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Introducao

Instituicoes, manifestacbes e movimentos sécio-culturais; disputas,
interesses e jogos de poder; relacoes com o Estado, tomadas de
posicio e formacoes discursivas, sio algumas nuances que
atravessam o campo cultural, enquanto importante espaco de
produ¢io material e simbolica (Bourdieu 1992). Nessa esteira, tem-
se como propoésito, no presente artigo, direcionar o olhar para a
insercdo da Globo Filmes no cenario cinematografico brasileiro. Para
tanto, o estudo abrange a contextualizacdo das transformacoes
econOmicas desse contexto, com énfase na criacdo da empresa em
apreco, e nos anos subsequentes a tal evento (1998-2007).
Apreender os contornos do cinema brasileiro, consideradas aqui as
relacOes com a televisao, sao os fios condutores deste texto.

Em um primeiro momento, ¢é possivel dizer que a
conformagdo de um cinema nacional, inscrito no proprio processo
de moderniza¢io da sociedade brasileira (Ortiz 1994), revelou o
divorcio estético-politico entre cinema e televisio. O transito do
Estado pelo cinema, com a criacdo de 6rgios e instituicoes ou, em
outros termos, a condicio de instituicio nacional atribuida ao
cinema (Miceli 1984); a comunicacido enquanto fator de integracio
da sociedade (Mattelart 2005); e a tentativa de constru¢io de uma
industria cinematografica brasileira através da formacio de
companhias nacionais (Cinédia, Atlintida e Vera Cruz), foram
outros demarcadores desse periodo.

Outra alternativa de modernizacao, repousada em uma
ideologia nacional-popular, assinalou os anos seguintes. A nova
postura reportava a uma estrutura de sentimento de brasilidade
romantico-revoluciondria (Ridenti 2000), construida e compartilhada
pelos meios artisticos e culturais desde meados dos anos 1940, e
pronunciada a partir dos anos 1960. Nesse sentido, houve uma
imbricacio entre os processos estético-cultural e politico-social, e
um rompimento com os referenciais filmicos estrangeiros. As
propostas do Cinema Novo foram orientadas pelo nacionalismo, pela
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vertente nacionalista|culturalista, em contraposi¢io a vertente
universalista|industrialista (Ortiz Ramos 1983).

O processo ditatorial e a modernizacio conservadora
conferiram outros contornos ao cinema nacional. Cabe mencionar a
instituicdo da Empresa Brasileira de Filmes S/A (EMBRAFILME), e
as distintas fases da agéncia, delineadas por articulacoes politicas,
econdémicas e cinematograficas (Amancio 2011), assim como as
primeiras tentativas de aproximacao entre cinema e televisao, via
EMBRAFILME, por meio do lan¢amento de “pilotos” para séries de
televisao e, via TV Globo, por meio da realizacao do programa Globo
Shell Especial. Frente ao contexto em relato, muitos intelectuais e
artistas cinemanovistas migraram para emissoras de televisao,
especialmente para a TV Globo.

Nesse periodo, a televisdo foi consolidada no pais, assentada,
por sua vez, em uma organizacdo industrial, com transito entre o
publico e o privado, diferentemente do cinema, com uma orienta¢iao
mais artistico-cultural, dependente, cada vez mais, do apoio estatal.
De emissora local, com a exibiciao de filmes estrangeiros e jornais, a
TV Globo passou a ser uma rede nacional, com produciao de
teledramaturgia propria. Nessa nova posi¢cdo, um padrio de
qualidade técnico-estético e narrativo — o “padrio Globo de
qualidade” - foi edificado e passou a nortear nio apenas as
producgdes da emissora, como, também, posteriormente, as proprias
producoes cinematograficas nacionais. Apesar das experiéncias
estatais e empresariais, e do deslocamento de antigos revoluciondrios
romanticos para a televisio nos anos 1970, o divorcio estético-
politico entre cinema e televisio perdurou, com a manutencio de
negdcios culturais e mercados paralelos.

Ao falar na crise e na Retomada do cinema nacional, requer
énfase o novo posicionamento adotado pelo Estado em relacdo ao
cinema nacional. A extincao da EMBRAFILME, sem a substituicao
por outras estruturas, sublinhou a desobrigacio do Estado com a
cultura no inicio dos anos 1990 (Marson 2009). Para suprir a
auséncia de suporte estatal ao setor cinematografico, foi instituida
uma nova politica de fomento, fundada em leis de incentivo (Lei
Rouanet e Lei do Audiovisual). Apesar dos avancos trazidos, como o
aumento de filmes nacionais lancados comercialmente, e a volta do
publico as salas de cinema, os mecanismos previstos nas leis
tratavam apenas da produc¢ao cinematografica, sem o aceno para uma
articulacio com os demais elos da cadeia produtiva e, por
conseguinte, sem o0 aceno para uma atividade cinematografica
autossustentavel (Bahia 2012). No final dos anos 1990,
reivindica¢coes do setor para uma reorientacdo das politicas publicas
para o cinema convergiram para a edicio da Medida Provisoria
2.228-1/2001 e, correlativamente, para a instauracio de um 6rgio
institucional para o cinema: a Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE).
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Caberia a agéncia fomentar e regular o conteido para cinema
e para televisio; no entanto, de agéncia do audiovisual, a ANCINE foi
reduzida a agéncia do cinema. Via politica estatal, disputas,
negociagoes, reivindicacOes e pressoes adiaram a articulacao entre
cinema e televisio.®> Todavia, uma tentativa de articulacao foi
realizada via esfera privada, a partir de uma nova estratégia politica e
econdmica empreendida pela Rede Globo, a saber, a criacio de um
departamento de cinema, a Globo Filmes. A emissora valeu-se, pois,
de tal selo para, em prol da “defesa do contetdo nacional”, da
ampliacdo e continuidade da sua legitimidade, e da antecipacao de
respostas as revisoes da legislacido audiovisual, atuar de forma direta
sobre um produto em que ji exercia significativa influéncia. A
perspectiva industrialista seguida pela empresa, ancorada na
comercializacdo intensa de filmes e no alto retorno de bilheterias do
cinema brasileiro, concorreu para a promocao do “blockbuster
nacional” (Butcher 2006). A criacido da Globo Filmes demarcou uma
nova relacao entre cinema e televisio, conformando novas relacoes
de poder, dependéncias, desigualdades e assimetrias.

1. Leis de incentivo e politicas para o audiovisual

Entre rupturas e continuidades, em consonincia com vieses
politicos, econdémicos e culturais, a imbricacio entre Estado e
cinema, mediante regulac¢des, incentivos e|ou subsidios, atravessou a
historiografia do cinema brasileiro. Na era neoliberal, a nova postura
adotada pelo Estado em relacdo a cinematografia apontava para a
criacio de mecanismos de incentivo, a instauracio de um Orgio
institucional para o cinema, assim como a tentativa de regulacao
televisiva e de integracio entre cinema e televisio. No ambito da
esfera privada, a nova postura adotada pela Rede Globo aludia a
criacao de um departamento de cinema, a Globo Filmes.

