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AS IDEIAS DE
COPRODUCAO
GOM OUTRAS

Maos sangrentas

E bastante raro encontrar, no meio cinematogréfico brasileiro contemporéneo, al-
gum tipo de reagdo negativa ao termo “coprodugdo estrangeira”. Nem sempre foi assim.
Até pelo menos os anos 1980, era muito comum que ele viesse acompanhado de um certo
ar de desconfianca, quando ndo de descrédito. Sedimentou-se a ideia, sobretudo nos anos
1950-60, de que a coproducdo estrangeira — especialmente com cinematografias hegemo-
nicas — acarretaria a desagregacdo de certos valores nacionais auténticos em prol de uma
pretensa universalidade necesséria a troca de interesses comerciais. O cinema brasileiro
se tornaria, assim, uma pe¢a a meio caminho da inddstria, da arte e da diplomacia. Nesse
jogo, quase sempre éramos vistos como a parte “mais fraca”.

E claro que ndo se pode reduzir essa percep¢do a simples preconceito ou implicincia de
historiadores, criticos e cineastas do passado. Afinal, apesar do carater fundamentalmente
transnacional da maior parte das operac¢des cinematogréficas em todo o mundo e da atuagdo
expressiva dos diversos fundos internacionais de apoio as cinematografias ditas “periféri-
cas”, a desigualdade no jogo de for¢as da indUstria do audiovisual persiste e é gigantesca.
Por outro lado, muitas coprodugdes, independentemente dos agentes nelas envolvidos,
exibem de fato as marcas de sua negociacdo: resultam em filmes anédinos, despersonali-
zados, oportunistas ou, o que é muito pior, politicamente corretos.

CINEMATOGRAFIAS
LATINO-AMERICANAS
AO LONGO DO TEMPO
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Ainda assim, é quase impensavel que hoje em dia algum cineasta brasileiro sustente qualquer
tipo de discurso contrério as coprodugdes estrangeiras com a Europa ou com os Estados
Unidos: elas ndo s6 sdo bem-vindas e festejadas como podem significar um expressivo
acréscimo as rendas de bilheteria e até mesmo uma eventual garantia de que a integridade
autoral do realizador seja mantida, pois é esta lltima que de certa forma ainda alimenta o
circuito de novidades sustentado por festivais e pela prépria indlstria do audiovisual.

Essa mudanca de perspectiva é bem menos perceptivel quando se trata de coproducdes bra-
sileiras com paises da América Latina. Isso porque, ontem como hoje, falar em coprodugdes
estrangeiras no Brasil sempre significou o reconhecimento de diferencas profundas entre os
parceiros envolvidos. J& as coprodug¢des latino-americanasresultariam de afinidades eletivas,
colaboracGes entre paises com caracteristicas bem particulares mas que seriam donos, pelo
menos em tese, de cinematografias irmas. O curioso é que, quando nos referimos ao cinema
feito no Brasil, raramente o entendemos como um cinema “latino-americano”. A lingua que
falamos é apenas um dos muitos elementos a refor¢ar essa fronteira estabelecida pelo senso
comum. Tampouco nossa percep¢do sobre o que seria o cinema da América Latina abarca todaa
diversidade geografica e cultural dos paises sul-americanos, da América Central e do Caribe.

Paulo Antonio Paranagud, um dos primeiros estudiosos a desenvolver uma histéria compa-
rada das cinematografias latino-americanas, ja ressaltou, em Tradicién y modernidad en el
cine de América Latina (Madri: Fondo de Cultura Econémica de Espafia, 2003), que o que se
chama de “cinema latino-americano” ndo existe como um bloco homogéneo. Ha semd(vida
tragos em comum, didlogos, influéncias ou estratégias associativas, mas também diferencas
marcantes e decisivas entre as cinematografias que compdem este amplo territério. Tomando
por base o setor da producdo de filmes, Paranagué distingue as cinematografias “produ-
tivas” (Argentina, México e Brasil) das “vegetativas” (demais paises da América Central e
do Caribe). Cuba é a excecdo entre as na¢des caribenhas e se integra a um terceiro grupo,
o “intermediario”, composto por Venezuela, Peru, Coldmbia e Chile. Assim, hé grande dife-
ren¢a nos ritmos do desenvolvimento cinematogréfico de cada pais, bastando tomar como
exemplo as datas de produ¢do dos primeiros longas-metragens sonoros: 1929, no Brasile no
México; 1950, na Guatemala e no Equador. Como imaginar, nesse meio-tempo, coprodu¢des
entre cinematografias tdo desniveladas entre si?

