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KREUZBERG, Angela Caroline. Pensar o Brasil: didlogos entre o Cinema Novo e a literatura
brasileira. 2020. 155 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina, 2020.

RESUMO

A presente dissertacdo parte de uma leitura dos filmes - Cinema Novo (1960), de Joaquim Pedro
Andrade, e Cinema Novo (2016), de Eryk Rocha, tem o intuito de refletir sobre o filme-ensaio,
bem como os percursos do cinema nacional em sua estreita relacdo com a literatura brasileira
da década de 1930, especialmente aquela de carater regionalista. O filme de Eryk Rocha reativa
a poténcia de um cinema combativo as estéticas que pouco ou nada representavam a realidade
bruta de um Brasil social e culturalmente desigual. Muito do que se produziu no chamado
Cinema Novo revolucionou o status performativo da linguagem filmica e promoveu mudancas
substanciais em sua forma de "pensar” as identidades nacionais. Confrontar o filme de Rocha
com o Cinema Novo, de Joaquim Pedro de Andrade, da-se como chave de leitura para nossa
reflexdo em trés frentes: o olhar permanente para a producdo literaria regionalista enquanto
expressao historica de um pais assentado no mundo colonial e periférico; o debate estético a
dar margem a um cinema de maior expressividade autoral; a perspectiva ensaistica a dar
contorno as tensdes formais de um cinema experimental.

Palavras-chave: Cinema Novo. Literatura brasileira regionalista. Filme-ensaio.



KREUZBERG, Angela Caroline. Think Brazil: Relations between New Cinema and Literature
brazilian. 2020. 155 p. Dissertation (Master’s Degree in Literary Studies) — State University of
Londrina, Londrina, 2020.

ABSTRACT

This dissertation starts from a reading of the movies Cinema Novo (1960), by Joaquim Pedro
Andrade, and Cinema Novo (2016), by Eryk Rocha, in order to think over the courses of national
cinema in its close relation with the Brazilian Literature of the 1930’s, especially that one with
regional traces. Eryk Rocha’s movie arouses the potency of a cinema combating aesthetics that
depicted little or nothing the brutal reality of a socially and culturally unequal country as Brazil.
Much of what was produced in the so-called cinemanovism revolutionized the performative
status of the film language and put forward substantial changes in its way of “thinking” the
national identity. Confronting the Rocha’s movie with Cinema Novo by Joaquim Pedro
Andrade is a key to our reflection in three fronts: a permanent view to the regional literary
productions qua historical expression of a country settled in the colonialism and in its periphery
condition; the aesthetic debate to give rise to a cinema of a larger authorial expressivity; the
essayistic perspective to outline the formal tensions of an experimental cinema.

Key-words: New Cinema. Brazilian Regional Literature. Essay Film.



Figural—
Figura 2 —
Figura 3 —
Figura 4 —
Figura5 —
Figura 6 —
Figura 7 —
Figura 8 —
Figura 9 —
Figura 10 —
Figura 11 —
Figura 12 —
Figura 13 —
Figura 14 —
Figura 15—

LISTA DE FIGURAS

CiNemMa NOVO (2016) ..c.vecveieeieeiecie e 119
CiNemMa NOVO (2016) ..c.veeveiieeieeie et e 124
CiNemMa NOVO (2016) ..c.vveveeeiieiieieeiie e e 125
CiINEMAa NOVO (2016) ..c.vveveeiiieieeieeie et e 126
CiNemMa NOVO (2016) ..c.vveeeieeieeie et 126
CiNemMa NOVO (2016) ..c.vecveieeieeiecie e 127
CINEMA NOVO (2016) ..e.vveveeiieiieieieie st 127
CINEMA NOVO (2016) ..e.vvveeiieiieieieie et 128
CiNemMa NOVO (2016) ..c.veeveeieeieeie e 129
CiNemMa NOVO (2016) .....ecveiveeieeie e 129
CINEMA NOVO (2016) ..e.vveveeiieiieieieeie et 130
CINEMA NOVO (2016) ..o.veiveeiieiieieieie st 134
CiNemMa NOVO (2016) .....eoveiieeieeieiie e 135
CiNemMa NOVO (2016) .....eeveiveeieeie e 138
CiINEMA NOVO (2016) ..o.veeveieieiieieieesie sttt 138



2.1
2.2

3.1
3.2

SUMARIO

LN ERI0] 5161070 IO 8
FILME ENSAIO E A LITERATURA oot 13
O CINEMA NOVO COMO CINEMA ENSAIO ... 33
Os CINEMANOVISTAS E UMA INTERPRETAGCAO DO CINEMA ......vvvvieeeeeiiiiiiireeenen. 33
DIALOGOS COM A LITERATURA REGIONALISTA BRASILEIRA ...oovvnveeeeeeeeeeieeeeeens 69

NOTAS SOBRE O CINEMA NOVO: DE JOAQUIM PEDRO DE

ANDRADE A ERYK ROCHA ..o 106
JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE: CINEMA NOVO (1967) ......coeiviiiiiiiniiiiciee 106
ERYK ROCHA: CINEMA NOVO (2016) ....oouveviiiiieiiesicsieeieeee e 120
CONSIDERAGCOES FINAIS........ooooiieieieieeee oo 148

REFERENCIAS ..o et e e ee e e e r e ereen s 151



INTRODUCAO

No Brasil de hoje, ou dos dois ultimos anos, periodo de escritura desta dissertagéo,
observamos, estarrecidos, um presente que insiste em negacgdes. O negacionismo do real, da
pandemia, da historia e até mesmo da instituicdo ciéncia, € oriundo de um pais que segue
marcado pelos traumas de uma historia recente, pelas rupturas e retrocessos e, principalmente,
pelos discursos paradoxais nos quais ideologias do passado e do presente se alternam.

Nesse contexto, as artes, a literatura, o cinema, emergem como um campo frutifero para
andlise desse sintoma social. Um exemplo estd em Delirio de Damasco (2012), de Veronica
Stigger, que parece antecipar a normatizagdo de tais discursos. O processo de escritura de
Stigger é, sobretudo, um trabalho de linguagem construido a partir da recontextualizacdo de
falas apropriadas. A autora desestabiliza uma ficcdo de autoria Unica utilizando o processo de
colagem de falas reais ditas ou digitadas por alguém, que, transpostas para o suporte do livro,
ganham um caréter ficcional. Com esse recurso, além do questionamento em torno da autoria,
vemos a poténcia da ficcdo ao expor o absurdo do real em paralelo ao uso da montagem e da
apropriacdo na constituicdo de uma obra.

Para além da literatura, diante urgéncia de se questionar o sentido politico-estético dos
discursos, observamos no cinema outro deslocamento similar quando do uso da imagem de
arquivo. Tal pratica, cada vez mais recorrente no cenario audiovisual contemporaneo, recolhe
e serve-se de imagens coletadas de diferentes fontes: imagens de arquivos publicos e privados;
registros pessoais; cinematograficos; televisivos; entre outros.

Essas producdes nos fazem refletir se 0 uso do arquivo/documento ndo esté ligado a
busca inconsciente pela reconstituicdo do passado, ou se seria produto deste tempo de
mudancas, em gue 0s eixos de transformaces histdricas se desdobram uns sobre os outros. A
partir dessa constatacao, expressa em inimeros trabalhos de pesquisadores do cinema nacional,
constrdi-se um arquivo filmico inteiramente disposto a lidar com os limites de uma fabulacao
tdo densa e bruta quanto disruptiva da realidade brasileira.

O interesse dessa dissertacdo encerra-se na perspectiva de um olhar acurado sobre um
cinema ensaistico nacional, capaz de discutir o Brasil e suas identidades, problema que, em
didlogo com a historiografia brasileira, sempre se mostrou central nas preocupaces relativas
ao estatuto de uma estética "propria ou singular” da producao literéria brasileira. No bojo dessas
discussdes, escolhemos tratar de dois filmes: Cinema Novo (1967), de Joaquim Pedro Andrade,
e Cinema Novo (2016), de Eryk Rocha, em dialogo estreito com as possiveis reverberacdes

dessa problematica nos dominios da literatura nacional.
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Se a palavra “cinema” designa imagem em movimento, pensar um filme pressupde,
de saida, pensar o movimento para além daquele a suscitar a ilusdo cinética das imagens;
antes, interessam-nos a transicdo das ideias e o pensamento em ato na construcdo dessas imagens
a se movimentarem no audiovisual. Para ndo cairmos em vala perigosa no que diz respeito ao
género documentério ou ao registro documental, optamos por ler essas obras a partir dos gestos
"marginais" do ensaio filmico. Sob esse aspecto, essa dissertacdo percorrera a tarefa ardua de
pensar o Brasil e seu "carater identitario™ no transito de um "Cinema novo", do anos de 1960,
e, de alguma forma, suas reavaliacGes no cinema de Eryk Rocha, atravessados pelo pensamento
estético e politico da literatura brasileira produzida sob o influxo de uma identidade particular.
O ensaio denomina-se, em termos gerais, como uma categoria de discurso cientifico ou
filosofico, habitualmente expressado em forma escrita, que combina elementos considerados
literarios. Nesse tipo de obra, o interesse esta no processo do pensamento. Notamos que, com
0 aparato cinematogréafico, nosso processo de apreensao e leitura do mundo é alterado, isto é, a
partir de uma tecnologia, alteramos nosso prisma sobre a escrita. Assim, 0 cinema, mais
especificamente o filme-ensaio, ndo trata mais de uma narrativa ficcional ou real, mas inaugura
uma nova forma de escritura do processo de pensamento por um meio verbal e imagético.
Construido como forma de pensarmos o mundo, o filme-ensaio transita entre trés pontos
centrais: primeiro, com a experiéncia subjetiva; em seguida, como experiéncia publica e, por
fim, como processo de pensamento (CORRIGAN, 2015).

O interesse em discutir as memorias individuais e coletivas emerge em diversosfilmes-
ensaios, 0 que nos possibilita utilizarmos uma obra para repensar uma experiéncia social, ou
mesmo identitaria. Pensemos, portanto, em algumas questdes: seria possivel analisar a cultura
brasileira da década de 1960 e 1970, por meio das formas encontradas por artistas para expressar
suas realidades e expectativas? O cinema nacional, em contato com a literatura, poderia ser
analisado como uma midia capaz de refletir sobre o passado e se seus desdobramentos no
contemporaneo?

Eryk Rocha tem sido um nome significativo no cenario nacional ao trabalhar em seus
filmes o interesse por perseguir um cinema que vai ao encontro de questdes colocadas nos anos
de 1960 e 1970 pelo movimento do Cinema Novo e por seu pai, Glauber Rocha, e que se atualiza
nas novas reflexdes da producgéo audiovisual contemporanea e de seu contexto brasileiro.

Com seu filme Cinema Novo (2016), ganhador do prémio Olho de Ouro, no Festival de
Cannes, consegue centralizar “a montagem como articuladora de um pensamento que se faz em
tela. O cineasta reacende as ideias e a figura de Glauber Rocha no cinema, em dialogo com o

passado e sintonizado com a atualidade, perseguindo rastros, recolhendo vestigios e criando
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espacos de discussdo sobre a forma cinematografica” (OLIVEIRA, 2017, p. 14).

O olhar das imagens escolhidas na montagem de Eryk pede que essas ndo apenas sejam
vistas, mas que se fixe o olhar por um tempo sobre o que esta nas imagens, nos seus regimes de
visibilidade e nas tensdes ali evocadas. Ao se apropriar dessa mescla arquivistica, o cineasta
(re) produz a memoria do cinema nacional de 1960-1970 e dialoga com a efervescéncia da
cultura da época com o periodo historico da ditadura militar no Brasil. Em certa medida, o
trabalho que Eryk Rocha recupera e rearranja o passado dessas imagens com vistas a montar
uma espeécie de alegoria para ficcionalizar o real presente.

Ismail Xavier, em Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo,
cinema marginal (2002), considera que os anos 60 foram profundamente marcados por rapidas
transformacdes que internalizaram um cinema politico, produtor de alegorias marcadas pelo
senso da historia como catastrofe. Para ele, foi o hibridismo nos meios e a heterogeneidade de
formas, associadas as propostas desconcertantes, 0 modo encontrado para que 0 cinema
interagisse com os espectadores atentos. Os cineastas do Cinema Novo estavam, em sua
maioria, empenhados em “uma postura critica a uma ordem social que inclui um controle do
imaginario e das formas de representacao exercido pela industria cultural” (XAVIER, 2002, p.
13). Conforme o autor, uma vertente do cinema brasileiro se afasta de um projeto industrial
cinematogréafico quando o mesmo é promovido como uma saida aos problemas sociais vividos
derivados do arcaismo das estruturas do Brasil. O documentério desse periodo, diz o critico, “as
vezes na fronteira do filme-ensaio, tem se afirmado como um polo de criacdo cuja pesquisa de
métodos impulsiona a reflexdo critica mais adensada em torno de novas formas de representacao
ou de questionamento da imagem como representa¢ao” (XAVIER, 2002, p. 10).

O primeiro filme, de 1960, produzido para a TV Alema ZDF, trata do movimento
cinematografico denominado Cinema Novo e ganha o titulo em alemdo: Improvisiert und
Zielbewusst (Improvisacdo com Objetivo Determinado). Trata-se de uma reportagem filmada
com duracdo de 30 minutos, no formato de 16mm, o que limita sua exibi¢cdo no Brasil a
cinematecas e cineclubes. Foi produzida pela televisdo alemé& para mostrar alguns aspectos do
cinema brasileiro, o que indica o interesse crescente pelo Cinema Novo no exterior.

Na dire¢do de Joaquim Pedro Andrade, o filme usa a técnica do cinema-direto, em que
nada € encenado, e a improvisacdo entra como elemento principal constituinte do filme. Os
cineastas brasileiros aparecem trabalhando nas diferentes fases de filmagem e montagem:
acompanha-se as filmagens de obras como EIl Justicero (1967) e Terra em Transe (1967); o
roteiro de Garota de Ipanema (1967); a montagem de Opinido Publica (1967); a dublagem de
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Todas as Mulheres do Mundo (1966) e o langamento de A Grande Cidade (1966). Ha também
recortes que mostram a figura de Domingos de Oliveira pedindo financiamento a um banco
para concluir as filmagens de Todas as Mulheres do Mundo. A cadmera cinematogréafica
acompanhando-o em todos 0s seus movimentos e mostra 0s meios pelos quais os cineastas
brasileiros encontravam para realizar seus filmes. Desse modo, a escolha por um cinema-direto
ilustra a relagéo entre o cinema nacional e a realidade brasileira e onde ele se situa.

Em Cinema Novo (2016), de Eryk Rocha, a configuracédo do filme aproxima-se de um
ensaio poético que investiga o Cinema Novo, por meio de pensamentos e fragmentos de filmes.
Entre as decisGes mais significativas na montagem esta o uso apenas de imagens de arquivos,
fazendo com que o filme fique restrito a sons e imagens da época do Cinema Novo. Outra
decisdo importante no filme de Eryk Rocha, ao contrario de Cinema Novo (1967), que utilizaa
voz de um narrador, refere-se a op¢do por manter apenas a voz dos proprios artistas do Cinema
Novo. A ideia era manter a voz do filme como uma voz de dentro, dos préprios produtores do
Cinema Novo. O filme é composto por diversos depoimentos e apresenta uma geracdo de
cineastas que inaugura uma nova forma de fazer cinema no Brasil.

O Cinema Novo esta entre os principais movimentos artisticos surgidos na década de
1960, na qual se verifica um vinculo com o quadro ideoldgico do populismo nacional-
desenvolvimentista eshocado no pds-guerra. Nele, observa-se a dicotomia de uma burguesia
com ideias nacionalistas em oposi¢cdo a um projeto politico de esquerda. Vé-se, de um lado,
uma ideologia nacionalista e desenvolvimentista, que privilegia “os vinculos com a burguesia
nacional em oposicdo aos setores internacionalizados do capital; de outro, um radical projeto
politico de esquerda, tendo como objetivo uma alianga com as classes populares e a instauragdo
de um regime socialista” (RAMOS, 2000, p. 1).

Diante desse cenario nacional, a necessidade de um posicionamento critico reverbera
em um cinema que busca uma condicao ética. Nesse sentido, a organiza¢do e movimentagdo do
grupo Cinema Novo devem-se muito as concepcdes defendidas por Glauber Rocha em “Uma
Estética da Fome”. Conforme comenta Ramos (2000), o texto de Glauber resume a valoragao
estética da pobreza, enquanto se posiciona criticamente contra uma representacao idealizada da
miséria e propde a violéncia como meio estético para se retratar a miséria.

Para abordarmos 0s cinemanovistas como uma interpretacdo do cinema e do Brasil, a
estrutura do trabalho tera a seguinte divisdo: 1. Filme ensaio e a Literatura; 2. O Cinema Novo
como cinema ensaio; 2.1 O cinemanovista e uma interpretacéo do cinema; 2.2 Didlogos com a
literatura brasileira regionalista; 3. Notas sobre o Cinema Novo 3.1 Joaquim Pedro de Andrade:

Cinema Novo (1967) 3.2 Eryk Rocha: Cinema Novo (2016). A divisdo dos capitulos prevé em
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um primeiro momento que sejam abordados os pontos de contato entre o legado literario e
cinema ensaio, introduzindo o tema ao leitor. Para tanto, entre os aportes tedricos estdo: O
ensaio enquanto forma (2012), de Theodor Adorno; O filme ensaio-ensaio: desde Montaignee
depois de Marker (2015), Timothy Corrigan; Sobre a esséncia e a forma do ensaio (1971), de
Georg Lukécs; O ensaio filmico ou o cinema a deriva (2018), de Gabriela Almeida; Doze
ensaios sobre o ensaio (2018), de Paulo Roberto Pires (org.); Desvio de lo real: El cine de no
ficcion (2004), de Antonio Weinrichter. No segundo capitulo, tendo a fortuna critica do Cinema
Novo (no Brasil) e tomando como recorte o periodo de 1955-1970, busco conjuntamente um
didlogo entre o cinema nacional e a literatura brasileira com énfase no regionalismo. Entre os
autores que fundamentam essa parte da pesquisa, estdo: Brasil em tempos de cinema e Cinema
brasileiro: propostas para uma histéria (2009), de Jean-Claude Bernadet; Alegorias do
Subdesenvolvimento (2012), de Ismail Xavier; Uma situacéo colonial?, de Paulo Emilio Salles;
Revolucdo do cinema novo (2004), O século de cinema (2006) e Revisdo critica do cinema
brasileiro (2003), de Glauber Rocha, “Anotagdes a margem do regionalismo” (2000), de
Walnice Nogueira Galvdo, O Clarim e a oracdo: sem anos de Os sertdes (2002), org. Rinaldo
de Fernandes, Do beco ao belo: dez teses sobre o regionalismo na literatura (1995) de Ligia
Chiappini. E, por fim, para analise dos dois filmes Cinema novo (1967), de Joaquim Pedro
Andrade, e Cinema novo (2016), de Eryk Rocha, além de resenhas publicadas, sera utilizado
“A no¢ao de documento e a apropriacdo de imagens de arquivo no documentario ensaistico

contemporaneo” (2011) e parte das obras tedricas supracitadas.
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1 FILME ENSAIO E LITERATURA

“E possivel definir o ensaio?”, interroga-se Jean Starobinski (2012, p. 13) no texto que se
tornou referéncia nos estudos sobre a ensaistica. Um ensaio que pensa o proprio ensaio parece
proferir uma pergunta ao espelho ou replicar a tradicdo da arte sobre a arte. O questionamento
de Starobinski levanta os desafios de definicdo de um género que tem por principio ndo se
submeter a nenhuma regra.

O ensaio que se torna objeto de reflexdes teoricas e filosoficas, especialmente na segunda
metade do século XX, é compreendido, em termos gerais, como uma categoria de discurso
cientifico ou filosofico que combina elementos considerados literarios, sendo habitualmente
expressado em forma escrita. No entanto, essa denominagao ndo transmite a multiplicidade
sintetizada na propria palavra ensaio. Ao lancar o olhar retrospectivo na direcao das etimologias

e das origens da palavra ensaio, retornamos ao termo:

Essai, conhecido em francés desde o século XlI, provem do baixo latim
exagium, a balanca; ensaiar deriva de exagiare, que significa pesar. Nas
proximidades desse termo se encontra examen: agulha, lingueta do fiel da
balanca, e, por extensdo, exame ponderado, controle. Mas um outro sentido de
“exame” designa o enxame de abelhas, a revoada de passaros. A etimologia
comum seria o verbo exigo, forcar para fora, expulsar, e dai exigir
(STAROBINSKI, 2012, p. 13).

H& uma multiplicidade de imagens para uma mesma palavra: a balanca; a ponderacgéo;
enxame de abelhas; a revoada de passaros. O ensaio seria a0 mesmo tempo “pesagem exigente”,
“exame atento”, mas também o “enxame verbal” cujo impulso liberamos (STAROBINSKI,
2012, p. 14). A retomada etimologica ndo busca apenas uma reconciliacdo com a origem da
palavra, mas elucidar a multiplicidade e o ecletismo que o termo permite.

Em termos historicos, a Franca é considerada precursora do ensaio moderno devido ao
legado estabelecido por Montaigne; porém, curiosamente, o primeiro registro de publicacdoda
palavra ensaista aparece em inglés. Talvez pela sombra intimidadora de Montaigne, 0s
franceses hesitassem no uso do termo, o qual foi resgatado por esses apenas posteriormente, no
comeco do século X1X, para descrever autores ingleses (SULLIVAN, 2018).

O professor e escritor John Jeremiah Sullivan — um dos principais nomes do ensaismo

americano contemporaneo, considerado um dos renovadores do género —, em seu texto “Esaai,
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! revela que “o ensaio ¢ francés, mas o ensaista é inglés” (SULIVAN, 2018, p.

essay, ensaio”,
29). Essa curiosidade desenha a dicotomia presente na palavra, refletida na dicotomia entre a
Franca e a Inglaterra. A definicdo mais estrita de ensaio como prova, processo, exame, ajusta-
se mais facilmente a forma francesa, enquanto a concepcdo mais frouxa de experimento,
aprendizagem e processo, desenvolve-se de forma mais ampla na Inglaterra (SULLIVAN,
2018). Segundo Lucia Miguel Pereira? (2018), prezando mais pela liberdade do que pela
autoridade, o ensaio colocar-se-ia diante das ideias como um legitimo britanico diante da vida
— talvez isso justifique seu florescimento entre os autores ingleses.

Compreendido como uma busca que nao sofre limitacdo de um Unico ponto de vista, 0
ensaio consegue sintetizar uma nova atitude mental, que reexamina o0 mundo instigado pela
vontade de indagar e compreender. Dessa forma, apesar de suas origens literarias, ressalta-se
que suas vertentes ndo se restringem a um Unico campo ou forma, uma vez que 0 ensaio seria
“antes atitude mental do que propriamente género literario. Atitude mental que, em tultima,
analise, significa o desejo de tudo compreender, de capturar a realidade, seja ela espiritual ou
material, em todas as suas faces” (PEREIRA, 2018, p. 58). Partindo desse pressuposto, 0 ensaio
transita nas mais distintas areas, como fotografia, musica, desenho, literatura e cinema; dessa
forma, “todos serdo ensaistas na medida que tratarem seus temas de modo mais inquiridor do
que normativo” (PEREIRA, 2018, p. 58).

Apesar de Montaigne ser celebrado como o criador do ensaio pessoal como género de
escrita, a proposta de criacdo desse género oculta raizes mais distantes. Georg Lukacs, em seu
texto “Sobre a esséncia e a forma do ensaio” (1910), levanta questdes sobre a natureza do
ensaio, seus meios e 0s caminhos, relevando sua presenca desde os dialogos de Platéo e escritos
dos misticos. Lukacs (2018) também interroga a unidade presente nesses escritos categorizados
como ensaios, levantando o questionamento: em que medida essas escrituras teriam uma forma?
E esta forma seria autbnoma?

Mais do que se interpelar sobre a forma do ensaio, o0 autor nos faz refletir sobre as
fronteiras entre arte, critica e ciéncia, quando diz “[a]t¢é que ponto o tipo de intuigdo e
configuracdo proprio a essa forma desloca a obra do campo da ciéncia e traz para junto da arte,
mas sem apagar as fronteiras que separam desta Gltima?” (LUKACS, 2018, p. 87). O ensaio ou

a critica estariam mais proximos da obra de arte do que da ciéncia — essa percepcao, segundo o

10 texto “Essai, essay, ensaio” publicado na Serrote 19, é a introdugéo a edi¢do de 2014 da prestigiada série The
Best American Essays que teve Sullivan como editor convidado.

20 texto aqui citado “Sobre os ensaistas ingleses” foi escrito como prefacio ao volume Ensaistas ingleses, da
colegdo Classicos Jackson, em 1949, e republicado na Serrote 22 em 2018.
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autor, é conhecida pelo romantismo alemé&o e ainda antes pelos gregos e romanos, para 0s quais
“a critica é uma arte e ndo uma ciéncia” (LUKACS, 2018, p. 87). Seu pensamento segue um
caminho que elucida a cisao ocorrida entre arte e ciéncia, sendo a emancipacéo da ciénciauma
escolha que leva a um modelo de valorizacdo do cientifico em detrimento de outras perspectivas

e formas de conhecimentos:

Se nas épocas primitivas, ainda indiferenciadas, ciéncia e arte (e religido e ética
e politica) eram inseparaveis, constituindo, assim, uma unidade, tdo logo a
ciéncia se desprendeu e se tornou autbnoma, todas as formas preparatérias
perderam seu valor. Apenas quando algo dissolveu todo seu contetido em forma
e se tornou arte pura é que ndo pode mais se tornar supérflua; desde ento,
porém, sua cientificidade de outrora é totalmente esquecida e desprovida de
significado (LUKACS, 2018, p. 89).

O trecho acima retoma pontos importantes: com a ascensao da ciéncia, todas as formas
preparatdrias perdem seu valor; a arte enquanto forma; o apagamento da cientificidade da arte.
Em certa medida, é interessante pensarmos o ensaio moderno como uma valorizacdo do
caminho percorrido pelo pensamento. Assim, estaria mais proximo das formas preparatorias do
que dos resultados cientificos. Enquanto o ensaio é instigado pela vontade de indagar e
compreender, este reexamina o mundo ndo pelo empirismo ou métodos cientificos, mas de
maneira intuitiva, ou seja, guiado pela subjetividade.

Conforme Lukécs (2018, p. 89), nos escritos dos maiores representantes do género
ensaio, haveria uma escrita a revelar a expressdo humana destinada as questdes vitais, sem
necessariamente corresponder a uma ciéncia da arte ou a uma escrita da arte; “neles
encontramos as mesmas questdes vitais dos escritos denominados critica, s6 que essas questoes
sdo dirigidas diretamente a vida, dispensando mediacio da literatura e da arte” (LUKACS,
2018, p. 89). Na perspectiva levantada por Luké&cs, pode-se pensar também na crise do método
cientifico como modelo Unico, bem como no reconhecimento do ensaio na qualidade de espécie
literaria que restitui a liberdade de espirito e em sua despretensao enquanto método e forma.

No livro O ensaio como tese: estética e narrativa na composicéo do texto cientifico
(2012), o professor Victor Gabriel Rodriguez, doutor em Direito Penal pela Universidade de
Sdo Paulo (USP), busca responder se a ensaistica tida como forma ou aproximacdo ao metodo
e estilo do ensaio deve ou ndo ser aceita para construir e enunciar a ciéncia humana, propondo
analisar o ensaio como possivel meio para a escrita cientifica no tocante a tese. O autor lancaa
suposicao que o dominio da narrativa ndo influencia apenas a enunciacdo de uma tese, mas faz
a hipdtese mais cientifica. Sua tese é instigada pelas reflex6es sobre a préatica brasileira no que

se refere as producdes académicas; assim, o professor sugere a possibilidade de adotar uma
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escrita autbnoma em que o pesquisador possa posicionar-se como sujeito histdrico e social. Para
ele, o apagamento do sujeito na escrita, recomendado nas ciéncias exatas, pode ndo ser o
procedimento adequado a ciéncia humana, uma vez que seu objeto de andlise vai além do
quantitativismo das estatisticas. Ainda segundo o autor, ndo se trata de um desprezo a ciéncia,
mas de reconhecer a insuficiéncia de algumas metodologias aplicadas diante da complexidade
das relagfes humanas.

Quanto a autonomia estética e a organizacdo estética discursiva do ensaio, podemos
retornar as consideracfes de Lukacs expostas na carta a Leo Popper na introducéo ao livro A
alma e as formas. Adorno (2012, p. 18) comenta que Lukacs define o ensaio como forma
artistica sem perceber que “o ensaio se aproxima de uma autonomia estética que pode ser
facilmente acusada de ter sido apenas tomada de empréstimo a arte, embora o ensaio se
diferencie da arte tanto por seu meio especifico, 0s conceitos, quanto por sua pretensdo a
verdade desprovida de aparéncia estética”. O pensamento de Adorno diverge de Lukacs por nao
o considerar como arte e, paralelamente, discordar da méxima positivista “segundo a qual os
escritos sobre arte ndo devem jamais almejar um modo de apresentagdo artistico” (ADORNO,
2012, p. 18). Para ele, uma autonomia da forma nédo é melhor que a concepcdo de Lukécs.

Em “O ensaio como forma”, uma das reflexdes mais significativas sobre o assunto,
Adorno realiza uma critica ao espirito dogmatico derivado da busca de um purismo cientifico
no meio académico. Em uma concepcdo positivista, qualquer parcela expressiva e subjetiva
ameacaria uma suposta objetividade aflorada apés a eliminagdo do sujeito (ADORNO, 2012).
Tal pensamento pressupde ainda que “todo conhecimento possa, potencialmente, ser convertido
em ciéncia” (ADORNO, 2012, p. 22). No entanto, esse pensamento desconsidera a importancia
de a arte ndo ser ciéncia e a relevancia da experiéncia subjetiva como qualidade.

A experiéncia subjetiva pode ser compreendida como atributo que confere relevo a uma
obra. Tomamos como exemplo os escritos de Marcel Proust, em que “o parametro da
objetividade desses conhecimentos ndo é a verificacdo de teses ja comprovadas por sucessivos
testes, mas a experiéncia humana individual, que se mantém coesa na esperanca e na desilusao.
Essa experiéncia confere relevo as observagdes proustianas” (ADORNO, 2012, p. 23). Nesse
trecho, percebe-se que algumas obras literarias, sobretudo o ensaio, podem oferecer uma
alternativa subversiva contra o pensamento sistémico, ndo aderindo a doutrinas empiristas,
valorizando a experiéncia pessoal e a subjetividade do enfoque. Ou seja, no ensaio ndo é
necessario comprovar — seja pelo empirismo, seja pelo méetodo cientifico — uma ideia; mesmo
porque, para esse género, o proprio conceito de verdade absoluta € abolido. Segundo Adorno

(2012, p. 25), uma das contribui¢Bes do ensaio € justamente suspender o conceito tradicional
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do método, uma vez que

0 ensaio ndo segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria organizadas,
segundo as quais, como diz a formulag&o de Spinoza, a ordem das coisas seria
0 mesmo que a ordem das ideias. Como a ordem dos conceitos, uma ordem
sem lacunas, ndo equivale ao que existe, 0 ensaio ndo almeja uma construcao
fechada, dedutiva ou indutiva.

Essa concepcdo € associada a ideia do ensaio enquanto a exposicao de um processo de
pensamento, no qual as lacunas fazem parte, o que implicaria uma subjetividade néo linear, ou
uma subjetividade ndo coerente. De acordo com Corrigan (2015, p. 23), embora todas as
praticas representacionais e artisticas dramatizem encontros entre o eu e 0 mundo, 0 ensaistico
parece atuar com uma fragmentacdo que perturba a subjetividade e a representacdo. Praticas
representacionais do romance ou da lirica, por exemplo, recuperam e organizam 0 espaco
publico por meio de estruturas acabadas de uma subjetividade coerente e determinante, uma
versdo do ego romantico ou moderno, enquanto 0s ensaios parecem minar esse tipo de
subjetividade coerente. Desse modo, quanto menos sistematizado o carater subjetivo, mais
transparente se torna o processo de pensamento.

Adorno atesta que o sujeito do ensaio é um pensador, € 0 ensaio

se revolta sobretudo contra a doutrina, arraigada desde Platdo, segundo a qual
0 mutavel e o efémero ndo seriam dignos da filosofia; revolta-se contra essa
antiga injustica cometida contra o transitorio, pela qual este é novamente
condenada no conceito. O ensaio recua, assustado, diante da violéncia do
dogma, que atribuiu dignidade ontoldgica ao resultado da abstracdo, ao
conceito invariavel no tempo, por oposicdo ao individual nele subsumido
(ADORNO, 2012, p. 25).

Esse resgate do transitério pode ser também evidente em outras midias para além do
verbal. No ensaio fotografico, por exemplo, observamos quando um texto verbal ou literario
corporifica uma perspectiva subjetiva instavel ou mutavel por meio das legendas. O ensaio
merece lugar de destaque ndo somente na literatura. Seu alcance transita nas mais distintas
areas, como fotografia, musica, desenho e cinema.

Notoriamente, muito do que é dito sobre o ensaio filmico deriva sobretudo das
teorizagBes acerca do ensaio literario. Desse modo, ressaltam-se essas primeiras consideragdes
acerca do ensaio levantadas por Lukacs e Adorno como basilares para pensarmos alguns dos
atributos do ensaio. A fim de nos aproximarmos do objeto de pesquisa desta dissertagéo,
escolhemos como aporte teorico a respeito do ensaio filmico obras como Desvios de lo real: El
cine de no ficcion (2004), de Antonio Weinrichter, O filme-ensaio (2015), de Timothy Corrigan,

e O ensaio filmico: ou cinema a deriva, de Gabriela Almeida (2018).
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Ainda que o ensaio se desenvolva tendo a falta de método como método, e possua como
caracteristica uma composicdo e um pensamento fragmentado, alguns elementos s&o
identificados como diretrizes comuns nesse género. Para uma compreensao do ensaio, Corrigan,
em seu livro O filme ensaio: Desde Montaigne e depois de Marker (2015), procura mapear e
analisar criticamente, abrangendo desde a origem literaria do ensaismo, que se inicia com
Montaigne a Josephe Addison e Richard Steele, no século XVIII, e transpassa & modernidade
com autores renomados como James Baldwin, Susan Sontag, Jorge Luis Borges e Umberto Eco;
até seus desdobramentos para a midia cinematografica, com enfoque sobretudo nas producées
do artista multimidia francés Chris Marker. Para ele, se parte do poder do ensaistico esta em
sua capacidade de absorver e mobilizar outras praticas literarias e artisticas, o cinema —
especialmente a partir dos anos 1940 — converte-se em um dos terrenos mais frutiferos.

O pensamento central para sua andlise deriva da interpretacdo feita pelo autor sobre as
reflexdes de Aldous Huxley, expostas em “Preface to The Collected Essay of Aldous Huxley”
(2002)3. Huxley considera que os ensaios pertencem a uma espécie literaria que se movem em
trés polos: primeiro, um polo do pessoal e do autobiografico; segundo, um polo do objetivo, do
concreto e factual; por fim, um polo do abstrato universal. A partir dessas consideragdes,
Corrigan atualiza tais instancias, elegendo suas trés variacfes sobre as versdes do ensaismo: “a
atividade de entrecruzamento da expressdo pessoal; da experiéncia publica; e do processo de
pensamento” (CORRIGAN, 2015, p. 18).

Segundo o autor, ainda que ndo seja possivel estabelecer uma definicdo do ensaistico
que seja satisfatoriamente maleavel para as suas muitas variantes, acompanhar o ensaio a
medida que se desenvolve desde sua fundacdo literaria, elucida os termos do filme-ensaio. Um
ponto interessante discutido por Corrigan (2015, p. 19) € que “ao longo da historia de suas
praticas mutéaveis, o ensaistico estende-se e equilibra-se entre a representacdo abstraida
exagerada do eu (ha linguagem e na imagem) e um mundo experiencial encontrado e adquirido
por meio do discurso do pensar em voz alta”.

A experiéncia pode ser concebida como a preocupacdo primordial de um ensaista. Um
dos mais célebres ensaistas do século XX, Roland Barthes, dotado de uma sensibilidade notavel,
descreve — em seu famoso ensaio sobre a fotografia — o envolvimento pessoal com um detalhe,
localiza o que seria uma textura, um punctum, o que também pode ser compreendido como uma

experiéncia.

3 Preface to The Collected Essay of Aldous Huxley”. In: BAKER, R. e SEXTON, J. (orgs). Aldous Huxley
Complete Essays, v. 6, 1956-1963. Chicago: Dee, p. 329-332.
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Nesse ponto, torna-se necessario realizar algumas ressalvas quanto a contribuigdo de
Barthes para o cinema e para o filme-ensaio. Primeiro, é valido ressaltar que, ainda que seus
ensaios sirvam de reflexbes a atualizar a concep¢do de cinema, o tema do cinema é
relativamente reduzido em sua obra, conforme elucida Gustavo Ramos em “Barthes vai ao
cinema” (2015). Barthes produz iniUmeros ensaios sobre literatura, muitos textos destinados ao
teatro, além de seu célebre ensaio sobre fotografia, A camara clara (1980); porém, o seu
interesse critico e tedrico pelo cinema é relativamente comprimido, suas principais publicacdes
séo:

“Les unités traumatiques au cinéma”, artigo publicado no peridodico Revue
Internationale de Filmologie, em 1960; “Le probléme de la signification du
cinéma”, também publicado na Revue Internationale de Filmologie, em 1960;
“Le troisiéme sens: Notes de recherche sur quelques photogrammes de S.M.
Eisenstein”, publicado nos Cahiers du Cinéma, em 1970; “Diderot, Brecht,
Eisenstein”, publicado na Revue d’Esthétique, em 1973; “En sortant du
cinema”, publicado na revista Communications, em 1975; e o poéstumo “Cher
Antonioni”, publicado nos Cahiers du Cinéma, em 1980. Além desses artigos,
ha ainda alguns textos das Mitologias em que o cinema faz parte da galeria
dos mitos modernos enumerados, assim como mencgdes esparsas a diretores e
ao préprio cinema ao longo de sua obra (SOUZA, 2015, p. 30).

Entre as contribui¢des dos textos destinados ao assunto, encontram-se 0s conceitos de
“sentido obtuso™*, descoberto em lvan o terrivel (1947), de Sergei Eisenstein, e exposto no
texto “O terceiro sentido” (1990), e a concepgdo de punctum, direcionada a fotografias, em A
camara clara (2015), além do “sentido suspenso” que relata estar presente nos melhores filmes
e texto.

Em A camara clara, Barthes parece demonstrar uma resisténcia ao cinema, e nega a

possibilidade de punctum na imagem em movimento:

Sera gque no cinema acrescento a imagem? — Acho que ndo; nao tenho tempo:
diante da tela, ndo estou livre para fechar os olhos; senéo, ao reabri-los, ndo
reencontraria a mesma imagem: estou submetido a uma voracidade continua;
muitas outras qualidades, mas ndo pensatividade; donde o interesse, para mim,
do fotograma (BARTHES, 2015, p. 52)

4 Segundo Souza (2015, p. 31): “analisando fotogramas dos filmes Ivan, o terrivel (1944) e O encouracado
Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein, Barthes identifica trés niveis de sentido nas imagens: o informativo, que
diz respeito ao cendrio, ao figurino, as personagens e suas relagdes; o simbdlico, que diz respeito ao simbolismo
referencial, diegético, histdrico e autoral; e o terceiro sentido, que € o nivel da significancia, qualificando-se como
obtuso, pois € erratico, obstinado, ndo mensurdvel, opondo-se aos dois primeiros niveis. Enquanto o nivel
simbdlico é dbvio e intencional, propondo uma evidéncia fechada ao destinatario, o obtuso, justamente por sua
clareza demasiada no significante, torna-se velado, fugidio, excessivo, desnecessario. O sentido obtuso ndo pode
ser descrito, mas apenas constatado, ‘¢ um significante sem significado’, sendo que, mesmo se fosse suprimido,
ndo comprometeria a comunicagéo e a significagdo. O terceiro sentido ‘estd fora da linguagem’, ‘¢ a propria
contranarrativa; disseminado, reversivel, preso a sua prépria dura¢ao’”.
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No entanto, se 0 cinema, que € a imagem em movimento, ndo pode possibilitar a
experiéncia do punctum pela voracidade continua de imagens passadas por segundo; quando
isolado, o fotograma, que representa uma materialidade do cinema, possibilita aplicar o tal

conceito, aproximando o ébvio e 0 obtuso de studium e de punctum:

Cabe aqui um paralelo entre os sentidos 6bvio e obtuso e as noc¢des de studium
e de punctum, as quais sdo desenvolvidas em A camara clara. Isso porque o
studium ¢é claro, “esta, em definitivo, sempre codificado”, podendo ser
decodificado intelectualmente. O studium é o que desperta um interesse
consciente, uma vez que € ligado ao contexto cultural e técnico da fotografia.
O destinatério é que se dirige a ele, com seu repertério cultural e sua disposicéo
a decodifica-lo, visando compreendé-lo [...]