A partir da Medida Provisoria 151, de 15 de mar¢o de 1990,
decretada pelo Presidente Fernando Collor de Mello, a dissolu¢ao de

* Em 2002, em consonincia com a Declaragdo do Canecdo, documento elaborado
por Nelson Pereira dos Santos e Orlando Senna, intelectuais e artistas
apresentaram ao Presidente Luis Inicio Lula da Silva as principais reinvindicacoes
para o setor audiovisual. Acompanhando essas diretrizes, ao assumir a Secretaria
do Audiovisual (SAv), por indicacio do Ministro Gilberto Gil, o cineasta Orlando
Senna prop0s uma reorganizacdo do 6rgio e uma ampliacido das suas atividades.
Uma das propostas do Governo foi o resgate da ideia concebida inicialmente pelo
Grupo Executivo de Desenvolvimento da Inddastria do Cinema (GEDIC) quanto 2
ANCINE, qual seja, a regulacio, fiscalizacio e elaboragdo de politicas de fomento
nio apenas para o cinema, mas para a atividade audiovisual como um todo, inclusa
a televisio e outras plataformas digitais. Para tanto, foi proposta a criacio de uma
nova institui¢io, a Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (ANCINAV).
Entretanto, diante da resisténcia das grandes empresas televisivas do pais e de
outros nichos do mercado, aliada a decisio do governo de nio os confrontar, o
anteprojeto da ANCINAYV foi arquivado.
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orgaos federais voltados para o cinema, como a EMBRAFILME, o
Conselho Nacional de Cinema (CONCINE), e a Fundacio do Cinema
Brasileiro (FCB), sem a substitui¢do por outras estruturas, convergiu
para a auséncia de suporte estatal ao setor cinematografico no pais e,
correlativamente, para a queda da producio de filmes. Apesar da
duracao de apenas dois anos, “a gestao de Collor deixou um legado
extremamente negativo para o cinema nacional” (Leite 2005, 119).
Falta de financiamentos; perda de mecanismos de protecao perante o
cinema estrangeiro; término da cota de tela; abertura irrestrita de
importacoes; rompimento de contratos; paralisacio de producoes;
entre outros fatores, balizavam, em um contexto especifico, os
contornos da crise da atividade cinematografica e, em um contexto
mais amplo, a desobrigacio do Estado com a cultura no inicio dos
anos 1990 (Marson 2009).

Corroborando com o descaso do Governo com a cultura,
nesse periodo, o Ministério da Cultura (MinC) foi rebaixado a
condi¢cdo de Secretaria. Com Ipojuca Pontes a frente da nova
Secretaria, e com a ideia de que os bens culturais deveriam ser
submetidos a logica comercial, a desobrigacdo do Estado em relacio
ao cinema foi amplamente defendida. J4 com Sérgio Paulo Rouanet,
houve uma tentativa de reconstrucao da cultura brasileira,
notadamente do cinema nacional. Diante de tal conjuntura, uma
nova politica de fomento, fundada em incentivos fiscais, assegurados
tanto pela Lei 8.313, de 23 de dezembro de 1991 (Lei Rouanet),
destinada as atividades culturais, quanto pela Lei 8.685, de 20 de
julho de 1993 (Lei do Audiovisual), destinada especificamente as
atividades audiovisuais, engendrou a gradual “retomada” da
cinematografia nacional. Mediante a Lei Rouanet, foi instituido o
Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), constituido por
trés mecanismos: o Fundo Nacional de Cultura (FNC), o Incentivo
Fiscal (Mecenato), e o Fundo de Investimento Cultural Artistico
(FICART). Dentre os mecanismos, merece énfase o incentivo fiscal,
que possibilita a aplicacao de parte do Imposto de Renda em projetos
culturais, seja por pessoas fisicas, seja por pessoas juridicas. Outro
beneficio, além da isencio fiscal sobre o valor do incentivo, foi a
promocao da imagem institucional, em termos outros, a divulgacao
da marca da empresa. Caso aprovadas as propostas apresentadas ao
MinC, aos proponentes caberia a captacido de recursos junto a
pessoas fisicas ou juridicas.

No tocante a Lei do Audiovisual, dois mecanismos merecem
menc¢do. O primeiro deles, prescrito no Artigo 1°, voltado para a
aquisicao de Certificados de Investimentos Audiovisuais por pessoas
fisicas ou juridicas, relativos aos direitos de comercializacdo de obra
cinematografica brasileira de producio independente ou de projetos
de exibicdo, distribuicdo e infraestrutura técnica na drea audiovisual,
descontados os recursos da compra dos certificados no imposto
sobre a renda até o limite de 3% do imposto devido. Para a
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viabilizacdo de uma obra cinematografica mediante esse mecanismo,
o projeto deveria ser submetido ao MinC e, caso aprovado,
encaminhado para a Comissao de Valores Mobilidrios (CVM) para a
emissdo do certificado. Ja4 o segundo, prescrito no Artigo 3°,
facultava as empresas distribuidoras de obras audiovisuais
estrangeiras para comercializacao no Brasil a utilizacao de 70% do
imposto de renda pago, quando da remessa de rendimentos da
exploracio da obra para o exterior, na coproduciao de filmes
brasileiros.

Esse modelo, ulteriormente modificado pela Lei 9.323, de 5 de
dezembro de 1996, foi adotado pela gestao cultural dos mandatos de
Fernando Henrique Cardoso (1995-2002). A partir de 1993, com a
ascensdo de Itamar Franco a presidéncia, e com a recriacao do MinC,
houve uma reaproximacio entre Estado e cinema. Mais uma vez,
uma rearticulacdo politica junto ao Estado foi buscada para a
constru¢do de um novo projeto para o cinema. A edi¢ido das leis de
incentivo, e os valores investidos por meio dessas leis, das dotacoes
oriundas do MinC e de outros organismos federais, como o Banco
Nacional de Desenvolvimento Econdmico Social (BNDES), Banco do
Brasil (BB), Caixa Economica Federal (CEF), foram algumas formas
de apoio governamental. Outros aportes de recursos provinham de
empresas publicas, como a Petrobris, que, através da BR
Distribuidora, investiu significativamente na atividade
cinematografica brasileira. Apesar de todos os estimulos a producio
filmica, as leis de incentivo subsidiaram praticamente a totalidade
das produ¢oes do periodo, revelando a centralidade do instrumento
na viabilizacdo econdmica do cinema, e realcando a dependéncia do
setor cinematografico em relacdo ao Estado. Entre os anos 1994 e
1999, por intermédio das leis de incentivo, foram investidos cerca
US$ 332 milhdes na atividade cinematografica, e foram produzidos
116 filmes de longa-metragem, 80 documentdrios, e um grande
numero de filmes de curta-metragem (Gatti 2007).