Isso sem dlvida soa como reproducdo, em propor¢oes menores, da cléssica dualidade entre
“centro” e “periferia”. Mas, nesse caso, reconfiguram-se as posi¢des, e paises como o México,
a Argentina e o Brasil é que surgem como “poténcias” ou “vanguardas”. Coproduzir com
paises latino-americanos passa a ser entdo um ato de resisténcia frente as cinematografias
dominantes, sobretudo a hollywoodiana. Assim, do ponto de vista ideolégico, ao mesmo
tempo em que se altera uma representagdo tradicional de inferioridade, também se passa
por cima das gritantes diferencas entre as cinematografias latino-americanas, j& que todas
fariam parte de um mesmo gesto de afirma¢&o econémica, politica e cultural. Aideia de um
bloco homogéneo novamente se delineia, desta vez afirmativamente, pois & importante que
ele exista para a afirmacdo de seus “lideres” — o cinema brasileiro entre eles.

Evidentemente, essa ndo é uma histéria sem conflitos e contradi¢des. Aideia de coproducdo
entre o Brasil e outras cinematografias latino-americanas adquiriu diferentes significagées ao

filmecultura 57 | outubro-novembro -dezembro2012 4 DOSSIE SANGUE LATINO

Meus amores no Rio



longo do tempo, desde a experiéncia isolada de A esposa do solteiro (Carlo Campogalliani,
1925), considerada a primeira coprodugdo cinematogréfica brasileira com outro pafs sul-
americano (no caso, a Argentina), aos atuais programas oficiais de estimulo & coprodu-
¢do e distribuicdo de filmes. Entre esses dois limites, as tensas e ambiguas relagdes de
espelhamento com os modelos industriais da Argentina e do México (1930-40), € 0 nem
sempre harménico didlogo politico e estético entre o Cinema Novo brasileiro e o Nuevo Cine
Latinoamericano, nas décadas de 1960-70.

Nos anos 1930-50, por exemplo, o Brasil & basicamente um mercado consumidor para os
filmes argentinos e mexicanos, muito mais avangados do ponto de vista industrial. Inexistem
estratégias estaveis de coproducdo: alids, filmes como os brasileiros Noites cariocas (1935),
dirigido pelo argentino Enrique Cadicamo e rodado nos est(idios da Cinédia, e Carioca mara-
vilhosa (Luiz de Barros, 1935), com o ator argentino Carlos Vivan, ambos exibidos em Buenos
Aires, nem mesmo se configuram como coproducdes no sentido estrito do termo, pois foram
realizados com recursos locais. Sucessos de pliblico como Deus lhe pague (Dios se lo pague,
Luis César Amadori, Argentina, 1948), adaptac¢do da peca de Joracy Camargo, ndo tinha a
participacdo de produtores ou de estlidios brasileiros. E um filme como Uma aventura no Rio
(Aventura en Rio, Alberto Gout, 1952), apesar de contar na equipe técnica com profissionais
brasileiros e de ter parte de suas filmagens em loca¢des cariocas, continuava a ser uma
producdo mexicana (Producciones Calderén S.A.) distribuida pela PelMex.

Apenas nosanos 1950-60, apds a faléncia dos grandes estldios paulistas (Vera Cruz, Maristela)
e aatuagdodos produtoresindependentes em Sdo Paulo e no Rio deJaneiro, é que se verificam
maior constancia e ousadia nasrela¢des de producdo do Brasil com os paises latino-americanos.
Por um lado, a aposta é no cinema de género, de forte apelo comercial; por outro, busca-se
a aplicacdo das teorias de um cinema de autor dentro de uma perspectiva eminentemente
politica. Destacam-se nesse processo, respectivamente, as coproduc¢des de Roberto Acécio e
Carlos Hugo Christensen, e a atua¢do do Cinema Novo no plano internacional junto & critica
europeia e aos realizadores ligados ao Nuevo Cine Latinoamericano.