A contrario, 0 punctum é um acaso que vai em dire¢cdo ao destinatério e
trespassa-o como uma flecha, ferindo-lhe, picando-lhe. O punctum é um
detalhe que fere. Barthes afirma que “para perceber o punctum, nenhuma
analise”, afinal, ele é de ordem subjetiva; ndo é um choque, mas um distarbio.
Ainda que seja apenas um detalhe, é capaz de tomar conta de toda a imagem,
deslocar nossa atengdo. Trata-se de um suplemento a foto, algo que
acrescentamos a ela, embora ja esteja nela contido [...]

Como é possivel perceber, o sentido dbvio esta para o studium, assim como o
obtuso estd para o punctum, visto que, enquanto o primeiro é de ordem
intelectual, intencional e cultural, o segundo € subjetivo, emocional, ndo
afetando a todos da mesma forma, ou melhor, num fotograma pode haver um
sentido obtuso que nos afete, mas nao afete outra pessoa e, numa fotografia, o
mesmo pode se dar com o punctum (SOUZA, 2015, p. 32-31, grifo do autor)

Conforme Souza (2015), a despeito da resisténcia de Barthes, quando temos o
congelamento da imagem no fotograma, um fragmento da obra que imobiliza a imagem em
movimento, € possivel perceber o punctum, e, como dito acima, “num fotograma pode haver
um sentido obtuso que nos afete”. Uma vez que seja concebivel uma analogia entre o sentido
obtuso e o punctum, é possivel inferir que o fotograma assumiria “as caracteristicas do efeito
emocional da fotografia; ou seja, a despeito de Barthes negar a possibilidade de um punctum no
cinema, podemos afirmar que, em estase, a imagem cinematografica possuiria atributos da
fotografia, portanto, um punctum, um detalhe de ordem subjetiva” (SOUZA, 2015, p. 33).

O conceito de punctum possibilita uma nova interagdo com imagem no cinema, tornando
viavel pensar em obras filmicas como Monument film (1960), de Peter Kubelka, 24 hour Psycho
(1993), de Douglas Gordon, ou mesmo a série televisiva Um minuto para uma imagem (1982),
de Agneés Varda. O detalhe de ordem subjetiva que a imagem suscita, apontado por Barthes,
também foi compreendido pela cineasta e fotografa belga Agnés Varda. Apés a filmagem de

Ulysses (1982), a cineasta averiguou os diferentes modos como cada um vé uma mesma
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fotografia. A partir dessa ideia, com o0 apoio de Robert Delpire, entdo diretor do Centre National
de la Photographie (CNP), origina seu projeto Une minute pour une image, que consiste em
uma série de 170 ensaios cinematograficos, exibidos no circuito televisivo francés.

Na série, ela veiculava uma foto por dia, sempre no mesmo canal, por 15 segundos
silenciosos que precediam a descrigdo de um minuto feita por um convidado desconhecido do
publico ou a propria diretora — a imagem e o texto eram também publicados no jornal francés
Libération, no dia seguinte a sua exibicdo na TV. Apenas ao final do video, quando o
telespectador refletia sobre suas proprias consideragdes, eram revelados os autores da fotografia
e da narragéo.

Outra obra interessante, quanto ao deslocamento da imagem, é 24 Hour Psycho, titulo
dado a instalacdo de arte criada pelo artista Douglas Gordon, em 1993. O trabalho consiste
inteiramente de uma apropriacdo de um filme classico do cinema: Psicose (1960), de Alfred
Hitchcock, o qual é desacelerado para aproximadamente dois quadros por segundo, em vez do
habitual 24. Essa suspenséo estende a duragé@o do filme para um dia. A instalacdo de Gordon
transpassa assim questdes como a memoria do observador e os limites da percepcao. O tempo
esculpido dentro desse novo arranjo temporal reconstréi o sentido da obra, assim como tem a
poténcia de revelar e confrontar detalhes imperceptiveis na sequéncia original.

A aproximagdo que busco entre Barthes e o filme-ensaio esta contida na materialidade
da imagem que interfere no visual e cria um tempo, o do olhar. O tempo do olhar é um processo
mental, um estado de reflexdo subjetiva que parece ser o cerne do que é 0 ensaio, 0 que aproprio
de Barthes € a percepc¢do desses instantes em que o fotograma nos toca, quando a imagem ¢é
pensativa.

Outra contribuicdo de Barthes para pensar o cinema, também presente como uma
discusséo constante no fillme-ensaio, é a relacdo entre a experiéncia privada e pablica. Segundo
Corrigan (2015), em sua interpretacéo de “Ao sair do cinema”, a experiéncia do cinema descrita
por Barthes seria em certa medida um encontro do publico e do privado com seu proprio eu. Se
por um lado haveria um corpo narcisista (0 olhar do eu), em seu contraponto, estaria outro
corpo: a atracdo envolvente do cinema com seu efeito hipnético. A situa¢do cinematogréfica
estaria em um lugar de disponibilidade, ou seja, permite ao eu estar em outro lugar. Em suas

palavras:

Essa deriva entre dois corpos — um eu privado e um publico, uma imagem
narcisista e uma imagem do mundo circundante como “o Cinema da sociedade
(p. 128) — torna-se uma metafora sugestiva para o ensaistico que tem inicio
com Montaigne e que continua através do filme-ensaio. Criando uma deriva
entre a imagem cinematogréfica e a imagem de seus arredores (a rua, 0
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crepusculo), Barthes habita a imagem cinematografica e “deve também estar
em outro lugar” (p.127) e, portanto, complica o seu fascinio por essa “relagdo

com a imagem” com o mapeamento verbal da “situacdo”, “decolando” dessa
imagem na retérica do pensamento (p.128) (CORRIGAN, 2015, p. 20).

Tais consideragdes desenvolvem-se a partir da “situacio de cinema’ — possiveis no
cinema classico —, onde, na projecdo de imagens na sala escura, o individuo vivencia um
isolamento do mundo exterior, sua percepcdo visual e auditiva é desassociada ao mundo
externo. Dessa forma, ha alteracdo da sensacdo de tempo e de espaco em concomitancia como
estado passivo do espectador.

Como exibe Souza (2015), Barthes aloca o0 seu interesse para 0 espectador e para 0
proprio dispositivo cinematografico. O que ele expde em “Ao sair do cinema” ¢ justamente o
relato do sujeito que gosta de sair do cinema. Ha no cinema o adentramento nas condicGes de
um estado: hipnético; de vazio; de desocupacdo; de inutilidade. A sala escura seria assim uma
ferramenta necessaria para manter a ilusdo proposta na sessdo do cinema. Parte da resisténcia

de Barthes ao cinema deriva desse estado hipnotico,

a relacdo entre a ideologia propagada pelo cinema e a hipnose é mais 6bvia,
devido ao fato de a imagem filmica, que possui estatutariamente todos os
caracteres do ideoldgico, ser um engodo; dai a necessidade de se “resistir ao
cinema”, de se deixar fascinar ndo pelas imagens na tela, mas por seu entorno.
Quanto & relacdo com o terceiro sentido, que sO pode ser percebido no
fotograma, trata-se do corolario ébvio dessa atitude, afinal, se a sala escura e
as imagens em movimento sdo hipndticas e portadoras de ideologia, é
necessario vé-las em estase, imoveis, a fim de apreender os niveis informativo,
simbolico e, acima de tudo, o obtuso. Com as imagens em movimento, ficamos
entorpecidos; com o fotograma, podemos apreender toda a espessura de signos
gue emana do filme (SOUZA, 2015, p. 39)

Em certa medida, o fotograma estd proximo da privacidade da palavra escrita em
oposicdo a publicidade da imagem cinematografica. Um ponto que ndo é considerado por
Corrigan (2015), porém aventado por Souza (2015), sdo as ambivaléncias dos textos
barthesianos sobre o cinema: “[n]os textos de Mitologias, obra publicada pela primeira vez em
1957, o cinema é uma institui¢do ideologicamente suspeita; em ‘O terceiro sentido’, 0 interesse
de Barthes ¢é pelos fotogramas dos filmes de Eisenstein; em ‘Ao Sair do cinema’, o proprio
dispositivo cinematografico” (SOUZA, 2015, p. 39).

Para o autor, Barthes situa o cinema tanto como o lugar do prazer quanto da ideologia,

5 MAUERHOFER. “A psicologia da experiéncia cinematografica” (1963, p. 375). Hugo Mauerhofer define o que
¢ a situagdo cinema, a saber: “é o isolamento mais completo possivel do mundo exterior e de suas fontes de
perturbagdo visual e auditiva”. Os efeitos psicologicos da situacdo cinema implicam a alteracdo da sensacdo de
tempo e de espaco, sendo condicdo indispensavel o estado passivo do espectador.
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e ao realizar um deslocamento da sua hermenéutica da literatura para uma possivel teoria acerca
do cinema no que diz respeito a relacdo do espectador com o filme, consegue aproximar — a
partir de O prazer do texto, especialmente —, a leitura do texto com a apreciacao do cinema, a
partir da ideia de gozo. Dessa forma, solucionaria parte da problematica do carater hipnotico do
cinema, haveria “uma possibilidade de se experienciar um filme de maneira a ndo se deixar
envolver pela hipnose cinematografica, sem, no entanto, tornar a ida ao cinema numa atividade
puramente critica, intelectual ou refrataria ao prazer” (SOUZA, 2015, p. 43).

Notamos que algumas das reflexfes sobre cinema, tanto em Barthes quanto em outros
autores, partem de questBes sobre o préprio dispositivo cinematografico. A partir do aparato
cinematogréafico, nosso processo de apreensdo e leitura do mundo é alterado, isto &, a partir de
uma tecnologia, alteramos nosso prisma sobre a escrita. Se propomos a pensar que o cinema —
mais especificamente o filme-ensaio — ndo se refere mais a uma narrativa ficcional ou real, mas
inaugura uma nova forma de escritura do processo de pensamento por um meio verbal e
imagético, invariavelmente, teremos antes de pensar sobre as alteracfes das midias e sobre as
reflexdes subscritas em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1987), de
Walter Benjamin.

Alguns pontos revelados por Benjamin, apesar de amplamente ja difundidos, valem ser
ressaltados: primeiro, a reproducdo técnica propicia aspectos inacessiveis no original, por
exemplo, fixar imagens, transpor angulos e planos que fogem a Gtica natural. 1sso permite um
deslocamento do espaco da obra, colocando a cdpia e o original em situacfes impossiveis para
0 préprio original. Em segundo lugar, o aparato técnico atualiza a arte de forma irreversivel,
“com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na histdria, de
sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual” (BENJAMIM, 1987, p. 171). As obras ndo
sO sdo reproduziveis como criadas para a reproducao, a questdo da autenticidade das cdpias
perde o sentido. Uma vez abstraido o critério de autenticidade a producdo artistica, a funcao
social da arte se transforma. “Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outras
praxis: a politica” (BENJAMIN, 1987, p. 171-172). Ademais, conforme Benjamim (1987) com
o0s varios métodos de sua reprodutibilidade técnica a possibilidade de se expor a obra de arte
cresceu em grande escala, a mudanca de énfase de um polo para outro corresponde a uma
mudangca qualitativa.

A destruicdo da aura e atualizacdo das formas de criagdo artistica contribuem para
alteracdo das formas de percepcdo e recep¢do. Essas mudancas também equivalem a
configuraces historico-sociais, e Benjamim sintetiza essa transmuta¢ao em uma imagem, a das

estatuarias gregas esculpidas no marmore em contraposicao a arte pela montagem do cinema.



24

Em suas palavras “[o]s gregos foram obrigados, pelo estagio sua técnica, a produzir valores
eternos”, para eles “a mais alta das artes era a menos perfectivel, a escultura, cujas criagcdes se
fazem literalmente a partir de um sé bloco. Dai o declinio inevitavel da escultura, na era da obra
de arte montavel” (BENJAMIN, 1987, p. 175).

Jonathan Crary, critico de arte e ensaista, em seu livro Técnicas do observador: visdo e
modernidade no século XIX (2012), retoma algumas das questfes levantadas por Benjamin.
Para ele, ha uma drastica reconfiguracao das relacGes entre o sujeito que observa e 0s modos de
representacdo, oriunda do rapido desenvolvimento de uma enorme variedade de técnicas de
computacdo grafica. Tal modificacdo altera a natureza da visualidade, e, na relacdo entre o
observador ¢ os modos de representagdo, essas ‘“reconfiguragfes invalidam parte dos
significados culturalmente estabelecidos para os termos observador e representacao” (CRARY,
2012, p. 11). O livro em questdo “examina uma reorganizacdo mais antiga da visdo na primeira
metade do século XIX, delineando alguns eventos e forcas, sobretudo nas décadas de 1820 e
1830, que produziram um novo tipo de observador e foram precondicGes decisivas para a
abstracdo da visdo (CRARY, 2012, p. 12).

As discussdes acerca dos processos de apreensdo do mundo e das reconfiguracdes do
observador nos ajudam a incluir a possibilidade de um cinema que reflita um processo de
pensamento. Na compreensdo do cinema enquanto processo de pensamento, Jacques Aumont,
no livro A quoi pensent les filmes (1996), argumenta que o cinema é uma forma de pensamento
expressando ideias por meio de um discurso de imagens e sons tdo denso quanto o discurso das
palavras (MACHADO, 2003, p. 1). Ja na década de 1980, com Imagem-movimento (1983) e
Imagem-tempo (1985), Gilles Deleuze ja propunha que as imagens filmicas e seus diferentes
regimes eram uma forma de fazer filosofia. Defensor da presenca do pensamento no cinema,
Deleuze, em seu livro péstumo L 'ile déserte et autres textes (2002), afirma que alguns cineastas,
sobretudo Godard, introduziram o pensamento no cinema. Contemporanea a nos, Gabriela
Almeida, em seu livro O ensaio filmico ou o cinema a deriva (2018), se atém a afirmacdo do
cinema como possibilidade de pensar por imagens, bem como a perspectiva do ensaio como
espaco de materializagdo deste pensar por imagens.

Apesar de os debates tedricos que aprofundam o termo filme-ensaio ocorrerem somente
a partir de 1990, producgdes ensaisticas existem desde as primeiras décadas do cinema. A
exemplo disso, ha o filme A corner in wheat, de David Wark Griffith, de 1909, considerado o
primeiro filme-ensaio da historia. Na década de 1920, lembramos a empreitada de projetos
cinematogréaficos ensaisticos de Sergei Eisenstein, como a adaptacdo de O capital (1867), de

Karl Marx, — obra ndo concluida pelo cineasta e revivida por Alexander Kluge com o filme
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Noticias da Antiguidade Ideoldgica (2008). Na mesma década, surge a producao do classicoO
Homem com a Camera (Chelovek s kinoapparatom,1929), de Dziga Vertov, e Terra sem pao
(Las Hurdes, tierra sin pan, 1933), de Luis Buriuel.

No entanto, € a partir de 1940 que ocorre 0 surgimento mais expressivo de cineastas que
passam a definir suas obras cinematograficas como filmes-ensaios, tais como Chris Marker,
Jean-Luc Godard e Peter Greenaway (nos anos 1980). A partir dessa década, encontram-se
filmes emblematicos — mesmo nao categorizados como filme-ensaio carregam potencialidades
ensaisticas — tais como Noite e Neblina (1995) e Toda memdria do mundo (1956), de Alain
Resnais; Carta a Sibéria (1975) e O fundo do ar é vermelho (1977), de Chris Marker; As
estatuas também morrem (1953), de Marker e Renais; Imagens do mundo e inscrigdes da guerra
(1989) e Videgramas de uma revolucéo (1992), de Harun Farocki; Saudac@es, Cubanos! (1963),
de Varda; Duas ou trés coisas que seu dela (1967), Aqui e acola (1974), Namero dois (1975) e
Historias do cinema (1988-1998), de Jean-Luc Godard.

Dois desses filmes, Um homem como uma camera (1929), de Dziga Vertov e Duas ou
trés coisas que sei dela, (1967), tornam-se indispensaveis para pensar a histéria do filme-ensaio.
Ambos destacam aspectos do meio urbano: o primeiro corresponde a um tipo inicial de
documentério, no qual se apresentam sinais preliminares do ensaismo. Um homem como uma
camera (1929) é um grande marco do cinema soviético do periodo leninista, dentro de uma
montagem visionaria que influenciaria o cinema do pds-guerra. Vertov cria imagens
deslumbrantes e de grande impacto visual, consegue construir dois conceitos novos para
captacao da realidade: Kino-Pravda (cine-verdade) e o Kino-Glaz (cine-olho).

No manifesto dos Kinoks [cinema-olho], de 1924, Vertov diz: “[e]u sou o cine-olho. Eu
sou o0 olho mecénico. Eu, maquina, mostro-lhe o mundo, como somente eu sou capaz de ver”
(VERTOV, 1924, p. 256)8. A fala de Vertov pode ser aproximada da concepcio que Benjamin
realiza quanto a reproducdo técnica propiciar aspectos inacessiveis para a condi¢cdo humana,
tais como fixar imagens, transpor angulos e planos que fogem a 6tica natural. Essa ideia parece
ganhar corporeidade em Um homem como uma camera, quando utiliza imagens que parecem
associar o olho humano ao diafragma da camera, por exemplo, planos de uma persiana sdo
utilizados como uma metéfora da retina, do diafragma da objetiva, do cinema-olho. Vertov, ja
na abertura do filme, evidencia que a narrativa é um recorte do diario de um cinegrafista. Trata-

se de uma linguagem cinematogréafica que expressaria a dindmica da cidade moderna, o

6 Techo originalmente publicado no n° 1 da Revista Kinophot de 1922. Primeiro programa publicado naimprensa
pelo grupo dos documentaristas-kinocs, fundado por Vertov em 1919. Aqui utilizamos a traducao do Ismail Xavier
feita com base no livro Articles, Jornaux, Projets, Paris, Union Générale d'Editions, 1972.
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cinegrafista registra o dinamismo urbano, o0 movimento dos automoveis, a passagem dos trens
e bondes, 0 movimento continuo nas fabricas, a aglomeragéo de pessoas nas ruas etc. Segundo
Corrigan (2015, p. 55), “[n]aturalmente, a reflexividade que liga a energia mecanistica do
cinegrafista e a realidade documentéaria da cidade é o que, para muitos espectadores, associa 0
filme aos filmes-ensaios”.

Jano filme de Godard de 1967, ha um painel da nascente sociedade de consumo francesa
e observa-se os fragmentos da vida cotidiana de Juliette, dona de casa, prostituta e moradora de
um dos novos conjuntos habitacionais dos suburbios de Paris. Juliette se torna um duplo, ela é
Paris:

a Paris de Duas ou trés coisas que eu sei dela se torno o duplo “ela”, da cidade
e do personagem Juliette Jason, e é duplicada novamente quando Jazon
também é identificada como atriz Marina Vlady. Dominios publicos e pessoais
sobrepostos, Paris e Juliette se fundem e se definem e redefinem
continuamente como sujeito e objeto, enquanto a personagem Juliette e a atriz
Vlady abrem pronunciada lacuna na identidade subjetiva priméaria dentro do
filme (CORRIGAN, 2015, p.55).

Em Duas ou trés coisas que sei dela, ainda que esteja posicionado em uma perspectiva
ensaistica mais contemporanea, apresenta pontos de contato com estratégias experimentais e
documentais contidas em Um homem com uma camera. A relacdo entre os filmes ndo €
aleatdria. Logo apo6s o periodo em que Godard comeca a se descrever coerentemente como um
ensaista cinematografico, entre 1968 e 1972, ele e Jean-Pierre Gorin fundam o Grupo Dziga
Vertov, um coletivo com objetivo de reanimar algumas das metas politicas e estéticas de Vertov
(CORRIGAN, 2015).

Godard é um dos nomes mais importantes para se refletir sobre o filme-ensaio. Sua série
Histdrias do cinema (1988-1998), transmite a preocupacdo do cineasta em pensar o cinema. A
série pode ser interpretada como um ensaio metadiscursivo a respeito das imagens do século
XX. Na cinematografia, constréi uma espécie de arqueologia das imagens: sua montagem
utiliza grande quantidade de material de arquivo, resgata também saberes a respeito do canone
da pintura, do cinema e da literatura para problematizar os préprios dispositivos e meios de
discurso produzidos por imagens.

Outro fator importante para o desenvolvimento do filme-ensaio € o aparecimento dos
cineclubes. Durante as décadas de 1920 e 1930, especialmente na Franca, surgem os cineclubes,
que passam a fomentar debates acerca das questdes estéticas e sociais do cinema, elevando o
cinema para além do entretenimento. Sdo considerados fundadores do movimento cineclubistas

Louis Delluc, Leo Moussinac, Germain Dulac e Ricciotto Canuda, que iniciam com o Club des
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Amis du Septiéme Arte (casa), e com revistas como Cine Club e a Cinéa. Os cineclubes
almejariam a evolugdo do movimento film d’art na Franga, “esses clubes especializados se
tornaram pontos de encontro de artistas e intelectuais e foruns para filmes em torno de ideias,
de ideias em torno do cinema, de ideias em torno dos poderes sociais e expressivos dos filmes”
(CORRIGAN, 2015, p. 60).

Segundo o autor, a partir de sua fundacéo na década de 1920, os cineclubes passam por
evolucdes até a década de 1950. Em 1950, a Cinémathéque Francaise, fundada por Henri
Langlois, em 1936, com Georges Franju, introduz mudancas na direcdo e dindmica desses
clubes, alteracbes que impactaram na estrutura do cinema ensaistico. Os cineclubistas buscam
formar um novo tipo de espectador e, para tal, utilizam como estratégia a apresentagdo uma
producdo diversificada nos filmes, ofertam residéncias de educacdo cinematografica e,
constantemente, fomentam debates apds a projecdo dos filmes. Esses sinais de mudancas nas
instituicdes trazem a possibilidade de repensar as praticas cinematograficas e, em certa medida,
contribuem para a formacédo do que seria o filme-ensaio.

No periodo do pds-guerra, 0 cinema parece emergir como uma poténcia social singular.
Corrigan (2015) considera a década de 1940 um divisor de 4gua para o filme-ensaio, em especial
para aqueles que se enquadram nas trés instancias mencionadas por ele, quais sejam: de
subjetividade, de experiéncia publica e de pensamento. Ele também relembra que, em 1940,
Hans Ricther escreve o ensaio “Der Filmessay”, no qual busca descrever filmes que, a partir da
tradicdo do documentario, descobrem imagens e conceitos mentais. Em suas palavras: “de 1940
a 1945, o filme-ensaio reconfigura nogdes de realismo (e representacdo documentéria) fora da
tradicdo narrativa e da tradicdo documentéria anterior e afirma a mobilidade intelectual e
conceitual central para uma tradicdo ensaistica” (CORRIGAN, 2015, p. 65). Explana, ainda,
que esses “momentos anunciam e identificam uma nova e cada vez mais consistente dire¢do na
pratica, que abraca e transforma o legado literario e fotografico do ensaio como uma maneira
de criar filmes que repensam o eu como uma fungdo de uma esfera publica desestabilizada”
(CORRIGAN, 2015, p. 66).

O pds-guerra configura-se como um momento frutifero para a critica e a teoria do
cinema, como menciona o tedrico e professor de cinema brasileiro Ismail Xavier, no preféacio

da edicéo brasileira de O que é o cinema? (2014), de André Bazin,

0 pos-guerra francés foi extremamente proficuo em critica e teoria
cinematograficas. Havia o novo clima criado pela Liberacdo; havia um
pensamento marcado pela nocdo de compromisso, engajamento, e 0O
existencialismo, em suas variadas acepgdes (Sartre, Merleau-Ponty,
Emmanuel Mounier), definia um horizonte de reflexao que atingia todas as
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esferas, a do cinema em especial (XAVIER, 2014, p. 18).

Um dos nomes mais importantes do periodo seria 0 de André Bazin. Bazin, dotado de
uma percepcdo agucada sobre cinematografia, tem papel importante na passagem do cinema
classico ao pds-guerra e, ainda hoje, continua sendo um dos criticos mais influentes do cinema
mundial. Enquanto critico e tedrico de cinema, protagonizou o0 movimento cineclubista francés
dos anos 1940-50, sendo fundamental na criacdo da revista Cahiers du Cinéma (em 1951).
Segundo Xavier (2014), em termos de fotografia e cinema, podemos concordar, emprestar ou
até rechacar algumas de suas ideias; porem, é impossivel ignora-lo, de “Christian Metz a Pascal
Bonitzer, de Roland Barthes a Gilles Deleuze, a teoria do cinema e 0 pensamento da imagem
tem dialogado com esse critico notavel” (XAVIER, 2014, p. 17).

Como grande ensaista, Bazin expds suas ideias partindo quase sempre das questdes
levantadas pelos proprios filmes ou cineastas. E ele consegue compor a ponte entre o
neorrealismo italiano e a nouvelle vague francesa. “Foi Bazin quem trouxe a mais rica
formulacéo critica capaz de esclarecer o significado das transformacdes entdo em andamento,
numa criacdo que, no desdobramento, mostrou-se uma teoria do cinema moderno” (XAVIER,
2014, p. 17).

Ismail Xavier revela ainda o impacto da critica de Bazin no cinema brasileiro, em
especial no Cinema Novo. Como é sabido, o Cinema Novo é um movimento cinematografico
brasileiro dos anos 1960 e 1970, destacado pela sua énfase no trato da desigualdade social e
pelo intelectualismo, sendo profundamente influenciado pelo neorrealismo italiano e pela
nouvelle vague francesa. Nesse sentido, é sobretudo o acesso aos textos de Bazin que se elucida
a concepcdo original de realismo. Os cineastas brasileiros, entre outros fatores, sdo
influenciados pelos textos de Zavattini, pelas publicacfes da revista Cahiers du Cinéma, e pelos
entusiastas da nouvelle vague: “Os Jovens Turcos”, chamados assim em comparagdo ao grupo

de resisténcia contra a monarquia na Turquia:

No periodo pds-Segunda Guerra Mundial, o debate dos criticos de cinema no
Brasil, tal como em outros paises, tece como nucleo central o impacto do
neorrealismo. O didlogo com os filmes, com os textos de Zavattini e com a
critica italiana marcou a atmosfera cultural e estética de onde emergiu a
geragdo que mais tarde ira liderar o movimento do cinema novo, a partir de
1959-60. No entanto, para a formacéo desta liderangca do cinema moderno
brasileiro, foi igualmente decisiva a leitura que criticos e jovens cineastas
fizeram do Cahiers du Cinéma, da posicdo critica e “jovens turcos” e sua
condugdo da “politica dos autores” (XAVIER, 2014, p. 389).

Bazin havia influenciado os grandes nomes do cinema como Frangois Truffaut, Jean-
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Luc Gordard, Jacques Rivette e Eric Rohmer, e 0s novos cineastas brasileiros tinham consciéncia
desse legado. Ainda que Bazin ndo tenha vivido para ver o pleno florescimento da nouvelle
vague, seus comentarios foram importantes para argumentacdo do cinema moderno, seus
escritos “tinham estabelecido as coordenadas de uma reflexdo sobre a mise-en-scéne que
balizou a discussdo sobre os estilos do cinema moderno em oposi¢do ao cléssico, algo
fundamental para a nouvelle vague e para o cinema novo” (XAVIER, 2014, p. 389).

O conceito de mise-en-scéne’ aparece principalmente nos escritos sobre cinema a partir
dos anos 1950 e pode ser compreendido como um conceito amplo; porém, de forma sucinta, no
cinema ela significa enquadramento, gesto, entonacdo da voz, luz e movimento no espaco,
define — entre outros elementos — 0 espacamento de corpos e coisas em cena. No ensaio
“Cinema e Teatro”, presente no livro O Cinema - Ensaios (1991), Bazin debate a proximidade
com a cena teatral, articulando uma andlise que explana a dimenséo cinematografica do espaco
que se descola da cena do teatro. No cerne da discussao esta a concepg¢do de um cinema impuro.

Ainda sobre o impacto de Bazin na cinematografia brasileira, Xavier (2014, p. 390)
elucida que

A percepgdo clara do ponto de inflexdo que ele representava na teoria do
cinema se deu no Brasil nos anos de 1960 quando se discutiu 0 Seu
guestionamento dos critérios que antes privilegiavam a montagem como o
especifico filmico. E quando se p6de analisar melhor o que estava implicado
em sua original concepc¢do do realismo, com a percepcao de como sua reflexdo
sobre o significado do plano-sequéncia e da profundidade de campo projetava
a andlise do estilo num plano estético-ontolégico.

Para Xavier, o dialogo da critica e dos cineastas brasileiros com Bazin viveu dois
momentos, antes e depois da reunido dos textos publicados em Qu est-ce que le cinéma? (1959).
Apesar de algumas de suas ideias serem mencionadas em alguns textos de criticos brasileiros
nos anos 1950, é apenas em 1960, com a publicacdo da edi¢do brasileira dos volumes de O que
é 0 cinema?, que parte de seus conceitos passam a circular com maior desenvoltura no cenario
nacional (XAVIER, 2014, p. 390).

Notoriamente, o reconhecimento das singularidades e potencialidades do cinema
ensaistico até o estagio alcancado por Godard foi construido gradualmente desde Hans Richter

e Alexandre Astruc, nos anos 1940, ampliado pelos comentarios de André Bazin, nos anos de

" Fernao Pessoa Ramos define mise-en-scéne como o espacamento de corpos e objetos em cena, uma heranca do
teatro, do final do século X1X e inicio do século XX, e surge com a progressiva valorizagdo da figura do diretor, que
passa a planejar de forma global a colocacdo do drama no espago cénico: “Mise-en-scéne no cinema significa
enquadramento, gesto, entonacdo da voz, luz, movimento no espaco. Define-se na figura do sujeito que se oferece
a camera na situacdo de tomada, interagindo com outrem que, por tras da camera, lhe langa o olhar e dirige sua
agdo” (RAMOS, 2012, p. 54).
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1950, e de Jean-Luc Godard, nos anos de 1960.

Em 1948, Alexandre Astruc inaugura um termo essencial no pensamento entre cinema
e escrita. No texto “Naissance d'une nouvelle avantgarde: La "caméra-stylo”, Astruc revela a
subjetividade cinematografica como um empreendimento intelectual, denominando essa nova
erado cinema como camera-stylo. A expressdo cAmera-caneta me interessa como premissa para
0 questionamento sobre a ideia de cinema e escrita a partir do processo de pensamento. Para
que tenhamos a camera-caneta, € necessdrio atualizarmos o cinema como um
registro/construcdo de um processo de pensamento — esta unido observa-se presente de forma
mais notoria no filme-ensaio.

Para Autruc, o cinema seria um territério privilegiado para o levantamento de certas
formulagbes, tais como a psicologia, ou mesmo a metafisica. Segundo ele, se Descartestivesse
que escrever o Discurso do método na década de 1940, realizaria com uma camera, acreditando
0 cinema ser 0 Unico meio capaz de expressa-lo de forma apropriada (ALMEIDA, 2018).

A ideia de Austruc seria a substituicdo da caneta pela cdmera, ou seja, ha a possibilidade
de uma transicdo de pensamento concebido pela escrita ser atualizado para 0s recursos visuais
do cinema. Ao acreditar em categorias ndo estanques do que cinema, do que é escrita, revela
uma concepcao de cinema que esta a frente de seu tempo. Segundo Almeida (2018) Austruc
tem uma percepg¢do agucada, pois ainda em 1948, ja compreendia a existéncia de mais de um
tipo de cinema, a forma de pensar do autor anteciparia 0 que, na atualidade é compreendido

como o cinema expandido:

As proposi¢des de Austruc me parecem pertinentes por trés motivos
fundamentais. Em primeiro lugar, por propor la em 1948 que existem uns
cinemas, e ndo apenas um cinema. Em segundo lugar, por antecipar, ainda que
de maneira ndo intencional, a ideia de cinema expandido e do borramento das
fronteiras entre o cinema e situad-lo como uma espécie de mecanismo
relacional entre diversos saberes (ALMEIDA, 2018, p. 31, grifo daautora).

Ao me aproximar da concepgdo de Austruc, pretendo ressaltar que o interesse desse
trabalho ndo esta na investigacao de uma escrita que penetra no filme materialmente, mas sobre
como o filme pode ser também entendido como uma forma de escrita. Observa-se, entdo, a
proeminéncia do legado literario na performance do filme-ensaio.

Se na decada de 1990, a expressdo ainda era enigmatica, na contemporaneidade, a
dificuldade de entendimento e classificacdo dessas producdes persiste. Ha uma incidéncia na
tentativa de classificacdo binaria, entre filmes narrativos e documentérios tradicionais; desse

modo, poucas vezes o termo filme-ensaio é atribuido e, quando ocorre, essa rotulacdo se da de
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forma genérica para classificar obras ficcionais que ndo se enquadram nas convencdes do
género documental; isso deriva —além da heterogeneidade das obras ensaisticas — da dificuldade
dos autores em identificar os tracos desse tipo de producédo que o fixaria enquanto género.

Na falta de uma teoria que defina 0 que € o ensaio filmico, sua dificuldade de encaixe o
levaria a uma definicdo imprecisa que se daria por negativa; em outras palavras, em vez de dizer
0 que ¢, apenas reafirmariam o que ndo é: “ndo ¢ ficgdo; ndo ¢ estritamente documentério; ndo
é cinema experimental; e ndo é videoarte — embora em alguns casos flerte com todas essas
linguagens ou com todas” (ALMEIDA, 2018, p. 35).

Essa dificuldade classificatoria mostra-se presente também na delimitacdo do que é
documentério, uma vez que o termo documentério demonstra-se insuficiente para dar conta da
diversidade de trabalhos que tentamos nomear/classificar. Nesse sentido, cria-se entdo uma
categoria por exclusdo: a ndo ficcdo. A néo ficcdo, termo usado por Antonio Weinrichter em
Desvios de lo real: El cine de no ficcion (2004), deriva da ideia de uma categoria negativa, uma
terra incognita, a extensa zona na cartografia entre o documental convencional, a ficcdo e o
experimental (WEINRICHTER, 2004). Em sua concepg¢do, o real teria sido gradualmente
convertido em entretenimento — um exemplo disso seriam os reality shows —, e as imagens da
guerra e 0S movimentos sociais, que antes pertenciam ao dominio do documental, ou eram
montadas em um filme, agora sdo divulgadas diretamente pela televisdo, o que interfere na
concepcao e assimilacdo do real pelo espectador. Tal movimento também justificaria a recente
apreciacdo do documentéario oriunda dessa nova familiaridade do espectador com a textura
visual do real.

Observamos uma emergéncia do cinema documentario; porém, em muitos casos,
levanta-se o carater fronteirico daqueles documentérios que buscam se distanciar do conceito
convencional — de cinema baseado estritamente em situacdes reais — e, ao trazer estratégias
préprias do cinema dramatizado, esses documentarios caem num paradoxo, uma vez que drama
e documentario foram por tradig@o categorias mutuamente excludentes.

O documentario —em uma concepgao tradicional — é 0 que expressaria saberes a respeito
de um mundo histdrico, derivando sobretudo dos discursos sobre o real, enquanto 0s
filmes/dramas seriam o lugar da ficcdo. Entretanto, esse prisma supdem uma pureza nas formas
e géneros, 0 que € inexistente, ndo ha nas representacdes o compromisso de serem fieis ou

coerentes com a realidade, ou com a ficgéo.

N&o-fic¢do. Uma categoria negativa que designa um “termo desconhecido”, a
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extensa zona ndo mapeada entre documentario convencional, ficcdo e o
experimental. Em sua negatividade esta sua maior riqueza: nenhuma ficgéo =
nenhuma defini¢do. Liberdade para misturar formatos, desmantelar discursos
estabelecidos, fazer uma sintese de ficcdo, informacéo e reflexdo. Habitar e
povoar a terra de ninguém, aguela zona autoral entre a narragdo e o discurso,
entre a historia e a biografia singular e subjetiva® (WEINRICHTER, 2004, p.
11, nossa traducao).
No meio da ficgdo e ndo-ficcdo, o filme-ensaio emerge como um cinema nascido ndo s
para contar histdrias, mas também para discutir ideias. Pensar no filme-ensaio envolve a
percepcdo de um amadurecimento das praticas cinematogréficas até chegarmos nele. O ensaio
relaciona-se com a forma de pensar o0 mundo oriunda da modernidade, dos deslocamentos
sofridos pela imagem através do tempo e da experiéncia do pensamento visual do século XX.
Diante da dificuldade de classificacdo de um género que reinventa cada vez mais a sua
forma, e da impossibilidade de associarmos um conceito Unico e satisfatério que estabeleca o
que € 0 ensaio, 0 que proponho é me ater a obras que se destacam por sua inflexdo reflexiva.
Em outras palavras, na falta de uma epistemologia definitiva, analisaremos o0 ensaio enquanto
praxis cinematografica que propde modos de pensar/ver o mundo, evitando incorrer no erro de
tentar sistematizar o ensaio. Desse modo, nos aproximaremos de obras que ainda que néo
estejam catalogadas como ensaio, apresentam qualidades ensaisticas, tais como a exposi¢do de
um processo de pensamento, a reflexdo de modos de estar no mundo, bem como reflex6es

metalinguisticas.

8No ficcion. Una categoria negativa que designa una “térra incognita”, la extensa Zona no cartografiada entre el
documental convencional, la ficcion y lo experimental. En su negatividad esta su mayor riqueza: no ficcién = no
definicidn. Libertad para mezclar formatos, para desmontar los discursos establecidos, para hacer una sintesis de
ficcion, de informacién y de reflexion. Para habitar y poblar esa tierra de nadie, esa Zona auroral entre la narracién
y el discurso, entre la Historia y la biografia singular y subjetiva.
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2 O CINEMA NOVO COMO CINEMA ENSAIO

2.1 Os CINEMANOVISTAS E UMA INTERPRETACAO DO CINEMA

Em 1898, na cidade do Rio de Janeiro, Afonso Segreto, “voltando de uma das suas
viagens, tirou algumas vistas da baia de Guanabara com a camera de filmar que comprara em
Paris. Nesse dia — domingo, 19 de junho —, a bordo do paquete Brésil, nasceu o cinema
brasileiro” (GOMES, 2016, p. 120). Nao se sabe ao certo se essas imagens foram em algum
momento exibidas. Outras imagens captadas de pontos importantes da cidade s6 vieram a
publico em janeiro de 1899, quando se reabriu 0 Saldo de Novidades, no Rio de Janeiro,
tornando a partir de entéo a exibicdo de assuntos brasileiros algo habitual. Claramente, relatar
essas filmagens como inicio do cinema nacional é uma construgdo mitica de um possivel
nascimento do cinema brasileiro, e esbarra no conceito de histéria do cinema aplicado no Brasil.
Conforme aponta Paulo Emilio Sales Gomes, em Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento
(2016), a forma de escrever a histdria estd mais vinculada a vontade dos cineastas e dos
historiadores que a realidade concreta, ou seja, o cinema brasileiro e sua historia estéo
condicionados a metodologia com que se estuda essa historia.

Essa concepcdo de nascimento é reiterada por diversos autores, conforme recupera
Bernardet em Historiografia classica do cinema brasileiro (2008). Vicente de Paula Aradjo
(1976) descreve as fitas gravadas por Alfonso Segreto como a certiddo de nascimento do cinema
brasileiro; Paulo Emilio Salles Gomes também estabelece 0 mesmo episddio comonascimento
do cinema brasileiro nos ensaios Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966); Pequeno
cinema antigo (1969); e Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento (1973). Alex Viany, em
Introducéo ao cinema brasileiro, apesar de ndo incorporar a data, constantemente se refere ao
cinema usando a metafora de infancia e o desenvolvimento tal qual um homem. A partir de
1960, outros nomes como Jurandir Passos Noronha e Paulo Paranagua também aderem a esse
mito do nascimento (BERNARDET, 2008).

Ao creditarmos a certas filmagens os primordios do cinema brasileiro, desconsideram-
se, por vezes, as producdes anteriores. Nas publicacdes de 1950 e 1960, observamos que 0s
historiadores do cinema brasileiro desse periodo ndo possuem uma formacéo de historiador, o
que ocasiona diversas falhas metodoldgicas na comprovacdo dessa historiografia. Conforme
comenta Eduardo Pefiuela Cafiizal, no prefacio de Historiografia classica do cinema brasileiro

(2008), Jean-Claude Bernardet percebe que
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“a escolha de uma filmagem ou de um filme” é fruto do quadro ideolégico que
domina a elaboracdo do discurso histérico. Segundo o autor, os pesquisadores
caem com frequéncia nas malhas do arbitrario. Nao existe uma historia da
exibicao de filmes no Brasil, e no que diz respeito ao estabelecimento de datas,
0s critérios ndo sao suficientemente consistentes. Geram contradicoes, tal qual

ocorre, por exemplo, como o conceito de “19117, apontado como marco final
da Bela Epoca do cinema brasileiro (CANIZAL, 2008, p. 12).