O advento dessas legislacoes e de outras disposicoes forjou o
inicio de uma nova politica cinematografica. Entre as disposicoes,
cabe a referéncia das defini¢cdes de cota de tela, de filme nacional e
de coproducgoes internacionais, estabelecidas pela Lei 8.401, de 8 de
janeiro de 1992, regulamentada pelo Decreto 567, de 11 de junho de
1992; da liberacdo de recursos da EMBRAFILME via FICART, bem
como da instituicao da Comissiao de Cinema para a selecao de filmes
para financiamento, ambos nos termos do Decreto 575, de 23 de
junho de 1992; da disponibilizacio desses recursos através do
Prémio Resgate do Cinema Brasileiro; da criacdo da Secretaria para o
Desenvolvimento do Audiovisual (SAv), vinculada ao MinC; e outras
(Marson 2009). Algumas disposicoes alternativas também podem ser
mencionadas: no Rio de Janeiro, a criacdo da Riofilme -
Distribuidora de Filmes S/A, instituida pela Lei 1.672, de 25 de
janeiro de 1991, importante distribuidora no cenario nacional,
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vinculada a Secretaria Municipal de Cultura, Turismos e Esportes, e,
em Sao Paulo, a criacdo do Programa de Integracao Cinema e
Televisio (PIC-TV), com a producido e a exibi¢io de filmes no
circuito comercial e na TV Cultura.

E possivel inferir que, a partir de meados dos anos 1990,
durante o governo de Fernando Henrique Cardoso, o Estado
retomou o “sentido da importancia social, politica e econémica da
produc¢io cinematografica” (Fornazari 2006, 650). Para além disso,
com o aumento de filmes nacionais lancados comercialmente, e a
volta do publico as salas de cinema, como mostram os dados dos
graficos que seguem abaixo; assim como com o emprego de técnicas,
linguagens e estéticas advindas da televisio, e a elevacio da
qualidade das produgdes, nio apenas o Estado, mas também a midia,
a sociedade e o proprio campo cinematografico conferiram prestigio,
visibilidade e legitimidade ao cinema nacional. (Bahia 2012). Dada a
possibilidade de insercao dessa atividade em uma economia
globalizada, e considerados os incentivos asseverados pelo Estado, o
investimento em cinema nacional passou a ser percebido como “um
negocio — e um bom neg6cio”, e outros campos do audiovisual, como
as produtoras O2 Filmes e Globo Filmes, direcionaram o olhar para
esse setor (Marson 2009, 58).

Apesar desses avancos, nio houve a consolidacio de um
mercado de cinema brasileiro desvinculado do suporte estatal (Bahia
2012). Os mecanismos previstos nas leis de incentivo voltavam-se
para a producio cinematografica, sem o aceno para uma articulacio
com os demais elos da cadeia produtiva - distribui¢io/
comercializacdo, exibi¢do, e infraestrutura de servicos — e, por
conseguinte, sem o0 aceno para uma atividade cinematografica
autossustentavel. Da mesma forma, ndo obstante a aproximacio
entre o cinema e a televisao, nos moldes acima mencionados, nao
houve uma vinculacio comercial entre esses meios para a
composicao de um mercado audiovisual ou, em palavras outras, nio
foi urdida uma politica multimidia (Canclini 2001). Ainda, por meio
da politica de incentivos, foi concedida a iniciativa privada nio
apenas a deducao do Imposto de Renda dos valores investidos em
projetos culturais, mas também o poder de deliberacio sobre os
projetos exequiveis, o que conduziu a uma “administracio privada de
recursos publicos” (Butcher 2005, 19) e a um deslocamento da
“geréncia da cultura para a iniciativa privada” (Bahia 2012, 61).

No final dos anos 1990, esses e outros fatores, como, por
exemplo, denuncias de irregularidades no uso desses mecanismos,
fundamentaram as reivindica¢des do setor cinematografico para fins
de reorganizacdo do mercado e reorientacdo das politicas publicas
para o cinema. Frente a esse contexto, ocorreu o III Congresso
Brasileiro de Cinema (CBC), realizado em junho de 2000, em Porto
Alegre — RS. Com a presenca de entidades e representantes de
distintos segmentos do setor, esse evento, organizado pela Fundacao
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Cinema RS (FUNDACINE), e presidido pelo cineasta Gustavo Dahl,
demarcou a busca pela reestruturacao e repolitizacio do cinema
brasileiro.

Depreende-se do Relatério Final do CBC que, para o setor
cinematografico, cinema era um “problema de governo”, como se vé
neste excerto do documento: “Todos esses problemas se devem, em
grande parte, a deficiente forma de relacionamento do setor
cinematografico com o governo e também a fragilidade do atual
orgiao governamental responsavel”. A partir desse Congresso, com
fulcro no entrelacamento entre cultura, politica e economia, o
Estado reconheceu a necessidade de um novo delineamento para a
relacio Estado/cinema, e elegeu a integracdo entre os meios
audiovisuais, sobretudo entre o cinema e a televisao, como um eixo
estratégico para a consolidacio de uma industria audiovisual
autossustentavel e, nesse rumo, contou com a aquiescéncia do
proprio campo cinematografico, apesar da cisio de longa data entre
um setor marcado pela autonomia cultural e artistica e outro pela
pretensio industrial e comercial (Ortiz Ramos 2004).

Para tanto, foi criado o Grupo Executivo para o
Desenvolvimento da Induastria Cinematografica (GEDIC), que, ao
mesclar orientacoes culturais e economicas, elencou cinco propostas
para a insercdo do cinema em um mercado global, a saber: a criagao
de um o6rgao institucional para a atividade cinematografica; a
redefinicao das func¢oes da SAv; a criacao de um fundo de fomento
para o desenvolvimento da cadeia produtiva; a reformulacao das
legislacoes existentes; e a disposicio de uma legislacio para a
regulacao do sistema televisivo. Dessas propostas, de acordo com a
tentativa de alcar o cinema nacional a outro patamar de
desenvolvimento, emergiu a Medida Provisoria 2.228-1, de 6 de
setembro de 2001, com adendos da Lei 10.454, de 13 de maio de
2002. A aludida medida, além de criar a Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE), contemplou as diretrizes para a Politica Nacional do
Cinema (PNC); definiu a obra audiovisual brasileira; criou o
Conselho Superior do Cinema (CSC); e versou sobre alguns
mecanismos fiscais.*

A publicacio dessa medida foi uma tentativa de rearticulagao
das acOes governamentais e, a partir dela, uma nova
institucionalidade foi concebida para o cinema brasileiro, ancorada
na complementaridade de trés orgios estatais: o CSC, voltado a
formulacdo da politica nacional do cinema; a ANCINE, voltada ao

* Contribui¢io para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematografica Nacional
(CONDECINE); Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional
(FUNCINES); Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional
(PRODECINE); e conversio da divida externa em projetos de produgio,
distribuicdo, exibicdo e divulgacdo de obras audiovisuais brasileiras, de acordo
com o inciso V, do Artigo 1°, da Lei 10.179, de 6 de fevereiro de 2001.
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fomento, regulacio e fiscalizagdo da industria cinematografica; e a
SAv, voltada a assessoria, elaboracio e execucgdo de politicas, planos
e diretrizes. A complementaridade entre esses Orgios fundar-se-ia
nas distintas vinculacdes de cada um deles: o CSC, enquanto 6rgio
superior e, portanto, de instincia supraministerial, ficaria sob a égide
da Casa Civil, ligada diretamente a Presidéncia da Republica; a
ANCINE, por tratar de aspectos do “cinema industrial”, ficaria sob a
égide do Ministério do Desenvolvimento, Induastria e Comércio
Exterior (MDIC); e a SAv, por tratar de aspectos do “cinema
cultural”, ficaria sob a égide do MinC. Paulatinamente, com o
governo de Luiz Inicio Lula da Silva, houve um rompimento desse
tripé institucional e, atualmente, os trés orgios estdo vinculados ao
MinC (Ikeda 2012). Esses novos parametros levaram a um
significativo aumento de filmes nacionais lancados comercialmente:
de 20 a 30 filmes anuais lancados até 2003, a producao foi elevada
para mais de 40 filmes nos anos seguintes.