Apbs associar-se a Watson Macedo em comédias de grande sucesso como £ fogo na roupa
(1952) e O petrdleo € nosso (1954), o portuguds radicado no Brasil Roberto Acécio arriscou-se
na superproducdo Mdos sangrentas ou Con las manos ensangrentadas (Carlos Hugo
Christensen, 1954), filme de presidio estrelado por Arturo de Cérdoba e coproduzido por
Mario Audré (Maristela) e pelo mexicano Gregorio Walerstein. Essa seria a primeira de uma
trilogia de coproducdes, que no entanto ndo se completou, tendo sido realizado apenas mais
um filme, Leonora dos Sete Mares (Carlos Hugo Christensen, 1955) com 0s mesmos Acécio,
Audré e Walerstein na producdo. Mais bem-sucedida foi a trajetéria doargentino Christensen,
que, associado a Cavalheiro Lima na EMECE Produtora e Distribuidora, e também ao exibidor
Luiz Severiano Ribeiro Jr., realizou quatro comédias roméantico-turisticas de grande sucesso,
coproduzidas pela Argentina e pelo México: Meus amores no Rio (1958); Matemdtica o...
Amor 10 (1960); Amor para trés (1960) e Esse Rio que eu amo (1961).

No campo das articula¢des internacionais anteriores & eclosdo cinemanovista, vale mencio-

nar a realiza¢do do | Congresso Latino-Americano de Cineastas Independentes, realizado em
Montevidéu, em maio de 1958. O congresso, do qual participaram, entre outros, o argentino
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A esquerda: O passsado Fernando Birri, o boliviano Jorge Ruiz, o chileno Patricio Kaulen, o uruguaio Danilo Trelles e o

& direita: ABC do amor brasileiro Nélson Pereira dos Santos, tinha como propésito discutir os principais problemas
relativos a producdo independente latino-americana, mas visava também a defesa de um inter-
cdmbio permanente entre os cineastas. O evento possibilitou a criacdo da Alaci - Asociacién
Latinoamericana de Cineistas Independientes (@assumindo o neologismo cineista), com sede
em Montevidéu, mas ndo teve resultados imediatos do ponto de vista do incremento de uma
politica de coproducdes entre os paises envolvidos. Danilo Trelles, no entanto, reaparecerd
mais tarde como coprodutor de Mandacaru vermelho (Nélson Pereira dos Santos, 1961).

Embora se fale com frequéncia no despertar de uma “consciéncia latino-americana” comum
aos cineastas surgidos nos anos 1960 em diversos paises do subcontinente, ela também
ndo redundou na formulacdo de politicas concretas de integracdo entre os movimentos
cinematograficos do periodo. E verdade que a situagdo de instabilidade politica e a repres-
sdo que — esta sim, orquestradamente — baixou sobre o Cone Sul nas décadas de 1960-70
dificultavam uma articulagdo maior entre os cineastas de esquerda. Ainda assim, parece
claro que a crenga em uma “latinidade” estava muito mais presente na teoria do que na
pratica, se tomarmos como pardmetro o sistema de coprodugdes.

0 caso de ABC do amor &, nesse sentido, exemplar. O filme, realizado em 1966, pode ser
visto como uma consequéncia longinqua do | Congresso Latino-Americano de Cineastas
Independentes. Na época, foi saudado como uma experiéncia inédita de coproducéo inter-
nacional com paises da América do Sul, isto &, Brasil, Argentina e Chile. Arealizacdo de trés
episédios sobre o amor (Noche terrible, do argentino Rodolfo Khun; O pacto, do brasileiro
Eduardo Coutinho; e Mundo mdgico, do chileno Hélvio Soto) resultou em uma experiéncia
de producdo que foi classificada por Eduardo Coutinho, em entrevista concedida a Miriam
Alencar (Jornal do Brasil, 20/08/1967), como “muito desanimadora”.