O que o autor aparentemente reivindica é a selecdo de conceitos menos arbitrarios na
elaboracdo da histdria do cinema brasileiro. Tal observacéo revela a necessidade de se discutir
“de um lado, o que se entende por cinema e, evidentemente qual o papel da producdo, da
exibicdo e do publico nesse fendmeno cultural; e, de outros, a carga mitica de que se revestem
vocabulos como ‘nascimento’ ou expressdes como ‘Idade de Ouro’ ou ‘Bela Epoca do cinema
brasileiro’” (CANIZAL, 2008, p. 12).

Considerando o fato de a periodizacao ser, por vezes, um método classico de escrever a
historia do cinema, busco nessa pesquisa ndo uma reconstrucao linear da histéria do cinema
brasileiro — embora seja inevitavel revisitar certos dados —, mas isolar os pontos que considero
importantes para investiga-lo. O que almejo é tentar levantar hipoteses, atualizar certas
perspectivas sobre o Cinema Novo ou, conforme a concepcao do critico, organizar a matéria
historica baseando-se em outros critérios.

A principio, essas filmagens de cenas brasileiras — que se dedicam a captacdo do cendrio
a sua volta — ndo correspondem ao modelo de cinema que conhecemos. Em seu livro Uma
situacdo colonial (2016), Gomes relata que as filmagens brasileiras até 1907 limitam-se a
assuntos naturais — o termo filmes naturais deriva da tradugdo do francés vues d’aprés nature,
que corresponde a filmes sobre atualidades diversas —; ja o filme posado, nome dado a ficgcdo
cinematografica na época, s6 aparece em 1908. Ainda residem duavidas sobre qual seria a
primeira fita de ficcdo realizada no Brasil, os registros remetem como primeiro filme de enredo
Os estranguladores (1908), cuja duracdo é de aproximadamente 40 minutos, e é tido como de
grande relevo na historia do cinema brasileiro, uma vez que fita foi exibida mais de 800 vezes,
um feito até entdo sem precedentes no cinema brasileiro (GOMES, 2016).

Os estranguladores é fruto da maior produtora carioca na época: a Fotocinematografia
Brasileira, de Labanca, Leal e Cia., do Cinema Palace. Antonio Leal, dono e responsavel pela
produtora, langa diversos filmes sobre as atualidades: a primeira fita sobre futebol; a primeira
sobre corrida de automoveis; pequenas comeédias sobre assuntos urbanos; e o drama Os
estranguladores (SOUZA, 2007). O filme parece atrair a atencdo do publico pelo apelo
emocional de um crime de grande repercussao, acontecido no Rio de Janeiro no final de 1906.

O apreco do publico aos filmes de género policial é percebido pelos produtores: em 1908, trés
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filmes sdo produzidos baseados em um mesmo crime. Trata-se de um assassinato ocorrido em
S&o Paulo, no qual um comerciante é esquartejado e despachado em uma mala com destino a
Santos. Conforme comenta Carlos Roberto de Souza (2007, p. 24), em seu artigo “Raizes do
cinema brasileiro”, “os produtores haviam notado que o género policial atraia muito 0 publico,
e trés deles se lancam a reconstitui¢do do crime: Francisco Serrador, em S&o Paulo, produz O
crime da mala, cinegrafado por Alberto Botelho; os Ferrez, no Rio, fazem um A mala sinistra”.

Julio Ferrez, de A mala sinistra, também havia filmado um ano antes a primeira comedia
feita no Brasil: Nhd Anastacio. Nela observamos a trajetdria de um roceiro que visita pela
primeira vez uma cidade grande, desde o desembarque na Estacdo da Central, aos passeios pela
cidade, seu envolvimento com uma cantora e o desfecho com a chegada da esposa. Essa
aparicdo de novos cinegrafistas e a propria producdo de filmes no Brasil tém relacdo com o
desenvolvimento urbano. Apds a construcdo da usina de Ribeirdo das Lajes e, com a regular
distribuicdo de eletricidade, houve crescente aumento do nimero de salas fixas de cinema em
todo o Brasil, em especial no Rio de Janeiro, onde “[a] partir do segundo semestre de 1907 sdo
instalados mais de 20 cinematdgrafos fixos, concentrando-se a maior parte na area da recém-
inaugurada Avenida Central” (SOUZA, 2007, p. 23).

Esses fatos sdo importantes porque demonstram que, em certa medida, o intervalo de
tempo entre o aparecimento do cinema na Europa e na América do Norte e a exibicdo e producao
de filmes no Brasil (no final do séc. XIX) é relativamente curto. O tardio desenvolvimento do
cinema enquanto habito brasileiro se deu majoritariamente a falta de estrutura, ao passo que,
conforme se concebe o desenvolvimento da rede elétrica na capital do Rio de Janeiro, prolifera-
se 0 aparecimento das salas de exibi¢cdo (GOMES, 2016).

No periodo nomeado como a Bela Epoca do Cinema Brasileiro, os proprietarios das
salas de cinema exibiam filmes estrangeiros; porém, logo aceitaram a ideia de produzir seus

préprios filmes:

Durante trés ou quatro anos, a partir de 1908, o Rio conheceu um periodo cujo
estudioso Vicente de Paula Aradjo n&o hesita em denominar A Bela Epoca do
Cinema Brasileiro. Decalques canhestros do que se fazia nas metrépoles da
Europa e da América, esses filmes de assuntos que no momento interessavam
a cidade — crimes, politica e outros divertimentos — ndo eram fautores de
brasilianismo apenas na escolha do tema, mas também na pouca habilidade
com gue era manuseado o instrumento estrangeiro (GOMES, 2016, p. 190-
191).

O que os historiadores cléassicos chamam de a Bela Epoca do Cinema Brasileiro dura

muito pouco; jd em 1911, alguns cinemas anunciam a exibicao exclusiva de filmesamericanos
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da Vitagraph:

No Rio de Janeiro os primeiros alugadores de fitas substituem os antigos
vendedores de filmes. Criara-se um novo estado de coisas: enquanto o Brasil
ensaiava o0s primeiros passos no dificil artesanato do cinema, este adquirira,
nos paises desenvolvidos, uma fisionomia industrial. Criara-se um novo
estado de coisas: enquanto o Brasil ensaiava os primeiros passos no dificil
artesanato do cinema, este adquirira, nos paises desenvolvidos, uma
fisionomia industrial. Nosso mercado para filmes era cadtico e teve que se
organizar dai em diante em funcdo Unica e exclusiva do produto estrangeiro

(SOUZA, 2007, p. 25).
Segundo Gomes (2016), as fitas primitivas brasileiras eram interessantes ao espectador
n&o familiarizado com o cinema. Contudo, uma vez que eram tecnicamente inferiores ao similar
importado, logo perderam espaco para as exibicdes dos filmes estrangeiros. O Brasil, que
comprava de outros paises grande parte dos produtos manufaturados, passa também a adquirir
bens culturais, e o cinema emerge enquanto um produto importado para a diversdodas massas.
Na extensdo de toda a histdria do cinema brasileiro, os exibidores optam pelo lucro ofertado
com a fita pronta e importada; no entanto, para além da dominagéo econdmica contida nesse
ato, tem-se como agravante o0 peso da colonizacdo cultural. Apesar do grande apego aos
lucros, o sistema de vigéncia dos filmes estrangeiros ndo se deu apenas por causa do sistema
econémico, mas pela sobreposicdo de diversos fatores. Sobre esse assunto Gomes (2016, p.

186) comenta o exemplo das nac¢des hindus,

E o caso da india, com uma producao das maiores do mundo. As nagdes hindus
possuem culturas préprias de tal maneira enraizadas que criam uma barreira
aos produtos da industria cultural do Ocidente, pelo menos como tais: os filmes
americanos e europeus atraiam moderadamente o puablico potencial,
revelando-se incapazes de construir por si um mercado.

No caso da india o publico néo se interessava pelo cinema ocidental, mesmo que o pais
tenha recebido influéncia dos colonizadores, a cultura se configurou como uma barreira ao
cinema importado. Processo que ocorre de forma diferente no Brasil, conforme Bernardet
(2009, p. 28): “[o] processo colonizador na América Latina foi diferente: os habitantes que os
colonizadores encontraram a sua chegada ndo foram propriamente dominados, mas
exterminados”.

Nesse contexto, surgem dois argumentos contundentes para descrever problemas
estruturais que enfrentaria o cinema nacional: primeiro; a propria condicdo de
subdesenvolvimento; segundo, a falta de uma resisténcia cultural ao estrangeiro. A falta de

resisténcia cultural ao cinema estrangeiro tambeém remete diretamente a uma crise de
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identidade: os povos aqui nativos foram exterminados pelos conquistadores. Os novos
ocupantes sdo em grande medida pessoas originarias de culturas diversas, oriundos da diaspora
dos povos africanos — fruto de uma migracdo forcada por fins escravagistas mercantis —, e
produto do processo imigracao incitado pelos desastres de duas guerras mundiais. Essa caréncia
de uma cultura original impacta diretamente na visdo de quem Somos “ndo SOMOS europeus
nem americanos do Norte, mas, destituidos de cultura original, nada nos é estrangeiro, pois tudo
0 €. A penosa construcdo de nds mesmo se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e
ser o outro” (GOMES, 2016, p. 190).

Nessa premissa, surge o conceito de ocupado® para denominar a populacio brasileira:
uma vez que 0s povos nhativos foram praticamente extintos, todos 0s outros povos que
reintegram a populacéo brasileira constituem-se de ocupados. Essa mescla de imigrantes que
vem constituir o povo brasileiro acarreta uma crise de identidade e uma auséncia de processos
de resisténcia cultural diante do estrangeiro.

Ainda utilizando o exemplo da india, Gomes (2016, p. 186-187) ressalta que

As nacdes hindus possuem culturas proprias de tal maneira enraizadas que
criam uma barreira aos produtos da industria cultural do Ocidente, pelo menos
como tais: os filmes americanos e europeus atraiam moderadamente o publico
potencial, revelando-se incapazes de construir por si um mercado) [...] Pelos
assuntos abordados os filmes hindu permanecem fiel as tradic¢Ges artisticas do
pais e o ritmo majestoso com que sdo tratadas — notadamente quando os temas
mitoldgicos — eventualmente confirma essa impress&o.

O autor acredita que, em uma nacao na qual a cultura local esta fortificada, a cultura
estrangeira, nesse caso o cinema estrangeiro, teria maior dificuldade de infiltragdo, uma vez que
ndo apresenta relevancia aos espectadores locais. Na maioria dos casos, teriamos uma
necessidade de identificacdo entre aquilo que é representado nas telas com os temas e costumes
locais. No entanto, longe de uma visdo simplista, o autor também considera o impacto do
processo de colonizac&o e de exploragdo sofrido por paises subdesenvolvidos; no caso da india,
destaca a influéncia britanica na imagem fabricada nos filmes hindus, bem como sua influéncia

literéria e até mesmo relacionadas a tradi¢éo pictorica:

A raiz mais poderosa dessa producdo é, entretanto, constituida por ideias,
imagens e estilos ja fabricados pelos ocupantes para consumo dos ocupados.
O manancial de onde derivam os filmes hindus em nosso século foi fabricado

% O conceito de ocupado esta exposto em Uma situacéo colonial, (2016) por Paulo Emilio Gomes Salles. Segundo
0 autor, os povos colonizadores seriam “ocupantes”, enquanto 0s povos originais seriam “ocupados”. No entanto,
Gomes (2016, p. 198) argumenta que no Brasil vivemos uma peculiaridade desse processo, que nos fez ser um
prolongamento do ocidente, isso porque “quando o ocupante chegou existente ndo parecia adequado e foi
necessario criar outro”. Esse novo “ocupado” seria formado por imigrantes, todos submissos a imagem do
ocupante.
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nas Ultimas décadas do XIX pela indUstria grafica inglesa — e respectiva
literatura — através da vulgarizacdo de uma alta tradicao plastica, de espetaculo
e literéria (GOMES, 2016, p. 187).

Desse modo, ao ocupado ndo ha escapatoria do processo de colonizagdo imposto pelo
ocupante. Em O que é educacao (2007), de Carlos Rodriguez Brandao, o autor relembra a forca
da coercdo cultural, na qual a ideologia consegue subjugar os povos. No exemplo em questéo,
associa-se a potencialidade da educacdo nesse processo, como aquela que caminha atras dos

passos do general:

A educacdo do conquistador invade, com armas mais poderosas do que a
espada, a vida e a cultura dos conquistados. A educagdo que serve, longe da
Pétria, aos filhos dos soldados e funcionarios romanos sediados entre 0s povos
vencidos, serve também para impor sobre eles a vontade e a visdo de mundo
do dominador. Plutarco descreveu como Roma usou a educagédo para “domar”
0s espanhois dominados: “As armas nao tinham conseguido submeté-los a ndo
ser parcialmente; foi a educagdo que os domou” (BRANDAO, 2007, p.52).

Ainda que ocorram diferengas entre educacao e cultura, o argumento ao qual me apego
refere-se a imposicao da visdo de mundo do dominador frente ao dominado. No Brasil, os filmes
estrangeiros ndo falam da realidade social e cultural em que vive esse publico, ndo ha no
espectador um processo de identificacdo; porém, comeca-se a criar um modelo de cinema que
levaria a uma constante comparagao entre o cinema nacional e 0 cinema estrangeiro, permeada
por um complexo de inferioridade. O complexo de inferioridade e as criticas dirigidas aos filmes
nacionais ndo eram propriamente dirigidos aos aspectos técnicos da filmografia, mas a propria
realidade brasileira.

Além da falta de uma cultura Gnica, um ponto importante levantado por Gomes (2016)
é como a condicdo de subdesenvolvimento de um pais afeta o seu cinema. Segundo ele, o
cinema norte-americano, 0 japonés e o europeu nunca foram subdesenvolvidos, enquanto o
hindu, o arabe e brasileiro nunca deixaram de sé-lo. Nas suas palavras, 0 subdesenvolvimento
no cinema “nao € uma etapa, um estagio, mas um estado: os filmes dos paises desenvolvidos
nunca passaram por essa situagdo, enquanto os outros tendem a se instalar nela” (GOMES,
2016, p. 186). Sua colocagéo reforca a ideia de que 0os mecanismos que alocam o cinema em
estado de subdesenvolvimento estdo além do dominio de seus produtores locais, e esse
entendimento consegue elucidar parte dos problemas enfrentados pelo cinema brasileiro, “[o]
cinema € incapaz de encontrar dentro de si proprio energias que lhe permitam escapar a
condenacéo do subdesenvolvimento, mesmo quando uma conjuntura particularmente favoravel
suscita uma expanséao na fabricacdo de filmes (GOMES, 2016, p. 186).

Apos considerarmos a condicao de subdesenvolvimento exposta por Gomes, é
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proveitoso também observarmos os mitos que envolvem a origem do cinema brasileiro. Em
certa medida, a concepcdo historiografica escolhida para contar a histéria do cinema brasileiro
revela parte das ideologias que o envolve. Em “Acredita 0s brasileiros em seus mitos? O cinema
brasileiro e suas origens” (2008), Bernardet realiza uma analise critica da histéria do cinema
brasileiro, na qual sustenta o0 argumento que a visdo compartilhada pela historiografia classica
é uma fiel reproducéo do mito das origens.

A formulacdo de nascimento agregada ao cinema brasileiro aceita nos anos de 1960 é
engendrada pelo ensaio de Viany, Introducéo a Histdéria do Cinema Brasileiro, publicado em
1959, e se enquadra nessa estrutura da historia cléssica do cinema (BERNARDET, 2008).
Persistir na ideia de nascimento remete ao desejo de um marco a partir do qual os fatos se
desenrolam numa cronologia linear. Segundo Bernardet, a tentativa de construcdo por um fio
genealdgico e a busca das origens correspondem a uma urgéncia existencial. Na sua
interpretacdo, a procura por um marco inicial no cinema europeu € diferente da nuanca que

repercute a mesma busca para o cinema brasileiro:

Sociedades de origem colonial manifestam inquietacdo quanto & sua
identidade, assunto de constante indagacdo: a busca de raizes “auténticas”
responde ao carater exterior do aparecimento dessas sociedades. Encontrar o
nascimento “verdadeiro” seria uma afirmac¢do de autenticidade que se
contraporia ao nascimento “outorgado” pelos colonizadores, a essas falsas
“certidoes de nascimento como a carta de Pero Vaz de Caminha e suas
equivalentes” (BERNARDET, 2008, p. 22).

Na concepc¢do do autor, as elites usam da seguridade contida na escolha desse marco
inicial como meio de enfrentar as incertezas da identidade. Desse modo, projetam-se sobre 0
discurso cinematografico o desdobramento de demandas culturais mais amplas que o encontro
das raizes, nas genealogias obrigatorias, nas cronicas de fundac@es, ou na busca metafoérica de
uma semente (BERNARDET, 2008).

A adesdo a tal discurso historico focado na procura de origens cinematogréaficas
repercute, porém, o relato de uma filmagem feita por Segreto, em 1898, ndo concretiza o
dominio técnico da cinematografia para os brasileiros. A incorporagdo de uma tecnologia ndo
pode ser concretizada apenas pelo desejo dos produtores do discurso, ou seja, 0 cinema
enquanto uma tecnologia dos paises industrializados ndo foi dominado pela escolha arbitraria
de um marco: “Podemos provavelmente dizer que 1898 representa uma forma de modernizagédo
conforme a qual uma sociedade incorpora uma tecnologia oriunda de pais industrializado,

tecnologia que ela ndo transforma e da qual se torna dependente” (BERNARDET, 2008, p. 23).
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A sociedade ndo se atualiza pelo anseio de uma elite em escrever a historia; porém, a
forma escolhida para registro dessa historiografia diz muito acerca dessa sociedade. Bernardet
(2008) exemplifica a dicotomia entre 0 marco do cinema mundial e o marco do cinema
brasileiro. Os irmédos Lumiére ja haviam apresentado vistas animadas em congressos cientificos
muito antes da projecéo de 28 de dezembro de 1895; no entanto, escolhe-se essa projecédo
publica e paga como a primeira exibi¢cdo de cinema. Para os historiadores,

0 nascimento do cinema é uma representacao publica e paga, ou seja, um
espetéculo, o filme na tela diante de espectadores que pagaram ingressos para
ter acesso a projecdo. Enquanto para os brasileiros, o nascimento do cinema é
uma filmagem. A escolha de uma filmagem como marco inaugural do cinema
brasileiro, ao invés de uma projecdo publica, ndo é ocasional: € uma profisséo
de fé ideologica. Com tal opgéo, os historiadores privilegiam a producao,
em detrimento da exibicdo e do contato com o publico (BERNARDET,
2008, p. 25, grifo meu).

Validar o cinema pelo principio da producéo, e ndo por sua exibicdo e contato com o
publico, parece ser uma pratica adotada por todos os cineastas brasileiros. O foco na producéo
e no diretor faz com que se negligencie parte fundamental: o pablico. Esse fator, aliado as
proprias condi¢cbes de subdesenvolvimento, enfraquece a circulacdo comercial e o proprio
mecanismo do cinema nacional. Tomamos, por exemplo, 0os empreendimentos de uma das

maiores produtoras da década de 1950, a Vera Cruz:

a derrocada da Vera Cruz, por exemplo, foi o fato de ela ter pensado a
producdo, mas ndo ter previsto o mecanismo de circulagdo comercial de seus
filmes. Esse procedimento ndo foi exclusivo da Vera Cruz, mas também de
seus opositores, como os independentes dos anos de 1950 e posteriormente o
Cinema Novo, pelo menos até a fundagdo da Difilm. Pensa-se o cinema até a
primeira cdpia, depois sdo outros quinhentos. Tal filosofia marca o conjunto
da producéo cinematografica brasileira e conhece poucas excegoes, entreelas
a chanchada e a pornochanchada (BERNARDET, 2008, p. 26).

Se, por um lado, o colapso da Companhia Vera Cruz em 1954, somado a outros fatores,
encaminha uma geracéo de cineastas de esquerda a recusar uma producao industrial em sentido
estrito; por outro, esse fracasso reflete o fato de o cinema brasileiro se satisfazer apenas com a
producdo, sem se preocupar com o alcance dessas obras.

Na Vera Cruz, a nogéo de processo econémico cinematografico terminava na producao;
posteriormente, 0s cinemanovistas repetem essa concepcao calcando seus empreendimentos na
producdo. Majoritariamente, os incentivos de 6rgdos publicos também séo aplicados a producgao
(BERNARDET, 2008). Tais empreendimentos constituem uma mentalidade cinematogréafica

segundo a qual cinema é producdo. Esse prisma que privilegia basicamente “o ato de filmar
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em detrimento de outras fungdes que participam igualmente da atividade cinematografica como
um todo, refletindo um comportamento de cineastas que [...] se concentram basicamente [...]
em si” (BERNARDET, 2008, p. 27). Apaga-se, por exemplo, o papel do espectador e da critica
de cinema.

Na tentativa de compreender a forma-ensaio do Cinema Novo como interpretacdo do
Brasil e interpretagdo do prdprio cinema nacional, busco antes explorar a concepgédo de cinema
enquanto producdo entre outros aspectos histdricos importante no entendimento da formacéo
do cinema nacional, e da constituicdo do espectador brasileiro. Nesse enfoque, trato como
relevante o entendimento dos fatores que levam o afastamento do espectador brasileiro dos
filmes nacionais. Sendo expressivo nesse percurso questionar: quem é o espectador do cinema
brasileiro? Como se deu o processo de formacdo desse espectador?

Em Cinema Novo (2016), aos 59 minutos de projecéo, hd uma cena na qual uma repérter
entrevista quatro pessoas, com a seguinte pergunta: “o que vocé acha do cinema nacional?”.
Dois dos entrevistados dizem n&o gostar do cinema brasileiro; outra entrevistada fundamenta
gostar do cinema brasileiro por seu apego aos atores, e apenas um comenta preferir o cinema
nacional ao cinema americano. Obviamente, em termos quantitativos essa amostragem nao
apresenta relevancia; porém, parece ilustrar a relacdo do espectador com o cinema.

Parte do afastamento do publico em relacdo aos filmes aqui produzidos esta diretamente
ligada as queixas relacionadas aos aspectos técnicos, em especial, 0 som. A reproducdo dos
audios nas salas de cinema era tdo precaria que ndo era possivel acompanhar os didlogos dos
filmes brasileiros. Em alguns casos, essa ma qualidade sonora dos filmes era proveniente de
deficiéncias técnicas, de equipamentos e estldios, presentes na etapa de producdo; no entanto,
ocorre também que as condi¢fes acusticas das salas de projecdes e do equipamento de
reproducdo do som prejudicavam gravemente o desempenho desses audios. Mesmo aqueles
filmes em que os produtores garantiam entregar boa qualidade no som tornavam-se inaudiveis
nas salas de exibicdo.

Tais condi¢cfes dao certa vantagem ao filme importado, uma vez que, mesmo com as
maés condicdes acusticas, 0 espectador consegue acompanhar o enredo — posto que ndo ouve,
mas |é as falas e narrativas do filme. H&, desse modo, a formagdo de um espectador mal
adaptado a midia do cinema, sendo o seu repertdrio com a linguagem cinematogréaficaescasso,
e sua recepcao do audiovisual é prejudicada por esses fatores. Para Bernardet (2009, p. 19-20)
“[o] espectador brasileiro estd destreinado tanto visualmente como auditivamente: ele mal vée
mal ouve. A Unica coisa que realmente ele sabe fazer, e com desteridade, é ler legendas”.

Conforme o critico, a condicdo do espectador brasileiro € de um espectador mutilado.
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Ele ainda recorda a colocacdo de Gomes, que considera o cinema como uma fala literaria e

dramaética envolvida por imagens:

Quando, em 1960, Paulo Emilio Salles Gomes lancou sua famosa frase: o
cinema ¢ “uma fala literaria e dramatica envolvida por imagens”, alguns
puderam pensar que se tratava de reminiscéncias da polémica cinema mudox
sonoro que, tardiamente, na década de 1940, agitava rodas intelectuais
brasileiras. Sem duavida, era também isso, mas essencialmente era uma
conceituacdo de cinema taticamente polémica que criticava e colocava em
cheque [sic] a condicdo de espectador mutilado imposta ao Brasil
(BERNARDET, 2009, p. 20).

O cinema realizado nesse periodo sofre com esses aspectos estruturais, o que consente
a circulacdo de argumentos debilitados em defesa do cinema brasileiro, como, por exemplo,
dizer que “enquanto os Estados Unidos fariam esses filmes falados, que de cinema nada tinham,
0 Brasil faria o verdadeiro cinema, 0 bom cinema mudo” (BERNARDET, 2009, p. 20); mas
certamente essas opinides mal embasadas n&o alcangcam longevidade.

Referente a recep¢do do filme estrangeiro, esta dependia da leitura em um pais que parte
numerosa a populacdo era analfabeta e, por esse motivo, logo se ansiou que, em algum
momento, a lingua ia espontaneamente aproximar o publico do cinema brasileiro
(BERNARDET, 2009).

O analfabetismo era um dos problemas sociais que se estendeu por varias décadas e
recebe atencdo pelo cineasta Leon Hirszman em seu curta Maioria absoluta (1964). O
documentério de apenas 18 minutos foi gravado em 1963 e montado em 1964. Porém, apds sua
finalizacdo, € impedido de ser exibido no Brasil devido a censura estabelecida durante o golpe
militar, sendo que até 1980 todas as suas exibicdes foram fora do pais.

O filme comecga com imagens que remetem ao processo de alfabetizacdo: em uma sala,
sdo projetados no quadro silabas, tal como nas salas de aula de séries iniciais. Aos 1:20 min de
filme, inicia-se a narracdo feita por Ferreira Gullar, que em voice-over diz: “o tema desse filme
ndo é a alfabetizacdo, mas o analfabetismo que marginaliza mais de 40 milhdes de irmaos
nossos. Decidimos indagar-lhes as causas através da opinido e depoimento de pessoas que
vivem em diferentes niveis o problema brasileiro”. A premissa do filme € definida a partir dessa
fala e, em seu decorrer, o filme serd composto por depoimento e entrevistas de diversas pessoas,
a maior parte gravada em som direto. Existe na estética do curta certa influéncia do
neorrealismo: visivelmente, os realizadores tentaram transmitir uma espontaneidade na
entrevista, utilizando a gravacdo do som direto, caracteristicas proprias aos documentarios dos

anos 1960. O modelo do documentario se aproxima do cinema-verdade e do cinema direto, uma



43

vez que, além de buscarem o registro da realidade, os elementos de filmagens: a claquete, a
camera e parte dos bastidores aparecem nas gravagoes.

A justaposicdo de depoimentos e imagens parece tecer uma critica ao contraste das
perspectivas sobre os problemas brasileiros. A imagem construida é de dois blocos: um grupo
privilegiado, de origem caucasiana, que atribui ao problema do Brasil — entre outros motivos —
um problema moral. Quando o diretor indaga “qual é a causa do problema brasileiro?”, um dos
entrevistados declara que “a grande crise brasileira ¢ uma crise moral” e acrescenta: “a nossa
Constituicdo deveria ter somente um artigo um paragrafo, todo o brasileiro deve ter vergonha
na cara” (MAIORIA ABSOLUTA, 1964).

Nesse bloco, aparecem pressupostos de teses eugenistas, quando um dos entrevistados
alega que deveriamos importar gente “honesta”: ingleses, alemdes, holandeses, americanos, ou

seja, 0 processo de branqueamento solucionaria as crises brasileiras:

é uma desgraca, esse € um pais que eu tenho a impressdo que era preciso
mandar importar gente, 20 mil alemes 60 mil ingleses e americanos. E é uma
comissao grande, composta desse nimero grande de gente honesta, que eram
o0s ingleses, alemdes, holandeses e até os americanos também (MAIORIA
ABSOLUTA, 1964).

O argumento exposto nessa fala parece ser um sintoma que deriva de ideias como as
difundidas pelo antropélogo e médico carioca Jodo Baptista de Lacerda, que, em 1911, na sua
comunicagdo apresentada no Congresso Universal das Racas (Londres), defendia que as
politicas de imigracdo tinham embranquecido o pais, como se 0 processo de miscigenacdo e
embranquecimento fosse algo benéfico.

Essas ideias também foram discutidas por Francisco José de Oliveira Viana, que, em
Raca e assimilagdo (1932), argumentava a cientificidade do conceito de ragca como ponto
principal para justificar comportamentos sociais. Viana apresentava uma viséo tradicional dos
problemas da raca, e construia um discurso cientifico sobre as diferencas raciais e de seu
impacto na assimilacdo de imigrantes. Posicionamentos como esses serviram também como
base para favorecer o neocolonialismo, que afetou os continentes africano e asiatico. O
aparecimento desses elementos nos discursos dos entrevistados € bem interessante, pois revela
a aproximacao de certa parcela da populagéo brasileira com tais ideais.

Ainda nas afirmac0es desse primeiro bloco de entrevistados, surgem trechos em que se
acusa 0 povo ser indolente, palavra utilizada no contexto como sinénimo de desleixado e
negligente. Acrescenta-se também a opinido de que, mesmo quando alfabetizados, seguiriam

como analfabetos funcionais, e ndo poderiam ter direito ao voto, pois sdo incultos e mal
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capacitados para exercer esse direito.

Os contornos das disparidades sociais sao redesenhados pelos proprios locais onde séo
filmadas as entrevistas. No primeiro bloco, no qual os entrevistados s&o de maioria caucasiana,
vemos a praia, que ali figura como local de lazer, um parque e o interior de um domicilio
decorado; ja no segundo bloco, o ambiente sdo as ruas, feiras populares, casas de taipa,
palhogas, campos, as plantagdes de cana de agucar, entre outros.

Nas reflexdes do cinemanovista Hirszman, surge um paralelo entre a ignorancia de um
grupo que ndo sofre diretamente por demandas de problemas sociais, mas que julga conhecer
seus dilemas e 0s equaciona por meios magicos. Em sua comparacédo, assemelham-se a uma fé

nos misticismos populares que acreditam curar diversas doencas por meio de garrafadas:

Os problemas sdo muitos e as muitas opinides, contra sifilis a dor de barriga e
a queda de cabelos a quem recomende 0 mesmo remédio: a garrafada. E contra
0 analfabetismo? As doengas, como os males sociais, tém causas e é por
desconhecé-las que se buscam remédios milagrosos solugdes absurdas apenas
para escapar a realidade cujo peso nos oprime (MAIORIA ABSOLUTA,
1964).

Em Maioria absoluta, além do levantamento de questdes sociais, pertinentes ao periodo
de sua producéo, vemos, gracas a gravacao direta do som nas entrevistas, uma fala espontanea
dos entrevistados, o que nos faz retornar ao ponto da lingua falada e suas representaces no
cinema brasileiro.

A lingua apresenta certo paradoxo no cinema brasileiro, uma vez que a lingua
portuguesa incorporada no cinema a principio ndo é a mesma falada nas ruas. Vide o caso dos
musicais filmados até a década de 1950, em que se privilegia o uso da lingua e gramatica culta,

depreciando as caracteristicas e varia¢des linguisticas da fala popular:

Nessas comédias popularescas, a lingua e sua gramatica ndo eram fielmente
respeitadas, a giria entrava timidamente, a linguagem verbal aproximava-se da
rua. Mas esses filmes eram desprezados e tidos por “vulgares”. Os dialogos dos
filmes que procuravam um arremedo de dignidade cultural falavam um
portugués castico, estilo escrito, ndo raro com sotaque portugués devido a
presenca de atores portugueses no teatro brasileiro (BERNARDET, 2009, p.
21).

A escolha da lingua para ser representada no cinema parece demonstrar uma tentativa
de negacdo das realidades brasileiras, sendo oportuno retratar uma imagem editada da
populacdo. Intenciona-se representar o brasileiro falando em um portugués castico, com

sotaques gque aproximam do colonizador portugués e da cultura do ocupante. Esse paradigma



45

SO € atualizado a partir da década de 1960, com a crescente do cinema-verdade, que consegue
alcancar a expectativa ndo s6 de um cinema falado, mas de um cinema com o portuguésfalado
no Brasil. Conforme comenta Bernardet “[o] cinema-verdade néo atingiu o grande publico, mas
pelo menos em Opinido publica (Arnaldo Jabor, 1967) e no documentéario de critica social dos
anos de 1960 e 1970, a lingua falada conquistou o cinema” (BERNARDET, 2009, p. 21).

Podemos citar como exemplo da contribuigdo do cinema-verdade o experimento que
Nelson Pereira dos Santos realiza, em Brasilia, com o Fala Brasilia (1966). Trata-se de um
curta, no qual os entrevistados sdo naturais do Pard, Amazonas, Alagoas, Ceara, Pernambuco,
Rio Grande do Norte, Espirito Santo, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Paran, Mato Grosso, Santa
Catarina, Séo Paulo, Rio Grande do Sul, Goias, Minas Gerais e Bahia. Em uma primeira parte,
contam suas historias, o processo de migracao até a vinda para Brasilia. Ja em um segundo
momento, cinco dos entrevistados, de regides geograficas diferentes, pronunciam uma mesma
série de palavras tornando perceptiveis aos espectadores 0s sotaques e variagdes linguisticas de
cada um.

Na concepcdo de Glauber Rocha (1981), ao gravar a voz do povo, o cinema verdade
promove o conhecimento da lingua, e o conhecimento da linguagem é a expressao acabada de
todo 0 um sistema psicoldgico. O cineasta reconhece ainda que “esse tipo de linguagem, que
achamos engracado no cinema verdade e que as vezes nos seduz, é no fundo uma linguagem
falada, um dos aspectos do cinema verdade, contribuird inclusive para a propria literatura
brasileira” (ROCHA, 1981, p. 44).

Para além das questBes da lingua, o grande enfrentamento do cinema brasileiro parece
estar entre a busca pelo mercado interno versus a concorréncia com os filmes americanos, que
dominavam de forma hegemdnica as salas de exibicdo. Isso se deve ao fato de que, ao chegar
ao Brasil, o filme norte-americano ja garantia a cobertura de todos os custos de producdo com
a bilheteria em seu pais de origem, restando apenas despesas irrisorias com o custo de cdpia, de
frete, taxas de alfandegas, publicidade e colocacdo das legendas. Ou seja, esse sistema geral
confere ao produto importado a viabilidade de ser mais barato que o fabricado no Brasil
(BERNARDET, 2009).

Outro fator eram as taxas que delimitavam a porcentagem que do lucro que iria para 0s
produtores e exibidores: “o exibidor lucra mais com o filme estrangeiro, pois, por lei, o contrato
para filmes brasileiros é de 50%” (BERNARDET, 2009, p. 26). O filme estrangeiro apresentava
também o beneficio de ser um produto de baixo risco, uma vez que era um produto ja testado
com o publico:

N&o s6 a publicidade vem formulada, como, pela comercializagcdo em outros
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paises, ja se sabe a que publico, a que salas o filme é mais adequado.
Praticamente ndo ha como errar. A situacao é naturalmente muito diversa para
o filme brasileiro: qual seré& a reacdo do publico, de que publicos, qual a melhor
maneira de apresenta-lo ao publico? Tudo isso esta para ser inventado no caso
do filme brasileiro; no caso do filme importado ja vem mastigado [...] Em
termos de producdo brasileira, é necessario ndo sé gque 0s atuais circuitos
mudem a sua fonte principal de abastecimento como penetrem em outras areas
geogréficas e sociais, e também modifiquem radicalmente seu método de
trabalho (BERNARDET, 2009, p. 26-27).

Mesmo nos momentos de maior expansao na producao de filmes, ndo foram eficazes
para fundamentar um desenvolvimento pleno do cinema nacional. A exemplo, podemos tomar
o fenbmeno cinematogréafico que se desenvolveu no Rio de Janeiro, na década de 1940, no qual
observamos uma producdo ininterrupta, durante cerca de vinte anos de: musicais; chanchadas;
ou combinacdo de ambos, que, apesar de agradarem o grande publico e se constituirem
desvinculados do gosto do ocupante e contrarios ao interesse estrangeiro, ndo conseguem se
consolidar como alicerce estrutural para o cinema brasileiro (BERNARDET, 2009).

Os intelectuais da época parecem se opor e subjugar as chanchadas; no entanto, é
plausivel a argumentacdo de uma ligagdo intima entre as chanchadas e a cultura brasileira, uma
vez que de todas as producdes esta parece ser a Unica talvez a fornecer alguma resisténcia aos
filmes americanos. A chanchada sempre teve forca comercial agradando o grande publico,
ainda que, em muitos casos, funcionasse como uma caricatura de si mesmo. Os filmes acresciam
feicdes “cariocas em matéria de anedota, maneira de dizer, julgar e de se comportar, fluxo
continuo que encontrou na chanchada uma possibilidade de cristalizacdo mais completa do que
anteriormente na caricatura ou no teatro de variedades” (GOMES, 2016, p. 193-194).

Para Gomes (2016), essa oposicdo entre 0 cinema americano e 0 cinema nacional
esbocava paradigmas do mundo dos espectadores. Quando ocorria uma identificacdo provocada
pelo cinema americano, esta modelava formas superficiais de comportamento vinculados aos
ocupantes; em contrapartida, a adogéo da figura do malandro, do desocupado, na chanchada
implicava uma polémica de ocupado contra ocupante.

Na perspectiva de Bernardet (2009), o cinema estrangeiro causou na classe dominante
a ilusdo de ser como que um prolongamento das burguesias europeias, pretendendo
constantemente se igualar ao outro pelo viés do consumo, e ndo da produgéo cultural. Enquanto
uma elite, esvaziada de sua consciéncia historica e cultural, acreditava equiparar-se

magicamente aos ocupantes, a classe C aceitava mais facilmente as producdes locais:

A grande resisténcia que a elite opde ao cinema brasileiro parece ndo se
verificar nos publicos considerados populares [...] conforme Geraldo Santos
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Pereira (Plano geral do cinema brasileiro) pode-se pensar que, no jargao
mercadoldgico, a classe C aceita melhor a producéo brasileira. Se é sempre
um problema para a elite adivinhar se Glauber Rocha é tdo bom quanto Ingmar
Bergman, a classe C aceita de bom grado uma pornochanchada italiana ou
brasileira (BERNARDET, 2009, p. 32).

O autor sustenta 0 argumento de que o povo estaria protegido da influéncia cultural pela
sua propria ignorancia, pois, “enquanto as camadas de maior poder aquisitivo estdo
constantemente submetidas as pressdes do consumo cultural do exterior e tém maiores
condicdes de assimilacdo da informacdo cultural, as outras camadas nao estdo submetidas tdo
diretamente a essas pressoes” (BERNARDET, 2009, p. 32).

Enquanto os filmes internacionais ja chegam classificados e canonizados, 0s nacionais
necessitam de um trabalho maior, precisam ser analisados por uma critica. O filme brasileiro
precisa ser pensado; porém, para isso € indispensavel uma perspectiva historica e certa
autonomia critica. Competiria a elite intelectual reconhecer em que medida determinado filme
¢ de interesse para ela ou para a sociedade brasileira; no entanto, para “isso ela precisaria ter
uma autonomia de decisao e se afirmar numa perspectiva historica” (BERNARDET, 2009, p.
30). Essa elite é falha, incapaz de “se situar diante de sua prépria producédo cinematografica, ela
tem que aguardar que esta passe pela metropole e receba a chancela” (BERNARDET, 2009, p.
30).

Bernardet (2009) acrescenta que mesmo os grandes marcos do cinema brasileiro, como
é o Cinema Novo, s6 tém sua importancia considerada ap6s receber da critica estrangeira sua
chancela; é preciso receber inumeros prémios em festivais internacionais, artigos e entrevistas
em revistas estrangeiras de prestigio cultural, para que ocorra um reconhecimento interno.