Apesar do alcance de publico e de filmes lancados, e embora
atendidas diversas requisicbes do campo cinematografico, a
regulacao televisiva e a integracao entre cinema e televisio nao
foram abarcadas pela legislacio. Ainda que existisse um dispositivo
na Medida Provisoria 2.228-1/01, mais especificamente o Artigo 39,
dedicado a programacio internacional, e referente a opcido de
aplicacio do valor correspondente a 3% do pagamento da
Contribui¢do para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica
Nacional (CONDECINE) em producio nacional para cinema e
televisdo, tratava-se de um dispositivo isolado, nio remetia a
integracdo em questdo. A regulamentacdo da obrigatoriedade de
veiculacdo de 30% da produciao audiovisual nacional na grade de
programacao dos canais abertos de televisao foi uma das
reivindicacbes constantes nas resolucoes finais do CBC. Essa
requisicio era extensiva a producido regional e estava amparada
constitucionalmente no Artigo 221.

Art. 221 — A producio e a programacao das emissoras de radio e
televisdo atenderdo aos seguintes principios:

[...]

II — promoc¢ao da cultura nacional e regional e estimulo a producgiao
independente que objetive sua divulgacio;

IIT — regionalizacdo da producdo cultural, artistica e jornalistica,
conforme percentuais estabelecidos em lei.?

A relacdo entre esses meios, ainda em estagio primdrio, era
almejada muito mais pelo setor cinematografico do que pelo setor
televisivo, e, nesse momento, o referido artigo nio foi

5 Disponivel em
http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/constituicao/ConstituicaoCompilado.htm.
Acesso em junho de 2018.
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regulamentado, reflexo da influéncia da Associacdo Brasileira de
Ridio e Televisio (ABERT), para ndo afetar a verticaliza¢io da
televisao e abrir espaco para a producio audiovisual independente,
reduzindo, assim, o poderio econOmico e cultural exercido pelo
meio em tela. No mesmo rumo, nao foi estabelecida uma quota de
tela para filmes brasileiros na televisio. Os segmentos do setor
cinematografico também reivindicavam a participacio na elaboragio
da Proposta de Emenda Constitucional (PEC), que visava a alteracio
do Artigo 222.,° da Constituicio Federal, para participacio de capital
estrangeiro nas emissoras de televisao, a fim de tratar da inclusio da
producao audiovisual independente brasileira na programacio das
emissoras.

Outra resolucdo era relativa a regulamentacio da TV por
assinatura. Em 2000, na América Latina, mais de 85 milhdes de
domicilios eram equipados com aparelhos de televisio, e, nesses
domicilios, havia 16 milhdes de assinantes de pacotes de TV por
Assinatura. Nesse mercado, o Brasil apresentava o maior indice de
domicilios equipados com aparelhos de televisio, que correspondia a
37 milhdes de domicilios, e no mercado mundial ocupava a 62
posicdo. No entanto, o pais apresentava um dos menores indices de
domicilios assinantes de TV, revelando a possibilidade de expansio
desse mercado (Gatti, 2007, 115).

Quanto a producdo audiovisual independente, sobretudo
filmica, havia pouca participacdo até ao ano de 2000. Na TV por
Assinatura, essa participacdo nio passava de 2%; ja na TV Aberta,
cerca de 240 filmes eram exibidos mensalmente, dos quais 96,6%
eram estrangeiros e apenas 3,3% eram brasileiros (Gatti 2007, 115).
Nesses termos, caberia a ANCINE fomentar e regular nio somente o
conteudo para cinema, mas também o conteudo para televisio.
Entretanto, os itens televisivos foram excluidos do texto final da
Medida. De agéncia do audiovisual, a ANCINE foi reduzida a agéncia
do cinema. Via politica estatal, disputas, negociacoes, reivindicacoes
e pressoes que circunscreviam esses meios, foi adiado o transito do
cinema pela cultura da midia (Kellner 2001). Via politica privada,
essa articulacdo foi realizada com a criacio do departamento de
cinema da Rede Globo, a Globo Filmes. Entretanto, auséncias e
lacunas da politica estatal nio restaram preenchidas com tal
empreendimento.

°Art. 222 — “A propriedade de empresa jornalistica e de radiodifusio sonora e de
sons e imagens ¢é privativa de brasileiros natos ou naturalizados hd mais de dez
anos, ou de pessoas juridicas constituidas sob as leis brasileiras e que tenham sede
no Pais.” Disponivel em
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Constituicao Compilado.htm
Acesso em junho de 2018.




489 | GUIBSON DANTAS, GARDIA RODRIGUES

2. A Globo Filmes e a nova marca de fazer cinema

Diferentemente das producdes cinematograficas dos ciclos
anteriores, que seguiam o referencial filmico estrangeiro, a maioria
dos filmes brasileiros produzidos a partir dos anos 1990 seguiu o
referencial televisivo brasileiro, mais especificamente, o “padrao
Globo”. Capitalismo selvagem (1994), de André Klotzel; Carlota
Joaquina, a Princesa do Brazil (1995), de Carla Camurati; ou O
Quatrilho (1995), de Fabio Barreto foram alguns filmes produzidos
nesse registro. A partir de meados dos anos 1990, uma conjunc¢ao de
fatores direcionou a atencio da Rede Globo para o cinema. Um
desses fatores estava diretamente relacionado com a perda da sua
hegemonia frente a concorréncia de programas veiculados por
outras emissoras de televisio’ e a respectiva diminui¢io da audiéncia
em alguns horarios. Outro fator relacionava-se com as
transformacoes das tecnologias de informacio e comunicag¢io (TIC),
como a TV paga, os celulares, a Internet, a TV digital, e o correlato
aumento da demanda por contetido audiovisual por meio das novas
possibilidades de producio e difusio da informacao, restando
abalado o locus tradicional da televisio. Ademais, a Rede Globo
atravessava grande crise, decorrente do endividamento da Globopar,
holding dessa organizacio, em funcio de investimentos em TV a cabo
(Net Servicos), TV por satélite (Sky) e na Globosat. J4 o cinema
brasileiro ingressava em um novo periodo, marcado pelo bom
desempenho da producdo filmica, consoante os investimentos via
leis de incentivos fiscais (Lei Rouanet e Lei do Audiovisual).