O projeto de ABC do amor era possibilitar a cada um dos realizadores produzir com baixo
orcamento e liberdade criativa trés curtas-metragens que, uma vez reunidos em um longa,
teriam naturalmente ampliadas as suas possibilidades de inser¢do nos mercados de lingua
portuguesa e espanhola. Masinlimeros contratempos —incluindo o golpe militar na Argentina
(junho de 1966), a burocracia dos tramites internacionais, o consequente aumento dos custos
de producdo e a intervencdo da censura brasileira —, contribuiram para atrasar o término
das filmagens e a comercializacdo, resultando em prejuizo para produtores e distribuido-
res. Na citada entrevista, Coutinho mostrava-se bastante cético em relagdo a uma possivel
continuidade dessa experiéncia: “A longo prazo, chegaremos fatalmente a um sistema de
coprodu¢des latino-americanas. Mas, no momento, nada parece favorecé-las”. O realizador
de O pacto via nesse processo uma grande contradi¢do: “Paises ligados por afinidades
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culturais, geograficas e de estagio econémico simplesmente se desconhecem e ndo podem
utilizar o cinema como meio de comunica¢do e unifica¢do.”

0 “sistema de coproducdes latino-americanas” a que se referiu Coutinho em 1967 de fato
foi criado e conseguiu se estabilizar, ainda que décadas depois, isto &, a partir de meados
dos anos 1990, em um contexto histérico bem diverso dos que até aqui foram comentados.
A nova conjuntura apoia-se fundamentalmente nos 6rgdos estatais nacionais, articulados
através de grandes programas de fomento a produc¢do e a distribuicdo, tais como o Fondo
Iberoamericano de Ayuda (Programa Ibermedia), lancado em 1997 durante a Conferéncia
Ibero-Americana de Chefes de Estado e de Governo ocorrida em Margarita, na Venezuela;
e o Mercado del Film del Mercosur (MFM), desde 2005 organizado pelo Festival Internacional
de Cinema de Mar del Plata e pelo Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales de
Argentina (INCAA). A colaboracdo oficial entre paises latino-americanos estende-se ao am-
bito televisivo, com a internacionaliza¢do, a partir de 2004-5, do programa DocTV em sua
vertente ibero-americana (DocTV IB), dando espago para coprodugbes com paises menos
visados como Colémbia, Costa Rica, Panamé e Venezuela, entre varios outros. Além disso,
nos anos 1990-2000, a maior parte dos paises latino-americanos conseguiu implementar leis
de incentivo ou de protecdo as cinematografias locais, o que pelo menos em tese serviria
para potencializar os acordos internacionais.

Apesar desses avangos recentes, poucos titulos conseguem visibilidade. Um filme como
0 passado (Hector Babenco, 2007), coproducdo Brasil-Argentina, que no mercado brasileiro
rendeu cerca de R$ 1,6 milhdo, é algo de excepcional —mas ndo se deve esquecer de que se
trata de um filme assinado por um diretor consagrado, tendo no elenco um astro como Gael
Garcia Bernal e, claro, com distribuicdo da Warner. Mas o que dizer de coprodug¢des com o
Chile, como Achados e perdidos (José )offily, 2005), Os 12 trabalhos (Ricardo Elias, 2006),
Proibido proibir (Jorge Durén, 2006) e Onde andard Dulce Veiga? (Guilherme de Almeida
Prado, 2007), que ndo contam com as mesmas vantagens de O passado e, no Brasil, ndo
chegaram a arrecadar R$ 300 mil cada um?

Em termos latino-americanos, devem ainda ser considerados o nlimero limitado de paises envol-
vidos e a despropor¢do de investimento nessas coproducdes. Argentina e Chile sdo de longe os
parceiros mais prolificos: ambos, de 2005 para ¢4, coproduziram com o Brasil 21 filmes (segundo
dadosda Ancine). No mesmo periodo, Cuba, Venezuela, Colombia, Uruguai e México, juntos, tota-
lizaram apenas 12 titulos. (Veja trailers de novas coprodu¢des em www.filmecultura.org.br)

E preciso reconhecer que ainda estamos longe da concretizacdo de um mercado comum
de cinema, muito embora o discurso da identidade latino-americana continue a dar seus
frutos nas fachadas dos 6rgdos governamentais. A fragilidade das politicas culturais que
regem grande parte das cinematografias latino-americanas; o pouco ou nenhum alcance
nos mercados locais e internacionais do grosso da produgdo (sobretudo aquela feita em
midia digital); e, por fim, a auséncia de um verdadeiro intercimbio industrial e comercial
entre os diversos paises da regido continuam a fazer do termo “cinema latino-americano”
uma atraente abstragdo.
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