O valor do que é produzido aqui estd sempre medido em comparacdo ao filme
estrangeiro, e esse € um dado comprovado pelos documentos da época, em opinides expostas

em jornais e resenhas:

“Ha partes, principalmente, a sétima, a oitava ¢ a décima segunda, em que a
nitidez fotografica faz inveja a dos melhores filmes europeus” (idem,
4/6/1916). Essas afirmacdes ainda vigoram hoje: “Na linha das grandes
comédias... nada fica a dever as melhores estrangeiras do género!” (Como é
nossa empregada, 1973), “Um filme que nada fica a dever as melhores
produgdes estrangeiras” (Uma verdadeira histéria de amor; 1971). E a
publicidade de Dona flor e seus dois maridos (1976): “Um filme brasileiro de
padrdo internacional”. Ou procura-se uma forma maégica de osmose. A
respeito de Sofrer para gozar: “A direcdo de cena esteve a cargo de um
profissional competente e profundo conhecedor dos meios cinematogréficos
norte-americanos” (O Estado de S. Paulo, 17/6/1924). Manifestacéo, ndo de
gualidade cinematografica, mas de um arraigado complexo de
inferioridade (BERNARDET, 2009, p. 31, grifo meu).
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Essa constante comparagéo depreciativa entre o filme nacional e o filme americano néo
altera o fato de que, mesmo que haja alguma repulsa do publico, relaciona-se com os filmes
brasileiros, pois esse filme apresenta uma imagem dessa sociedade. Ainda que ndo seja um

prisma critico da realidade, ha ao menos um movimento de representacao:

Mesmo rejeitando o cinema brasileiro, ou aceitando-o na medida em que ele
se igualaria as melhores producdes estrangeiras ou receba a chancela
metropolitana, esse publico, queira ou ndo, perceba ou ndo, relaciona-se com
os filmes brasileiros de modo completamente diferente, porque eles falam da
realidade social e cultural em que vive esse publico. Nao necessariamente por
oferecer um ponto de vista critico sobre essa realidade; mesmo quando
tentativa de imitacdo da producgdo estrangeira, mesmo quando a realidade
brasileira apresentada pelo filme estd obviamente deturpada, esse filme
oferece uma determinada imagem dessa sociedade (BERNARDET, 2009, p.
31).

Ha uma relacgdo intrinseca entre o pablico e o cinema brasileiro, mesmo que ocorra uma
necessidade de validacdo da nossa qualidade cinematografica em compara¢do com o cinema
norte-americano; que a estética pela qual se construam os enredos copie 0 modelo americano;
ou gque a imagem do Brasil esteja deturpada, o cinema nacional em si constitui uma imagem do
Brasil. Conforme Bernardet (2009, p. 31), “mesmo com atitude de rejei¢o, leitores bem-
pensantes eram levados a assumir uma posicao ativa, porque esses filmes brasileiros mexiam
com eles, com a imagem que eles tém de si préprios, da sociedade, da sua vida cultural, da sua
moral”.

A critica que poderia intervir nessa elite, desestabilizando o sistema imposto, tende a
reforcar 0 mecanismo — isso porque a maior parte dos criticos ndo era de profissionais formados
em cinema ou dotados de vasto conhecimento na area, isto €, a critica era basicamente composta
por jornalistas, cuja dedicacdo a critica era algo secundario (BERNARDET, 2009). Enquanto o
poOs-guerra francés foi altamente estimulado no tocante a critica e a teoria cinematogréaficas, por
meio do movimento cineclubista francés dos anos 1940-50 e pela criacdo de célebres revistas,
como os Cahiers du Cinéma, além de nomes fundamentais, como Bazin, a parca critica nacional

tende a se curvar diante aos interesses de distribuidores e exibidores. O critico

sofrera toda sorte de pressdes, particularmente aquelas provenientes dos
anunciantes: meia pagina de publicidade no fim do jornal, e no miolo o senhor
critico diz que é um abacaxi. Muitos criticos, ainda na década de 1940 ou 50,
foram afastados de suas funcGes por pressdes de exibidor e distribuidor.
Existem também a funcdo que as redagBes atribuem as criticas: orientar o
espectador médio para o consumo. N&o sera fécil o critico desancar o filme de
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que o publico médio e os redatores gostam, e passara por esdruxulo se
valorizar o filme tido por ruim ou hermético. O critico ndo deve afastar-se do
gosto médio. Ao contrério, lhe é atribuida a funcdo de reforcar esse gosto
(BERNARDET, 2009, p. 33).

H& também uma tendéncia da critica, até a década de 70, em fragmentar a analise do
filme por categoria, como: fotografia; interpretacdo; argumento. A partir dessas divisoes, 0
filme € avaliado por sua nota media em cada um desses itens; porém, tal metodologia critica
ndo se demonstra adequada, uma vez que aliena o critico como nao pertencente “ao contexto
historico e cultural que gerou o filme que ele comenta” (BERNARDET, 2009, p. 34).

O Cinema Novo parece promover um movimento na critica cinematografica, poisparte
dos criticos se sente incitada a abrir novos debates tedricos. Um dos problemas da critica
brasileira era que, a principio, demorou-se a perceber que ndo se podia realizar a critica ao
cinema nacional tal qual para um filme estrangeiro — isso porque 0 processo de producgéo e de
subdesenvolvimento do cinema brasileiro ndo funcionava na mesma dindmica. Outro entrave
para seu desenvolvimento é que mesmo aqueles criticos que mantinham elos com o cinema
brasileiro ndo aprofundavam seus argumentos, pois a critica que poderia ter se desenvolvido e
amadurecido depois da percepcdo das disparidades entre o cinema nacional e o cinema
americano é tolhida com os processos de censura ap6s 1964 (BERNARDET, 2009).

Na impossibilidade de uma critica autbnoma e reflexiva que aprofunda as discussdes
acerca do processo de producdo cultural cinematogréafico brasileiro, adota-se um modelo mais
cientificista, a semiologia. Conforme comenta Bernardet (2009, p. 36),

Um novo tipo de critica e analise comeca a se desenvolver apos 1967-8, com
a criacdo de cursos de cinema de nivel universitario. De modo geral e com
excecdo notavel da atuacdo de Paulo Emilio em diversas faculdades, a
tendéncia dos professores é voltar a semiologia. No inicio dos anos 1970,
estamos numa fase como que do ‘“recolhimento” de grande parte da
intelectualidade e de forte importacédo de teorias europeias, que sdo estudadas
e aplicadas. Na area cinematografica, é a semiologia. A adesdo a uma
metodologia pretensamente cientifica como que paralisa a reflexdo sobre o
processo de producao cultural cinematografica no Brasil.

A formagdo do pensamento industrial cinematografico no Brasil é por vezes caotica,
isso porque é desenvolvida por uma elite econdmica que esta ideologicamente submetida ao
colonizador. O cinema brasileiro é associado facilmente a ideia de imperialismo e de Terceiro
Mundo, e tal quadro faz com que a producgéo nacional ndo se desenvolva com maior forga, pois
a cultura considerada elevada € a cultura vinda de fora, a cultura europeia ou estadunidense.

Em termos estéticos, a eurocentrificacdo j& acontecia nas artes plasticas, e se estende para o
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cinema. O filme artistico poderia ter emergido como uma alternativa no fortalecimento do
cinema brasileiro; porém, as forcas externas que pressionavam a dominacdo do mercado e a
precariedade da producdo nacional ndo o permitiam prosperar de forma verdadeira.

O sistema de producdo do cinema brasileiro foi marcado pela constante disputa de
mercado como o filme norte-americano; disso decorrem as pressdes realizadas pelos proprios
cineastas cobrando medidas de regulamentacdo do poder publico. Os constantes pedidos de
auxilio conseguem medidas poucas eficazes que, por meio de taxas, tentam limitar a importacéo
e circulacdo do filme estrangeiro, sem que necessariamente implique no desenvolvimento eficaz

do cinema brasileiro:

As ocasionais e paternalistas medidas de amparo do poder pablico comegaram
a ser cobradas com exigéncia crescente. Mais de uma vez o governoforneceu
a ilusdo de que estava sendo delineada uma politica cinematogréafica brasileira,
mas a situacdo nunca se alterou. [...] A agdo governamental, pressionada pelo
desejo de lucro dos produtores brasileiros, representando na circunstancia o
interesse dos ocupados, se limitou sempre a procurar obter junto aos ocupantes
estrangeiros e nacionais uma pequena reserva de mercado para o produto local
(GOMES, 2016, p. 195).

A logistica de uma reserva de mercado para o filme nacional e ndo para o filme
estrangeiro, por exemplo, na préatica protege mais 0s interesses externos do que interno, pois
ndo fornece condicdes para que a cinematografia nacional possa se desenvolver. Na tentativa
de barrar o filme estrangeiro, 0s cineastas tentam pleitear maior oneracdo dos filmes
estrangeiros que invadem o territorio comercial brasileiro; nas medidas dessa natureza esta “a
exigéncia da copiagem em laboratorios brasileiros dos filmes comercializados no Brasil (1973);
elevagdo da taxa de censura; feitura no Brasil do material publicitario” (BERNARDET, 2009,
p. 58).

Atitude semelhante esta na instauracdo da dublagem obrigatdria dos filmes estrangeiros.
A dublagem levantava opinifes contraditorias entre 0s cineastas. Nos anos 1960, assentia-se
que a dublagem dos filmes estrangeiros diminuiria a sua diferenca com o filme brasileiro e

ampliando a concorréncia, porém,

Essa argumentacdo perde forca nos anos 1970 e é substituida por outra que
leva os mesmos cineastas a defender a dublagem: ndo s6 seria a melhor
maneira de onerar os filmes, como a dublagem levaria os exibidores a
reequipar suas salas do ponto de vista acustico (em decorréncia do problema
do som que vimos no inicio deste trabalho), ja que os didlogos dos filmes
estrangeiro se tornariam tdo inaudiveis quanto os dos filmes brasileiros
(BERNARDET, 2009, p. 59).
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Uma estratégia criada no fim doa anos 1960 foi a captacdo de recursos por meio da
distribuicdo dos filmes estrangeiros: estipula-se, por lei, um sistema no qual parte dos lucros
dos filmes estrangeiros ficam retidos, o que obriga os distribuidores de filmes estrangeiros ase
associarem a produtores brasileiros e reinvestirem essa verba nas produgdes nacionais. No
aprimoramento desse sistema, “esses lucros retidos passaram a ser administrados pelo Estado,
que cria a Embrafilme e financia produces brasileiras. O que a Embrafilme financia ndo sdo
produtores, e sim producgdes, a partir de roteiros e orgamentos que lhe apresentam o0s
produtores” (BERNARDET, 2009, p. 60).

A partir de 1973, a Embrafilme cria um novo sistema: ela passa a coproduzir: “Nessa
nova etapa, a propria Embrafilme passa a acumular capital com lucros resultantes do investimos
nos filmes. O capital acumulado € reinvestido na producéo e na comercializagdo, conforme a
orientagdo da politica tragada pelo Estado” (BERNARDET, 2009, p. 61).

O amparo paternalista do Estado em relacéo ao produtor brasileiro faz com que cineastas
incorram no equivoco ideologico: a ilusdo do Estado neutro. Em Cinema Novo e estatizacao,
Glauber Rocha comenta: “[a]cho que o cinema brasileiro deve ser estatizado porque o cinema
é um fato cultural de interesse coletivo. Ndo pode ficar na méo de particulares, porque 0s
particulares s6 querem acumular lucros explorando o publico” (apud BERNARDET, 2009, p.
63).

O cinema brasileiro vivencia uma dificil condi¢cdo: se por um lado, existe a onerosa
dispensa de dinheiro para produzir um filme, 0 que provoca nos produtores o requerimento de
intervencdo estatal na area cinematografica; por outro, também hé a crenca de um Estado neutro
que intervém na cultura de forma protetiva. Conforme Bernardet (2009), o carater industrial do
cinema, que depende de investimentos financeiros, cria um primeiro argumento para
legitimacéo da intervencdo estatal no cinema. A fala de Rocha replica o pensamento de parte
dos cineastas de esquerda, na década de 1950, que acreditam na ideia de que a intervencgao
estatal é legitima de forma cultural e ideoldgica. Cria-se a ideia iluséria de um Estado neutro,
que defenderia o interesse coletivo, esquecendo-se que essa mesma ideia também foi creditada
em paises que desenvolveram ditaduras. Conforme comenta Bernardet (2009), como base para

um questionamento da situacao brasileira podemos relacionar a ideologia-burguesa,

Diz Poulantzas ao analisar a ideologia pequeno-burguesa e o terreno favoravel
que ela representa para o fascismo: “Devido a seu isolamento econémico (que
motiva também o individualismo pequeno-burgués), e a sua aproximagcao-
oposicdo econdmica em relagdo a burguesia e ao proletariado, a pequena
burguesia acredita na burguesia e no proletariado, a pequena burguesia
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acredita no Estado ‘neutro’ acima das classes. Ela espera que este Estado
neutro traga ‘de cima a chuva e a bonanga’ [...] Isto leva frequentemente a uma
‘estadolatria’. A pequena burguesia identifica-se neste caso ao Estado, cuja
neutralidade iria ao encontro da sua, jA que se concebe como uma classe
‘neutra’ entre a burguesia e a classe operaria, pilar portanto de um Estado que
seria ‘seu’ Estado” (BERNARDET, 2009, p. 65).

Apegados a uma concepcdo que avalia como neutros as agdes e interesses do Estado,
empenha-se em considerar, por exemplo, a Embrafilme como um o0rgao exclusivamente
técnico. Na concepcdo de Carlos Diegues, no manifesto Cine-olho, uma empresa do Estado
“ndo pode ter um projeto cinematografico; ela pode ter um programa econémico, sendo ela esta
exercendo censura” (Carlos Diegues, Cine-olho, 1977) (apud BERNARDET, 2009, p. 66). Um
problema apontado nesse sentido esta na relacdo de poder conferida ao Estado, que tem o

alcance de determinado direcionamento ideoldgico na producdo do cinema brasileiro:

Mesmo que o aparelho estatal ndo exerca um dirigismo cultural no sentidode
especificar que filmes devem ser feitos, que tema tratados, é ingénuo pensar
que possa haver solugdes puramente técnicas, essas sao também e
necessariamente culturais e politicas. Ingénuo pensar que, mesmo sem
“dirigismo”, tdo forte vinculo entre cinema e Estado ndo tenha alguma
repercussao sobre a producdo e o meio cinematografico (BERNARDET,
2009, p. 66-67).

Para Bernardet, a legislacdo protecionista emitida pelo Estado ndo decorre apenas das
pressdes publicas dos cineastas organizados em congressos ou associa¢fes, mas também de
uma rede de favores pessoais. Alguns desses produtores buscam contato com pessoas que
possuem acesso aos 6rgaos de decisdo do governo, e “[1]sso obriga os cineastas a frequentar a
elite do poder, a ter certa familiaridade com as clpulas do poder” (BERNARDET, 2009, p. 67).
Na concepcao do autor, é necessario refletir as consequéncias desse vinculo sobre a producéo,
questionar a autonomia desses cineastas para realizar a critica em relacdo ao Estado e ao

governo:

E a primeira impressao € a de que, por maiores que sejam os esforcos de alguns
cineastas, é dificil produzir filmes criticos, se estes mesmo filmes séo
realizados e comercializados com a colaboracéo do Estado, é dificil pedir e
obter auxilio do Estado para a realizagdo de filmes que coloquem radicalmente
em xeque os fundamentos ideoldgicos desse Estado e da sociedade que ele
julga representar embora, em alguns casos, talvez ndo seja impossivel [...] De
modo geral, a censura atua cortando ou proibindo os filmes, ndo dirigindo
especificamente a mensagem. Mas é o mecanismo do Estado-cinema como
um conjunto que acaba limitando a produ¢do como um conjunto
(BERNARDET, 2009, p. 67-68, grifo meu).

A exposicdo desse quadro ndo busca desvalorizar o empenho dos cineastas em realizar

as criticas sociais que acreditam, mas questionar os entraves sofridos por eles, considerando
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que possivelmente o aprofundamento dessa critica poderia ter se desenvolvido de forma mais
frutifera se tivessem a autonomia necessaria. De certo modo, “o cinema brasileiro se vé na
obrigacdo de se limitar a critica superficial dos defeitos do sistema, sem questionar o proprio
sistema” (BERNARDET, 2009, p. 68). A exemplo disso, temos o filme Aves sem ninho (1939),
filme que teve de ser alterado para passar pela censura do Estado Novo, e Cabra marcado para
morrer (1984), cujas filmagens foram interrompidas pelo Golpe Militar de 1964 e s6 puderam
ser retomadas dezessete anos depois, em 1981.

A histéria de Aves sem ninho é baseada na peca teatral Nuestra Natacha (1943), de
Alejandro Casona, e ¢é adaptado pelo diretor Raul Rolien. Na versdo cinematogréfica, o enredo
conta a vida de uma orfa que é recolhida num reformatério onde as internas recebem uma
educacdo extremamente repressora. Durante sua estadia no reformatorio, ocorre seu encontro
com um professor que, comovido com as reclamac6es de maus-tratos, adota esta moca de 16
anos. Oito anos depois, a 0rfd, que agora tem o nome de Vitoria dos Santos, se forma em
Ciéncias Socialis.

Tocada por sua trajetoria pessoal, Vitoria tem o desejo de ajudar outras adolescentes
que, como ela, sofreram em asilos. Ap6s formada, tem a chance de trabalhar no mesmo
reformatdrio onde era interna. Como professora da instituicdo, dedica um tratamento
humanitario as alunas, o que escandaliza a dire¢do, quea demite. Seguido desse episddio, Léo,
antigo colega apaixonado por Vitdria, disponibiliza o espaco de um sitio para que se construa
um reformatorio. Nesse local, Vitoria aplica um modelo de educacdo social e humanizada;
porém, apds um ano, o sitio é vendido pela familia do proprietario.

As criticas contidas no filme, dirigidas a um determinado sistema de ensino, fazem com
que seja censurado durante o Estado Novo. Como forma de passar pela censura, o diretor Raul
Rolien altera o final, inserindo uma referéncia a esposa de Getulio Vargas dentro do filme,
criando assim a ilusdo de que o governo estava solucionando o problema. Conforme dosdados
da sinopse disponivel na Cinemateca, o filme ganha o seguinte desfecho: “Vitéria ndo desiste e
luta muito até vir a noticia: alguém ira realizar seu sonho. A felicidade é geral profere um
programa de humanidade e de exaltagdo a mulher brasileira de manha” (Resumo do cine-
romance de A Scena Muda, n. 1052, 20/05/1941).

Outro caso de censura mencionado é Cabra marcado para morrer, de Eduardo
Coutinho. O filme ganha um valor especial, pois o projeto teve sua trajetdria atravessada pela
historia do Brasil e se torna um marco na historia do cinema brasileiro como um dos
documentarios mais importantes ja produzidos.

A principio, pensava-se em realizar uma obra de ficcdo, que recriaria uma historia real,
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a do lider camponés Jodo Pedro Teixeira. Teixeira era fundador da Liga Camponesa de Sapé
(PB) e lutava pela reforma agraria e por melhores condi¢des de vida para os trabalhadores do
campo, o que o levou a ser assassinado por ordem de latifundiarios do Nordeste em 1962.

Interessado em reconstituir essa historia, Eduardo Coutinho reline uma equipe de cinema
do Centro Popular de Cultura, da Unido Nacional dos Estudantes, e, em fevereiro de 1964, vai
ao engenho de Galiléia, em Pernambuco, com o objetivo de comegar as filmagens de Cabra
Marcado Pra Morrer. O filme ndo utilizaria atores; os proprios camponeses e a vilva Elizabeth
Teixeira iriam encenar. Porém, as filmagens foram interrompidas pelo golpe militar, no dia 1
de abril, sendo que equipamentos e parte das imagens foram perdidos, alguns membros da equipe
foram presos e outros se tornaram fugitivos.

Dezessete anos depois, o diretor retoma o projeto e procura a vilva Elizabeth Teixeira
e seus dez filhos. Inicia-se uma longa busca para reencontrar a vilva, os filhos e todos os
camponeses que tinham trabalhado no filme. Todos tiveram que se esconder com medo da
repressdo. A proposta do filme é alterada, e passa a enfocar a trajetéria de cada um dos
personagens daquela época até 1981, quando retomam as filmagens. Para contar o drama de
uma familia de camponeses durante os longos anos do regime militar, Coutinho incorpora as
transformacdes na histdria do pais. Inspirado no cinema-verdade, utiliza as imagens originais
salvas em 1964, com as falas e lembrangas dessas personagens.

Entre as personagens, a que mais se destaca é Elizabeth Teixeira, companheira de Jodo
Pedro, que se viu obrigada a abandonar filhos e a esconder-se na cidadezinha de Sdo Rafael
(RN), onde residiu por quase duas décadas sob o nome de Marta Maria da Costa. No
depoimento registrado no filme Elizabeth Teixeira demonstra uma visdo ideoldgica firme:

A luta é que ndo para. A mesma necessidade de 64 esta plantada, ela ndo fugiu
um milimetro. A mesma necessidade esta na fisionomia do operéario, do
homem do campo e do estudante. A luta que ndo pode parar. Enquanto se diz
que tem fome e salario de miséria, o povo tem que lutar. Quem é que néo luta
por melhores dias de vida? Tem que lutar. Quem tem condic¢des, quem tem
sua boa vida que fique ai. Eu, como venho sofrendo, eu tenho que lutar e tenho
peito de dizer: é preciso mudar o regime, é preciso que o povo lute. Enquanto
tiver esse regimezinho, essa democraciazinha ai... democracia sem liberdade,
democracia com salario de miséria, de fome, democracia sem o filho do
operario e do camponés ter direito de estudar, ah... ndo pode, ninguém pode
(COUTINHO, 1984, p. 73-74).

Bernardet (2009) é um dos autores que acredita que o golpe de Estado de 1964 pegou
movimento cinematografico desprevenido. Segundo o autor, os anos de grande producéo

cinematogréafica ndo serviram para elaborar formas de organizagdo auténomas: “[n]ao se
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desenvolveu naqueles anos um trabalho cinematografico menos aberto que de alguma forma
pudesse nao ser tdo exposto a repressao” (BERNARDET, 2009, p. 69).

A censura, em especial nos anos 1970, assume uma forga maior nas producgdes culturais,
nédo apenas no ambito do cinema. Esse recuo diante dos obstaculos colocados pelos movimentos
de censura ocasiona 0 que os produtores culturais denominam como um vazio cultural. As
barreiras do Estado criam “um estancamento, ja que as formas de produgdo e circulagdo das
obras estdo muito vinculadas ao Estado. Diante disso, 0s préprios produtores passam a atribuir
o arrefecimento ou esvaziamento da produgdo tdo somente ao Estado, no caso a censura”
(BERNARDET, 2009, p. 69).

Ao analisar o cinema brasileiro ao final de uma década transpassada por diversas
inquietacbes, passamos a refletir sobre como os artistas lidam com disparidade entre
expectativas nacionais e a realidade. Na politica, conforme alude Gian Luigi Rosa, no artigo
“Um cinema chamado Brasil” (2007), atravessamos dos sonhos de uma revolugdo iminente,
onde “Luiz Carlos Prestes, historico secretario do Partido Comunista Brasileiro, pronunciou no
radio em marc¢o de 1964: “ndo estamos no governo, mas estamos no poder”, ao pesadelo do
golpe dos militares na noite entre o 31 de marco e o 1° de abril do mesmo ano” (ROSA, 2007,
p.6). Para os conservadores, emerge a ideia de progresso e industrializacdo; para os vencidos
de uma ideologia de esquerda, a visdo é de desilusdo e desastre histérico.

Em meio a esse contexto, o Cinema Novo surge como movimento cinematografico
influenciado pelo neorrealismo italiano do pds-guerra. Essa influéncia é marcada por dois
pontos: primeiro, por um sentimento socialista se alastrou a partir do fim dos anos de 1940;
segundo, por uma tendéncia a um cinema que busca mais a realidade, e volta-se ao cinema-
verdade®®. Os filmes passam de uma temética do campo para um retrato da vida urbana. Nas
palavras de Gomes (2016, p. 196), “o antigo herdi desocupado da chanchada foi suplantado
pelo trabalhador”, ainda que esse ndo fosse o publico predominante das sessdes de cinema.

O Cinema Novo é conjuntamente marcado pela politica nacional desenvolvimentista de
Juscelino Kubitschek — que colabora para o inicio do movimento — e posteriormente pelos
periodos de repressdo da ditadura militar. Entre 1950 até 1970, artistas e intelectuais se

concentram em grupos como ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) e o CPC (Centro

10 vale ressalta que ha algumas caracteristicas que diferenciam o Cinema Direto e Cinema verdade. O cinema
direto é conceituado através do modo observativo no qual se abdica das formas de controle do cineasta na
composicdo da cena. Nele utiliza-se poucos cortes, e 0 minimo de interferéncia possivel, afim de transmitir ao
espectador a realidade sem interferir. Enquanto o cinema-verdade diz respeito a uma estética do documentario
surgida depois do neorrealismo. Nele temos uma maior intervengao sobre o que é filmado, utiliza recursos como
as entrevistas, conversas entre diretores e personagens, os equipamentos de filmagem, por vezes, sdo revelados ao
espectador.
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Popular de Cultura), vinculado ao Ministério da Educacdo e a UNE (Unido Nacional dos
Estudantes). Muitos deles acreditavam que, por meio de uma conscientizagdo das massas
populares, conseguiriam atuar de forma decisiva em mudancas politicas.

Em um primeiro momento, atraidos pela ideia de uma politica cultural de natureza
revolucionaria, os jovens cinemanovistas participam do CPC. Contudo, logo essa vinculagdo é
rompida, principalmente devido as provocagdes do cineasta Glauber Rocha, que se opdem ao
sistema desenvolvido pelo CPC, em que a luta pela hegemonia se transforma em atuacao
pedagdgica: ensinar a verdade as massas (SILVA, 2018).

Segundo a pesquisadora Irma Maria Viana da Silva (2018), em seu artigo “A Trajetoria
Artistico-intelectual Glauberiana: Da Estética da Fome & Eztetyka do Sonho” (2018), o Cinema
Novo € um movimento cultural de oposi¢do ao cinema de industria, no qual a precariedade
instrumental dos jovens cineastas era um fator importante para a concepcdo estética desse

cinema. Para ela,

a independéncia da producéo possibilitou uma critica da realidade brasileira,
especialmente do modo de producdo filmica, em favor de uma nova
linguagem, contra o colonialismo cultural da politica dos grandes estudios
(hegemonica), voltada, do ponto de vista dos cinemanovistas, para
interesses imperialistas (SILVA, 2018, p. 224).
Buscando um pouco mais do contexto do periodo, tomamos o prisma de Ismail Xavier
(2002), para quem o final dos anos 1960 ¢ marcado como um momento de forte transicdo —
politica, cultural, estética —, no qual teatro, cinema, artes visuais e MPB estdo em constante

intercambio, concebendo didlogos de notavel consisténcia:

Tivemos a sintese de um legado construido ao longo do século XX, desde o
modernismo dos anos 20 até o momento nacional-desenvolvimentista dos
anos 50 que definiu um campo de confrontos polarizado na década de 60. Nas
artes, houve uma veloz sucessdo de inovagao que, depois do golpe militar, ndo
arrefeceu, tornando-se ainda mais intensa em suas rupturas e tensdes com o
poder, entre 1967 e 1970 (XAVIER, 2002, p. 7).

Atento a esses acontecimentos, o tedrico retoma questdes propostas nos anos 1960,
principalmente no que diz respeito as relacBes entre estética e politica. Relembra que, entre
1960 e 1970, o desenvolvimento tecnoldgico traz novos recursos as artes, 0 que propicia a
insercdo de muitos artistas no campo do cinema expandido — renovacdo que amplia o didlogo
entre cinema e artes visuais, por exemplo. Um numero crescente de artistas passa a
experimentacdo de videoarte, videoinstalacdes e projetos em galerias.

Para Xavier (2002), os filmes do periodo de 1967 e 1970 compartilham com o teatro e
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as artes visuais uma proposta provocativa diante do espectador, que rompe com um “regime de
contemplagdo (museoldgica) ou de consumo (industrial) das imagens e encenagdes” (XAVIER,
2002, p. 11). Xavier (2002) percebe os movimentos de cada area: no teatro, 0 rompimento com
0s contornos da obra; nas artes visuais, adota-se o gestual, a ruptura com a superficie da tela e
incluem-se provocagGes comportamentais; no cinema, utilizam da fragmentagéo, colagem,
justaposicéo, de forma a desestabilizar categorias estanques.

Em meio a esse contexto, e de forma heterogénica, surge o Cinema Novo. O grupo se
concentra em sua maioria no Rio de Janeiro, mas seus participantes sdo oriundos de diversos
lugares. Além dos cariocas Paulo Cesar Sarraceni, Leon Hirzman, Joaquim Pedro de Andrade
e David Neves, temos Glauber Rocha e Gustavo Dahl, da Bahia, Caca Diegues, de Alagoas,
Ruy Guerra, de Mocambique, Miguel Borges, do Piaui, Nelson Pereira dos Santos, de Sao
Paulo, entre outros.

Dos nomes citados, além do destaque tido por Glauber Rocha, outro nome de relevo na
histéria do Cinema Novo é Nelson Pereira do Santos. Santos era um pouco mais velho do que
a geracdo de cinemanovista, e talvez por isso apresentasse um trabalho mais maduro dentro do

cinema brasileiro, servindo de inspiracéo e referéncia ao grupo:

Ja em 1954, havia dirigido Rio 40 Graus, filme com evidentes marcas do
movimento neo-realista italiano. Em 1962, quando a produgéo cinemanovista
comega a se intensificar, Nelson ja havia terminado quatro longas metragens.
Ja nos anos 50, o diretor possuia uma obra madura, introduzindo no Cinema
Brasilerio ndo s6 um universo ficcional delineado a partir de temaéticas
populares (este aspecto ja podia ser encontrado em outros filmes préximos ao
populismo nacional-desenvolvimentista), mas uma maneira de filmar em
estilo semidocumental. Neste sentido, a camera é colocada na rua (a
grande inovacéo de Rio 40 Graus) e 0 povo, a imagem do povo comum,
aparece em toda sua novidade e intensidade (RAMOS, 2000, p. 2, grifo
meu).

O estilo proximo ao documentario e a insercdo da camera na rua para registrar as
imagens do povo parecem se dialogar com o lema “uma cdmera na médo e uma ideia na cabega”
de Glauber, ao mesmo tempo que as imagens gravadas por equipamentos mais modernos, nos
quais é possivel levar a camera a novos espacos, criam o estilo livre do cinema direto,
acrescentando também as experiéncia de reproducdo do real, associadas ao cinéma-vérité —
tendéncias do cinema mundial.

Nessa percepcdo, observamos que o vinculo do Cinema Novo com o documentério é
forte. Tomemos como exemplo a Bienal de 1961, na qual os dois filmes exibidos vinculados ao

cinemanovistas eram documentarios: Arraial do Cabo (1959), de Paulo César Sarraceni, e
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Aruanda (1960), de Linduarte Noronha. Cabe ainda citarmos, os documentérios realizados por
Thomaz Farkaz, na década de 1960. Farkaz, hdngaro radicado no Brasil, elaborou
documentarios fundamentais na cinematografia brasileira, que também se vinculam ao Cinema
Novo: Memdrias do Cangaco (1965), Subterraneos do Futebol (1965), Nossa Escola de Samba
(1965) e Viramundo (1964-1965). Os filmes citados, eram curtas originalmente filmados em
16mm, e depois ampliados para o formato 35mm e reexibidos como um longa-metragem
intitulado Brasil Verdade, em 1966.

Para o pesquisador Ismail Xavier (2002, p. 10) “[o] documentario, as vezes na fronteira
do filme-ensaio, tem se afirmado como um polo de criagcdo cuja pesquisa de métodos impulsiona
a reflexdo critica mais adensada em torno de novas formas de representacdo ou de
questionamento da imagem como representagdo”. Se consideramos como premissa do projeto
do Cinema Novo uma busca que se opGe a uma representacdo idealizada da miséria e propde a
um novo meio estético e ético para se retratar a 0 Brasil, torna-se interessante a posi¢do de
filmografias que questionem a imagem e seu poder de representagéo.

As divisOes entre 0 género documental, o filme-ensaio e o teatro sdo gradualmente
transpostas. Sobre a aparente disposicdo em borrar as fronteiras do género documental, pode-
se considerar que

O Cinema, no ponto-limite de sua friccdo com o real, dialoga com experiéncias
de um teatro contemporaneo também as voltas com projetos de redefinicdo da
cena onde a performance teatral busca a conexdo com o documentario, a
incorporacdo da forma-entrevista e a criagdo de dispositivos de registro de
imagem que se justapdem a acao levada no palco, na igreja, na prisdo ou nas
ruas (XAVIER, 2002, p. 11)

Na década de 1960, é mais precisamente o estilo livre experimentado nas producées do
cinematogréaficas que desperta o interesse internacional e traz reconhecimento a producdo
ficcional do Cinema Novo.

Uma contribuicdo relevante feita por Ismail Xavier diz respeito & formulagdo sobre a
importancia da alegoria na constituicdo do cinema brasileiro moderno. Em Alegorias do
subdesenvolvimento (2002), o autor se propde a analisar oito filmes produzidos entre 1967 e
1970; sdo eles: Terra em transe, O bandido da luz vermelha, Brasil ano 2000, Macunaima,
Dragdo da maldade contra o santo guerreiro, O anjo nasceu e Bang bang. Os filmes
mencionados

constroem uma diegese, mobilizam personagens cujas a¢des organizam um
tempo que, embora fora do comum e varidvel em sua complexidade, coloca
os filmes em conexdo particular com a experiéncia social que permanece com
a referéncia. Esse € seu lado mimético que ndo se confunde com a simplicidade
nem naturalismo, longe disso, mas define a sua inscricdo no
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cinema moderno, num primeiro momento assumido a acepcdo europeia
(neorrealismo e nouvelle vougue), mas depois caminhando na direcdo do
experimental norte-americano inaugurado em 1947 (Maya Deren), que incluia
mas ndo se esgotava na producdo underground a qual foi associado o cinema
marginal no fim dos anos (XAVIER, 2002, p. 12).

Xavier considera gque o hibridismo nos meios e a heterogeneidade de formas, agregadas
as propostas desconcertantes, eram modos de a arte e 0s artistas interagirem com 0s
espectadores atentos aos questionamentos da historia da arte gerados a partir de alegorias. Em

suas palavras,

O contexto de rapidas transformagcdes culturais e estéticas nos anos 60 marcou
um cinema que internalizou a cria politica da época na sua construgéo formal,
mobilizando estratégias alegéricas marcadas pelo senso da histéria como
catéastrofe, ndo como uma teleologia do processo técnico-econdémico ou da
revolugdo social, nem como promessa de estabilizacdo de uma cinematografia
no médio ou longo prazo, muito menos como uma sugestdo de contato com
uma transcendéncia capaz de definir um campo de esperanca. Esta implicada
na posicao dos cineastas uma postura critica a uma ordem social que inclui um
controle do imaginario e das formas de representagdo exercido pela industria
cultural (XAVIER, 2002, p. 13).
Conforme o autor, uma vertente do cinema brasileiro se afasta de um projeto industrial
cinematografico quando o projeto industrial € promovido como uma saida aos problemas
sociais vividos derivados do arcaismo das estruturas do Brasil. Nesse contexto, observar a

posicao dos cineastas e o contetdo presentes nos filmes é relevante,

pois a discusséo de cinema, ao se politizar, assumiu a equagdo da pobreza e da
desigualdade social tal como expressa na nocao de subdesenvolvimento que,
formulada no plano da economia, assumia o principio de que ndo se tratava
apenas de uma nova descrigdo da distancia entre pobres e ricos, centro e
periferia, mas da elucidagéo de engrenagem a ser combatida (XAVIER, 2002,
p. 14).

Ainda que a tentativa de desvendar as engrenagens do sistema a ser combatido néo
obtenha éxito imediato, interessam-nos as formas como os cineastas refletiram sobre a condicéo
de subdesenvolvimento e como isso se reflete sobre a estética do cinema. Segundo Xavier
(2002), o subdesenvolvimento é uma condigdo dramética que deve vir a tela, e 0 programa
estético diversificado nas producgdes cinematograficas explora as alegorias do
subdesenvolvimento que operam nas tensdes providas a partir da pobreza e desigualdade social

Nesse contexto historico, Xavier escolhe a alegoria “como categoria capaz de dar expressao

a forte relacdo entre forma e conjuntura que, distinta em cada filme, definiu a

consisténcia interna do grupo e sua relagdo com o debate cultural do periodo” (XAVIER, 2002,
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p. 15). Ainda conforme o critico, “o movimento interno das alegorias dos anos 60 privilegia a
construgdo de um tempo instituido pela narrativa que compde uma referéncia, mesmo que
descontinua, fragmentada, balizando as formas de interagdo com o espectador” (XAVIER,
2002, p. 12).

as alegorias invocam dois dialogos articulados, ao compor uma iconografia
que permite o cotejo entre filme e obra pictorica, e ao criar uma narrativa que
possibilita o dialogo com a literatura e o drama, aspectos que solicita de modo
mais incisivo a remissdao ao tempo histérico tal como internalizado
formalmente nos filmes (XAVIER, 2002, p. 12).

E em meio a esse quadro que surgem as primeiras concep¢des de um cinema novo pela
perspectiva dos cineastas brasileiros; desse modo, buscando compreender como o0s cineastas do
Cinema Novo interpretam o cinema brasileiro, opto pelas hipoteses lancadas por um dos seus
principais teoricos, o prestigiado cineasta Glauber Rocha.

Glauber radicaliza o que, em sua concep¢do, seria uma proposta de arte revolucionaria.
Para o entendimento de suas propostas artisticas, parto de seus posicionamentos expostos
principalmente no manifesto do Cinema Novo, intitulado “Uma Estética da Fome” (1965), e a
perspectiva estético-tedrica tragada na “Eztetyka do Sonho”, conferéncia realizada em
Congresso na Columbia University, em Nova York, em 1971.

Os argumentos expostos em “Uma Estética da Fome” vém ao conhecimento dopublico
pela fala do cineasta no Congresso sobre os Cinemas do Terceiro Mundo, em Génova, Italia,
em1965. Na comunicacdo de 1965, inicia pontuando a distancia do critico europeu e o cinema

latino-americano:

prefiro situar as reagOes entre nossa cultura e a cultura civilizada em termos
menos reduzidos do que aqueles que, também, caracterizam a andlise do
observador europeu. Assim, enquanto a América Latina lamenta suas misérias
gerais, o interlocutor estrangeiro cultiva o sabor dessa miséria, ndo como
sintoma tragico, mas apenas como dado formal em seu campo de interesse.
Nem o latino comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o
homem civilizado compreende verdadeiramente a miséria do latino (ROCHA,
1981, p. 28).

Desse modo, o convite para falar sobre o cinema novo brasileiro torna-se ummanifesto
latino-americano de um cinema politico. Glauber aponta a favor de uma nova linguagem que
se oponha ao colonialismo cultural presente na politica dos grandes estidios. Assim, a estética
da violéncia pretende criar uma forma de expressdo do colonizado diante do colonizador que

ainda ndo percebe a sua existéncia.

Em Revolucéo do Cinema Novo (1981), Glauber resgata alguns pontos para remontar a



61

trajetoria do cinemanovistas. Entre 1957 e 1958, cineastas como Miguel Borges, Caca Diegues,
David Nevez, Mario Carneiro, Paulo Saraceni, Leon Hirszman, Marcos Farias e Joaquim Pedro
reuniam-se em bares do Rio de Janeiro para discutir sobre problemas do cinema brasileiro. Em
meio as discussdes, “Eli Azevedo pronuncia uma palavra magica no Brasil, embora velha em
outros lados do mundo: Cinema Novo” (ROCHA, 1981. p. 16).

O nome € aderido e encontra, no entusiasmo de Gustavo Dahl, junto a premiacao de
Arraial do cabo, a definicdo de um pensamento: “que nOS ndo queremos saber de cinema.
Queremos ouvir a voz do homem” (DAHL apud ROCHA, 1981, p.17). Conforme comenta

Glauber Rocha,

NGs ndo queremos Eisenstein, Rosselini, Bergman, Fellini, Ford, ninguém.
Nosso cinema é nosso cinema é novo ndo por causa da idade. O nosso cinema
é novo como pode ser o de Alex Viany e o de Humberto Mauro que nos deu
em Ganga Bruta nossa raiz mais forte. Nosso cinema é novo porque o homem
brasileiro é novo e a problemética do Brasil é nova e nossa luz é nova e por
isto nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa. [...] Queremos
fazer filmes anti-industriais; queremos fazer filmes de autor, quando o
cineasta passa a ser um artista comprometido com os grandes problemas do
seu tempo; queremos filmes de combate na hora do combate e filmes para
construir no Brasil um patriménio cultural (ROCHA 1981, p. 17, grifo do
autor).

Em outras palavras, acreditavam lutar em beneficio de uma nova linguagem, contra o
colonialismo cultural da politica dos grandes estldios, que representavam 0s interesses
imperialistas. Opunham-se diretamente a producédo industrial, acreditando nas potencialidades

do cinema de autor e de um cinema politico. Glauber resume da seguinte forma:

[...] o cinema novo é uma questdo de verdade e ndo de fotografismo. Parands
a camera ¢ um olho sobre o mundo, o travelling € instrumento de
conhecimento, a montagem ndo é demagogia mas pontuacdo do nosso
ambicioso discurso sobre a realidade humana e social do Brasil! Isto é quase
um manifesto (GLAUBER, 1981, p. 17).