O surgimento da televisio impds reconfiguracoes as
cinematografias mundiais; no caso da cinematografia nacional
brasileira, a centralizacdo da producido televisiva em apenas um
grupo de midia, tanto no espago narrativo (fic¢do) como no espaco
informativo (jornalismo), conferiu alguns tracos particulares ao
cinema, observaveis através de “adesdes ou reacdes a nova
hegemonia formada no campo audiovisual brasileiro, o ‘padrao
Globo de qualidade’ (Butcher 2006, 65). “Nio se trata da televisio,
simplesmente, mas da constituicio de uma rede nacional e da
transformacdo de um canal especifico (a TV Globo) em poténcia
audiovisual mundial, que empreendeu uma transformacao profunda
e redefiniu a imagem hegemonica do Brasil” (Butcher 2006).
Ressalvadas algumas medidas adotadas pelo Poder Legislativo, como
a obrigatoriedade da indicacio do horario e da faixa etaria
recomendaveis para a exibicio de programas, a interferéncia na
exibicdo dos conteudos sempre foi infima, restando as “entidades
formadas pelos proprios representantes das emissoras de radio e
televisido a autocensura e a mediacio da vigilancia reciproca entre as

7 Programas como a novela Pantanal, veiculada pela TV Manchete; o jornal Aqui
Agora; e o programa Domingo Legal, ambos veiculados pelo Sistema Brasileiro de
Televisio (SBT); e outros programas similares.
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empresas de comunicac¢do” (Fechine 2008, 21). Para se distinguir de
outras emissoras de televisio consolidadas com a apresentacio de
programas de cunho “popularesco”, a Rede Globo apropriou-se do
discurso da qualidade. Todo o esfor¢co da emissora foi direcionado
para a construcgao e difusao do “padrao Globo de qualidade”.

Associado, inicialmente, a exceléncia técnica na difusdo da sua
programacio (recepcio facil de sinal, abrangéncia da cobertura, boa
definicio de imagem, etc.), ao seu éxito empresarial (melhor infra-
estrutura, equipamentos de ultima geracdo, maiores saldrios e
indices de audiéncia) e ao seu profissionalismo técnico-estético
(programacio visual arrojada, cendrios e figurinos hollywoodianos,
uso de efeitos especiais, investimento numa teledramaturgia
nacional apoiada em um elenco com grandes nomes, etc.). Todo o
investimento que culminou no chamado “padrio Globo de
qualidade” foi favorecido pela fidelidade da emissora aos governos
militares, recompensada ndo apenas com as verbas das propagandas
oficias, mas também com pesados investimentos na infra-estrutura
necessaria a expansao da televisdo para todo o territério brasileiro.
(Fechine 2008, 21)

Valendo-se de tal selo, a emissora passou a atuar de forma
direta sobre um produto em que ji exercia significativa influéncia,
assim como passou a contar com a “capacidade de organizacao
politica do cinema brasileiro em seu favor, desmobilizando a
indiferenca e/ou oposi¢io que, no passado, marcaram as posicoes do
setor em relagio a televisdo” (Butcher 2006, 15). Nesse aspecto, uma
nova estratégia politica e econdmica foi empreendida pela Rede
Globo, a saber, a criacio de um departamento de cinema, a Globo
Filmes.

Em um contexto de transformacoes, de afirmacao cultural
frente as possiveis ameacas da globaliza¢do, a criacio da Globo
Filmes foi fundada em “defesa do contetido nacional”. Desde os anos
1930, os meios de comunicacio ji exerciam importante papel na
integracao e formagao de mercados nacionais, urdidos em resposta
as “necessidades e exigéncias do mercado internacional” (Martin-
Barbero 2003). Tal influéncia se estendeu aos modos de regulacio
dos meios de comunicacao brasileiros, nos quais a defesa do
nacionalismo e a defesa de interesses especificos imiscuiram-se. Ao
assentir a propriedade de empresas jornalisticas e de radiodifusio
apenas por pessoas fisicas e brasileiras, a legislacio nacional
contribuiu para a preeminéncia de um pequeno grupo de pessoas
fisicas, especialmente empresas familiares, a frente da televisio.

Além de respaldada por diversas Constituicoes, tal postura foi
reafirmada pelo Codigo Brasileiro de Telecomunica¢des. Para além
disso, diferentemente do cinema, a televisdo recebeu altos
investimentos estatais em infraestrutura, quer mediante o Sistema
Nacional de Telecomunicacoes, que levou o sinal televisivo aos
lugares mais remotos do pais, quer através do estimulo ao crédito
para a aquisi¢ao de aparelhos de televisao. Considerando que se trata
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da exploracio privada de uma concessao publica, por intermédio do
sistema de afiliacdo, a Rede Globo desviou-se das imposicoes legais
relativas ao nimero de concessdes por pessoa no territorio nacional,
formando um espacgo publico de “integracdo nacional” e edificando
um oligopolio presente em todo o pais.

A hegemonia da Rede Globo foi construida a partir de um
discurso ancorado em dois pilares: um deles relativo a competéncia
empresarial, isto é, a “capacidade de se firmar em um mercado de
livre concorréncia”; o outro relativo ao nacionalismo, a “fun¢io social
da emissora na construcio e na solidificacao da identidade nacional,
contra a penetracdo da cultura estrangeira” (Butcher 2006, 39).
Discurso similar conferiu legitimidade a instauracio da Globo
Filmes, qual seja, a competéncia: “a Globo Filmes teria sido criada
com a funcido de ‘ensinar’ o cinema brasileiro a se superar nos
aspectos em que ele foi incompetente, ou seja, em uma capacidade
de compreender efetivamente o gosto do publico e criar uma base
comercial capaz de gerar a sua propria sustentabilidade”, e o
nacionalismo: “a Globo Filmes teria entrado em campo como mais
um elemento da emissora em defesa da identidade nacional”
(Butcher 2006, 53).

Sob o discurso do nacionalismo, a Rede Globo assegurou a
reprodugdo do eixo vertical de um poderio econdémico, politico e
cultural ji estabelecido. Ao lancar-se a frente da producio
audiovisual brasileira, em nome da insurreicio ao imperialismo
cultural, a emissora reivindicou para si o status de produtora da
identidade nacional, exercendo opressao e repressao das diferencas.
Tanto na programacido quanto no sitio eletronico da emissora, bem
como no sitio da Globo Filmes, os apelos identitirios sio
recorrentes.

Na programacao da emissora, o apelo ¢ direto: “Globo, a gente se vé
por aqui”. No site institucional, o texto que apresenta a histéria da
TV Globo ratifica essa preocupacao por meio de declaracoes como
“Brasil: A principal atracdo da programacio da Globo”, “A Globo vé
o Brasil. O Brasil se vé na Globo”, “A dramaturgia da Globo reflete
0s costumes, os habitos e a cultura nacional” (referindo-se as suas
telenovelas e minisséries) ou “Um pais ligado na mesma emocio”
(ao apresentar seu jornalismo esportivo). (Fechine 2008, 23)

Globo Filmes, o cinema que fala a nossa lingua. [...] Com a missio
de contribuir para o fortalecimento da induastria audiovisual
nacional, apostando em obras de qualidade e valorizando a cultura
brasileira, participou dos maiores sucessos de bilheteria da
retomada. [...] A Globo Filmes também tem por objetivo promover
a sinergia entre o cinema e a televisio, sempre atenta ao
reconhecido padrio Globo de qualidade. Suas atividades se baseiam
nas parcerias com produtores independentes e distribuidores
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nacionais e internacionais, em uma associacio de exceléncia para
levar ao publico o que hi de melhor no cinema brasileiro.®

