inicio da cena encadeia os planos em sobreposi¢ées; as
imagens parecem impregnarem umas nas outras, da mesma forma que a lama embebe a pele e
dissimula os rostos, a humanidade dos corpos, que se contorcem como os crustaceos apanhados. A
homogeneidade da cor — o marrom tingindo corpos e espago —, faz com que Tido e Joana surjam
camuflados entre troncos e raizes, revelando-se apenas com a aproximagao da camera, que adentra

0 espago e parece ativar os corpos. O movimento é o que destaca os personagens do ambiente, os

coloca em evidencia.

Tido Galinha (Osmar Prado) se “descamufla” do espago quando a cAmera se aproxima. Fotograma

de “Renascer”, telenovela produzida pela TV Globo.

E nessa “lama de vida” (como ele mesmo fala) que Tido resolve dar um basta. Ele liberta os

caranguejos, para desespero de Joana. O casal se atraca numa briga em meio a lama, fazendo com

35



que as poucas parcelas de pele a vista sejam veladas, camuflando-os ainda mais no cenario. A luta
cessa quando Tido convence Joana que eles tém que sair dali em busca de uma vida mais digna;
proposta que acompanhada de uma declaragdo de amor, restitui a ambos a humanidade. Contudo, a
jornada de Tido se revelara funesta, terminando também com ironia: seu sonho era viver da terra e
ele “nasce” em meio a ela; mas numa terra imprépria para o cultivo, de onde a vida tem que ser
cagada pois o préprio meio torna as existéncias submersas, sufocadas. A existéncia de Tido vai além
do mangue - terra infértil, porém sem escritura —, mas se encerra ap6s muita labuta na terra alheia,

de maneira atroz: através do suicidio. Ou seja, sete palmos abaixo de seu sonho.
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