A ideia da cdmera como um olho sobre 0 mundo e instrumento de conhecimento, bem
como a montagem como organizac¢ao de um discurso, aproxima o conceito que busco alcancar:
a compreensao do cinema novo como um ensaio sobre a realidade brasileira.

Em seu texto “A revolucdo ¢ uma eztetyta”, Glauber define a posi¢dao do intelectual
frente ao subdesenvolvimento como aquele que busca uma cultura revolucionaria pelo caminho

da estética:

A Unica opcdo do intelectual do mundo subdesenvolvido entre ser um esteta
do absurdo ou um nacionalista romantico € a cultura revolucionaria. Como
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poderd o intelectual do mundo subdesenvolvido superar a alienacdo e
contradi¢es e atingir uma lucidez revolucionaria? Através do exame critico
de uma producao reflexiva sobre temas justapostos. — O subdesenvolvimento
e sua cultura primitiva. — O desenvolvimento e a influéncia colonial e deuma
cultura sobre o mundo subdesenvolvido (ROCHA, 1981, p. 66).

E valido notar que a concepgéo de Rocha parte da aceitacio de certas premissas aqui ja
estabelecidas: ha uma caracteristica para o cinema brasileiro — compartilhada também pelo
cinema latino-americano — que é a condi¢do de subdesenvolvimento. Essa categoria € composta
por um sistema em que se constitui uma relacao entre col6nia e colonizador, 0 que estigmatiza
a cultura aqui produzida pela critica imperial como uma cultura primitiva.

O olhar interessado de uma pessoa de uma cultura eurocéntrica destinado as produgdes
brasileiras ou latinas caracteriza-se, em sua maioria, como um interesse pelo exotico. E
producente nesse pensamento que haja uma consciéncia da prépria condicao colonial, para que
se possa se opor de forma efetiva a essa estrutura. A critica desses valores deve ser realizada

em sua totalidade,

Os valores da cultura monarquica e burguesa do mundo desenvolvido devem
ser criticados em proprio contexto e em seguida transportar instrumentos de
aplicacdo Uteis a compreensdo do subdesenvolvimento. A cultura colonial
informa o colonizado sobre sua propria condi¢do. O autoconhecimento total
deve provocar em seguida uma atitude antecolonial, isto é, negacéo da cultura
colonial e do elemento inconsciente da cultura nacional, erradamente
considerados valores pela tradicdo nacionalista (ROCHA, 1981, p. 66, grifo
do autor).

Glauber acredita poder sintetizar duas formas de uma cultura revolucionaria: a didatica
e a épica. A didatica consistiria em alfabetizar, informar, conscientizar as massas e as classes
médias alienadas, e a épica, em provocar o estimulo revoluciondrio. Em suas palavras, “[a]
didatica seré cientifica. A épica sera uma préatica poética, que tera de ser revolucionaria do ponto
de vista estético para que projete revolucionariamente seu objetivo ético” (ROCHA, 1981, p.

67). Para ele, a arte sera revolugéo,

A revolucdo elevara a sociedade subdesenvolvida a categoria desenvolvida e
ai surgira uma nova necessidade: a acdo desmistificadora dos nacionalismos
culturais, a acdo civilizadora contra mitos e tradigdes conservadoras; a acao
substituta de valores integrais da colaboracdo humana, a que se limita pelas
remanescéncias do falho significado burgués da individualidade (ROCHA,
1981, p. 68).

Em “A estética da fome”, Rocha resgata um ponto j& mencionado: ha nas artes no Brasil

a questdo do exotismo formal que vulgariza problemas sociais. O exotismo deriva de uma
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heranga do olhar europeu, para o qual “os processos de criacdo artistica do mundo
subdesenvolvido s6 interessam na medida que satisfazem sua nostalgia do primitivismo; e este
primitivismo se apresenta hibrido, disfarcado sob tardias herancas do mundo civilizado, mal
compreendidas porque impostas pelo condicionamento colonialista” (ROCHA, 1981, p. 29).

Segundo Rocha (1981), a subordinacdo econémica e politica nos moveu a certa
debilidade filosofica e a impoténcia, as quais, as vezes, geram a esterilidade e a histeria?.
Somado a isso, revela-se o sentimento de frustracdo, além de sermos constantemente atingidos
pelo complexo de inferioridade em relacdo ao colonizador, quando ocorre uma aproximacao do
estrangeiro, tal aproximacao nao é um dialogo, mas pelo humanitarismo do colonizador pelo
colonizado. Conforme o autor, a fome ¢ latina, e por esse motivo “ndo é somente um sintoma
alarmante: é o nervo de sua propria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do Cinema
Novo diante do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria éque
esta fome, sendo sentida, ndo ¢ compreendida” (ROCHA, 1981, p. 30).

Na ldgica organizada por Glauber Rocha, o comportamento apropriado de um faminto
é a violéncia, e isso ndo significa primitivismo. Personagens como Fabiano em Vidas Secas
(1963) ou Corisco em Deus e o diabo na terra do sol (1964) vivenciam a fome e a violéncia;
porém, ndo estdo em um contexto pré-civilizatério, logo, ndo podem ser primitivos. Mesmo que
suas representacdes impactem o espectador pela tematica da miséria e da fome, tais fendémenos
séo constituintes da civilizagdo brasileira. O desdobramento dessas ideias em Glauber pode ser
mostrado para além de suas teorizacOes escritas, uma vez que estdo presentes em seus filmes,

conforme analisa Silva:

Glauber procurou mostrar, entre outras coisas — assim como havia discutido
no Deus e o0 Diabo na Terra do Sol, de 1964, e voltou a mostrar no Dragéo da
Maldade Contra o Santo Guerreiro, de 1969 —, que a violéncia “rustica” de
personagens como Corisco, Coirana, Antdnio das Mortes ou 0 Santo Sebastido
(alegorias de personagens histéricos, como Lampido, Antdnio Conselheiro
etc.), tida pelo europeu como “primitiva”, ndo € pré-civilizatoria, ou seja, ndo
se trata de um fendmeno anterior a civilizagdo, mas seu excedente. O objetivo
ali (nos filmes do cinema novo) ndo era de expor um estado pré-capitalista,
mas sim suas consequéncias. Da mesma forma se tratava, em primeiro lugar,
especialmente nos filmes de Glauber Rocha, de realizar a critica do chamado
“processo civilizatorio brasileiro” (SILVA, 2018, p. 227).

11 Na concepcdo de Glauber Rocha exposta, no livro Revolugédo do Cinema Novo, a esterilidade seriam “aquelas
obras encontradas fartamente em nossas artes, onde o autor se castra em exercicios formais que, todavia, néo
atingem a plena possessdo de suas formas”, enquanto a histeria seria a “indignagdo social provoca discursos
flamejantes. O primeiro sintoma é o anarquismo que marca a poesia jovem até hoje (e a pintura). O segundo é uma
redugdo politica da arte que faz ma politica por excesso de sectarismo. O terceiro, e mais eficaz, é a procura de
uma sistematizagdo para a arte popular” (ROCHA, 1981, p. 30).
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E interessante recordar que, na violéncia de Manuel contra o coronel no inicio de Deus
e o0 Diabo na Terra do Sol, Glauber subverte, pela violéncia, a passividade de Fabiano,
personagem de Vidas secas que se encontra em situacdo andloga a de Manuel. O fato é que
Rocha define uma estética da violéncia que, antes de ser primitiva, € revolucionaria. A estética
da violéncia seria 0 ponto de partida para que o colonizador compreenda a existéncia do
colonizado: “somente conscientizando sua possibilidade Unica, a violéncia, o colonizador pode
compreender, pelo horror, a for¢a da cultura que ele explora” (ROCHA, 1981, p. 31-32). Em
resumo, a violéncia seria a forma de expressao encontrada pelo colonizado para que sua
existéncia seja enfim percebida. Cabe, ainda, pontuarmos que a violéncia mencionada pelo
cineasta ndo se configura em conjunto ao 6dio, “mas um amor de a¢do e transformagao”
(ROCHA, 1981, p. 32).

De forma notéria, o manifesto “Uma estética da fome”, reivindica questdes relativas a
libertacdo dos povos colonizados, e tal fendmeno decorre do fato de ter “sido escrito em
concomitancia com um amplo debate acerca da libertagdo nacional dos povos colonizados”
(SILVA, 2018, p. 226). Para Silva (2018), Glauber faz referéncia explicita a obra Os
Condenados da Terra, de Frantz Fanon, publicada originalmente em 1961. O livro aborda a
colonizacdo e seus efeitos, bem como processo historico; para o autor, a violéncia seria o elo
fundador do colonialismo.

Na concepcéo de Rocha, o Cinema Novo seria um fendmeno nao sé brasileiro, mas dos

povos colonizados,

O cinema Novo nédo pode desenvolver-se efetivamente enquanto permanecer
marginal ao processo econdmico e cultural do continente latino-americano;
além do mais, porque o Cinema Novo é um fenémeno dos povos colonizados
e ndo uma entidade privilegiada do Brasil: onde um cineasta disposto a filma
a verdade e a enfrentar os padrdes hipdcritas e policialescos da censura, ai
havera um germe vivo do Cinema Novo. Onde houver um cineasta dispostoa
enfrentar o comercialismo, a exploracdo, a pornografia, o tecnicismo, ai
havera um germe do Cinema Novo. Onde houver um cineasta, de qualquer
idade ou de qualquer procedéncia, pronto a por seu cinema e sua profissdo a
servico das causas importantes de seu tempo, ai havera um germe do Cinema
Novo. A definicéo é esta e por esta definicdo o Cinema Novo se marginaliza
da inddstria porque o compromisso do Cinema Industrial é com a mentira e
com a exploracdo. A integracdo econdmica e industrial do Cinema Novo
depende da liberdade da América Latina. Para esta liberdade, o Cinema Novo
empenha-se, em nome de si préprio, de mais proximos e dispersos integrantes,
dos mais burros aos mais talentosos, dos mais fracos aos mais fortes. E uma
questdo moral que se refletira nos filmes, no tempo de filmar de um homem
ou uma casa, no detalhe que observar, na Filosofia: ndo é um filme mas um
conjunto de filmes em evolucéo que dara, por fim, ao publico, a consciéncia
de sua propria existéncia (ROCHA, 1981, p. 32-33, grifo do autor).
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Todos esses conceitos referenciados em “Uma estética da fome” sdo em parte
atualizados e reformulados. Silva (2018) comenta que, caso analisemos a passagem do primeiro
manifesto “Estética da Fome”, e depois, o segundo, “Estética do Sonho”, podemos perceber
algumas alteracdes. A arte revolucionaria, teorizada pelo CPC, ao ser empregada por Glauber,
faz com que essa seja uma acgdo que vai além de uma busca descolonizadora, recaindo em uma
critica do proprio racionalismo: “[n]a passagem da estética da fome e da violéncia para a estética
do sonho foi, em tese, reformulando seu conceito de arte revolucionaria, cujos pressupostos
foram inspirados pelo teatro politico de Brecht” (SILVA, 2018, p. 224 -225).

O que observamos em “A estética do sonho” ¢ a proposta de libertacdo do povo latino-
americano frente a razdo conservadora e as repressdes do racionalismo importadas pelo modelo
social europeu. Rocha comenta sua mudanca de perspectiva da primeira comunicacdo para

segunda; segundo ele, em “A estética da Fome”,

situava o artista do Terceiro Mundo diante das poténcias colonizadoras:
apenas uma estética da violéncia poderia integrar um significado
revolucionario em nossas lutas de liberacdo. Dizia que nossa pobreza era
compreendida mas nunca sentida pelos observadores coloniais. 1968 foi 0 ano
das rebelides da juventude. O maio francés aconteceu no momento em que
estudantes e intelectuais brasileiros manifestavam no Brasil seu protesto
contra o regime militar de 1964. Terra em transe, 1966, um manifesto pratico
da estética da fome, sofreu no Brasil criticas intolerantes da direita e dos
grupos sectarios da esquerda. Entre a repressdao interna e a repercussao
internacional aprendi a melhor licdo: o artista deve manter sua liberdade diante
de qualquer circunstancia (ROCHA, 1981, p. 218).

As ideias contidas em “A estética do Sonho” parecem derivar de um amadurecimento
artistico, que passa a priorizar a liberdade acima de tudo. Segundo Silva (2018, p. 226), “na
Eztetyka do Sonho, defendeu o irracionalismo na arte de vanguarda (contra a razao opressora
do colonizador) como Unica arma do artista intelectual revolucionario, terceiro mundista”.

Para Rocha, a palavra revolucionaria foi — e continuaria sendo — palavra de ordem no
Terceiro Mundo (nos anos 1960): “uma obra de arte revolucionaria deveria ndo so atuar de
modo imediatamente politico como também promover a especulacdo filoséfica, criando uma
estética do eterno movimento humano rumo a sua integracéo cosmica” (ROCHA, 1981, p. 219).
Sobre o malogro da arte revolucionaria no Brasil, considera que derivaria das

repressdes do racionalismo e do conservadorismo:

A existéncia descontinua desta arte revolucionéria no Terceiro Mundo se deve
fundamentalmente as repressfes do racionalismo. Os sistemas culturais
atuantes, de direita e de esquerda, estdo presos a uma razdo conservadora. O
fracasso das esquerdas no Brasil é resultado deste vicio colonizador. A direita
pensa segundo a razdo da ordem e do desenvolvimento. A tecnologia é ideal
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mediocre de um poder que ndo tem outra ideologia sendo o dominio do homem
pelo consumo. As respostas da esquerda, exemplifico outra vez no Brasil,
foram paternalistas em relacdo ao tema central dos conflitos politicos: as
massas pobres. O Povo é o mito da burguesia (ROCHA, 1981, p. 219).

A afirmag&o do povo como mito da burguesia merece algumas consideragdes. Em certa
medida, Glauber Rocha € um dos cineastas que, segundo Silva (2018), rompem com o CPC
(Centro Popular de Cultura), pois acredita que a luta pela hegemonia transformou-se em atuacéo
pedagdgica, isto é, lecionar a “verdade” as massas. No entanto, a proposta de transformagio
social pela conscientizagdo do povo é abertamente uma das principais ideias do Cinema Novo.
Se observamos mais atentamente ao contetdo de seu texto A revolugdo é uma estética, o autor
acredita na existéncia de duas formas de uma cultura revolucionéria: a didatica e a épica. A
forma didatica, a principio, ndo é criticada pelo autor; pelo contrario, em suas palavras “[a]
didatica e a épica devem funcionar simultaneamente no processo revolucionario” (ROCHA,
1981, p. 67). Mas o autor considera que a didatica ¢ cientifica, isto €, consiste em “alfabetizar,
informar, educar, conscientizar as massas ignorantes, as classes médias alienadas” (ROCHA,
1981, p. 67); afirma ainda que “a didatica sem épica gera a informacéo estéril e degenera em
consciéncia passiva nas massas ¢ em boa consciéncia nos intelectuais” (ROCHA, 1981, p. 67).
A propria escolha do termo “massas ignorantes”, separando essas massas dos “intelectuais”,
permite-nos o entendimento de que as massas Sdo 0 povo, e a parte do povo esta outra categoria:
os intelectuais. Ao salientar a fissura entre os intelectuais e 0 povo, € propicio que cheguemos
ao questionamento de quem sdo as massas e quem séo os intelectuais?

Para elucidar tal ponto, devo incorrer antes na aproximacdo de 6rgdo técnicos do
governo como a Embrafilme, e a visdo de processo revolucionario didatico alocada por Glauber,
e almejada por todos os cinemanovistas, a fim de esclarecer que, em certa medida, as falhas dos
cineastas ndo se devem somente as repressdes do racionalismo, mas aos préprios equivocos e

contradicdes ideologicas internas do movimento. Conforme argumenta Bernadet,

O significado é o 6rgdo técnico do Estado pretensamente neutro de repente
nada ter de neutro; ha um deslocamento nitido do que seria uma funcéo técnica
(luta pelo mercado etc.) pra uma fungdo eminentemente ideoldgica (a
educacgdo). E essa ideia cara aos cinenovista provém do Cinema Novo. Ele,
ideologicamente ligado aos setores do Iseb — Instituto Superior de Estudos
Brasileiros —, tinham adotado a teses da conscientizacdo: os filmes, levando
informac@es sobre a realidade brasileira e elementos de anélise, provocariam
ou contribuiriam para a conscientizacdo politica do povo/publico. De certo
modo, determinados cineastas consideram-se aptos a representar ou captar os
anseios do povo/nacéo, a expressar esses anseios em seus filmes, gragas ao
Estado, e o povo/publico, ao receber esses filmes, conscientiza-se. Em outras
palavras, um grupo, que se julga de alguma forma representante da nacao, dos
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anseios que ele considera como mais legitimos e auténticos dessa nacao,
procura os Orgdos estatais para tentar exercer uma hegemonia ideologica.
Penso que Arnaldo Jabor é claro: “E fundamental, entdo, a nogdo de que o
cinema, de que a cultura brasileira ttm que ser preservados, porque nds, os
intelectuais e os criadores de cinema, formamos a consciéncia nacional, nos
somos a na¢do. Uma nacdo é o que ela pensa, 0 que seu povo pensa. E a
Embrafilme devera aprofundar este processo vital de um povo se pensando”
(Opini&o,3/10/1975). Nessa limpida formulacdo, percebe-se a coincidéncia
entre povo e intelectuais (BERNADET, 2009, p. 85).

Em sintese, os cineastas acreditavam que seus filmes revelariam ao publico a realidade
brasileira e atuariam, desse modo, na conscientiza¢do politica do povo/publico. Recaem, dessa
forma, em um pensamento no minimo questionavel: julgam serem qualificados para representar
0s anseios do povo. Incidem, desse modo, na ideia de serem eles os formadores daconsciéncia
nacional. Na fala de Arnaldo Jabor supracitada, “n6s somos a nagao”, e ¢ essa nacao que julga
saber o que o povo pensa.

A discussao acerca dos intelectuais que avaliam saber 0 que 0 povo pensa esta presente
em Terra em transe (1966). Na sequéncia intitulada “Encontro de um lider popular”, vemos
uma mistura de comicio populista com marcha carnavalesca na qual politicos e populares
dividem o mesmo espaco. Jerénimo, um sindicalista, é encorajado a falar: “Eu sou um homem
pobre, operario, sou presidente no meu sindicado, estou na luta das classes, acho que ta tudo
errado, e eu ndo sei mesmo o que fazer. O pais estd numa grande crise, e 0 melhor é aguardar
ordem do presidente” (TERRA EM TRANSE, 1967).

Paulo Martins, jornalista e poeta, tapa a boca de Jerdnimo, olha direto para a cdmara e
diz: “Estao vendo o que ¢ o povo? Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado! Ja pensaram
um Jerénimo no poder?” (TERRA EM TRANSE, 1967). A agdo de Martins parece conter um
valor simbdlico, porquanto, numa postura dramatica bretchiana, rompe-se o universodiegético
ao mesmo tempo que se rompe a ilusdo de que o povo poderia falar por si s6. Logo depois,
aparece um homem pobre, interpretado por Flavio Migliaccio, que reivindica a condicdo de ser
0 povo e conta suas mazelas: “Seu Jeronimo faz a politica da gente, mas seu Jeronimo nao sou
eu, o povo sou eu. Tenho sete filhos e ndo tenho onde morar” (TERRA EM TRANSE). Em
seguida, é espancado e morto.

Os intelectuais claramente ndo sdo o povo, mas acreditam saber o que eles pensam e,
uma vez que consideram o povo incapaz de pensar sozinho, acreditam que “os intelectuais
devem assumir essa tarefa porque o povo ndo tem condi¢do, meio, recursos, de fazé-lo”
(BERNARDET, 2009, p. 86). Tal comentario parece coincidir com a afirmacdo de que o povo

€ uma invencao da burguesia, e ironicamente a visdo dos cineastas em muito se assemelha a de
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uma elite burguesa. Em Propostas para uma histéria, Bernardet comenta a concepgdo de
Oliveira Viana: que enaltecia as elites imperiais em detrimento das republicanas. Criticamente,
podemos considerar que certos cineastas, ao intuirem saber as aspiraces do povo, aproximam-

se de um pensamento colonizador:

ha um parentesco entre esse pensamento e o de D. Pedro I, tal como
interpretado em Independéncia ou Morte (1972). D. Pedro tem a intui¢do das
necessidades e das aspiracBes do povo, existe entre ele e 0 povo uma
harmonia, hd uma espécie de secreto e intuitivo entendimento entre vontade
de Pedro e os desejos do povo. Essas posi¢es pertencem a uma corrente de
pensamento que podemos chamar “nacionalismo autoritario”, de fundamental
importancia na historia ideolégica do Brasil e com que 0s cineastas que citei
apresentam afinidades (BERNADET, 2009, p. 87).

Estimular o nacionalismo veicula o risco de se ver crescente um nacionalismo
caracterizado como imperialista, conservador e autoritario. Para o cinema brasileiro, quando
incluidos temas voltados aos sertdes ou aos indios!?, esse sentimento nacionalista, cumpre
ressaltar que ndo é suficiente para alterar a composi¢do do mercado cinematografico, mas faz
com que 0 cinema brasileiro passe perto de ideologias perigosas ao seu proprio
desenvolvimento.

Segundo Rocha (1981), a colonizacgdo infiltra-se em tal nivel que impossibilita uma
ideologia revolucionaria integral, a qual encontraria na arte sua expressdo maior. Em sua
concepcao, as raizes indigenas e negras configuram a Unica forca desenvolvida na América
Latina, enquanto os burgueses e a classe média seriam apenas “caricaturas decadentes das
sociedades colonizadoras” (ROCHA, 1981, p. 221). Com seu desenvolvimento artistico,
Glauber abandona a compreensdo racional da pobreza como Unica via de uma arte
revolucionaria, ao passo que se apega a crenca de uma arte mais libertaria por meio do sonho.
Em suas palavras: “[0] sonho € o Unico direito que ndo se pode proibir” (ROCHA, 1981, p.
221).

Parte dos pontos aqui explanados, ainda que de forma panoramica e curta, deriva de

12 Tais temas resgatam o fetiche nacionalista sobre a identidade brasileira: o indio, no romantismo; o sertanejo, no
regionalismo. Entre os filmes com a tematica sertaneja, estdo: Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1963) de Glauber
Rocha; Os Fuzis (1963), de Ruy Guerra; Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos; Sao Bernardo (1972),
de Leon Hirszman; Sagarana (1973), de Paulo Thiago; O dragédo da maldade contra o santo guerreiro (1969), de
Glauber Rocha; A hora e a vez de Augusto Matraga (1965) de Roberto Santos; Quelé do Pajeu (1969), de Anselmo
Duarte; quanto a representacdo do indigena: Como era gostoso o meu francés (1971), de Nelson Pereira dos Santos;
Uira, um indio em busca de Deus (1973), de Gustavo Dahl; Iracema, uma transa amazonica (1975), de Orlando
Senna e Jorge Bodansky.
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reflexdes na compreenséo de elementos constituintes do cinema brasileiro. Constata-se que,
seja pela perspectiva de Bernardet (2009), de Gomes (2016), de Ismail Xavier (2002) ou de
Glauber Rocha (1981), os autores convergem em um ponto: a condicéo de subdesenvolvimento.
A partir dessa condigdo, tecem suas consideracdes e estratégias. Bernardet vé a situacdo por
uma critica que privilegia o olhar entre as relagdes de colonizador e colonizado. Xavier, a partir
das consideracdes de Bernardet, aliado ao viés tedrico de Walter Benjamin, elabora suas
analises a partir do conceito de alegorias do subdesenvolvimento. Glauber Rocha, consciente
da condicéao de subdesenvolvimento, acredita na necessidade de uma revolugédo, uma revolugéao
estética, na qual defende a ideia de uma violéncia revolucionaria, capaz de transformar a
consciéncia do colonizador pela compreensdo da situacdo do colonizado. O autor também
compreende, ainda que tardiamente, a necessidade de autonomia da obra de arte, e sua ruptura
com a logica europeia.

A partir das consideracdes de Ismail Xavier sobre alegorias, e as alegorias adotadas por
Glauber Rocha inspiradas na literatura da década de 1930, busco estabelecer um dialogo entre
a literatura regionalista e as representacdes do Brasil nos filmes do Cinema Novo. Para Rocha

0 que antes era escrito na literatura de 1930, é agora transposto no cinema de 1960:

O que fez do Cinema Novo um fendmeno de importancia internacional foi
justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade; foi seu proprio
miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado
pelo cinema de 60; e, se antes era escrito como dendncia social, hoje passou a
ser discutido como problema politico (ROCHA, 1981, p. 31).

Esse ponto de contato entre a representacdo do Brasil no cinema novo e a representacao
presente na literatura torna-se interessante para pensarmos as interpretagdes do Brasil por um

carater ensaistico presente no cinemanovista.

2.2 DIALOGOS COM A LITERATURA REGIONALISTA BRASILEIRA

Para que seja possivel realizar comentarios acerca dos filmes do Cinema Novo,
recorremos ao quadro esquematico estrutural dessas producdes proposto por Ramos (2000) em
“Breve panorama do Cinema Novo”, no qual divide essas obras em trés trindades. Na primeira,
haveria como caracteristica marcante a representacdo de um Brasil longinquo e ensolarado, no
qual se avistam conflitos de cunho politico. Nessa primeira trindade, correspondendo a
producdo de 1963, estariam os filmes: Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), de Glauber
Rocha; Os Fuzis (1963), de Ruy Guerra, e Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos —

filmes de iminente imagem realista do Nordeste (RAMOQOS, 2000). Ja as producdes da segunda
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trindade sdo realizadas apds o golpe de 1964:

contemporanea a um momento de forte autocritica desse mesmo grupo jovem
da classe média urbana. De uma inicial desconfianga com as formas populares
de expressdo, caminha-se para uma idealizacdo destas, simultaneamente a uma
intensa autocritica em relacdo aos limites éticos da condicdo de classe média
em um pais miserével. Neste quadro, poderiamos citar O Desafio (Paulo César
Saraceni, 1965), O Bravo Guerreiro (Gustavo Dahl, 1968) e Terra em Transe
(Glauber Rocha, 1967) (RAMOS, 2000, p. 3).

Segundo o autor, nessa segunda trindade, revela-se um dialogo mais aberto da propria
geracdo cinemanovista com 0 universo que a cerca, 0 que ndo ocorria na primeira trindade, ou
seja, a aproximacdo com a urbanidade e a realidade do cinemanovista torna as producdes mais
coerentes com os produtores.

Jaaterceira trindade é realizada em um momento no qual o pais sofre mais intensamente
com a censura. O que possivelmente contribui na escolha em se criar filmes de acentuados tons
alegoricos, cujo empenho central é buscar uma representacdo do Brasil. Nessa selecéo, estdo o0s
filmes: O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), de Glauber Rocha; Os
Herdeiros (1969), de Caca Diegues; e Os Deuses e 0os Mortos (1970), de Ruy Guerra. Aos
filmes dessa mesma linha, pode-se incluir ainda: Pindorama (1971) de Arnaldo Jabor, Brasil
Ano 2000 (1968), de Walter Lima Jr., e Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade
(RAMOS, 2000). As alegorias presentes nessas obras seriam alegorias nascidas em meio ao
desespero, “por meio do espetaculo alegérico havia a tentativa de se buscar uma solugédo de
compromisso entre uma narrativa ndo classica, fragmentada e alegorica, e o espetaculo
cinematografico de uma grande producdo, suposto motor para atingir o grande publico”
(RAMOS, 2000, p. 4).

Na composicao da primeira triade: Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), de Glauber
Rocha, Os Fuzis (1963), de Ruy Guerra, e Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos,
observamos obras que tém como tema uma imagem realista do Nordeste. A construcdo dessa
imagem regionalista dialoga com a literatura, principalmente no tocante ao romance da década
de 1930. A composicdo dos temas relacionados a seca para construcdo dos espacos diegéticos
e 0s enredos também sdo ambientados no periodo do Estado Novo.

A escolha do Nordeste/Norte como ambiente para 0os motes nacionalistas tem origens
antigas e pode revelar seus precursores na literatura. O germe de projeto literario regionalista
pode ser observado, por exemplo, no prefacio de O Cabeleira (1871), de Franklin Tavora. Nesse
texto, o autor aponta as diferengas entre Norte e Sul, defendendo que o Norte teria a seu favor

as exuberancias naturais e estaria mais propicio a autenticidade da literatura nacional devido a
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baixa contaminacdo estrangeira ocorrida nos processos migratérios do sul. Logo no prefécio,
Tavora (1873, p. 14) diz que “Norte e Sul sdo irmaos, mas sao dois”.

Na concepcao do autor, a regido Norte ainda teria certa feicdo primitiva e, ao contrario
dos escritores dos grandes centros urbanos, haveria ainda nos nativos do Norte um elo com o
repertdrio das tradicGes e poesias populares da regido. Tavora propde que o projeto literario

genuinamente brasileiro so6 poderia vir do Norte.

A razdo é dbvia: o Norte ainda ndo foi invadido como estd sendo o Sul de dia
em dia pelo estrangeiro. A feicdo primitiva, unicamente modificada pela
cultura que as racgas, as indoles, e os costumes recebem dos tempos ou do
progresso, pode-se afirmar que ainda se conserva ali em sua pureza, em sua
genuina expressdo (TAVORA, 1873, p. 12).

No entanto, ainda que estime o Norte como favorito para um projeto de literatura

nacional, consente que a produc¢do do género romance € mais significativa no Sul:

o primeiro fil6logo brasileiro, Sotero dos Reis, é nortista; que é nortista
Gongcalves Dias, a mais poderosa e inspirada musa de nossa terra; e que
igualmente o sdo Tenreiro Aranha, Odorico Mendes, Franco de S&, Almeida
Braga, José Coriolano, Cruz Cordeiro, Ferreira Barreto, Maciel Monteiro,
Bandeira de Melo, Torres Bandeira, que valem bem Magalhdes, A. de
Azevedo, Varela, Porto Alegre, Casimiro de Abreu, Cardoso de Meneses.
Teixeira de Melo? No romance, porém, ja ndo é assim. O Sul campeia sem
émulo nesta arena (TAVORA, 1873, p. 12-13).

Téavora acredita ter realizado um romance histérico, uma vez que, além de utilizar
personagens e enredos da tradicdo popular, recorre as Memdrias historicas da provincia de
Pernambuco (1848), de Fernandes Gama.

Para a pesquisadora Cristina Betioli Ribeiro, em seu artigo “O projeto literario de
Franklin Tavora pelo viés de O Cabeleira”, O Cabeleira seria 0 primeiro romance da série
Literatura do Norte (1876-1881) e celebraria, com histéria e folclore, a nacionalidade brasileira.
A autora propde, por meio da analise do livro, demostrar como Franklin Tavora executou o seu
projeto literario. Ribeiro (2008, p. 4) argumenta que, na composi¢cdo dos personagens, 0 autor
apoiar-se-ia em categorias deterministas e explicaria “o desenvolvimento do banditismo no
Norte por motivos ligados a raca, ao meio e a0 momento — a conhecida triade taineana, um dos
assuntos valorizados e divulgados pela Escola de Recife”.

Na composic¢do do romance, Franklin Tavora, embora utilize muito da literatura oral e
de crbnicas cujos personagens estavam idealizados, emprega concepcdes de observacdo e
realismo que refletem uma sélida associagdo da verossimilhanca a documentacéo historica, o

que evidencia sua preferéncia pela cronica historica romanceada (RIBEIRO, 2008).
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Conforme Ribeiro (2008), historicamente resgatam-se fatos memoraveis do cenario
pernambucano, no século XVIII, na composicdo do enredo e personagens. O romance citaria
diversos apelidos de criminosos como: ‘“Maracaja, Ventania, Jurema, Jacaranda, Gavido,
Miguel Mulatinho e até mesmo de um Corisco anterior ao que compds o bando de Lampido e
ficou conhecido no século XX como o ultimo cangaceiro independente” (RIBEIRO, 2008, p.
3). Essas figuras ganham, na obra literéria, uma poténcia similar a de grandes herois. Em meio
a uma realidade, por vezes, calamitosa, esses foras da lei convertem-se em figuras que sédo
aclamadas pela bravura e pelo papel de vingadores que assumem (RIBEIRO, 2008).

Cabeleira aproxima-se, desse modo, mais ao modelo do “anti-her6i” ou mesmo a

mitificacdo ao modo dos herdis medievais como Robin Hood e El Cid:

Condizente com o projeto literario de Franklin Tévora, atento as fontes
populares do Norte, o personagem Cabeleira tem o mérito de provir da
tradicdo oral pernambucana e dos registros historicos locais. No discurso
narrativo, sustentado por notas de rodapé e paratextos, a fonte popular e o
documento histérico “autorizam” a mitificagdo do Cabeleira, ao modo dos
herdis medievais Robin Hood e El Cid, perenizados pela tradicdo oral e pela
memoria coletiva como exemplos de lideres patridticos, valentes e
benevolentes (RIBEIRO, 2008, p. 4).

Segundo a autora, pode-se dizer que o romance busca uma tentativa de enredo que alie
elementos folcldricos na prosa de ficcdo, conciliados a historia, a finalidade moralizadora e ao
cavalheirismo medieval. A figura do cangaceiro enquanto um mito de heroi nacional ndo havia

sido consolidada na época da publicacdo do livro; no entanto, a imagem do cangaceiro, ora
aclamada, ora renegada, ja estava presente nas literaturas orais do norte e na literatura de cordel:

Se tomarmos como pardmetro de comparacdo o contetido das narrativas de
cordel, salvo as diferencas de tempo e de materialidade em relacdo as coletas
de Tavora, podemos apontar o contra-exemplo de Lampido. O cangaceiro,
pernambucano como o Cabeleira e também famoso pela crueldade e coragem,
¢ tanto louvado e “regenerado”, como temido e depreciado nos folhetos. Na
segunda metade do século XIX, quando o romance O Cabeleira é publicado,
ainda nao esta constituido o “mito do cangago”, que ganharia forca somente
na década de 50 do século XX, momento em que o banditismo no Nordeste ja
fez histéria e a imagem do cangaceiro é associada positivamente a
nacionalidade, pela elite intelectual (RIBEIRO, 2008, p .6).

Essa associacdo do cangaceiro como personagem de uma nacionalidade sera
incorporada apds a consolidacdo da histdria do banditismo do Nordeste, na década de 1950, e
serviria de inspiragéo ao cinema novo, em filmes como O Dragéo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (1969). Realizado entre 1968 e 1969, o filme articula reflex&o politica a iconografia

do cangaceiro. Observamos uma mescla entre o género aventura e western, com a influéncia do
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cordel e da Gpera.

Segundo Xavier (2002, p. 273), O Dragéo da Maldade “¢ uma revisdo de Deus o Diabo
‘atravessado’ por Terra em transe e o contexto tropicalista [...] promove o retorno de
cangaceiros, beatos, e de Antdnio das Mortes e do santo guerreiro”. Nesta aventura, 0
personagem Antonio das Mortes estaria incumbido de eliminar um novo cangaceiro da regido.
Ainda segundo o autor, “O dragdo da maldade traz novamente a teatralizagdo, o plano-
sequéncia, a camera na mao, a fala solene, as longas sequéncias de reflexdo em que as
personagens mergulham na imobilidade e as tensdes desdguam na discussao sobre o poder, o
mito a historia” (XAVIER, 2002, p. 273).

O filme estaria em dialogo com o projeto contido em O Cabeleira, que resgata histdria
e mitificacdo de herdis nacionais. Conforme Xavier (2002), por meio de elementos imageéticos,
o filme compde a tradicdo da Idade Média: o cavaleiro, a virgem, a Igreja. Na abertura do filme,
a imagem de S&o Jorge matando o dragdo evocaria 0 mito e a acdo do heroi, bem como a
tradicdo pictorica de sua representacdo na Igreja. No plano seguinte, saimos da imagem fixa de
Sé&o Jorge para o plano-sequéncia, cujo cenario é a caatinga. Esses dois elementos deliberam
dois pontos necessarios a nossa argumentacdo: primeiro, a retomada do heroi e figura do
cangaceiro enquanto mote nacionalista; segundo, a delimitacdo do espaco — emblemaético do
sertdo — que se articula em relacéo direta como romance da década de 1930.

Retornando ao projeto de Tavora, Ribeiro (2008, p. 3) argumenta:

0 cangago imperou no “poligono das secas” por mais de 50 anos e foi cantado
pela tradicdo oral e explorado na ficgéo regionalista, a conex&o com a tradi¢éo
classica, que ndo deixa de ter uma influéncia de peso na formacdo dos
escritores oitocentistas, também se faz presente no romance do XIX. José de
Alencar, ao se voltar para a Antigliidade grega e para os exemplos medievais,
estabelece analogias entre o personagem Arnaldo e Hércules ou os doze pares
de Franca (RIBEIRO, ANO, p. 3).

Para Ribeiro (2008), personagens como Arnaldo de O sertanejo, de Jose de Alencar, e
Cabeleira, do romance homoénimo de Tavora, ambos situados no sertdo, alocam-se em um
espaco limitrofe entre a civilizagdo e a barbarie. Esses seriam os representantes “do carater
‘semi-barbaro’ ou ‘semi-civilizado’ do indio misturado ao branco, no sertdao hibridizado pelo
espago selvagem e pelo espaco urbanizado” (RIBEIRO, 2008, p. 3).

O primitivismo elogiado no prefacio de Cabeleira em parte ird configurar uma
contradicdo interna para o autor, uma vez que as condi¢fes de subdesenvolvimento da regido
Norte/Nordeste representam um atraso no desenvolvimento social e econdmico. Disso

derivariam problemas sociais como o aumento da criminalidade, que poderia ser apaziguada
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caso ocorresse a diminuicdo da pobreza conjunta com um desenvolvimento da regido. O
processo de desenvolvimento e os aspectos da urbanizacéo, relacionados muitas vezes a ideia
de “progresso”, representariam na sociedade rural o enfraquecimento de sistema de opressao de
regimes escravocratas e patriarcais, controlados por senhores de engenho e latifundiarios. Dessa

forma,

O vislumbre positivo do progresso, contraditério em rela¢do ao discurso de
resgate da pureza dos costumes primitivos, aparece desde o prefacio, como na
apologia feita ao desenvolvimento da Amazonia, e € refor¢ado na concluséao
da narrativa, quando o narrador define a pobreza como “elemento de
degradacdo social” e elogia a riqueza como “um dos primeiros bens da vida”
(RIBEIRO, 2008, p. 7).

A pureza primitiva, estabelecida na figura do roceiro ou do homem do campo,
argumentada em Tavora como mote na literatura nacional, também ¢é apreciada pelo
Romantismo. A busca por uma identidade nacional se torna um dos elementos primordiais para
a construcdo do padrdo estético brasileiro, no século XIX. Cabe lembrar que 0 movimento
romantico iria optar pela criacdo de uma arte nacional, uma arte que conjeturasse a identidade
da recém-independente nacdo brasileira. Pode-se dizer também que o realismo, menos
idealizado e pautado em um modelo mais cientificista, inspirado nas escolas europeias, também
esquadrinha nuances para a construcdo dessa identidade. No entanto, quando tratamos do
cinema novo, esses parecem ser herdeiros da concepcdo nacionalista presente no ideario
modernista das décadas de 1920 e 1930.

A procura por uma identidade, por vezes, recai na procura de obras com caracteristicas
regionalistas, na composicdo de mote nacionalista. O nacionalismo, e por consequéncia 0
regionalismo, por vezes, transita em discussdes acerca de seu carater ideoldgico e o estético.

Ligia Chiappini, em “Do beco ao belo: dez teses sobre o regionalismo na literatura”,

apresenta dois pontos de vista,

se € verdade que o regionalismo como movimento e criacdo de obras serviua
politicas nacionalistas estreitas e totalitarias [...] ndo é menos verdade que
também tem, nesses e em outros paises, contestado essas mesmas politicas e
aproximado solidariamente o leitor da cidade do homem pobre do campo
(CHIAPPINI, 1995, p. 154).

Na compreensdo da autora, estabelecer uma “arte amorosa” seria a inica forma de evitar
um distanciamento entre o leitor e 0 homem que essa ficgdo quer retratar, a arte seria 0 meio
pelo qual é permitido “sair dos seus guetos citadinos, comunicando-se com e aprendendo sobre

outros tantos becos deste mundo” (CHIAPPINI, 1995, p.155). Nesse argumento, podemos
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pensar o papel dos elementos regionalistas no cinema novo: o processo de aproximagéo entre
0s personagens retratados e o espectador dessas obras parece promover um efeito de
conscientizacao entre as realidades dispares dos brasileiros.