Vale sublinhar que o excerto acima corresponde as
informacoes trazidas no sitio eletronico da Globo Filmes em 2014.
Nos tempos contemporaneos, o slogan segue o mesmo: “Globo
Filmes, o cinema que fala a nossa lingua” e, para corrobori-lo, sio
apresentados diversos depoimentos tanto de produtores quanto de
diretores que ja fizeram parceria de trabalho com a empresa e que,
portanto, podem reiterar a sua importancia no mercado audiovisual
nacional. Nesse sentido, sio dignos de destaque alguns desses
olhares: “O cinema brasileiro ¢ a expressio da cultura brasileira”
(Produtora Vilma Lustosa); “E bacana a Globo Filmes estar dando a
chance de a gente abrir o leque, estar querendo falar de assuntos que
afetem a nossa cultura, que falem um pouco do nosso pais”; “Hoje
em dia, eu ndo consigo mais ver um cinema que s6 cumpre a fungio
dele de filme na tela, eu acho importantissimo o cinema chegar na
televisdo também” (Diretor Breno Silveira); “Sdo coprodutores, niao
sd0 pessoas que estdo comprando o seu filme” (Diretor René
Sampaio); “A Globo Filmes é legitimamente uma coprodutora pelo
papel que ela tem no acompanhamento artistico do projeto e nas
decisdoes desse projeto”; “Nao cabe a esse superior uma visao
autoritaria do processo, mas uma visio colaborativa”; “Ela procura
fornecer também inteligéncia, experiéncia, visio de mercado, visio
de marketing, e isso na época do lancamento é muito importante”
(Produtora Mariza Ledo); “Ela contribui e muito com o
fortalecimento de apresentacdo do projeto no mercado” (Produtor
Augusto Casé); “Um dos aspectos mais positivos que a gente vé na
relacio com a Globo Filmes é exatamente a sinergia que a gente
consegue criar do ponto de vista artistico também”; “Poder contar
com a Globo divulgando o filme com todas as acdes que a gente faz
de cross media dentro da programacio da Globo”; “E realmente
muito gratificante quando a gente vé o filme sendo exibido na
propria TV Globo”; “Vendem os seus produtos para o mundo inteiro,
e estdo colocando, também, esse sistema a servico dos filmes”
(Produtor Fabiano Gullane); “Uma delicia ver 14 o teu filme no meio
do Jornal Nacional ou da novela das 8, esse é um fator também muito
determinante para o sucesso do seu filme, e isso é um beneficio
muito importante dessa coproducio” (Produtora Iafa Britz); “Um
bom filme precisa de um bom lancamento, e um bom lan¢camento
vem dessa cooperacgio, desse trabalho bem feito entre a distribuidora
e a Globo Filmes” (Diretor Roberto Santucci); “Cada vez mais a
Globo Filmes se atenta para os filmes que ndo sio eminentemente
comerciais” (Produtora Vania Catani); “Apoiando projetos
documentais significa também estar com um pé em valores que vio

Disponivel em http://globofilmes.globo.com/quemsomos.htm. Acesso em
janeiro de 2014.
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além talvez de projetos que sio sO comerciais, que também sio
muito importantes” (Diretor Victor Lopes).’

Considerando o importante papel exercido pela cultura na
conformacdo das identidades nacionais, merecem atencao o0s
diferentes vieses teoricos e idearios que podem orienti-la, “indo
desde o reconhecimento da importincia desses construtos
identitarios para um povo ou nagdo até, em registro totalmente
contraposto, o desvelamento da construcao do nacional como mera
ideologia que pretende esconder interesses particulares de setores
minoritarios da populacio” (Rubim 2004, 25). Nesse sentido,
Antonio Albino Canelas Rubim, no texto Televisdo e Politicas
Culturais no Brasil (2004), faz referéncia as analises sobre identidade
tecidas por Benedict Anderson, através da no¢do de comunidades
nacionais imaginadas. Alude o autor que, no contexto brasileiro, nem
a literatura nem o cinema tiveram a mesma influéncia que a televisio
em termos de identidade.” O apelo nacionalista em comento, que
serviu nio apenas para o projeto de integracio nacional dos
governos militares, mas também como estratégia de defesa de
mercado da Rede Globo contra os produtos norte-americanos, foi
apontado por Ridenti como uma “heranca caricatural” da
preocupacdo com o nacional-popular dos artistas e intelectuais de
esquerda dos anos 1960.

A adocao dessa “brasilidade” pela televisio, que antes
defendia politicas emancipatorias, foi decorrente, em parte, da
propria insercio de alguns desses artistas e intelectuais na emissora.
Frente as pressoes pela democratizacio das midias, a Rede Globo
incorporou explicitamente o discurso nacionalista autopromocional.
A “redescoberta do povo brasileiro” ou a busca da identidade
nacional, distante do discurso dos anos 1960, apresentava-se mais
como uma preocupagdo em abrir espaco para a diversidade regional
e para o pluralismo sociocultural na programacao. Movida por um
novo posicionamento mercadologico, determinado por uma
preocupacdo maior com a concorréncia e por um momento politico
em que uma maior legitimacao perante os segmentos organizados da
sociedade era necessaria, o “padrao de qualidade” foi redefinido,
mediante um esfor¢o para “associar sua ‘qualidade’ nio apenas a
producio de conteddos nacionais, mas também a responsabilidade
social e a isencdo politica da programacao, assim como ao estimulo a
inovacoes estéticas e proposi¢io de novos formatos” (Fechine 2008,
23).

° Disponivel em http://globofilmes.globo.com/quem-somos/ Acesso em junho de
2018.

' Em Bye Bye Brasil, filme de Caca Diegues, “a viagem da Caravana ‘Holiday’, com
suas mambembes atracdes, foge sempre das espinhas de peixe (antenas) da
televisdo, denunciando a invasio territorial e simbdlica promovida pela televisio,
que vai integrando o Brasil através de sua teia fisica e simbolica” (Rubim 2004, 26).
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Grande parte do cinema também resgatou o discurso do
nacionalismo, mas com ideias distintas da brasilidade revolucionaria
dos meios intelectuais e artisticos ja referidos. O discurso reapareceu
de modo menos politizado e sob a nova égide da diversidade. Com
enfoque em uma producio audiovisual dotada de qualidade técnico-
estética e de apelo popular, Guel Arraes foi um dos protagonistas da
experiéncia de integracdo entre cinema e televisio através da
conversao de produtos feitos para a televisao, em filmes como O
Auto da Compadecida e A Invengdo do Brasil. Embora os membros do
Nucleo de Guel Arraes adotassem um posicionamento critico em
relacdo a realidade social brasileira, “ja nio pesava tanto sobre eles a
pressdo sentida pela geracdo anterior por um engajamento politico
ou comprometimento direto com o projeto de redemocratizacao do
pais” (Fechine 2008, 29), isso porque, quando comecaram a ocupar
espacos mais expressivos na cena intelectual-artistica, a conjuntura
brasileira ja era menos opressora. No entanto, o desenvolvimento de
uma estrutura de sentimento fundada em irreveréncia quanto a
propria televisio conferiu a esse grupo a institucionalizacio de um
nucleo dentro da Globo, estendendo-se tal influéncia,
posteriormente, para além dos limites da emissora. O projeto ético-
estético desse Nucleo era pautado, de um lado, pela “deliberacio em
reinterpretar a realidade social e a producao cultural do Pais a partir
da perspectiva do ndo-oficial, do popular e do periférico” e, de outro,
pela “clara ambicao de fazer do seu experimentalismo formal uma
‘marca’ da Rede Globo e, a0 mesmo tempo, uma estratégia de
legitimacdo do proprio grupo dentro da emissora” (Fechine 2008,
49).

Para Maria Elisa Cevasco (2001), posturas culturais adotadas
em determinados momentos podem ser vistas como respostas de
comunidades historicamente situadas a mudancgas nao precisamente
artisticas. No caso em mencdo, tratava-se de uma “ruptura
autorizada” com paradigmas anteriores, ante a necessidade de
inovacdo proépria da logica da industria cultural. As produgdes do
Nucleo eram regidas pelas légicas do mercado brasileiro audiovisual,
mais especificamente, pela loégica da Globo Filmes, que, conforme
esclarece Pedro Butcher (2006), através da articulacio entre
producio cinematografica e televisiva, acenava para a promocio do
“blockbuster nacional”. Ao mesmo tempo que a incorporacio das
“fracoes rebeldes” convergia para a manutencio da dominacgio
televisiva, essa mesma incorporacdo convergia também para a
aceitacdo das formas artisticas escolhidas pelo grupo. E possivel falar
em uma adequacdo das “postulacoes estéticas oriundas de outros
campos e sua consequente contribuicao, a partir dessa incorporacao,
para a consolidacio de um estilo novo na televisio, e a novas praticas
e processos de produ¢io no cinema nacional” (Fechine 2008, 32).

No final de 1998, a Globo Filmes passou a atuar no cendrio
audiovisual, sob a direcido de Daniel Filho (direcio geral e artistica),
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Tom Flérido (planejamento) e Marco Aurélio Marcondes
(distribui¢io e comercializa¢do). A atuac¢io desse departamento
contemplava a transformacao dos grandes sucessos da emissora em
produtos cinematograficos, como a conversio de minisséries em
filmes de longa-metragem e a promoc¢iao de “filmes de qualidade”
com potencial comercial, realizados por produtoras independentes.
Desses modos de atuacao, para fins de valer-se de incentivos fiscais,
a associacdo com produtoras independentes foi o caminho possivel
para as realizacdes da Globo Filmes."" A participacio da empresa, na
maioria dos casos, nao envolvia financiamentos diretos nas
producdes filmograficas, mas sim um capital “virtual”,
consubstanciado em um espac¢o midiatico fornecido pela emissora
para divulgacio nacional do projeto a época do lancamento, seja pela
forma tradicional, por meio de anuncios e spots, seja por outras
formas, sobretudo, cross media, por meio de referéncia e promogio
em programas jornalisticos e ficcionais. A estrutura de grade de
programacao telenovela + jornal local + telenovela + jornal nacional +
telenovela possibilitava “grande influéncia em determinadas camadas
do imaginirio coletivo ao estabelecer uma inter-relacio entre
jornalismo e telenovela, fato e fantasia” (Butcher 2006, 56) e, a vista
disso, conferia eficicia ao recurso de cross media para o fomento das
producdes cinematograficas."

A cross media ¢ um exemplo de como a concentracido da producgio
sob um mesmo teto permite uma cuidadosa manipulacio do
conteudo de programas jornalisticos e ficcionais no sentido de se
“produzir fatos” que possam interessar a emissora. Desde o comeco
da Globo Filmes, a cross media tem sido intensamente utilizada para
promover os filmes co-produzidos pela empresa, e representam o
diferencial mais importante, por exemplo, em relacdo as campanhas
dos blockbusters americanos. Seu formato mais simples é a citacio
do filme por um personagem de novela identificado com a tematica
ou, ainda, uma reportagem em um programa jornalistico que
apresente um tema afim ao do filme. (Butcher 2006, 80)

Com essa modalidade, a Globo Filmes poderia aderir a um
projeto em qualquer fase, até mesmo a um projeto ja concluido,
como ocorreu com o filme Cidade de Deus (2002), dirigido por
Fernando Meirelles, e produzido pela O2 Filmes. A época do
lancamento do filme, entre outras formas de divulgacao cross media
concedidas pela TV Globo, uma série de reportagens sobre a
violéncia nas favelas cariocas foi veiculada no Jornal Nacional. Por
retratar o surgimento da Cidade de Deus, entre os anos 1960 e 1980,
e levar violéncia para as telas do cinema, o filme obteve apoio apenas

11 . ~ . . .
Algumas associacoes da Globo Filmes foram realizadas com as seguintes

produtoras: Diler & Associados; Conspiracdo Filmes; Total Entertainment; Natasha
Filmes; Lereby Filmes; Rio Vermelho Producdes; O2 Filmes; LC Barreto; Video
Filmes; Criatura; Documenta Filmes; 3 Tabela Filmes; Media Bridge; entre outras.
2 para a manutencido da hegemonia da Rede Globo, o referido modelo de
programacio segue vigente, aberto apenas para irrisorias alteracoes.
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depois de finalizado, mais precisamente, apos exibido no Festival de
Cannes. Contudo, o sucesso do filme, com mais de trés milhoes de
espectadores, as indicacoes as premiacoes da Academy Awards, e o
reconhecimento das criticas nacional e internacional fizeram a
emissora repensar o éxito esperado apenas de filmes detentores da
estética televisiva, especialmente infantis, histéricos ou comédias.
No entanto, a preferéncia da Globo Filmes recaia sobre projetos
ainda na fase inicial, para sugestdes, caso necessdrio, quanto ao
roteiro, orcamento e elenco. A dimensio do apoio da emissora
estava condicionada pela adesdo as sugestoes por ela apresentadas.
Em um primeiro momento, de 1998 a 2002, a Globo Filmes
trabalhou em dois a trés filmes por ano. Simdo, o fantasma trapalhdo
(1998), dirigido por Paulo Aragio, e distribuido pela Columbia
Pictures, foi o primeiro filme a carregar o selo da Globo Filmes.

A estreia de Simdo, o fantasma trapalhdo, no dia 1° de dezembro de
1998, seria apenas mais um lancamento de uma comédia de Renato
Aragio, se nio fosse por um pequeno detalhe: o filme marcou a
entrada em cena da Globo Filmes, divisio da maior rede de TV
aberta do pais voltada para a co-producio de longa-metragens
brasileiros. No contexto da “retomada”, o surgimento da Globo
Filmes transformou o panorama do mercado ao criar as condi¢oes
necessarias para a emergéncia do novo “blockbuster” nacional.
(Filme B 2008)

Zoando na TV (1999), dirigido por José Alvarenga ]Jr.,
distribuido igualmente pela Columbia Pictures, e com a apresentadora
Angélica a frente, foi o primeiro filme concebido com recursos
proprios da TV Globo. Ja Orfeu (1999), dirigido por Carlos Diegues,
e distribuido pela Warner, foi a primeira aposta de associacdo da
Globo Filmes com um produtor externo. As primeiras producoes
com o selo da Globo Filmes levaram cerca de seis milhdes de
espectadores aos cinemas, revelando o alto indice de publico em
filmes com o selo da emissora. A aproximaciao entre cinema e
televisio e o entrecruzamento de narrativas televisivas e
cinematograficas levaram ao hibridismo das midias.