Na concepgdo da autora, diversos titulos tomados como literatura universal sao também
regionalistas, e isso deriva da ideia de que toda obra literéria seria regionalista, uma vez que

expresse seu momento e lugar:

A obra literaria regionalista tem sido definida como “qualquer livro que,
intencionalmente ou ndo, traduza peculiaridades locais” definicdo que alguns
tentam explicitar enumerando tais peculiaridades (“costumes, crendices,
supersticdes, modismo e vinculando-as a urna area do pais: “regionalismo
gaucho”, “regionalismo nordestino”, “regionalismo paulista”... Tomado
assim, amplamente, pode-se falar de um regionalismo rural quanto de um
regionalismo urbano. No limite, toda obra literaria seria regionalista, enquanto
[...] expressa seu momento e lugar. Historicamente, porém, a tendéncia a que
se denominou regionalista em literatura vincula-se a obras que expressam
regides rurais e nelas situam suas acdes e personagens, procurando expressar
suas particularidades linguisticas (CHIAPPINI, 1995, p. 155).

O regionalismo literdrio, por vezes, seria associado a figura do campo devido a
perspectivas que o relaciona “a tradicdo greco-latina do idilio e da pastoral” (CHIAPPINI, 1995,
p.156). Segundo Chiappini (1995), foi em meados do século XIX que formas literarias
comecam a expressar a tensdo entre o idilio romantico e a representacdo realista, buscando
gradualmente abarcar o homem do campo, empenhando-se também em dar-lhe voz e fazé-lo
ser escutado pelo leitor da cidade: “A tensdo entre idilio romantico e realismo correspondem
outras constitutivas do regionalismo: entre nacdo e regido, oralidade e letra, campo e cidade,
estOria romanesca e romanesca; entre a visao nostalgica do passado e a dendncia das misérias
do presente” (CHIAPPINI, 1995, p. 156).

Nessa perspectiva, a autora ainda argumenta que o regionalismo na literatura constitui
um desafio tedrico, pois lida com “os problemas de valor; da relagdo entre arte e sociedade; das
relagdes da literatura com as ciéncias humanas; das literaturas candnicas e ndo-candnicas” e dos
terrenos hibridos entre elas (CHIAPPINI, 1995, p. 156).

O regionalismo enquanto um fendmeno universal precisa ser compreendido como uma
tendéncia literaria que ndo é estatica. Investigar as questBes teodricas acerca dele implica
constatar também sua atualizacéo diante de problematicas como: a globalizag&o; o processode
urbanizagédo e modernizacéo da cidade sob o capitalismo. Suas propostas reaparecem tambem
discutindo questBes de identidade problematica diante desse novo contexto (CHIAPPINI,
1995).
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Chiappini revela que haveria um equivoco quando a critica exclui grandes autores dessa
tendéncia por considerd-los universais; para ela, ¢ justamente “o seu espago historico-
geografico, entranhado vivenciado pela consciéncia dos personagens, que permite concretizar
o universal” (CHIAPPINI, 1995, p. 157). Em suas palavras, “[o] importante € ver como 0
universal se realiza no particular” (CHIAPPINI, 1995, p. 158).

O escritor regionalista seria capaz de descrever e aludir a determinada regido
geograficamente existente; porém, ndo cabe acreditar que se trata de uma cOpia exata da regiao,
e sim de compreender que o espaco ficcional criado naquela literatura “aponta, como portador
de simbolos, para um mundo histérico-social e uma regido geogréafica existentes na historia”

(CHIAPPINI, 1995, p.158). A incumbéncia da critica seria entdo atualizada; a ela caberia
indagar qual a funcdo que a regionalidade exerceria naquela obra ficcional (CHIAPPINI, 1995).

Refletindo sobre os pontos argumentados sobre o regionalismo por Chiappini, podemos
indagar acerca de aspectos regionalistas representados em filmes do cinema novo. A hipdtese
que levanto é que os cinemanovistas, ao incorporarem o regionalismo, buscam lidar com a
problematica da identidade.

Por de tras de filmes como Vidas Secas, O padre e a moca, Deus e o diabo na terra do
sol, Os fuzis, Ganga Zumba, A hora e a vez de Augusto Matraga, Terra em transe, Macunaima,
vemos um cinema que, ao repudiar as imitagdes dos padrbes cinematogréaficos internacionais,
constroem obras que questionam a identidade brasileira, procuram recriar um retrato do Brasil
e de sua cultura.

Obras como Vidas Secas, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Os fuzis e Macunaima, por
exemplo, desdobrariam suas reflexdes a partir da visao nostalgica do passado e da dentncia das
misérias do presente. Vidas Secas e Macunaima s&o inspirados na literatura modernista de
Graciliano Ramos e Mario de Andrade, e confirmam, em certa medida, a hipotese dos
cinemanovistas como herdeiros do projeto nacionalista do Modernismo de 1920 e 1930.

Antes de nos atermos a hipdtese do cinemanovistas como herdeiros do projeto
nacionalista do Modernismo, é frutifero algumas explanacfes sobre o romance regionalista e a
literatura de 30, a qual serviu de base para diversas obras do cinemanovistas.

Em “Anotac¢des a margem do regionalismo” (2000), Walnice Nogueira Galvao reflete
sobre a importéncia do regionalismo no Brasil enquanto um mapeamento da realidade nacional.
Conforme a autora, o regionalismo engajado retomado nos anos 30, cujo enfoque se concentra
no Nordeste, acaba por desenhar o programa estético da ficcdo brasileira.

Curiosamente, enquanto a literatura portuguesa se debruca na producédo de obras cujas

tematicas relacionam-se com o mar; no Brasil, pais de extensa faixa litoranea, os escritores
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voltam as costas ao mar em direcédo ao interior. O fascinio pelo sertdo — esse olhar que regressa
ao interior — faz o caminho inverso do colonizador que se joga ao mar, e é responsavel pela
linhagem /segmento literario nomeada regionalismo (GALVAO, 2000).

A relacdo entre colonizador e colonizado, e a influéncia da cultura eurocéntrica permeia
boa parte da constituicdo da literatura brasileira. Os primeiros escritos sobre o Brasil se dedicam
a descricdo da Nova Terra, e disso deriva certa predominancia pictérica nessas escrituras. Os
cronistas e viajantes introduzem em seus textos a descricdo da fauna e da flora brasileiras, bem
como a lingua que os nomeia. Esse processo, segundo Galvao (2000), € percebido nos primeiros

textos do nativismo:

Tais tracos se tornariam mais acentuados com o advento do Romantismo, o
qual, coincidindo com a independéncia politica, se impregna de nacionalismo.
Proposta pelo Romantismo europeu, a valorizagdo do folclore pesquisado nos
contos e cantos do povo vinha a calhar para os escritores nacionais, que
procederam & apropriacdo da cultura popular no pais. A principal personagem
do novo movimento seria o indio, escolhido com emblema da nacionalidade
para marcar a diferenca com relacdo ao colonizador portugués (GALVAO,
2000, p. 46).

Galvédo (2000, p.46) comenta, ainda, que a mania nativista originou um consideravel
nimero de patriotas que trocavam seus sobrenomes por onomasticos indigenas, bem como
observa Gilberto Freyre em Casa grande & senzala (1933). No entanto, a vinculacdo do indio
das Américas como protagonista romanesco tem origem francesa, inspirada pelas obras Os
Nachez (1815) e O ultimo dos Abencerragem (1926), de Chateaubriand. No Brasil, foi
fundamental a orientacdo do tedrico Ferdinand Denis como apologista do indianismo e

preceptor do nosso romantismo,

imbuidos dos ideais do pré-romantismo europeu, o francés [...] pregava o
abandono dos modelos greco-latinos, em reagéo ao classicismo, e a utilizacdo
de fontes de inspiragdo que fossem nacionais, primitivas, do povo e do
medievo. O que para nds deveria se traduzir em nacionalismo, exploracdo da
natureza e indianismo, pois aqui ja tinhamos nossos antepassados “barbaros”,
como 0s europeus: nosso herdi medieval aclimatado seria o indio (GALVAO,
2000, p. 47).

E possivel observar tal influéncia nos romances de José de Alencar, como O guarani
(1857), Iracema (1865) e Ubirajara (1874), bem como na poesia de Gongalves Dias, sobretudo
em “I-Juca Pirama” (de Ultimos cantos, 1851), e Os Timbiras (1855).

O primeiro regionalismo deriva dos protestos contra a hegemonia das letras da Corte
que posicionava o Rio de Janeiro como centro do pais. Dadas as proporcoes territoriais do pais

deliberaram “que o Brasil auténtico fica no interior e ndo no litoral deslumbrado pela Europa.
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E reivindicariam uma expressio propria e autonoma de sua peculiaridade” (GALVAO, 2000,
p. 47). Desse modo, ap6s 0s caminhos tracados pelo romantismo, nasce 0 que se nomeia como
0 primeiro regionalismo, e por consequéncia 0 sertanismo, uma vez que trouxe o sertdo para a
ficcdo. Assim, as diversas paisagens brasileiras e seus habitantes passam a figurar na literatura
brasileira.

Na primeira fase do regionalismo, conforme autora:

Entre as vozes a se fazerem ouvir no primeiro regionalismo estdo alguns
pioneiros de certa importancia. Bernardo Guimardes pde em cena o cerrado
mato-grossense, em O ermitdo de Muquém (1865), O garimpeiro (1872) e A
escrava lIsaura (1875), o mais famoso de seus romances. Taunay, a regido
centro-leste, em Inocéncia (1872). O cearense Franklin Tavora - teorizador e
militante do regionalismo - o Nordesde, em O Cabeleira (1876), O matuto
(1878) e Lourencgo (1881). José de Alencar, uma espécie de pai fundador da
nossa fic¢do, visaca dar um quadro o mais completo possivel do pais, no tempo
e no espaco. E veio a escrever varios romances propriamente regionalitas, a
exemplo de O gaucho (1870), Til (1872) e O sertanejo (1875). Os tipos
humanos das diferentes regides e provincias, a cor local, a notacdo pitoresca
concentravam a prosa desses autores (GALVAO, 2000, p. 48).

Ja o0 segundo momento do regionalismo, ainda conforme a mesma autora:

Sob influxo do Naturalismo surgiria depois um segundo regionalismo, em
reacdo ao Romantismo, rejeitando varios de seus achados e propondo outras
sondagens. Alguns autores se destacam, como segue: Inglés de Souza, o autor
de O missionario (1988) e Contos amazo6nicos (1893), sediando seus livros na
Amazonia. Manuel de Oliveira Paiva, autor de Dona Guidinha do Pogo —
publicado incompleto na Revista Brasileira em 1987 e como livro s6 em 1952
—, ambientando-se no Ceard. Rodolfo Teofilo, com A fome (1890), Os
brilhantes (1895), O paroara (1899), romances sobre a seca do Nordeste;
Afonso Arianos escolheria o interior mais agreste, nos contos de Pelo sertédo
(1898) e no romance Os jagungos, do mesmo ano, publicado sob pseudénimo
de Olivio Barros, sobre a Guerra de Canudos; Domingos Olimpio selecionaria
para cenario o interior do Ceard, onde se passa Luzia-Homen (1903)
(GALVAO, 2000, p. 48).

Segundo Galvao (2000), tais obras, salvo certas exce¢des (Dona Guidinha do Poco e
Pelo sertdo), ttm em comum as descri¢Oes direta dos fatos, preocupagdo com o0s determinismos
e acom a ciéncia, o pessimismo e o fatalismo, pois anunciavam uma reagdo ao romantismo que
0s precedia.

Posteriores ao segundo regionalismo de recorte naturalista emergem escritores pre-
modernistas, que tendem a focalizar a cultura caipira; seriam esses 0s pré-modernistas: paulistas
e gauchos. Entre os nomes de relevo, estdo estariam de Monteiro Lobato — por obras como 0s
contos Urupés (1918), Cidades mortas (1919) e “Negrinha” (1920) — e Valdomiro Silveira,
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autor de Os caboclos (1920), cuja importancia foi alocar o dialeto caipira e a figura do contador
de casos (GALVAO, 2000). Segundo a autora, Silveira “efetuou um grande achado, ao por em
cena um narrador caipira, falando na primeira pessoa, conferindo naturalidade as cadéncias do
discurso ‘dialetal’ ou ‘rustico’ da zona geografica do r retroflexo, assim canalizando a
identificagdo com o leitor” (GALVAO, 2000, p. 48-49).

Em uma visdo panoramica, pode-se dizer que o caminhar desses movimentos literarios
insere pouco a pouco figuras como do caipira, o caboclo, o bandido, o cangaceiro, o beato, o
vaqueiro, entre outros, na literatura brasileira. Esse empenho realizado pela literatura
regionalista € de grande importancia, pois, conforme Galvdo (2000, p. 49), “executam tanto o
mapeamento da paisagem e das condi¢Ges sociais quanto o inventario dos tipos humanos que
se espalhavam pela ignota vastidao do pais”.

A publicacdo de Os SertBes, de Euclides da Cunha, por exemplo, pesaria tanto sobre o
regionalismo quanto nas reflexdes sociais que buscam interpretar o Brasil na década de 1930.
Entre esses escritos, conforme aponta Galvao (2002), estdo obras como Casa Grande & senzala
(1933), de Gilberto, Freyre, Raizes do Brasil (1936), de Sérgio Buarque de Holanda, e

Formacdao do Brasil contemporaneo de Caio Prado Jr. (1942).

Os sertBes sistematizou a concepcao de um abismo a separar o pais litoraneo
e civilizado de um interior atrasado e primitivo, denunciando que a relagdo
entre ambos se dava quando o primeiro chacinava o segundo. E se interrogava
sobre as razfes de tal disparidade. Ainda iria imprimir seu ferrete nas
nascentes ciéncias sociais brasileiras na década de 1940, ao repertoriar 0s
temas que iriam entreté-las pelos decénios a vir, pois ja se ocupara do negro,
do mestico, do indio, dos movimentos sociais, da desigualdade, das
insurreig¢Oes dos pobres, da cultura popular, do messianismo e do milenarismo,
do subdesenvolvimento e da dependéncia (GALVAO, 2000, p. 49).

Entretanto, apesar das contribuicBes do regionalismo, seu sucessor cronoldgico, o
Modernismo, renega-lo-ia por considera-lo de ma qualidade estética, “bem como inteiramente
equivocado quanto ao propésito de dar a conhecer o Brasil” (GALVAO, 2000, p. 50).

Historicamente, a década de 1930, como ja mencionado, foi um periodo de intensa

polarizacdo politica:

Assistia-se & ascensdo dos totalitarismos por toda parte. Fascismo na Itélia,
Espanha e Portugal. Nazismo na Alemanha. Primeiros sinais do peronismo
gue dominaria a Argentina entre 0s anos de 40 e 50. Ditadura e Estado Novo
de Getulio Vargas no Brasil [...]. Tudo isso s6 podia mesmo conclamar o0s
intelectuais a uma maior participacdo na luta contra os regimes de excecao.
Uma tal arregimentacdo deixou marca nas artes e na literatura, um pouco por
toda parte. Uma das mais invulgares realizacGes dela, e a esquerda, foi o
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romance social norte-americano, cuja silhueta avulta como uma sombra sobre
0 terceiro regionalismo, o de nosso romance de 30 (GALVAO, 2000, p. 50).

Ainda sobre o regionalismo: no artigo “A tradicdo do Regionalismo na Literatura
Brasileira”, Humberto Hermenegildo de Araujo realiza uma interessante sintese do pensamento
de Antonio Candido, explorando entre seus textos a Formacdo da literatura brasileira e
“Literatura e subdesenvolvimento”. Para Candido, a tradicdo do regionalismo na literatura
brasileira esta ligada a dialética do universal e do particular como categoria decisiva na
compreensdo do processo formativo de nossa literatura. Em tal dialética:

0 gosto pela expressdo local e pelo sentimento do exético pode ser visto como
elemento impulsionador do surgimento de uma tendéncia — o regionalismo —
gue se manifesta em varios momentos da histéria do sistema literario nacional,
agregando ao seu conceito nog¢des como “localismo”, “pitoresco” e
“bairrismo” (ARAUJO, 2008, p. 119).

Antonio Candido, em Formacao da literatura brasileira (1997), também considera a
tradicdo regionalista como uma das dominantes na construcdo do romance romantico brasileiro,
tendo papel importante em dois momentos decisivos da literatura brasileira: 0 Romantismo e 0

Modernismo. E vé o projeto nacionalista como uma forma de pesquisa e descoberta do pais,

A tarefa romantica incluia, nos temas considerados nacionais, a celebracao da
natureza e o interesse por costumes e regifes. Contextualizados inicialmente
na voga do indianismo, esses temas exprimiam o desejo de individuagéo
nacional, que corresponderia ao desejo de individuacdo pessoal. Segundo
Antonio Candido, o “Unico” revocava o “perene” do Arcadismo. Mas, como
contrapeso do individualismo lirico, o romance permitiu a imaginagdo
criadora a apreensdo do cotidiano e a descri¢do objetiva da vida social. Nessa
linha, os romances de costumes e 0 romance regional aparecem dentro de um
projeto nacionalista: verdadeira forma de pesquisa e descoberta do pais
(ARAUJO, 2008, p. 122).

Delibera ainda um dos problemas das primeiras fases do regionalismo, o problema da
estilizacdo do romance regionalista, que reside na artificialidade do escritor urbano em retratar

uma realidade em que o original permanece ao alcance do leitor:

a lingua e os costumes descritos eram préximos dos da cidade, apresentando
dificil problema de estilizagdo; de respeito a uma realidade que néo se podia
fantasiar tdo livremente quanto a do indio e que, ndo tendo nenhum
Chateaubriand para modelo, dependia do esforgo criador dos escritores daqui.
A obten¢do da verossimilhanca era, neste caso mais dificil, pois o original
estava ao alcance do leitor. Dai a ambiglidade que desde o inicio marcou o
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nosso regionalismo; e que, levando o escritor a oscilar entre a fantasia e a
fidelidade ao observado, acabou paradoxalmente por tornar artificial o género
baseado na realidade mais geral e de certo modo mais propria do pais
(CANDIDO, apud ARAUJO, 2008, p. 122, grifo do autor).

Na concepcdo de Candido, o regionalismo é tido como componente decisivo para
autonomia literaria, e ainda estimulava a estilizacdo, a observacdo e a fidelidade ao meio
observado (ARAUJO, 2008). As reflexdes desenvolvidas a partir da literatura regionalistas s&o
importantes para o desenvolvimento de uma percepcao do proprio pais, e ainda colaboram para

nossa compreensao do estado de subdesenvolvimento social.

Antonio Candido esclarece que o regionalismo permanece como uma forga
estimulante na literatura, uma vez que a situacdo de atraso econémico e social
invade o campo da consciéncia ¢ da sensibilidade do escritor, “propondo
sugestdes, erigindo-se em assunto que é impossivel evitar”. Assim, no periodo
do Modernismo, sobretudo o que se seguiu ap6s a revolucdo de 1930, o
regionalismo funcionou como “[...] presciéncia e depois consciéncia da crise,
motivando o documentario e, com o0 sentimento de urgéncia, o empenho
politico” (CANDIDO, 1987, p. 156 e 158). Superado o regionalismo pitoresco
vinculado ao otimismo patridtico dos romanticos, o tema regional se
transformou; mas permaneceu, uma vez que o atraso basico do pais periférico
se prolongava no século XX:

Na fase de pré-consciéncia do subdesenvolvimento, ali pelos anos de 1930 e
1940, tivemos o regionalismo problematico, que se chamou de “romance
social”, “indigenismo”, “romance do Nordeste”, segundo os paises, €, sem ser
exclusivamente regional, 0 é em boa parte. Ele nos interessa mais, por ter sido
um precursor da consciéncia de subdesenvolvimento (CANDIDO, 1989 p.

160).

Ao tratar da literatura regionalista, 0 que nos interessa, em certa medida, é o alargamento
das imagens do Brasil — 0 que permitiria ao leitor atualizar a visdo do seu pais. Pensar a literatura
de 30 obriga-nos a pensar sobre 0os movimentos que impulsionaram uma consciéncia social e a
problematizar como tal consciéncia repercutiria em na estética da arte de um periodo. Sobre a

primeira fase do regionalismo, Aradjo (2008, p. 126) afirma

a “consciéncia social” dos escritores foi determinante, pois surgiu como um
problema a ser enfrentado no terreno da elaboracao literaria: “organizacao
estética”, “elaboracdo formal” constituiam um paradigma que, para os
escritores, ndo poderia atrapalhar o impacto humano da obra. Segundo
Antonio Candido, poucos tiveram a capacidade de resolver o problema, e
pouquissimos puderam unir a formulacdo critica adequada a realizacdo
correta: O que houve mais foi preocupacéo de discutir a pertinéncia dos temas
e das atitudes ideoldgicas, quase ninguém percebendo como uma coisa e outra
dependem da elaboracédo formal (estrutural e estilistica), chave do acerto entre
arte e literatura (CANDIDO, 1987, p. 197).
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No tocante ao romance de 30, um autor que traz contribuicdes relevantes é Luis
Goncalves Bueno de Camargo, com a tese “Uma historia do romance brasileiro de 30” (2001).
Para ele, a década de 30 vive um clima de polarizacdo politica e literaria. Esse ambiente torna
fecundo o crescimento do romance social ou romance proletario de cunho neonaturalista. Esse
tipo de romance empenha-se na representacdo de aspectos da sociedade brasileira, evitando
interferéncias na forma de narrativas que se aproximam da reportagem ou do estudo

sociolégico. Conforme Camargo (2001, p. 20),

ampliam-se as possibilidades tanto teméaticas quanto da constitui¢do de um
novo tipo de protagonista para o romance brasileiro, A incorporacdo dos
pobres pela ficcdo é um fendbmeno bem visivel nesse periodo. De elemento
folclérico, distante do narrador até pela linguagem, como se vé na moda
regionalista do inicio do século, o pobre, chamado agora de proletario,
transforma-se em protagonista privilegiado nos romances de 30, cujos
narradores procuram atravessar o abismo que separa o intelectual das camadas
mais baixas da populagdo, escrevendo uma lingua mais proxima da fala.

Essa aproximacao entre os escritores oriundos das classes médias ou de algum tipo de
elite decaida, com os denominados proletarios, amplia o dilema de lidar com um outro. Esse
“impasse acontece porque, para a intelectualidade brasileira daquele momento, o pobre, a
despeito de aparecer idealizado em certos aspectos, ainda é visto como um ser humano meio de
segunda categoria, simples demais, incapaz de ter pensamentos demasiadamente complexos”
(CARMAGO, 2001, p. 22). Um dos escritores do periodo que equacionam esse impasse de

forma impar é Guimarées Rosa.

Rosa ao contréario de Graciliano Ramos, via com suspeita a racionalidade,
sentindo falta de uma ligacdo mais forte do homem com a terra, sua propria
natureza, o pobre, 0 sertanejo, 0 menino, o violeiro, 0 maluco, o jaguncgo nao
se diminuem em seu alheamento do mundo da intelectualidade. E bem o
contrério disso. Sua estatura é aumentada, pois é de sua ligacdo ainda possivel
com 0 cosmo, por via da terra, que pode surgir a grandeza. O escritor, o artista,
por sua vez, ndo é visto como intelectual pura e simplesmente. Mais do que
isso, € alguém que, ndo totalmente engolido pelo discurso da logica, é capaz
de compreender outros discursos e plasma-los na forma hibrida de
conhecimento e intuicdo que € a obra de arte (CARMAGO, 2001, p. 22).

As formas linguisticas populares puderam ser emprestadas e reinventadas no contato
artistico e pelo intelectual representante da alta cultura. Além do impasse entre 0 povo e 0
artista/intelectual, é preciso validar questdes alocadas na tradicdo literaria que se divide em:

romance social e romance psicologico. Camargo (2001) relembra o mote levantado por Jorge
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Amado em seu discurso de posse na Academia Brasileira:

Sao0 os dois caminhos do nosso romance, nascendo um de Alencar, nascendo
outro de Machado, indo um na dire¢do do romance popular e social, com uma
problemética ligada ao pais, aos seus problemas, as causas do povo,
marchando o outro para o romance dito psicoldgico, com uma problemaética
ligada a vida interior, aos sentimentos e problemas individuais, a angustia e a
soliddo do homem, sem, no entanto, perder seu carater brasileiro (AMADO,
1972, p.11)

Jorge Amado tem a perspectiva de uma fic¢do brasileira dividida ao meio; porém, essa
divisdo creditada como marca do romance desde o século XIX torna-se mais aceita pelos
literérios especialmente na década de 1930 (CARMAGO, 2001).

Com base nas elucubrac6es de Afranio Coutinho, expostas em A Literatura no Brasil
(1986), pode-se argumentar que

0 humanismo brasileiro se divide em duas formas, que serdo expressas pela
literatura de ficcdo no Brasil em duas correntes, a regionalista, em que o
homem aparece em conflito ou tragado pela terra, e a psicolégica ou de andlise
de costumes, em que 0 homem esté diante de si mesmo ou de outros homens
[...] E inegavel que essa formulagio faz sentido e se assenta sobre outras
formas de fratura da sociedade brasileira, expressas por binbmios como
norte/sul ou litoral/sertdo. A ligacao do intelectual com a realidade brasileira,
sua maior adesdo aos valores do “sertdo” ou, ao contrario, 0 apego ao seu
gabinete de trabalho, a atividade livresca que quase sempre o mantém ligado
a uma tradicdo intelectual propria de outros centros intelectuais, tem sido um
ponto critico de discussao desde a criagdo, segundo alguns, ou aimplantacao,
segundo outros, do romance no Brasil - sobretudo através da principal figura
literaria desse momento, Alencar (CARMAGO, 2001, p. 30).

O interessante, nesse sentido, é observar, na tradicdo do romance brasileiro, o grau de
proximidade do intelectual a realidade brasileira. H& uma linha na qual escritores desejamque
a obra incorpore com naturalidade aspectos considerados genuinos da realidade brasileira,
mesmo que a compreensdo sobre a realidade brasileira seja heterogénea entre eles; na outra, ha
0S que ndo priorizam o contato direto com essa realidade (CARMAGO, 2001).

Em certa medida, essa geracdo do pds-Primeira Guerra vivencia um sentimento de
faléncia do liberalismo. Os intelectuais brasileiros continuam ligados a Europa e se fraturam
em duas polarizagdes politicas: a extrema-direita ou a extrema-esquerda. A caréncia de uma

autoafirmaco n&o se da apenas na literatura®®,

13 Camargo (2001) resgata na declaragdo de Murilo Mendes a sintese do periodo: “A geraco atual, isto €, a geragdo
que esta fazendo vinte nos, é uma geragao sem bibelot. E uma mocidade profundamente séria, sem precisar de ser
exteriormente grave e farisaica. E uma mocidade que assiste ao nascimento de uma nova idade, que enfrenta os
mais complexos e profundos problemas, uma mocidade que condena o ceticismo e desconhece a moleza
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Segundo Camargo (2001, p. 36), emergem “duas possibilidades opor-se as forcas
reacionérias ou ficar a favor delas. H& todo um movimento de uma geragdo de jovens apoiados
em ideias comunistas que exaltavam-se em pecas que buscavam o convencimento do ptblico”.
O autor ainda comenta que cresce a ideia de que o pais estaria no final de um processo no qual
seria necessario “construir um novo mundo, a partir de novos ideais” (CAMARGO, 2001, p.
36).

A ideia de construcdo de algo novo vigora na década de 1960; no entanto, ja estava
presente nos decénios de 20 e 30 com o modernismo brasileiro. Houve uma tendéncia em se
associar o romance de 30 como uma segunda fase da literatura surgida na Semana de Arte
Moderna.

pouco se tem falado do forte embate que houve entre a geragdo surgida na
década de 30 e os modernistas, e a tendéncia dominante é ver o romance de
30 como um desdobramento do modernismo de 22, uma segunda fase da
literatura surgida na Semana de Arte Moderna [...] Jodo Luiz Lafeta [...] vé o
romance de 30 como parte integrante do movimento modernista [...] Seu ponto
de partida é o de que todo movimento estético tem um projeto estético e um
projeto ideolégico. No caso do modernismo brasileiro teria ocorrido uma
énfase maior no projeto estético durante a fase heroica e, nos anos 30, a énfase
estaria no projeto ideoldgico (CAMARGO, 2001, p. 47).

O movimento modernista produziria efeitos positivos para as proximas geracoes, porém,
relativo a producdo, a primeira fase do modernismo é escassa em obras, sobretudo romances,
quando comparada ao segundo momento. “Dessa forma, a gera¢ao de autores que apareceram
nos anos 30 é ao mesmo tempo herdeira e legitimadora do movimento de 22, cuja grande
contribuicdo foi abrir a porteira para o que se realizaria em seguida: 0s novos romances, 0S
estudos sobre os problemas brasileiros” (CAMARGO, 2001, p. 60). Pode-se dizer que
Modernismo havia contribuido para criacdo de uma arte brasileira, e a literatura de 30 pode ser
compreendida como um alargamento do espirito modernista. Outro ponto, pertinente a

discusséo da literatura de 30, diz respeito ao projeto ideoldgico e estético.

Pensando de forma rigorosa, a sustentacéo da proposi¢do segundo a qual as
transformagdes sofridas pela forma de fazer literatura no Brasil entre os
decénios de 20 e de 30 ndo constituem dois momentos diferentes, mas duas
fases de um s6 momento a se diferenciarem por uma énfase maior no projeto
estético ou no ideoldgico, depende de se entender que existe um mesmo
projeto estético e um mesmo projeto ideolégico. Se os projetos forem outros,
n&o faz sentido pensar em mera diferenca de énfase. Quando um momento

d'avant-guerre. E uma mocidade que se orienta para 0 comunismo ou para o catolicismo, mas que n&o quer saber
do liberalismo” (MENDES, Murilo. O Eterno nas Letras Brasileiras Modernas. Lanterna Verde, nov. 1936, p. 47-
48)
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enfatiza um determinado projeto ideoldgico (ou estético), ele s6 pode ser
continuidade de um momento anterior se nesse primeiro instante for possivel
localizar um mesmo projeto ideoldgico (ou estético), ainda que posto a sombra
de um projeto estético (ou ideoldgico). No caso do modernismo, € inegavel
que a geracdo dos autores que participaram da Semana de Arte Moderna se
preocupava sobretudo com uma revolucao estética, enquanto 0s que estrearam
nos anos 30 centravam sua atencdo nas questdes ideoldgicas. Nao € muito
facil, no entanto, admitir uma continuidade dos projetos estético e ideoldgico
de uma geracdo para outra de forma a que a &énfase num ou noutro desse conta
dos desacordos que separam essas duas geracOes. Seria preciso saltar as
enormes diferencas que ha entre a geracéo de intelectuais formada antes da
Primeira Guerra e a dos formados depois dela (CAMARGO, 2001, p. 64).

As reflexdes sobre um projeto ideoldgico ou ético em relagdo ao caréater estético foi uma
das questdes mencionadas anteriormente quando tratamos da “Estética da fome” e “Estética do
sonho”, de Glauber Rocha. Pode-se visualizar um certo desdobramento desses debates no
modernismo para a literatura e para o cinema novo. Trago anteriormente mencionado que

reverberou discussfes tanto na literatura quanto nas demais artes refere-se ao impacto da

condicdo de subdesenvolvimento e ao modo como ela impactou nas formas de ver o Brasil:

Se a distancia que nos separa dos paises ricos ndo se modificou, a mudanca de
perspectiva sobre o pais corresponde a um deslocamento no plano ideoldgico:
mudou a visdo de Brasil. Mesmo com a ressalva de Antonio Candido de que,
nos anos 30, ainda ndo havia exatamente uma consciéncia do
subdesenvolvimento, apenas uma "pré-consciéncia”, temos um afastamento
ideoldgico consideravel entre a geragdo que fez a Semana de Arte Moderna e
a que escreveu o romance de 30 (CAMARGO, 2001, p. 65).

Os comentarios de Camargo baseiam-se nas consideracdes de Candido sobre as formas
de ver o Brasil antes e depois da Revolucdo de 30, expostas no texto “Literatura e

Subdesenvolvimento” (1989). Para Candido, haveria um afastamento ideoldgico entre a

geracdo de 22 e os escritores do romance de 30.

Ora, a idéia de pais novo, a ser construido, € plenamente compativel com o
tipo de utopia que um projeto de vanguarda artistica sempre pressupde: ambos
pensam o presente como ponto de onde se projeta o futuro. Uma consciéncia
nascente de subdesenvolvimento, por sua vez, adia a utopia e mergulha na
incompletude do presente, esquadrinhando-o, o que é compativel com o
espirito que orientou os romancistas de 30. Tais diferencas ficaram claras
muitas vezes nas relacdes entre os intelectuais aparecidos nos anos 20 e 0s dos
anos 30 (CAMARGO, 2001, p. 65).

Enquanto para Mario de Andrade a arte esta no plano estético; para outros, ela s6 pode
ser de acdo politica: “[a] natureza de projeto ideoldgico de cada geracéo leva a urna diferencga
bastante grande de avaliacdo acerca de quais opgdes estéticas sdo validas ou ndo” (CAMARGO,

2001, p. 66). As diferencas ideoldgicas correspondem a diferencas estéticas. E o caso, por
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exemplo, dos problemas relativos a lingua brasileira operarem um movimento importante nas
obras literérias. Segundo Camargo (2001, p. 67), essa era uma preocupagao recorrente em Mario
de Andrade, uma vez que o escritor “ja colocara o problema da gramatica e sua obra de
ficcionista incorpora conscientemente aspectos da oralidade, da fala brasileira”. O uso artistico
da lingua brasileira ¢é tratado pelo autor como uma forma a elevar potencialidades da lingua
falada.

O autor faz um paralelo entre a linguagem utilizada por Mario de Andrade e aquela de
José Lins do Rego. Para tanto, vale-se da seguinte declaracdo de Lins do Rego (1938, p. 85):
“[a] lingua que Mario de Andrade quis introduzir com seu livro ¢ uma lingua de fabricagao;
mais um arranjo de fil6logo erudito do que um instrumento de comunicagdo oral ou escrito”. E
acrescenta que o que “José Lins quer — € pratica em seus romances, é bom gue se diga — uma
lingua ‘natural’, que possa servir de verdadeira lingua franca literdria, ou seja, que possa
constituir um instrumento de comunicagdo em nosso ambiente literario” (CAMARGO, 2001,
p. 66).

Ainda sobre a contribuicdo do modernismo e a linguagem coloquial nos romances de
30, Camargo (2001) resgata a visdo da critica Lacia Miguel Pereira, para a qual a acdo criadora

do modernismo e encerrado seu papel historico na Semana de 22.

A pane destrutiva do movimento foi excelente. Ndo sei se a pane construtiva
também o tera sido, mas € inegavel que se fazia necessaria uma reagdo contra
aquele academismo, aquele marasmo, aquele cansaco em que se atolara a
literatura nacional. O modernismo foi uma sacudidela benéfica (PEREIRA,
1940, p. 107).

Para Pereira, 0 modernismo destroi parte de uma tendéncia ao academismo, porém, o
processo de construgdo, no que diz respeito a construcdo de uma nova arte, tem contribuicao
modesta. A maior contribui¢do do modernismo seria possibilitar uma forma menos “viciada”

em se pensar a literatura.

A critica vai num grande centro teméatico do romance de 30, o destaque dado
as figuras marginais, e até ai encontra para 0 modernismo um papel relevante
- mas atrapalhado por aquela "atitude critica", sintese do carater destrutivo do
movimento, voltado portanto mais para o passado do que para o futuro, numa
postura estéril, sem continuidade. Para ela, ndo é dificil notar, mesmo depois
do calor da hora, considerando de forma muito mais ampla o papel do
movimento, o modernismo nao teve influéncia direta sobre a geracdo que o
sucedeu, mas estabeleceu um ambiente literario, distante do academismo e
préximo de uma atitude de busca de uma forma brasileira de fazer arte, que
permitiu o aparecimento do romance de 30. Por mais que ela consiga agora
enxergar uma integracdo entre o modernismo e a experiéncia da geracdo que
0 sucedeu, ndo é da continuidade de projetos estéticos ou ideoldgicos que ela



87

fala aqui, mas do impacto sobre nosso sistema literario. A destrui¢do de um
modo viciado de pensar a literatura ja € a construcdo de um sistema propicio
para que uma nova producéo surja (CAMARGO, 2001, p. 72-73).

Trago importante para se pensar a retratagdo do Brasil pelos cinemanovistas sera por
meio da imagem do sertdo. O sertdo brasileiro figura em representagdes diversas: na pintura,
mausica, literaturas orais e no cinema; mas € principalmente por meio da literatura, mais
especificamente na segunda geracao modernista, que a tematica passa a fomentar no imaginario
nacional a ideia de uma identidade brasileira cultural. O Nordeste figuraria como um manancial
do qual fluiria a cultura brasileira, e essa ideologia nacionalista é assimilada e assumida pelos
cinemanovistas. Acreditando na concepcdo do sertdo inspirada pela literatura, procuro na
representacdo do sertdo a compreensdo da nossa formacao nacional. Em outras palavras, busco
entender como uma limitacdo espacial precisa acaba se tornando uma forma de interpretar o
Brasil pelos cinemanovistas. Para tal analise, escolho as primeiras obras que levam temas como
a fome, a opressdo e a religiosidade do povo nordestino, a saber, a trilogia do sertdo: Vidas
Secas, Deus e 0 Diabo e Os Fuzis.

Para cunhar o conceito de sertdo e analisar essas obras que marcam a historia do Cinema
Novo, adoto alguns dos argumentos expostos em O Clarim e a oracéo (2002), e nadissertacao
de José Antonio de Souza, “Imagens de um Brasil profundo: Uma histodria revisitada de Vidas
Secas, Deus e o Diabo na Terra do Sol e Os Fuzis” (2019).

Na area da literatura, no comeco do século XX, toma-se como marco principal a obra
Os sertdes, de Euclides da Cunha. Nela, o autor lanca a possibilidade de olhar o Brasil por suas
margens. Influenciados por essa obra emblematica, autores como Graciliano Ramos, Jorge
Amado, Rachel de Queiroz, Guimardes Rosa, Jodo Cabral de Melo Neto e José Lins do Rego
expandiram o entendimento da categoria sertdo e contribuiram para aloca-lo na imaginacéao
literaria brasileira (QUEIROZ, 2009).

Conforme Queiroz (2009), o Cinema Novo também seria devedor dessa longa tradicéo
iniciada por Euclides da Cunha. E principalmente por meio do dialogo com a literatura que os
diretores do movimento conseguiram filmar peliculas densas historicamente, com engajamento,
discussoes politicas afinadas e complexas em termos de temporalidade. Ainda segundo o autor,
a necessidade de aproximacdo com a literatura foi levantada por Nelson Pereira dos Santos no

comeco dos anos 1950 e

com o passar dos anos essa proposta amadureceu e encontrou outros
defensores, como Glauber Rocha e Walter da Silveira, na Bahia. O Cinema
Novo, enfim, consolidou um longo periodo de debates e discussGes em torno
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da necessidade de “abrasileirar” o tipo de cinema feito no Brasil, associando
os filmes a outras linguagens da cultura, como a mdsica, 0 teatro, as artes
plésticas e, principalmente, a literatura (QUEIROZ, 2009, p. 169).

A tentativa de abrasileirar o cinema deriva em muito da oposicao que esses cineastas
faziam em relacdo ao cinema industrial estrangeiro. No entanto, esse didlogo com a literatura
criou mais do que inspiracBes tematicas e de enredo: “a literatura foi o caminho escolhido pelos
diretores para se conectar a histéria profunda do Brasil” (QUEIROZ, 2009, p. 169).

No Brasil, oficialmente a Carta de Pero Vaz de Caminha, de 1500, é o primeiro
documento que registra a palavra sertdo no pais; nela se documenta o sentido empregado pelos
viajantes do século XVI: o da oposicdo litoral X sertdo (TELES, 2002).

Segundo Queiroz (2009, p. 169), “o sertdo sempre foi pensado em oposi¢do a alguma
coisa”. No proprio emprego da palavra, haveria uma polissemia: 0s portugueses usavam o termo
sertdo para areas que fazem parte Portugal, mas sdo distantes de Lisboa. Com o tempo, a palavra
passa a ser empregada também para nomear areas grandes, interiores, situadas dentro das terras
recém-descobertas. No uso da palavra sertdo o sentido variava, ora “fazendo referéncia a uma
coisa (espacgo interior) ou outra (vazio politico), conforme a ocasido exigisse” (QUEIROZ,
2009, p. 170).