O formato da minissérie O Auto da Compadecida (1999), de
Guel Arraes, adaptada do romance homonimo de Ariano Suassuna,
foi ajustado para ser exibido como longa-metragem nas telas do
cinema. Nio obstante a grande divulgacio midiatica, houve davida
quanto a repercussao junto ao publico de um filme decorrente de um
programa disponibilizado como série na TV aberta. No entanto, o
filme obteve alto indice de publico, com mais de dois milhoes de
espectadores, asseverando a capacidade de inserciao dos produtos da
Globo Filmes no mercado de cinema. Cidade de Deus marcou um
movimento inverso: o filme de longa-metragem foi transformado em
uma minissérie — Cidade dos Homens. Tratava-se de um
desdobramento do filme Cidade de Deus, com os mesmos criadores,
equipe e elenco. Mas um projeto era o avesso do outro. De acordo
com o depoimento de Fernando Meirelles, Cidade de Deus era “um
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drama com um toque de comédia sobre traficantes no Rio, a
comunidade aparece apenas como pano de fundo”; Cidade dos
Homens era “uma comédia, com um toque de drama sobre uma
comunidade do Rio de Janeiro, os traficantes aparecem s6 como
pano de fundo”."”®* Com alto indice de audiéncia, a minissérie garantiu
a realizacao de outras temporadas, assim como um novo filme de
longa-metragem sobre os personagens (Laranjinha e Acerola).

Entre os projetos recentes da TV Globo, trés daqueles que
tiveram maior repercussio com a critica especializada foram
produzidos por produtoras independentes, a O2 Filmes e a HB
Filmes. Um deles foi a série Carandiru — Outras Historias (2005),
dirigida por Hector Babenco, e produzida pela HB Filmes, série
baseada no filme que leva o mesmo nome (2003), dirigido pelo
mesmo cineasta, recorde de bilheteria no cinema nacional; os outros
dois foram produzidos pela O2 Filmes — a série Cidade dos Homens, e
Antoénia, minissérie exibida em duas temporadas, que surgiu do filme
homonimo, dirigido por Tata Amaral. A proposta da minissérie foi
apresentada a produtora, que, por meio do Nucleo Guel Arraes, foi
realizada pela Rede Globo. Em resposta ao novo momento da
producao audiovisual no Brasil, a emissora abriu espaco para um
mercado que, apesar de incipiente, crescia rapidamente: a producao
independente. O Nucleo de Guel Arraes foi a porta de entrada para
muitas dessas produtoras na Rede Globo.

A atuacdo da Globo Filmes, voltada para produzir efeitos no
momento do lancamento dos filmes, muitas vezes assegura a
presenca do publico e a renda das bilheterias. Carandiru (2003), de
Hector Babenco; Deus é Brasileiro (2003), de Carlos Diegues; Didi —
O Cupido Trapalhdo (2003), de Paulo Aragio e Alexandre Boury;
Lisbela e o prisioneiro (2003), de Guel Arraes; Maria, mae do filho de
Deus (2003), de Moacyr Goes; Xuxa e os duendes 2 (2002), de Paulo
Sérgio Almeida e Rogério Gomes; foram alguns titulos coproduzidos
pelo departamento.

Desde a criacdo até 2007, a Globo Filmes participou da
producio de mais de 60 filmes nacionais, com um publico estimado
em 70 milhdes. Em 2003, ano histérico para o mercado
cinematografico brasileiro, os filmes nacionais representavam quase
22% desse mercado, e o publico de filme nacional correspondia a
cerca de 22 milhdes, um aumento de 202% em relacio ao periodo
anterior. Nesse ano, 47 filmes foram lancados, 12 deles coproduzidos
pela Globo Filmes e responsaveis por 88% do total de ingressos
vendidos. Em um contexto de crescimento do mercado
cinematografico, o ingresso da Globo Filmes nesse setor representou
uma alta concentracdo de puablico e de renda dos filmes produzidos
pela empresa. Os altos indices levaram ao aumento do apoio do

' Disponivel no contetdo extra do DVD Cidade dos homens (2002).
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departamento ao cinema nacional: em 2000, 2 filmes foram apoiados
pela empresa; em 2007, esse nimero passou para 15.

Ao longo dos anos, a Rede Globo investiu pouco em producio
nacional, com a inser¢ao de apenas alguns filmes brasileiros na grade
de programacido. Ao final dos anos 1990, a criacdo da Globo Filmes
demarcou uma nova relacao entre cinema e televisao. Em prol da
“defesa do contetido nacional”, da ampliacio e da manutencido de
legitimidade da emissora, e da antecipacdo de respostas as revisoes
da legislacao audiovisual desenhada a partir dos governos de
Fernando Henrique Cardoso e de Luis Inicio Lula da Silva, a TV
Globo passou a visar esse setor.'* Todavia, perante a resisténcia para
exibicdo de filmes nacionais na propria emissora, nio restou
consolidado um espaco para o cinema na programacao. A maioria
dos filmes que logrou éxito comercial a partir dos anos 2000 foi co-
produzido pela Globo filmes, configurando novas relacoes de poder,
dependéncias, desigualdades, assimetrias. A visido industrialista
adotada pela empresa, ancorada na comercializacdo intensa de filmes
e no alto retorno de bilheterias do cinema brasileiro, possivel pela
posicio da Rede Globo no ceniario nacional, engendrou “outras
formas de fazer cinema no Brasil” (Bahia 2012, 151). O cinema
brasileiro, além de enfrentar a concorréncia com o produto
estrangeiro, também passou a enfrentar a concorréncia com o
produto televisivo, a partir do deslocamento do “padriao Globo de
qualidade” para o cinema.

Consideracoes finais

Em um primeiro momento, dados os distintos codigos ético-estéticos
adotados pelo cinema e pela televisao, a relacao entre esses meios foi
marcada pelo divorcio estético-politico. Nao obstante as tentativas
de aproximacio entre cinema e televisdo, seja via estatal, através da
EMBRAFILME, seja via empresarial, através da TV Globo,
hierarquias e dicotomias perduraram: de um lado, a televisio, com
tracos de um negocio de teor empresarial-comercial, com transito
entre o publico e o privado; de outro, o cinema, de teor artistico-
cultural, dependente do apoio estatal. Nos anos finais de 1990,
apesar da tentativa de articulacdo entre cinema e televisio, mediante
instrumentos regulatorios e institucionais, o meio televisivo nio
restou contemplado pelo texto da Medida Provisoria 2.228-1/2001,
nem pelo dmbito de atuacio da ANCINE. Ji pela via privada, a
criacao da Globo Filmes, e o crescimento desse departamento de

 Além da criacio da Globo Filmes, outras iniciativas da Rede Globo foram a
fundacdo do Canal Brasil, uma joint-venture entre a Globosat e o Grupo Consorcio
Brasil (formado pelos produtores e cineastas Luiz Carlos Barreto, Zelito Viana,
Marco Altberg, Anibal Massaini e Roberto Faria), em1998; a institui¢do do projeto
Brasil Total, com a atriz Regina Casé e o antrop6logo Hermano Vianna a frente, em
2002; entre outras.



499 | GUIBSON DANTAS, GARDIA RODRIGUES

filmes da TV Globo acenou para a articulacio em comento e
instaurou uma nova marca de fazer cinema.
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