Ja no resgate dos significados da palavra propostos por Gilberto Mendoncga Teles, no

texto “O lu(g)ar dos sertdes”, publicado no O Clarim e a oracéo (2002), vé-se que

A palavra sertdo tem servido, em Portugal e no Brasil, para designar o
“incerto”, o “desconhecido”, o “longinquo”, o “interior”, o “inculto” (terras
ndo cultivadas e de gente grosseira), numa perspectiva de oposi¢do ao ponto
de vista do observador, que se v€ sempre no “certo”, no “conhecido”, no
“proximo”, no “litoral”, no “culto”, isto é, num lugar privilegiado — na
“civilizagao” (TELES, 2002, p. 263).

Desse modo, o sertdo, que em um sentido mais estrito era um local distante do litoral,
passa a figurar com muitos outros significados. Vale ressaltar que as categorias de sertdo e
litoral, colocadas, as vezes, como opostas sao complementares, uma vez que uma é construida
em funcdo da outra: “[e]nquanto 0 litoral é quase sempre dado por conhecido, o sertdo, por sua
vez, viria a se tornar objeto e razdo do mito nacional, preservado em algum lugar do imaginario
e da vivéncia concreta dos brasileiros” (QUEIROZ, 2009, p. 171). O sertdo seria entdo um
reduto, que inexplorado e primitivo, conservaria o sentido de nacionalidade. Para os brasileiros,
“a palavra foi percorrida por novos conteudos e significados, transformando-se em uma

categoria essencial para o entendimento da nacao” (QUEIROZ, 2009, p. 171)
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Mais do que em oposicédo ao litoral, foi em contraste com a nocdo de regido
colonial que o imaginario sobre o sertdo comegou a ser construido: era o
oposto do mundo segundo da ordem estabelecida por duas instancias de poder,
o Estado e a Igreja. Antitese da regido colonial, o sertdo era o territdrio do
vazio, dominio do desconhecido, espaco ainda ndo preenchido pela
colonizacdo (QUEIROZ, 2009, p. 170).

O sertdo parece ser o territorio ainda nao colonizado, ou seja, um territério primitivo.
Pode-se dizer que essa seria uma palavra que mantém um vinculo forte com esse processo de

colonizagdo. A palavra,

que traz em si, por dentro e por fora, as marcas do processo colonizador. Ela
provém de um tipo de linguagem em que o simbolo comandava a significagéo
(re)produzindo-a de cima para baixo, verticalmente sem levar em conta a
linguagem do outro, do que estava sendo colonizado. Refletia na América o
ponto de vista do europeu — era o seu dito (ou seu ditado), enquanto nas
florestas, nos descampados, nas regides tidas por indspitas, de vegetagdo
dificil, se ia criando a subversdo de um ndo-dito nativista e sertanista que se
tornou um dos mais importantes signos da cultura brasileira (TELES, 2002, p.
263)

Segundo Teles (2002, p. 246), o sertdo passa por diversas transformacdes. Inicialmente,
alteragdes “operadas no significante escrito e falado (sartdao — cartdo — certam — sertéo —
Sertéo — sertbes — e o ladico ser tdo)”. Contudo, a principal mudanca encontra-se no modo de
relacionar os aspectos provenientes do lugar geogréafico do sertdo no Brasil; seriam areas vazias
localizadas no Centro, no Planalto Central, que passam a ser ocupadas no final da década de
1950. Para o autor, “isto explica o sentido popular, segundo o qual o sertdo é outro lugar, é o

lugar do outro: fala-se dele, mas ele sempre esta longe da enuncia¢do” (TELES, 2002, p. 264).

A obscuridade etimoldgica que envolve o termo sertdo constitui um dos
elementos motivadores das varias significacdes que ele foi adquirindo, a
medida que o espaco brasileiro se foi ampliando para Oeste. Dir-se-ia que a
horizontalidade da conquista territorial atuou no esvaziamento do simbolo
colonialista, transformando-o em signo linguistico da nova realidade nacional
e ampliando o imaginario dos nossos escritores [...] A subversdo deste
conceito estratificado na lingua s6 foi possivel quando o escritor formulou a
sua propria linguagem, assumindo-o como circunstancia e falando de dentro
dele [...] Foi neste deslizar entre a lingua e a linguagem, entre o lugar e
acepcdo geografica e o lu(g)ar da acepgao poética, que se criaram as melhores
imagens do sertdo [...] Pode-se falar no “entrelugar” do sertdo, espago entrea
lingua e a linguagem, entre a observagdo que se quer cientifica e a imaginagdo
que o leva a literatura (TELES, 2002, p. 264).

Segundo Queiroz (2009, p. 172), Euclides da Cunha viabilizou pensar o sertdo nao
como um espaco fisico, mas como algo “que estd a margem da escrita da historia”; o sertao

desdobra-se em “um conceito chave dentro de sua obra, que giraem torno de um motivo central:
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a necessidade de descobrir um Brasil a partir de suas margens”. Para compreender a formagao
do Brasil, seria necessario interligar o individuo e o meio em que habita, e “[u]ma das maiores
contribui¢des de Euclides da Cunha para o pensamento social brasileiro foi ter feito da ideia de
sertdo uma forma de compreender nossa formacgéo nacional, conjugando de forma implacavel
0 homem ao meio onde vive (QUEIROZ, 2009, p. 172). Essa configuracdo entre o homem e o
lugar estéo presentes em obras como: O canto do mar (1953), de Alberto Cavalcanti, filme que
aborda a migracdo e a seca; O Cangaceiro (1953), cuja tematica explora a relacdo de banditismo
e 0 cangaco; no filme Vidas secas, baseado na literatura de Graciliano Ramos.

Em Vidas Secas, de Santos, a paisagem do sertdo configura um lugar que revela a
existéncia dos excluidos, retirantes que migram dentro da regido ou para o litoral, expulsos do
sertdo pelas secas prolongadas. Os terrenos aridos parecem transformar os personagens, que
falam pouco, e estdo mergulhados em uma rusticidade. Antes da composicéo de Vidas Secas,
Nelson Pereira dos Santos ja dava indicios de uma ligacdo com literatura. Em Rio, 40 Graus
(1955), filme tido como um dos precursores do cinema novo, o cenario do Rio de Janeiro e suas
representacdes dialoga com a trama estabelecida em Capitaes de Areia (1937), de Jorge Amado.
Na composicdo, ha personagens que surgem por vielas por entre 0s morros, rodas de samba e
feiras populares — um cenario que favorece a sua associa¢do a imagem composta na década de
1930 por Jorge Amado, na qual um grupo de meninos abandonados procuram a liberdade
oriunda das ruas. O cineasta quase realiza outra adaptacao literaria: S&o Bernardo, de Graciliano
Ramos; porém, divergéncias entre o diretor e o escritor sobre 0s rumos do roteiro o fez
abandonar o projeto, e esse € concluido posteriormente em 1971, pelas méos do cineasta Leon
Hirszman.

Em Vidas Secas, observa-se um resgate de imagens cristalizadas do sertdo; trata-se de
um Brasil arcaico. Marcado pela complexidade de um romance quase sem dialogos, o filme
utiliza a montagem de imagens para concretizar a narrativa; o sertdo é representado pela imagem
do sol forte, do solo rachado pela seca, da vegetacdo da caatinga, de animais desnutridos e
magros, da casa de pau a pique, da quermesse, entre outras. Para além dos aspectos fisicos,
somam-se as condicdes precarias de vida do sertanejo-nordestino (a escassez de agua e comida,
a precariedade das moradias), a falta de instrucédo (analfabetismo, exclusdo da educacédo formal)
e a propria condicdo de subordinacdo e exploragéo sofridas pela familia em relacéo as figuras
de poder (o soldado, o padre, o prefeito, o patrdo). Esses elementos ajudam a formar o discurso
representativo do sertéo.

A escolha da locacdo buscou remontar aos escritos de Graciliano Ramos, tendo sido

escolhido como cenario para o filme o povoado de Minador do Negréo, distrito de Palmeira dos
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indios, localizado no interior alagoano. Recriam-se os elementos iconicos da descrigio do
sertdo por Graciliano Ramos, como o solo rachado e os urubus que sobrevoam arvores secas
esperando uma préxima refeicdo. A descricdo do sertanejo, na década de 1930, criada por
Graciliano certamente se perpetuou no imaginario do brasileiro e foi apropriada pelos
cinemanovistas.

Vidas Secas procura desenhar um retrato realista do sertdo nordestino. O enredo
apresenta 0 éxodo da familia composta por Fabiano, Sinha Vitéria e os dois filhos, que, em
busca de melhores condi¢des de vida, afligidos pela fome e pela seca, migravam dentro da sua
prépria regido. A familia procura repouso em uma fazenda, local em que Fabiano consegue um
emprego como vaqueiro; poréem, o ordenado é insuficiente para suas necessidades basicas. A
familia passa por diversos percalcos, e acaba sendo mandada embora pelo patrdo quando a seca
retorna.

Fabiano é vaqueiro, mas nao se espelha no modelo do cowboy do cinema
hollywoodiano; ele é subjugado pelas forcas da natureza e do homem. Sofre primeiro pela
calamidade da seca: a falta de 4gua e alimento; depois, pela exploracédo sofrida em relacdo ao
patrdo, 0 que tematiza a exploracdo sofrida também entre 0 homem do campo versus o
latifundiario. Nele também recai a exploragdo do Estado contra a populacdo: quando Fabiano
tenta vender carne de um novilho na vila, é impedido pelo cobrador de impostos, pois teria que
pagar uma taxa ao governo. Essa demonstracdo do poder e da violéncia do Estado também €
figurada no episodio do soldado Amarelo, situacdo na qual o soldado, alegando desacato a
autoridade, prende e espanca Fabiano. Mesmo quando o acaso da a Fabiano a chance de
vinganga contra o soldado, ele ndo o faz e profere a fala “Estado ¢ Estado”.

Pouco articulado, Fabiano é a representacdo do sertanejo que teme as autoridades e €
enganado por elas. Os anseios da familia séo ilustrados por Vitoria, que tem como sonho “virar
gente”, poder ter uma moradia digna, comida e educacdo para os filhos. No final do filme, em
meio a caminhada, Vitéria questiona “como que num havemos de ser gente um dia? Por que
havemos sempre de ser desgracado?”. Na analogia criada pela personagem, o destino deles ¢
gravado como de bichos, que vivenciam a fome e a violéncia — essa indagacdo também é
presente de forma mais significativa no romance, no qual o personagem Fabiano se questiona
inUmeras vezes se seria ele um bicho ou seria um homem. Outro ponto a ser comentado esta na
figura do sertanejo, em Vidas Secas, que se acovarda diante do poder do patrdo e do estado,
movimento contrario do sertanejo representado em Os Sertbes, que se subleva ao poder do
Estado. Para Euclides da Cunha: “O sertanejo é, antes de tudo, um forte”.

Assim como Vidas Secas, Deus e o Diabo materializa o sertdo como tematica crucial
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para se pensar as representacdes da nagéo brasileira. Em entrevista dada por Glauber Rocha a
Michel Ciment, o cineasta € questionado sobre a proximidade que via entre a literatura de cordel

e seu filme.

Vocé disse que Deus e o Diabo estava no estilo da literatura de cordel em que
sentido?

Como os poemas da Idade Média ou os westerns, hd uma grande tradi¢éo de
versos populares e de cangdes que vém de heranga portuguesa e espanhola, é
a dos cantadores, que agora tornou-se no Nordeste a especialidade dos cegos,
que inventam histérias. Por serem cegos, eles tém uma imaginacdo maior e
inventam lendas. Todo o episddio de Corisco em Deus e o Diabo foi tirado de
4 ou 5 romances populares, e a sequéncia da morte de Corisco segue a
decupagem de uma cang¢do. Quando conversei com alguns cegos e também
com o homem que matou Corisco, eles me contaram mais ou menos a mesma
historia, mas cada um misturando a verdade detalhes inventados. O major
Rufino em Memdrias do Cangago e que me inspirou o personagem de Ant6nio
das Mortes, contou-me trés vezes de maneira diferente como ele matou
Corisco (ROCHA, 1981, p. 81-82).

A declaracdo de Glauber quanto a sua ligacdo com a literatura de cordel assemelha-se
ao projeto de Tavora na medida em que também usa a narrativa oral para a realiza¢do do enredo.
O cineasta absorve as representacdes do sertdo advindas de uma tradicao literaria que abarcaria
Euclides, Guimardes Rosa, José Lins do Rego e Graciliano Ramos. Em sua busca por
nacionalidade, Glauber também inclui referéncias musicais tanto de carater popular, como o
cordel, quanto erudito, como Villa-Lobos.

Deus e o Diabo na terra do Sol narra a histéria de Manuel, sertanejo-nordestino que
vive no sertdo da Bahia trabalhando como vaqueiro para o Coronel Morais. O personagem
reside em uma casa de barro, com a esposa Rosa e a mae idosa. Durante a partilha do gado com
0 Coronel Moraes, Manuel Ihe informasobre amorte de dois animais; o coronel infere que aperda
seria descontada do gado de empregado. Morais afirma que a lei estéa a favor dele. Insatisfeito,
Manuel retruca e é agredido fisicamente pelo patrdo, que tenta chicotea-lo. Manuel responde
com violéncia, assassinando o patrdo. Diferente de Fabiano, de Vidas secas, Manuel rebela-se
contra sua condi¢cdo de explorado e com a forma que é tratado, matando o patrdo em uma
exploséo de fdria.

Logo apds esse incidente, Manuel passa a ser perseguido por jaguncos, €, no tiroteio
ocorrido em frente a sua, casa matam sua mae. O personagem assimila essa morte como um
sinal divino e, temeroso com a perseguicao sofrida, junta-se aos seguidores do beato Sebastido.
Manuel ignora a opinido de Rosa, que ndo acredita nas pregacOes de Sebastido, e entrega-se
devoto aos rituais exigidos para a purificagdo da alma. A aglomeracdo de beatos em torno de

Sebastido € vista como uma ameaca pelos latifundiarios e pelos representantes da Igreja
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Catdlica, e a solugdo encontrada € exterminar Sebastido contratando um matador de cangaceiro:
Antoénio das Mortes. Antdnio das Mortes extermina os seguidores do beato; porém, a morte do
beato € realizada por Rosa, que interfere ao presenciar a morte de bebé durante um ritual. Como
Unicos sobreviventes do massacre de Monte Santo, Rosa e Manuel sdo encontrados por Cego
Julio, que os reune com Corisco, sobrevivente do Bando de Lampido. Para vingar o santo, e
vendo em Corisco um novo sinal dos céus, Manuel adere ao canga¢o. Mas a empreitada dura
pouco: Anténio cumpre a tarefa de matar os cangaceiros, elimina Corisco, mas Manuel e Rosa
sobrevivem correndo em direcdo ao sertdo/mar. Quando Manuel e Rosa correm pelo sertdo, a
imagem sobreposta € do mar, esse seria entdo o ponto de alcance do télos do enredo, onde se
da o cumprimento da profecia proferia pelo beato Sebastido, “o sertdo vai virar mar, € 0 mar vai
virar sertdo”4. A frase refere-se a uma profecia de Antonio Conselheiro publicada em Os
Sertdes, cujo original seria: “Em 1896 ha de haver mil rebanhos correndo da praia para o sert&o;
Entdo, o sertdo virara praia e a praia virara sertao”. A afirmacdo marca a dicotomia entre litoral
e centro, exposta mais claramente em Os Sertdes. Mas também pode ser interpretada como o
aparecimento do sertdo como um “ndo-lugar”, uma eutopia, ou local de fusdo, por vezes
retratado na literatura

com o seu “lugar” ou “ndo-lugar”, uma utopia ou uma eutopia (um bom lugar)
—, um lugar banhado de luar: o lu(g)ar de fusdo, de encontro de Riobaldo com
o0 Diabo, uma trindade em que se reinem o Inferno, o Purgatério e Paraiso,
como quer Ariano Suassuna em A pedra do reino, o lugar de encontro do mar
com o sertdo, segundo a profecia (TELES, 2002, p. 264-265).

Retomando o enredo de Deus e o Diabo, de acordo com Ismail Xavier (1983, p. 74), o
filme é dirigido em torno da vida do casal de camponeses, retratando sua condicdo social, a
precariedade do trabalho, o conflito com os poderosos da regido, e especialmente de “formas
de contestacdo da ordem vigente no sertdo: a rebeldia messianica e a violéncia do cangago”. O
autor analisa e estrutura trés fases dos protagonistas dentro da narrativa, todas relacionadas a
um momento de ruptura. A primeira fase, bem mais curta, seria uma espécie de prélogo: nela,
vemos Manuel-vaqueiro vivendo com a familia em condic¢des precarias na roga. Rosa dedica-

se ao cultivo de subsisténcia, e Manuel trabalha como vaqueiro. A primeira ruptura decorre da

14 A figura de Antonio Conselheiro ganhou diversas adaptages na dramaturgia e no cinema. Conforme Angelo
Assis (2002, p. 65) a frase de Conselheiro foi publicada primeiramente em Os Sertdes, usada por Glauber Rocha
em Deus e o Diabo, e na musica Sa & Guarabyra, na canc¢ao “Sobradinho” de 1993. Tal personagem figuraria em
mais dois filmes do cinema novo: “Glauber voltaria a falar de Conselheiro e do beato Zé Lourenco, em outro filme,
O dragdo da maldade contra o Santo Guerreiro, através do personagem Antonio das Mortes, interpretado por
Mauricio do Valle. A mesma referéncia a Conselheiro foi incluida em leitura do espetaculo Opinido, dirigido por
Augusto Boal. Em 1997, a dupla Vidal Franca e Mazé regravou a musica de Glauber e Sérgio no CD Sertéo e
mar” (ASSIS, 2002, p. 65).
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revolta de Manuel, que, enganado pelo patréo, o mata, e depois perde a mae no tiroteio, o que
o faz aderir ao bando de Sebastido.

A segunda fase seria Manuel-beato, onde ocorre a segunda ruptura. Antdénio mata os
beatos a0 mesmo tempo que Rosa mata Sebastido, e encerra sua empreitada para recuperar

Manuel. Na terceira fase, Manuel-cangaceiro se alia a Corisco,

Para vingar o santo, e vendo em Corisco um novo sinal do céus, Manuel adere
ao cangaco, procurando manter-se fiel ao passado de beato, o que motiva
constantes discussdes com Corisco sobre a significacdo da violéncia e da reza
na luta para mudar o destino; em torno da grandeza do santo, contraposta a
grandeza de Lampi&o, desenvolve-se o desafio que acaba envolvendo todos 0s
protagonistas, inclusive Rosa e Dada (mulher de Corisco). Ruptura final:
Antbnio cumpre a sua missao de matador de cangaceiro e realiza o prometido
(em conversa com o Cego Julio), elimina Corisco; o sertdo se abre a corrida
de Manuel e Rosa, sobreviventes (XAVIER, 1983, p. 76).

Nessa Ultima fase, observamos nos dialogos entre Corisco e Manuel o embate dessas
formas de contestacdo da ordem vigente no sertdo: a rebeldia messianica e a violéncia do
cangaco. Para Corisco, Sebastido ndo se iguala a figura de Lampido; o beato havia tentado fazer
Lampido abandonar as armas e 0 seguir, mas, para 0 cangaceiro, ndo se faz justica s6 com
oracao e rosario.

O filme, assim como dito anteriormente sobre a literatura regionalista, ndo se constitui
como uma cépia exata da regido, mas aponta, como portador de simbolos, para um mundo
histdrico-social e uma regido geografica existentes na historia. Nesse sentido, o filme possibilita

uma relacdo com o referencial historico. Segundo Xavier (1983, p. 90-91),

O filme se permite uma relagdo muito especifica com o referencial historico.
Seu estilo ajusta perfeitamente ao fato de que fala de Corisco, Lampido,
Antonio Conselheiro, Beato Lourenco, Padre Cicero e outras figuras histéricas
sem que representacdo dos individuos, e dos fatos em que se envolveram,
procure aparentar uma fidelidade rigorosa a histéria datada e documentada, a
dos livros eruditos e da cultura oficial. A opcdo pela figuracdo simbolica
mediatizada transforma os fatos do passado em referéncia recoberta por camas
de um imaginério [...] 0 processo historico se projeta num campo alegérico
[...] numa transformacdo que evidencia um estilo de relato poético cuja
inspiracdo esta na literatura de cordel.

Alguns autores, como Paulo Gomes Pereira (2008), defendem a ideia de que Deus e 0o
Diabo seria uma reescrita cinematografica de Grande sertdo: Veredas (1956), de Guimarées
Rosa. Segundo o autor, Glauber ndo procura realizar uma adaptacdo cinematogréafica, mas
compor didlogos baseados no sertdo como tema. Esses pontos de contato perpassariam 0s

relatos orais, 0s géneros populares como o cordel, a literatura nacional. Para Pereira (2008), a
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relacdo seria intertextual. Um dos primeiros aspectos que assinalam esse dialogo estd na
maneira de construir o sertdo divergindo das formas de narrar que engendram o sertdo de fora

e descrevem o sertanejo como o outro.

Diversos sdo os procedimentos narrativos que garantem as obras de Guimaraes
e de Glauber a possibilidade de falar o sertdo por dentro: elimina- se o narrador
centralizador, a utilizacdo de mdsicas e da musicalidade, do cordel, de vozes
populares numa polifonia que descentraliza a narragéo, caracterizando-se pela
exploracéo intensiva da diversidade de vozes, da variedade de tipos de
discurso (PEREIRA, 2008, p. 59-60).
O filme de Rocha ndo profere uma voz que posicione os modos de vida dos sertanejos
como incivilizados ou distantes. Mas ao contrario: conforme Pereira (2008, p. 59) “Deus e 0
Diabo e Grande sertdo apresentam multiplicidade de vozes, de temas, de leituras, de tradicdes,
que elide a figura do narrador onipotente que ostenta seus conhecimentos sobre o sertao”.
Além disso, segundo o autor, as duas obras abordam temas similares: o sertdo,
cangaceiros, jaguncos, a religiosidade popular com lideres messianicos, coronéis, matadores de
cangaceiros etc. Utilizam também de certa musicalidade, onde o cordel acentua o estilo de
oralidade do filme:

Guimardes coloca musicalidade na fala sertaneja, construindo frases com
cadéncia, com aliteracdes que expressam ruidos e movimentos de animais, e
até rimas. Glauber também trabalha essa musicalidade, seja utilizando o cordel
para estruturar a narrativa, seja pela préopria construgdo dos dialogos no filme
(PEREIRA, 2008, p. 65).

Pereira (2008, p. 68) aponta ainda que “a cangdo — as trovas populares do cordel — e a
masica de Villa-Lobos aderem a estrutura do filme, e acentuam-lhe o carater de drama. Esse
mesmo procedimento narrativo marca Grande sertdo. Riobaldo acredita que a sua vida ja estava
dita numa can¢ao”. O cordel se mesclaria a estrutura do roteiro de forma orgéanica, assim como
0s mondlogos na obra de Guimaraes.

Ainda sobre a presenca da partitura de Villa-Lobos, Xavier (1983, p. 92) acredita que
ligaria projetos de natureza semelhantes; tal presenga € a “cita¢do e transporte em estado bruto
de elementos de um projeto cultural inserido no Brasil urbano. O papel da questdo nacional na
elaboracao de suas formas traz nitida sintonia com o proprio intuito do filme, também envolvido
na reelaboracgéo erudita de um repertorio popular nacional”.

As imagens do Nordeste sdo dramatizadas em conjunto da musica “Cangao do Sertdao”,
de Villa-Lobos. O filme inicia com tomadas aéreas do sertdo, corta para um primeiro planoem
que enquadra o queixo e o olho de um boi morto em decomposicao e, no préximo corte, vemos

aimagem de Manuel de chapéu de couro, vestido como vaqueiro. Nas palavras de Xavier (1983,
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p. 78), “desse modo, dois planos rapidos, introduzidos sem maiores preparacdes e ndo seguidos
de nenhuma forma de comentério ou imagem explicativa concentram a carga de informacéo e
a forca dramatica da apresentacdo da seca e das condigdes de vida no sertdo”. Esses planos,
associados a sequéncia que mostra imagens da romaria, do gado, da casa de barro, do moer da
mandioca para fazer a farinha, criam as imagens do Nordeste.

Outro dialogo pertinente entre o filme e as obras literarias estaria no campo simbolico-

religioso.

Uma das dimensdes em que mais claramente se evidencia o dialogo existente
entre Grande sertdo e Deus e o Diabo é a religiosa. A presenga de elementos
religiosos como estrutura fundamental na constituicdo do sertdo é constante
no cinema e na literatura do Brasil. Guimardes Rosa, Euclides da Cunha, José
Lins do Rego, na literatura; Lima Barreto, Nelson Pereira dos Santos,
Anselmo Duarte, no cinema. Esses escritores e cineastas descreveram o sertdo
priorizando o campo simbdlico-religioso, o que de certa maneira nos leva a
pensar na analogia entre o deserto e sertdo. O deserto como simbolo
purificador, sempre exerceu forte influéncia no pensamento cristéo, bastando
lembrar, para exemplificar essa afirmagdo, que Jesus foi para o deserto
enfrentar a soliddo e a tentagdo, como forma de se purificar. O sertdo esta sob
0 mesmo complexo simbolico; seu apelo é similar ao do deserto, e remete
aquelas areas que Arnold Van Gennep (1978) definiu como lugar situado entre
dois territorios [...] Ao colocar no centro do filme a ambigtidade, a travessia,
0 contato com elementos do campo simbélico-religioso, Glauber dialoga
diretamente com a obra de Guimardes (PEREIRA, 2008 p. 72-73).

Na representacdo do sertanejo por Glauber Rocha, ele ndo é colocado como uma figura
irracional. Busca-se construir o sertdo de dentro, por meio do tema, das cangdes, das poesias,
formas de narracdo populares e, principalmente, do didlogo com obras literdrias e
cinematograficas. “O sertdo — 0 cangago, 0 messianismo, as revoltas populares, a religido do
sertanejo — se apresenta por meio de experiéncias que surgem a margem da nacao; e como forma
de se pensar o Brasil justamente por refletir sobre a irrupgdo de outros tempos e espagos”
(RIBEIRO, 2008, p. 76).

O ultimo filme da trilogia da seca seria Os Fuzis (1964), filme com o qual Ruy Guerra
ganha o prémio Urso de Prata no Festival de Berlim, e recebe da critica da revista Cahiers du
Cinéma o aval como um dos dez melhores filmes do cinema mundial.

A sequéncia inicial € marcada por uma imagem de luz estourada que capta diretamente
do sol, enquanto ouvimos uma narragdo em voz off. A montagem introduz, em seguida, sons de
uma retrata uma procissdo — essa sonoridade das rezas e ladainhas, entoadas por uma multiddo
de fieis que perambulam sem rumo, compde o plano de fundo do filme. A historia se passa em
uma pequena aldeia na beira da estrada Rio-Bahia, entre Jequié e Feira de Santana, de nome

Milagres.
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Milagres enfrenta um rispido periodo de seca e de escassez de alimentos. Devido a
aridez do solo, os habitantes ndo conseguem mais ter uma colheita que supra suas necessidades
de sobrevivéncia. Isso, faz com a populacgéo, vitimada pela fome, comece a fazer saques ao
armazem local; o governo, que ndo presta assisténcia a populacéo, reage despachando tropas
do exército para proteger as mercadorias e manter a propriedade privada.

Em Os Fuzis, Guerra parece desenvolver um projeto que focaliza e recria esteticamente
a realidade social do vilarejo; sem tentar explica-la, apenas a mostra. Nas palavras de Roberto
Schwarz, o filme de Ruy Guerra “ndo procura ‘compreender’ a miséria. Pelo contrario, ele a
filma como a uma aberracéo, e dessa distancia tira a sua forca. A primeira vista, € como se de
cena em cena alternassem duas fitas incompativeis: um documentario da seca e da pobreza, e
um filme de enredo” (SCHWARZ, 2008, p. 30). No filme, vemos a oposicdo de dois lados, o
primeiro composto de homens armados e arrogantes, e o segundo, formado pela populacéo
desarmada e faminta, que se apoia na fé na busca pela sobrevivéncia.

A populacéo habita a cidade em um estado de fé; todos esperam um milagre. O povoado
parece ser um ponto cercado pelo sertdo, e as casas, em sua maioria, estdo vazias. Segundo a

descricdo escrita em uma cronica por Guerra Milagre, é composta por

uma imensa praca de areia batida, de onde sai, de uma ladeira ingreme de terra
e pedras, para uma outra pracinha desconjuntada, no alto, esta, sim, com uma
igreja. Em volta, o sertdo. Um sertdo cortado de lajeados esparsos, com as suas
catingueiras, umbuzeiros, cabegas-de-frade, mandacarus e mais toda uma flora
oculta [...] uma imensa gruta santa. E depois casas. A quase totalidade delas
vazias, que Milagres so é praticamente habitada em tempo de romaria. Casas
com paredes dialogando com o tempo (GUERRA, apud, BORGES 2017, p.
202).

A imagem dos mandacarus, da vegetacao da regido, assim como as procissoes, ajuda a
associar caracteristicas atribuidas ao sertdo por meio de um imaginario coletivo. E, ao contrario
de Deus e o Diabo, em que a camera busca uma focalizacdo que aborde a representacéo do
sertanejo como alguém préximo, uma das caracteristicas de Os fuzis é acentuar a distancia
implacavel que separa aqueles que passam fome dos que nao passam.

Os elementos basilares da mise-en-scéne sdo articulados logo no inicio do filme pelo

diretor:

0 povo como uma massa letargica e inerte em seu proprio abandono; os
soldados do exército, que vao ao povoado para manter a ordem e assegurar a
protecdo dos armazéns de um comerciante local; o caminhoneiro Gadcho,
interpretado por Atila 116rio e que esta de passagem pela cidade (QUEIROZ,
2019, p. 139).

A oposicéo entre a distancia daqueles que passam fome dos que ndo passam é
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configurada na narrativa pela propria estrutura, que se bifurca em duas:

A estrutura de Os Fuzis estd ordenada em torno de duas narrativas que se
intercalam e se complementam, de uma cena a outra, sem muita cerimoénia. A
primeira delas é de carater documental e se dedica a registrar as expressoes,
0s rostos e 0s aspectos misticos e religiosos dos habitantes. A outra é o préprio
enredo, centralizado na figura do personagem Galcho, que vé com
desconfianca a presencga do exército na cidade. Uma esfera passa fome e a
outra é completamente estranha a escassez (QUEIROZ, 2019, p. 139).

No tocante ao regionalismo, outro ponto relevante a se mencionar é a figura do Boi-
Santo®. No filme, o povo espera o aparecimento dessa figura do folclore como salvador da
estiagem. Apds a morte de Gaucho, a populacdo desesperada e cansada de esperar por um

milagre feito pelo boi-santo 0 mata e esquarteja para satisfazer a fome. Segundo Bessa (2007,
p.7),

tal acontecimento significa o instante da desalienag&o religiosa. Relacionada
a um dos fatores da apatia politico-social que rege o cotidiano mitico da
populagédo de Milagres, a existéncia do fanatismo religioso produz um efeito
de contra-senso a maturacéo politica. A representacdo do assassinato do boi,
portanto, lanca ao povo a conscientizagdo da politica e das injusticas sociais
como causa da condigdo subumana a que estdo sujeitos.

A figura do boi esta presente no inicio e fechamento da narrativa, completando um
caminho de adoracdo até ser devorado pelos fiéis, numa explosao violenta. A sequéncia do boi
sendo devorado pela populagdo “¢ a conflagracdo da fome, a explosdao da revolta e da
passividade em um ato de violéncia contra o simbolo religioso” (QUEIROZ, 2019, p. 144).

Nesses breves comentarios das representacdes do sertdo presentes em Vidas Secas, Deus
e o diabo, e Os fuzis, observamos imagens que circundavam a literatura regionalista e o conceito
de sertdo. Em Vidas Secas, ressalta-se a fidelidade do filme ao estilo de Graciliano Ramos, no

que diz respeito a auséncia de dialogos, os siléncios prolongados, bem como o realismo.

15 Refere-se a um “fen6meno, ocorrido no Ceara entre as décadas de 1910 e 1920, mas com repercussao em outras
regifes nordestinas. A histéria comecou quando o homem mais rico do sertdo, o industrial Delmiro Gouveia,
presenteou o Padre Cicero com um novilho zebu que carregava 0 nome Mansinho. O animal ficou aos cuidados
de um de seus servidores, 0 negro José Lourengo. Em pouco tempo, ele encantou-se pela beleza de Mansinho e
comecou a fazer-lhe promessas e dirigir-lhe orages — Lourengo convenceu-se de que, milagrosamente, a presenca
do Padre Cicero pairava ao redor do boi. Ndo demorou muito para que José Lourenco transformasse em reliquia
0s excrementos, urina, baba, pélos, raspas dos cascos e fragmentos dos cornos. Tudo dava dinheiro forte. Luiz
Céamara Cascudo nos conta que ndo faltou quem acreditasse que as fezes do boi, quando ingeridas ou esfregadas
no corpo, eram remédio para curar qualquer doenca do mundo. A repercussdo foi tanta que o deputado Floro
Bartolomeu da Costa, chefe politico de Juazeiro, onde residia Padre Cicero, mandou sacrificar o Boi-Santo. A
carne seca foi distribuida para os mendigos do Crato, pois nenhum romeiro cometeu o sacrilégio de comer”
(QUEIROZ, 2009, p. 144).
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Em Deus e o Diabo na Terra do Sol, temos 0s géneros populares como o cordel e a
literatura nacional, numa relacdo intertextual. O sertdo retratado de dentro, e ndo como o outro.
No filme, a vontade de mudanca revolucionaria dos personagens € manifestada pela violéncia,
sendo que o diretor consegue revisitar personagens e periodos historicos, e acaba numa viséo
flagelante da fome e da violéncia. J& Os fuzis € marcado pela distancia entre a populacdo que
passa fome e 0s que ndo passam; “para ele, a miséria ndo € uma estética; mas sim, antes de tudo
ou antes de qualquer coisa, uma aberragao” (QUEIROZ, 2009, p. 174). Dentro dessas obras, o
sertdo transcende o que seria uma simples marcacdo espacial e parece alcancar uma forma de
interpretar o Brasil. A importancia ndo esta no sertdo enquanto espago geografico histérico, e
sim em como 0s escritores e cineastas representam o Brasil através do sertdo.

Tomando como partida a literatura, se faz producente tracar alguns comentarios acerca
de Os Sertdes, e a tentativa de Euclides em tracar a identidade brasileira. Como comenta Teles
(2002) sua catalogacdo dentro do canone literario da época o rotulou precipitadamente:

sem compreender bem os sentidos latentes na tortuosidade de uma escrita que
a critica, apalermada, pensou fosse uma “prosa parnasiana”, tratando logo de
classificar o livro como “romance” (José Verissimo ¢ Jodo Ribeiro), como
“epopéia” (Afranio Peixoto) e até como “poesia” (José Verissimo). Afranio
Coutinho chega ao cumulo, no fim da sua vida, de pér Os Sertbes no género
épico, ao lado de Os Lusiadas, do Caramuru, em vez de inclui-lo entre os
grandes ensaios brasileiros (TELES, 2002, p. 264).

A hipoétese de interpretar Os SertGes como um ensaio que buscou revelar a realidade
brasileira para o proprio brasileiro, e visitar a tentativa de Euclides em vislumbrar uma esséncia
nacional é interessante para essa pesquisa. Em “Ruinas ¢ identidade em Os Sertdes” (2002),
Luiz Costa Lima observa o espaco dado as ruinas e a identidade nacional, dentro da obra Os
Sertbes, de Euclides da Cunha. Segundo o autor, as ruinas seriam reveladas no capitulo
intitulado “A terra”, enquanto as considera¢des sobre o homem brasileiro € a questdes de
identidade sdao enfocadas sobretudo no capitulo “O homem™.

As ruinas ganham contornos geograficos, nela esta contida uma viséo que se dirige do
litoral a Serra de Monte Santo e Canudos, nelas estariam inclusas “a clave da composicao
geografica” (LIMA, 2002, p. 351). O texto apresentado por Euclides da Cunha ndo se
desenvolve com embasamento cientifico, tampouco, como um romance convencional. A
exaustiva descricdo da terra busca construir imagens de um esfacelamento da terra, longe do
litoral, enquanto a parte destinada ao homem, em certa medida, procura um tipo antropolégico

para ser eleito como o brasileiro.



100

Lima (2002) alerta quanto a certas incoeréncias dentro da obra de Euclides e ressalta
que, entre os percalcos da busca pela identidade nacional, estaria a confuséo entre identidade e
esséncia da nacionalidade. Procurar por uma esséncia, distanciaria Euclides, ou qualquer outro,
de um meio cientificista: “a esséncia nao ¢ fenoménica, a ciéncia nao dispde de linguagem que
ela faga sentido” (LIMA, 2002, p. 354). Ou seja, a linguagem e escrita de Os Sertbes ndo €
cientificista, uma vez que os meios cientificos sdo pouco apropriados na dificil busca por uma
esséncia nacional. Desse modo, a contribuicdo de Euclides estd em criar no limite do deserto,
uma possibilidade de vida. Uma vida e costumes que ndo se espelhariam nas civilizacdes
litoraneas; em outras palavras, coube ao capitulo “O homem” em “precisar quais as condigdes
desta vida que julgava capaz de ser auténtica” (LIMA, 2002, p. 354).

Pautado em uma antropologia bioldgica, Euclides procura um tipo antropolégico Unico,
e acaba elegendo o sertanejo:

Em sintese, a auséncia de um tipo antropoldgico Unico e a exigéncia que a
antropologia biolégica fazia as nacdes novas de que o apresentasse como carta
de entrada no concerto das nag0es civilizadas, obrigada Euclides a encontra-
lo. Descartada a hipétese do gatcho, talvez porque demasiado ““superior” para
que se impusesse a todo o pais, descartado o tipo amazdnico pelo motivo
oposto, descartada ainda a dos homens do litoral, pois a mesticagem continua
os tornava “mercenarios inconscientes”, a viveram “parasitariamente a beira
do Atlantico dos principios civilizadores elaborados na Europa” (Cunha, E.
da: “Nota preliminar”, 86), restava tdo s6, como base nossa ansiada identidade
o sertanejo (LIMA, 2002, p. 356-357).

A hip6tese de um tipo antropol6gico Gnico € um engodo, ao qual o proprio autor
reconhecia como tal; mesmo Cunha (1902, p. 158) reconhecia que “ndo ha um tipo
antropoldgico brasileiro”. Viveriamos o problema da mestigcagem, que mescla diversas ragas e
etnias.

Sobre os dois capitulos de Os Sertdes, Lima articula o seguinte:

Em sintese, duas conclusdes a tirar: (a) a primeira desde as paginas iniciais de
“A terra”: as ruinas tém um papel primordial na interpretacdo que Euclides
faré do pais. De ordem fisica, caracterizam grande parte do territério nacional
e ressaltam particularmente na regido cujo territorio se situa Canudos. A
selvageria e o in6spito das condicGes fisicas que ai imperam criaram um
isolacionismo da populagéo, que paradoxalmente, lhe deu condicbes de,
relativamente, escapar da condenacdo que antropologia biol6gica branca
reservara a0 mestico. E na porta estreita, aberta com esforco que Euclides
enxerga a possibilidade de constituicdo de uma identidade nacional [...] (b) a
segunda conclusdo néo era prevista ao iniciarmos este ensaio: embora Euclides
se quisesse um copista, i. e., alguém que apenas descreveria as propriedades
de seu objeto de estudo, na verdade seu texto o contradita e vé
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possibilidade de vida onde nimeros e medidas seriam cifras da morte. A
segunda conclusdo nos permite, ademais, melhor distinguir a ocupacao fisica
do espaco da habitacdo humana de um lugar. A habitacdo humana néo se
concilia com uma prética cientificista, pois que esta, na procura de subsumir
os fendmenos a leis, converte todo espaco em homogéneo. Embora o
desblogueio do lugar ante a busca de homogeneidade do espaco seja por si
evidente, parece oportuno concretiza-lo pela comparacéo do papel confiado as
ruinas a partir de um pais que se perguntava sobre a sua possivel identidade,
com a indagacdo, feita em tempo bastante aproximado, em um lugar da Europa
(LIMA, 2002, p. 359).

Em resumo, podemos considerar que o projeto de encontrar a esséncia nacional
perseguido por Euclides ndo é alcancado. Ao abracar nogdes de raca para criar uma ideia de
nacao, adota-se uma perspectiva eurocéntrica, por vezes elitista, e deriva de um pensamento
imperialista que subjuga outros povos. Um panorama interessante sobre o assunto € lancado por
Maria Alzira Brum Lemos em “Os sertdes: modernidade e atualidade”, texto no qual apresenta
uma leitura que dialoga Os sertdes com faces da modernidade.

Os sertdes entra para o canone literario como uma escritura que marcou a nossa cultura;
sua publicacdo se dd em um momento que as Ciéncias Humanas ainda ndo foram bem
desenvolvidas, o que o torna um documento privilegiado “para o para o entendimento de uma
circunstancia especifica, o Brasil nos primeiros anos de Republica, e como padrdo de
interpretacdo de aspectos gerais que configuram a Modernidade, ecoando na cultura
contemporanea ‘mundializada’ ou ‘globalizada’” (LEMOS, 2002, p. 67).

Conforme a autora, o objeto de Euclides é a mesticagem, que é tida primeiro como
mescla de racas e etnias e, posteriormente, como uma coexisténcia conflituosa de culturas. No
entanto, apesar do pioneirismo em tentar retratar as contradi¢fes brasileiras, o texto ndo tem
embasamento cientifico adequado, e acaba sendo influenciado por teorias europeias que se
mostram insuficientes para pensar a realidade brasileira. Para Lemos (2002, p. 67), essa seria

uma das hipoteses da falha de Euclides:

Uma das maneiras mais insistentes de pensar a produgdo simbdlica brasileira
passa pelo conceito de “influéncia” das teorias europeias. Os sertdes tem sido
entendido, via de rega, a luz das teorias antropoldgicas, sociologicas e
psicoldgicas coevas a Euclides, as quais seriam responsaveis por um certo ‘—
fracasso’ de Euclides para perceber as complexidades que envolviam a
repressdo de canudos.

Nesse sentido, interessa-se pelo texto em questdo a medida que propdem uma

atualizacdo em sua interpretacao:

Seria possivel, sob a inspiragdo de teorias mais recentes, pensar a obra de
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Euclides como uma contribuicdo original ao conhecimento das realidades e,
mesmo, como uma via para pensar a producao simbdlica como linguagem,
como processo, em estado de construcdo de significados nos diferentesmeios
e dos diferentes interlocutores. Desta leitura resulta um entendimento de Os
sertbes como colagem, parodia, didlogo tenso com a literatura, a ciéncia, a
historia, a geografia, as realidades do pais e do autor e, neste mosaico,
enquanto aporte para pensar a Modernidade, o modelo moderno-cientifico de
pensamento e conhecimento bem como as consequéncias deste modelo
contemporaneo (LEMOS, 2002, p. 68).

Lemos (2002) relembra que, a partir de autores como Descartes e Bacon, o0 modelo
moderno-cientifico para producdo do conhecimento € sistematizado. Tal modelo prevé a

separacao entre sujeito e objeto.

Conhecer passou a significar a eliminagdo da contingéncia e sua
transformacgdo em significado [...] a Modernidade herdou deste sistema a
preferéncia pelo fixo e pelo estavel em detrimento do instavel e da
contingéncia, estabelecendo como principio uma ordem conflitante entre ser
humano e natureza” (LEMOS, 2002, p. 68).

A autora explica que, com a ascensdo do Terceiro Estado na Europa, o pensamento
moderno-cientifico foi vinculado a ideia de “conflito e da no¢do de diferencas de carater étnico,
religioso, de classe” (LEMOS, 2002, p. 68). A modernidade se fundamentaria no processo de
oposicdo entre sujeito e objeto, racional e irracional, centrado e periferia, colonizador e
colonizado, entre outros. Desse modo, a oposicdo adotada como fundamento filosofico
“estabeleceu a primazia da identidade e do significado sobre a mesticagem — étnica, cultura,
conceitual — e a contingéncia — natural e historica” (LEMOS, 2002, p. 69).

Segundo Lemos (2002, p. 69), o discurso da “Modernidade se funda na subjetividade e
no presente”, 0 que nos da um conceito de historia no qual a histdria é compreendida como uma
narrativa progressiva, que pode ser recriada no presente. Com o desenvolvimento da
Modernidade, tivemos também ““a imposi¢ao de um modelo de pensar ¢ saber que justificou,
pelo conceito de verdade que embute, a conquista militar, a exploragdo econdmica e a
dominacdo politica da Europa sobre outros povos” (LEMOS, 2002, p. 69). Ou seja, um modelo
que privilegia o imperialismo e cria a dualidade entre universalidade-diversidade.

Nesse ponto, é interessante pontuar que Os sertdes se insere no quadro do aparecimento
e desenvolvimento das Ciéncias Humanas no pais, por isso, a utilizagdo da “mesticagem” se
justifica, uma vez que “a mestigagem, entendida como mescla de ragas, etnias e/ou culturas,

constitui-se um objeto que marcou o estabelecimento, ao longo do século XIX, das chamadas

Ciéncias Humanas” (LEMOS, 2002, p. 71). O projeto nacionalista
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[c]lonjugava a conciliagdo da diversidade étnica no ‘nacional’ como um
modelo autoritario e elitista. Dai que a formacdo no terreno intelectual de
teoria sobre nacionalidade, ou a mesticagem, voltadas a integracdo da
diversidade humana no conceito de nacgéo tivesse como correlato no &mbito
politico as tentativas de “branqueamento” e a repressdo aos ‘“problemas
sociais”, identificados com a mesticagem (LEMOS, 2002, p. 71).

As questOes de raca e as tentativas de branqueamento estavam presentes em 1902 nos
Os sertBes, porém, também aparecem no cinema novo, como aqui ja comentado, em uma das
passagens de Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirszman; um argumento alinhado tambémas
difundidas por Jodo Baptista de Lacerda, em 1911, e Francisco José de Oliveira Viana (1932),
0 que verifica a presenca de tal crenca, em periodos e obras distintas, arraigada a problemas

estruturais.

As nogdes de ‘“raga”, que serviram na Europa a uma afirmacdo de
superioridade e a justificacdo de politicas imperialistas, serdo tomadas pelas
elites intelectuais e politicas brasileiras como base para um duplo processo:
construir uma ideia de nagéo — e, portanto, recuperar elementos da geografia
e da tradicdo — e incluir-se, enquanto elite, dentro dela (LEMOS, 2002, p.
71-72).

No periodo de publicacdo de Os sertdes, esse se alinhava ao discurso dos militares
republicanos, que “perpassava por imagens romanticas do indio e do mestico e de metaforas
saidas da matematica e de outras ‘ciéncias positivas”. LEMOS, 2002, p. 72). Nesse contexto,
as imagens tinham um papel definido, os icones de diversidade étnicas trabalhariam para
produzir uma identificacdo, dos militares ao povo, e a um projeto nacionalista, j& “as metaforas
serviam para identificar a elite militar aos europeus e, por conseguinte, a uma cultura e a uma
ciéncia tidas como universais” (LEMOS, 2002, p. 72).

O conceito de raca serve aos republicanos brasileiros tanto para identificar a
diversidade nacional como para, cientificamente, hierarquiza-la, no duplo
processo de construcdo do povo e da elite. Com esta formula se fundem o
espirito moralizante da tradicdo e o progressista da ciéncia. Assim, para 0
governo republicano a religido da comunidade de Canudos, associada ao
carater mestico de sua populagdo, seria um indice visivel dos elementos que
deveriam ser combatidos pela ‘modernizagao’: 0 obscurantismo, a supersticdo
e a ignorancia (LEMOS, 2002, p. 72).

Sobre o encontro de Euclides com o sertdo e os jaguncos de Conselheiro, Lemos
comenta que “terd sido o encontro de um intelectual engajado com um objeto sobre o qual

poderia aplicar suas leituras e ideias, refletir sobre as realidades e participar da invenc¢éo de um
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novo objeto, o mestico brasileiro, bem como a si mesmo autor e autoridade” (LEMOS, 2002,

p. 73).

E neste processo de construcdo do objeto, do autor e da nacdo pela via da
colagem, da parddia, da releitura e do embate com as teorias europeias que a
obra de Euclides oferece a possibilidade de estudar a Modernidade,
entendendo as teorias como linguagens em transformacdes nos distintos
contextos linguisticos, regionais, locais (LEMQS, 2002, p. 73).

Segundo Lemos (2002), Os sertbes é um texto que possui as qualidades necessarias para

pensar a modernidade cientifica, bem como as esferas da mundializacdo, porém, a autora

reserva algumas criticas acerca da obra, organizadas em trés pontos:

A primeira seria a consideracdo da obra como uma descricdo de fatos, ou de
realidades, mediada pelas teorias europeias sobre o ser humano e as
sociedades em voga no fim do século XIX. A segunda seria o entendimento
destas teorias europeias, em si, devido a sua estreita vinculagdo a politicas
expansionistas, elitistas e colonialistas, ‘como inimigas’ da nacionalidade
brasileira. A terceira seria a motivagdo de critica a ideologia ou pratica social
— conservadorismo, elitismo, racismo — embutida na obra de Euclides da
Cunha (LEMOS, 2002, p. 74).

Em certa medida, Euclides, ao se basear em teorias anacrénicas e racistas, ndo consegue

verificar as contradi¢cBes nos conflitos de Canudos, a situacdo de miséria, as oposicdes

ideoldgicas entre os republicanos e os habitantes de canudos, muito porque a cultura e a

realidade brasileira ndo sdo contempladas de forma adequada pelas, até entdo, recentes Ciéncias

Humanas (LEMOS, 2002). Alguns desses embates podem ser atualizados para pensarmos

questdes contemporaneas.

A chamada “globalizagdo”, se permite que se divulgue algo da expressdo
estética dos paises e culturas consideradas periféricos, segue impondo como
padrdo de autoridade e compreensibilidade a cultura — lingua e costumes —
considerada universal. Sob a ideia de universal aparece a alianca entre forma
moderno-cientifica, europeia, e a cultura audiovisual norte-americana
(LEMOQS, 2002, p. 74-75).

Esse ponto levantado por Lemos corrobora com questfes anteriormente aqui expostas,

como a dificuldade do entendimento da literatura regionalista como uma escritura que pode

atingir o status de universal, e das produc@es culturais brasileiras, tal como o cinema, serem

aceitas pelo pablico e ganharem espago no cenério nacional. Tal movimento pode ser agregado

ao fato de que tanto a producdo de conhecimento académico quanto as producgdes da industria

cultural tomam para si a autoridade que remontam a imagens dos centros como universais:



105

A Academia e a Industria Cultural nos paises “periféricos” ainda se constituem
em grande medida porta-vozes da autoridade por meio da utilizagdo de teorias,
paradigmas ou imagens os quais, produzidos enguanto estratégias de
autoridade no contexto dos “centros”, sdo tidos como universais (LEMOS,
2002, p. 75).
A partir dessas colocacgdes, vale ressaltar o papel importante do sertdo, que insurge como
como metafora do irracional, e mesmo quando ocorre a inser¢do do autor no texto de Os sertdes,
isso ndo o qualifica numa visdo critica, de umateoria, ou uma proposta politica (LEMOS, 2002).

Analisando o projeto de busca por uma identidade, pode-se dizer que

Se ha algo que fracassa na obra de Euclides é a descricdo da identidade,
tornada impossivel pelo objeto ‘mesticagem’. Por isto a busca de um sentido
univoco em Os sert@es —um género, uma identidade, uma coeréncia — também
fracassa. O texto é um conjunto de incompletudes, no qual a metonimia é a
figura que alicerca a expressdo de um pensamento, de um autor e de uma nagao
em estéagio de formacao (LEMOS, 2002, p. 79-80).

O que ndo desqualifica a obra narrativa de Euclides, uma vez que essa foi pioneira na
descricdo do Brasil, e se transformou em um classico que abriu “caminho para outros
entendimentos sobre 0 Sertdo e os sertanejo e, sobretudo, para uma processo de reflex&o sobre
a nossa cultura” (LEMOS, 2002, p. 80).
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3 NOTAS SOBRE CINEMA NOVO: de Joaquim Pedro de Andrade a Eryk Rocha

3.1 JoAQuIM PEDRO ANDRADE: CINEMA Novo (1967)

Joaquim Pedro de Andrade é considerado um dos precursores do Cinema Novo, tendo
sido diretor de filmes importantes para o cinema brasileiro, como Macunaima (1969).
Estudante de Fisica, torna-se, durante o curso, membro do cine clube da Faculdade Nacional de
Filosofia (RJ), onde convive com Plinio Sussekind Rocha, Paulo César Saraceni, Marcos Farias
e Leon Hirszman. Teve como primeira obra uma filmagem amadora: O mendigo e a Pintura
(1953).

Apesar de ja trabalhar como assistente de direcdo em Rebelido em Vila Rica (1958), dos
irmdos Geraldo e José Renato Santos Pereira, e, em 1959, participar da realizagdo dos curtas-
metragens O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo?’, sua formagdo em cinema se intensifica
entre 1961 e 1962, quando se dedica com maior énfase aos estudos de cinema.

Andrade se beneficia com a oportunidade de estagio no Institute des Hautes Etudes
Cinématographiques de Paris (Idhec) e na Cinemateca Francesa. Sua estadia no exterior
possibilita acumular experiéncias fundamentais na sua formacao, como, por exemplo, trabalhar
para Sacha Gordine, que viabiliza a finalizacdo do curta Couro de Gato, filmado no Rio de
Janeiro. Como bolsista, continua sua formacdo em Londres com Thorold Dickinson (1903-
1984) na Slade School of Arts e, em Nova York, onde tem aulas de técnicas de cinema direto
com os irmdos Albert e David Maysles (JOAQUIM, 2020).

No retorno ao Brasil, participa de Cinco Vezes Favela (1962), com o episédio “Couro
de Gato”. Em 1963, dirige seu primeiro documentario: Garrincha, Alegria do Povo (1963). Um
de seus projetos mais audaciosos seria a gravacao de Casa grande e Senzala, inspirado no livro
de Gilberto Freyre; o projeto, no entanto, ndo pdde ser concluido em vida, pois morre durante
0s preparativos para o filme em 10 de setembro de 1988.

Entre os cineastas do Cinema Novo, Joaquim Pedro de Andrade figura como aquele que
tem maior afinidade no didlogo com a literatura brasileira. O trabalho do cineasta néo se resume

a simples adaptacOes literarias, mas nos pontos de contato entre o tema e o embate reflexivo

16 “Macunaima, seu primeiro filme colorido, promove uma ‘radicalizacio ideoldgica’ no romance de Mario de
Andrade (1893-1945), propondo uma reflexdo voltada tanto para a questdo do mito da identidade nacional e da
fundamentacdo ética de um herdi brasileiro quanto para a constatacdo de um processo antropoféagico
institucionalizado, segundo o qual o Brasil devora os brasileiros pela miséria e pelo subdesenvolvimento em estado
perpétuo” JOAQUIM Pedro de Andrade. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o
Paulo: Itad Cultural, 2020.
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com as obras literarias. Podemos pensar que Andrade realizava uma juncéo entre a literatura e
0 empenho dos cineastas da época em produzir cinematograficamente sua perspectiva sobre a
cultura brasileira. A relacdo com a producéo literaria brasileira aparece em um dos videos-
bdnus, sob o titulo L'arc et fleche, disponiveis no DVD de Garrincha, alegria do povo, que
registra uma conversa entre Sylie Pierre, Joaquim Pedro de Andrade e Mauricio Gomez Leite,
filmada por Georges Ulmann na Franga, em 1984:

sabe, eu comecei querendo, tendo a ambicdo de escrever livros. Meu pai era
escritor, ele escreveu um s6 livro de ficcdo... muitos escritores frequentavam
nossa casa. Nao sei se foi por isso, mas eu logo me dediquei a literatura. Me
interessei por isso ha muito tempo. E quando eu comecei a fazer cinema, o
primeiro filme que dirigi era sobre dois escritores. Um documentério. E,
depois, ndo era que eu procurasse um livro para fazer um filme. Alguns dos
livros que caiam em minhas méos me deixavam ver filmes dentro deles
(L'ARC ET FLECHE, 1984)

A sua filmografia € relativamente curta, contando com seis documentarios e
aproximadamente sete ficgdes. Especialmente nos documentarios, ele consegue condensar o
que considera perspectivas relevantes e destaca-se com um acentuado tragco reflexivo e
analitico.

Em O Mestre de Apipucos e o poeta do Castelo, apesar de entrar no género do
documentario, observamos um forte traco ficcional. O curta registra o cotidiano de dois
intelectuais brasileiros, o sociologo Gilberto Freyre e o poeta Manuel Bandeira. Um aspecto
enriquecedor na construcdo da filmagem é a proximidade do cineasta com os dois retratados, 0
que possibilitou tanto o acesso por escrito das descri¢des da rotina de cada um, bem como o uso
da voz dos dois na narracdo e na leitura de poemas.

No curta, Freyre é apresentado na posicdo de um senhor da casa-grande. A casa dos
tempos do engenho, os azulejos portugueses, os milhares de livros da biblioteca, a presenca de
empregados que o servem no café, entre outros elementos, compdem a imagem do socidlogo
como um patriarca. Ja a imagem de Bandeira se aproxima mais do homem urbano, apresenta o
isolamento do poeta, como um artista salvo por sua arte. Uma arte que o conduz a outro
territorio, no caso, Pasargada.

Quatro dos seus primeiros filmes: os curtas-metragens O mestre de Apipucos e O poeta
do Castelo (1959), Couro de gato (1961), o documentario Garrincha, alegria do povo (1963) e
o0 longa-metragem de ficcdo O padre e a moca (1966) sdo analisados na tese de doutoradode
Luciana Corréa de Araujo, na Escola de ComunicacOes e Artes da USP. A tese € posteriormente

publicada como livro pela Editora Alameda, em 2013, sob o titulo Os primeiros filmes de
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Joaquim Pedro de Andrade: historia e linguagem.

Apls um vasto processo de pesquisa, Aradjo compila uma grande quantidade de
registros e documentos (arquivos, cartas, publicacbes de periddicos etc.), contando com
entrevistas feitas com pessoas proximas ao cineasta, familia, amigos e colegas de trabalho. O
uso desse material, além de apresentar o contexto da producédo do cineasta e sua recepcao pela
critica, traz vérias vozes para analisar a obra de Joaquim Pedro de Andrade.

O livro percorre desde capitulos biograficos — nos quais séo retradados a relacdo de
Joaquim com a arte, em especial com a literatura, e o didlogo provocativo que cinema e
literatura terdo em sua obra — a capitulos com andlise dos filmes. Algumas perspectivas
levantadas sdo interessantes, como, por exemplo, a aproximagao do diretor com “o neorrealismo
italiano e que, para concretizar seu desejo de expor a realidade nacional, lanca sobre ela uma
visdo critica elaborada pela razéo — a atitude social do artista — e também pelas possibilidades
dramaticas do cinema” (OLIVEIRA, 2014, p. 304).

Outro ponto relevante indica que a metodologia de trabalho do diretor estaria aberta a
improvisacdo, visto que dirige as filmagens sem o uso do roteiro. Porém, essa forma de trabalhar
e as falhas nos recursos técnicos, por vezes, acabam levando os filmes a desdobramentos
inesperados. Apesar de pretender um cinema direto, 0 cineasta parece conceber que a
interferéncia era incontornavel: “Joaquim Pedro, mesmo falando em ndo interferéncia na
realidade, também tinha clareza sobre as influéncias do realizador e sobre o processo de selecdo
da realidade mostrada” (OLIVEIRA, 2014, p. 304).

Joaquim assume mais explicitamente esse discurso do cinema direto em: Improvisiert
und Zielbewusst, aqui também nomeado como Cinema Novo (1967). Nele, as filmagens séo
realizadas todas com uma camera na mao, o que so € possivel gracas a concessdo do material
trazido pela equipe alema, uma camera Eclair 16mm, sincronizada por cabo ao gravador Nagra.

O documentario, com duracdo de 30 minutos, é produzido para a TV Alema ZDF, em
um momento no qual havia um grupo de estrangeiros interessados em conhecer o Cinema Novo.
Assim, o foco principal da reportagem é abordar o0 movimento cinematografico denominado
Cinema Novo. O titulo original, em alem&o - Improvisiert und Zielbewusst -, teria a tradugdo
brasileira - Improvisagdo com Objetivo Determinado. Apesar de ganhar uma versao brasileira
produzida pela Cinemateca do MAM (RJ), com texto redigido por Mauricio Gomes Leite e lido
por Paulo Jose, substituindo assim a narragédo original de Eckstein, a recepcdo do filme ndo é
ampliada de forma significativa para os espectadores brasileiros. Sua gravacdo no formato
16mm restringe a exibi¢do no Brasil a cinematecas e cineclubes.

Na direcdo de Joaquim, notamos a tentativa de uso da técnica do cinema-direto, no qual
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nada seria encenado, e a improvisacgao entraria como elemento principal constituinte do filme.
No filme, os cineastas brasileiros aparecem trabalhando nas diferentes fases de construcéo de
um filme: acompanha-se as filmagens de obras como EIl Justicero (1967) e Terra em Transe
(1967); o roteiro de Garota de Ipanema (1967); a montagem de Opinido Publica (1967); a
dublagem de Todas as Mulheres do Mundo (1966) e o lancamento de A Grande Cidade (1966).
H& também recortes que mostram a figura de Domingos de Oliveira pedindo financiamento a
um banco para concluir as filmagens de Todas as Mulheres do Mundo. A camera
cinematografica, acompanhando-o em todos 0s seus movimentos, revela os meios pelos quais
0s cineastas brasileiros encontravam para realizar seus filmes. Desse modo, a escolha por um
cinema-direto ilustra a relagdo entre o cinema nacional e a realidade brasileira e onde ele se
situa.

Na primeira cena, sao utilizados arquivos dos bastidores de um filme de Glauber Rocha,
uma das figuras mais emblematicas para o Cinema Novo. Curiosamente, mesmo na versao
brasileira, o titulo em alemdo € mantido na edicdo, o que, além de ser um detalhe de producdo,
revela que a metodologia e a perspectiva sofrem alteracdes para atender os interesses do canal
alemao.

Nos primeiros minutos, a narragao de Paulo José define os objetivos do projeto: “este
filme ¢ sobre o cinema que se faz hoje” (CINEMA NOVO, 1967). A obra recupera, em certa
medida, um discurso sobre a historiografia do Cinema Novo, segundo a interpretacdes do
diretor e de alguns cineastas. Nela se reitera a importancia de Nelson Pereira do Santos,
conforme a voz over do narrador: “as origens do Cinema Novo estéo ligadas a um nome: Nelson
Pereira do Santos, e a um grito de luta, uma camera na mao, uma ideia na cabeca” (CINEMA
NOVO, 1967).

A assertiva “uma camera na mao, uma ideia na cabega” ¢ repetida ao longo do filme;
nela, estd contida a premissa de um cinema de autor, cujo diretor ocupa uma posicdo
privilegiada. A escolha das imagens em jun¢do com a narragdo corrobora essa ideia, e nelas
aparecem o diretor coordenando as gravagdes, instruindo os atores, dando todas as diretrizes
para a execucdo. Aos 3:09 min., vemos a mao do diretor posicionar os atores e conduzir a cena.
Na cena seguinte, aos 3:36 min., observamos o enfoque em Nelson Pereira segurando uma lente,
junto da narragdo: “para abrir caminho, Nelson conseguiu dinheiro contrariando todos os
calculos de probabilidade e inventou uma nova arte de sobreviver” (CINEMA NOVO, 1967).

As escolhas das imagens e a narrativa empregada procuram criar um mito de nascimento
de um novo cinema, e a selecdo de determinados nomes citados parece desejar criar uma

imagem de heroismo/pioneirismo nas obras desses cineastas. Nelson assume a posi¢do do
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pioneiro que abriria caminho para o0s jovens cineastas, entre eles, Carlos Diegues, Glauber
Rocha, Domingues de Oliveira, Arnaldo Jabor e Leon Hirszman.

A propria narrativa revela que, para a reportagem, o critério dos diretores selecionados
para compor os depoimentos foi simplesmente recolher a fala daqueles que, na época, estavam
produzindo filmes no Rio de Janeiro. Nas palavras usadas no filme: “depois de Nelson, um
grupo de jovens. Selecionamos para essa reportagem cinco diretores que na época estavam
preparando, realizando, ou filmando um filme no Rio de Janeiro” (CINEMA NOVO, 1967).

Podemos observar, nesse trecho, como a producgéo do cinema nacional estaria vinculada
a cidade do Rio de Janeiro e a grandes centros, ou seja, as produgdes continuavam concentradas
em espagos urbanos, mais especificamente no Rio de Janeiro, ambiente historicamente marcado
pela colonizacéo e influéncias europeias.

Dos diretores selecionados, sdo mencionadas as producdes dos seguintes filmes: A
grande cidade, de Carlos Diegues; Terra em transe, de Glauber Rocha; Todas as mulheres do
mundo, de Domingues de Oliveira; Opinido Publica, de Arnaldo Jabor; e Garota de Ipanema,
de Leon Hirszman.

Tentando sintetizar as ideias principais do Cinema Novo, a narrativa diz: “primeiro a
ideia, depois o roteiro, assim nasce um filme”. Reforga-se a ideia de um cinema e de um
pensamento, 0s quais nasceriam de ideias e cujos caminhos iriam se desdobrar apés a
construcdo de um primeiro argumento. Busca-se também uma poetizacdo do encontro da
literatura com cinema, além de mencionar Vidas secas como uma das obras mais relevantes
entre as realizagbes de Nelson Pereira. O texto do roteiro diz: “do encontro de um poeta:
Vinicius de Moraes. E de um cineasta: Leon Hirszman, nasceu para a camera Garota de
Ipanema” (CINEMA NOVO, 1967).

Vé-se, também, a saga percorrida pelos cineastas e produtores para conseguirem
recursos e concretizarem a realizacdo dos filmes. Isso fica mais claro no plano-sequéncia (aos
5 min 30s) que acompanha Domingos de Oliveira pedindo financiamento a um banco para
concluir as filmagens de Todas as Mulheres do Mundo.

No trecho citado, presenciamos o cinema direto, sem encenacdo, ou pelo menos a
tentativa de um cinema mais fluido. Em voz over ouvimos: “este momento ndo foi encenado,
tudo acontece espontaneamente. E pela primeira vez um banqueiro do Rio soube que um
papagaio também pode ser fotogénico” (CINEMA NOVO, 1967). A filmagem da conversa
entre o diretor e 0 banqueiro busca recriar as etapas percorridas para producdo de um filme. O
investimento inicial para producdo de Todas as mulheres do mundo foi de 20 amigos que se

uniram contribuindo com 500 cruzeiros novos cada um; entretanto, fazer um filme
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independente necessita de um capital maior de que dispunham as reservas pessoais do grupo.

Apds essa sequéncia, visualizamos o registro filmado da primeira leitura de Terra em
transe. Glauber aparece em cena explicando a atriz quais emocdes a personagem encenaria.
Nesse trecho, uma concepcdo de arquétipo sobre a personagem feminina é exposta, o que
demonstra como Glauber visualiza a personagem Sara: ela estaria frustrada por ndo se casar
com Paulo e pela desisténcia dele em seguir carreira politica, 0 que revela como objetivo
principal da personagem atingir um status social e seguranca, por meio de um casamento com
um politico.

Enquanto os conflitos reais enfrentados pelas mulheres de sua década parecem passar
desapercebidos pela compreensédo do diretor, a construcao do personagem Paulo aparenta uma
fala quase autobiogréafica, e que espelha, em certo grau, os homens que o rodeiam: “um cara
meio de esquerdizado, comecou a fazer poemas politicos e tal, quer dizer... comecou a abrir a
consciéncia dele” (CINEMA NOVO, 1967).

Apesar da improvisacdo ser uma das caracteristicas mais marcantes do Cinema Novo,
esta também necessita de trabalho e preparo. Na reportagem, € citado o percurso amplo de

preparacdo para o roteiro de Terra em transe, que levou cerca de dois anos para ser escrito.

Para Glauber o moderno cinema é marcado pela improvisagdo no momento
das filmagens, antes, porém, ele realiza um amplo e disciplinado trabalho de
preparacdo, em dois anos 700 paginas de roteiro. Agora com 43 atores, um
estado de mais de 9 pessoas, 5 semanas de filmagem 100.000 cruzeiros novos
de custo de produgdo surge um novo pais, EI Dourado, surge Terra emtranse
(CINEMA NOVO, 1967).

O texto ainda revela o acimulo de fun¢des que havia entre os colaboradores dos filmes.
Em um cinema que emerge em condic@es de subdesenvolvimento, um distribuidor € ao mesmo
tempo produtor e trabalha como diretor de fotografia, como é o caso de Luiz Carlos Barreto em
Terra em transe. Essa atmosfera de bastidores é estendida durante todo o filme. Aos 15 min
37s, temos imagens de um cinematografo, as cenas sdo gravadas de dentro da sala de projegéo
do grupo Lider, local que invocaria uma memdria afetiva para aqueles que produziam o cinema

naquela época:

Uma certa ternura criada ao longo de muita discussdo acompanha os jovens
cineastas aos laboratorios da Lider. Muitos aqui estiveram nesse pequeno
espaco da sala de projecdo para ver os primeiros resultados de seus filmes,
depois alegria ou tristeza, mas ndo importa hd muito trabalho pela frente
(CINEMA NOVO, 1967).
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Observo esses pontos como positivos no filme de 1967, pois tentam aproximar a
atmosfera do periodo para o espectador. Menciona-se, ainda, a relacdo da boemia dos
intelectuais e cineastas do periodo que realizavam suas discussfes mais acaloradas nos

botequins do Rio de Janeiro. Na voz de Paulo José:

0 Cinema Novo em seu instante de repouso. Brasil, Rio de Janeiro, um
botequim em Botafogo. Apds o laboratério o chope ao lado. O lugar é ao
mesmo tempo centro de informacgOes, desculpa para bate-papo, ponto de
recados. Antes e depois do trabalho um novo tipo de amizade, o cinema aqui
e agora ndo é somente uma profissdo, mas uma forma de viver. E sempre uma
pergunta onde esta Davi Neves? (CINEMA NOVO, 1967).

Davi Neves, mencionado acima, era critico de cinema no jornal O metropolitano e foi
um dos lideres afetivos do Cinema Novo. Em 1966, publica um dos primeiros livros sobre o
assunto: Cinema novo no Brasil. Nas imagens gravadas no botequim, bem como nas fotografias
das premiacdes recebidas no exterior, verifica-se que ndo ha a presenca de mulheres atuando
como cineastas. Pode-se dizer que o clube dos cinemanovistas era um também um “clube do
bolinha”, dado que era majoritariamente masculino, sendo Helena Solberg a Unica mulher a
participar.

Helena Solberg, em reportagem ao Estadé@o, em 2018, fala um pouco sobre sua produgéo
em um meio predominantemente masculino: “comecei falando sobre minha classe, mas o desejo
de transformar (o mundo, o cinema) era 0 mesmo” (SOLBERG, 2018). Membro de uma parcela
privilegiada, a artista reconhece seu local de fala, em seu primeiro longa, A entrevista, de 1966,
no qual apresenta garotas da burguesia carioca comentando suas expectativas sobre casamento,
sexo e familia. Nas producdes seguintes de Helena Solberg, o enfoque em narrativas femininas é
crescente, apesar de a cineasta renegar o rétulo de feminista. Em A nova mulher, gravado em
1970, nos EUA, documenta a luta feminina por igualdade iniciando a sua série da Mulher, na
qual inclui: The Double Day e Simplesmente Jenny, acrescida de Banana is my Business, sobre
Carmem Miranda, e a ficcdo Vida de menina. Em um dos seus trabalhos mais recentes, Meu
corpo, minha vida (2017), debate o tema do aborto.

Essas nuangas nos fazem refletir sobre quem é o cineasta brasileiro. Em sua maioria,
podemos dizé-los como homens brancos pertencentes a uma classe social média ou alta. Em
Cinema Novo (1967), a figura do cineasta ganha contornos aneddticos. Aos 21min., mostra-se

uma casa simples, com uma sinfonia ao fundo, seguida da narracéo:

Os jovens cineastas brasileiros pertencem, na sua grande maioria, a classe
média como quase todos que produzem e consomem cultura brasileira. No
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Rio, embora ainda com dificuldade, vivem do que conseguem ganhar fazendo
cinema, o0 processo é fazer dividas e pagar as dividas. Poucos sdo os que ja
podem capitalizar, e seguranga ndo existe (CINEMA NOVO, 1967).

No trecho transcrito, podemos examinar uma parcela do que compde o jovem cineasta
brasileiro ou pelo menos parte dos elementos constituintes do seu discurso. Pertencentes a
classe média, caucasiana, consideram-se 0s produtores e consumidores da cultura no pais, por
vezes desconsiderando a producdo e consumo de cultura que ndo sejam vinculadas ao que a
metropole e os valores eurocéntricos validam como cultura.

Desse modo, ainda que muitas producdes, tais como Dragdo da Maldade e Deus e 0
Diabo, se inspirem e gotejem elementos da literatura de cordel e das cangdes populares,
podemos conjeturar que o contato e consumo de bens ligados a industria internacional criam
uma ilusdo na classe média que se sente como um prolongamento das burguesias europeias —
aumentando ainda mais a distancia entre eles e o povo.

Assim como ocorre na literatura regionalista, quem produz cinema (e quem escreve) €
uma burguesia decaida ou a classe média. Portando um discurso no qual acreditam falar da
realidade brasileira, na maioria dos casos, representam realidades as quais nao séo pertencentes.
Retornamos ao problema, ja mencionado, cineastas/escritores oriundos de meio distinto,
operando com o dilema de lidar com o outro; no caso, o pobre e o proletario.

Por esse angulo, o romance de 30 e o Cinema Novo convergem em trés pontos: ambos
buscam uma nacionalidade; partem de uma classe média; e, em sua maioria, apesar de
idealizarem o pobre em suas producdes, ainda o colocam em uma posicdo de inferioridade,
incapazes de terem reflexdes complexas ou pensarem sozinhos.

Notamos que a historiografia do cinema brasileiro atua, em geral, a partir de escolhas
ideoldgicas. Primeiramente, marcado pela ideia de genealogia. Na procura pela identidade
nacional, busca-se rastrear uma origem e, quando nao se encontra, ou essa escavacao mostra-
se insatisfatoria, cria-se um mito fundador. As raizes encontradas para compor essa historia
aparecem permeadas pela oposic¢do coldnia x colonizador, nas quais ecoam 0s pensamentos
imperialistas.

Tedricos como Ismail Xavier e Paulo E. Sales Gomes veem o problema do
subdesenvolvimento como principal marca em nosso cinema. No entanto, observa-se quao
contraditério é o grito ideoldgico de boa parte das obras filmicas desse periodo. O interesse de
nossa pesquisa nao esta em replicar a histéria do Cinema Novo, mas como se pode reavaliaras
condicdes estéticas e politicas que pautaram o percurso construtivo desse cinema. Nesse

sentido, € relevante pensarmos, por exemplo, como o cinema é sempre interpretado como um



114

cinema de autor, onde o diretor ganha o status principal. Bernardet (2014) relembra que, em
comemoracao aos 80 anos do cinema nacional, o material impresso era uma imagem de um
homem segurando uma camera. Nessa iconografia, percebemos um cinema enquanto producéo,
e producdo feita por um homem, o diretor. Em uma sintese geral, essa seria o prisma de como
cinemanovistas veem o préprio trabalho, posicionando-se como agentes principais, produtores
da cultura.

Uma questdo se faz necessaria nesse ponto: de onde deriva essa concepcdo de autor?
Em “Ideias de autoria”, Edward Buscombe defende que a teoria do autor nunca foi uma teoria
do cinema. O termo que aparece originalmente entre as publicacdes de Cahiers du Cinéma era
politique des auteurs, sendo a traducdo para teoria do autor feita por Andrew Sarris, em um
ensaio intitulado "Notes on the Auter Theory in 1962". A escolha do termo, pelos Cahiers,
“tinha inteng@o polémica ¢ pretendia definir uma atitude em relagdo ao cinema e um curso de
acao” (BUSCOMBE, 2005, p. 181).

Apesar de ndo se firmar e desenvolver coerentemente enquanto uma teoria do cinema,
a politica dos autores, ou teoria dos autores, era uma visdo com a qual os Cahiers estavam
envolvidos por acreditarem no cinema como uma arte de expressdo pessoal. O texto de
Buscombe nos € relevante pois mapeia algumas das principais publicacGes de La Revue du
Cinéma (antecessora dos Cabhiers), e dos Cahiers que tratam do cinema como uma forma
artistica vinculada a um individuo criador. Ele aponta, em artigos como "A criacdo deve ser
uma obra s6" (publicado no 2 vol. de La Revue), que havia uma intengdo de ascender o status
cultural do cinema e como expressdo pessoal; a maneira encontrada seria, portanto, “afirmar
gue o cinema era uma forma artistica, como a pintura ou poesia, oferecendo ao individuo a
liberdade de expresséo pessoal” (BUSCOMBE, 2005, p. 282).

Em paralelo a outras revistas, que defendiam mais comumente o cinema europeu
enquanto arte, os Cahiers se posicionavam com interesse particular no cinema americano,
elevando os diretores a categoria de artistas. Nessa argumentacdo, Buscombe (2005) relembra
0 impacto da publicagédo de Francgois Truffaut no vol. 31 dos Cahiers, com o artigo "Umacerta
tendéncia do cinema francés”, no qual arma argumentos contra ao que chama de tradi¢do de
qualidade do cinema francés®®. Referindo-se as adaptactes feitas por Aurenche e Bost, Truffaut
concentra suas criticas no fato de considerar os filmes mais literarios do que cinematograficos.
"Truffaut define o verdadeiro autor de um filme como aquele que traz algo genuinamente

pessoal ao tema, em vez de apenas fazer uma reproducao de bom gosto, precisa, mas sem vida,

18 A critica de Truffaut é destinada aos diretores: Delannoy, Allégret e Autant-Lara, Aurenche e Bost.
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do material original” (BUSCOMBE, 2005, p. 282).

A partir das consideragOes de Truffaut, artigos subsequentes passam a discutir cadavez
mais a politique, abrindo a discussdo para além dos diretores franceses e adentrando
gradualmente ao cinema americano. André Bazin, em sua resenha de A gloria de um covarde,
publicada no nimero 27 da revista Cahiers, apresenta alguns apontamentos interessantes, entre
eles esté a distingdo entre Hitchcock e Huston. Para Bazin, o primeiro seria um verdadeiro autor,
0 segundo apenas um adaptador, no qual faltaria a habilidade de transformar o texto do roteiro
em algo auténtico que imprimiria uma expresséo pessoal (BUSCOMBE, 2005).

A problemética da expressao pessoal era algo sempre a retornar nos posicionamentos
dos Cahiers, mas ndo era uma concepgdo unanime. Conforme Buscombe (2005), uma tentativa
de ampliar o horizonte é feita por Eric Rohmer, que cria uma excelente comparacao entre a
arquitetura e o cinema: "[p]ara o autor, o filme é uma arquitetura cujas pedras ndo sdo - nao
devem ser - filhas das suas propria carne” (ROHMER, 1963, p. 55).

A comparacdo com a arquitetura, outra arte industrial, parece indicar que a
discusséo tomaria uma direcdo diferente das comparagdes com a literatura, das
quais a mais conhecidas €é o artigo 'O nascimento de uma nova vanguarda: La
Caméra-Stylo', de Alexandre Astruc. Mas é esse artigo de Astruc que acaba se
revelando mais influente para os criticos dos Cahiers. A concepg¢ao roméantica
que vé o diretor como o 'Gnico progenitor' de um filme foi a que dominou a
revista (BUSCOMBE, 2005, p. 283)

De acordo com as palavras de Buscombe, é possivel afirmar que essa visdo dos
cinemanovista, concentrada na figura do diretor, ndo foi uma ideia original ou ligada
exclusivamente ao contexto brasileiro, mas teve seu precedente nas publicacdes dos Cahiers e
na teoria romantica que acentua uma obra como fruto de um Unico progenitor. Essa perspectiva
acaba contaminando a forma de pensar o cinema pelos cineastas brasileiros que s&o
influenciados pelas publicacdes da revista Cahiers du Cinéma e pelos debates de Bazin.

Buscombe assevera que Truffaut, Bazin e Rivette compartilham de concepg¢des muito

proximas:

tém essa mesma crenca na distin¢do absoluta entre o auteur e 0 metteur en
scene, entre o cinéaste e o confectionneus, e caracterizam-na em termos da
diferenca entre a capacidade do autor para fazer um filme verdadeiramente
préprio, ou seja, uma espécie de original, e a incapacidade do metteur en scéne
para ocultar o fato de que a origem de seu filme esta em outra parte
(BUSCOMBE, 2005, p. 284).

Como uma argumentacao relevante na busca de uma compreensao desse ideal de autor,



116

vemos reveladas as raizes teoricas romanticas de tal pensamento. Buscombe aponta que 0s
criticos defensores da ideia de autor retiravam algumas hipoteses dos teéricos romanticos, entre
elas esté a ideia de unidade organica, "essa nocdo da unidade produzida pela personalidade do
autor € central na posi¢do do Cahiers" (BUSCOMBE, 2005, p. 284).

No entanto, a impressdo de marcas de autoria em uma obra ndo pode ser considerada
como argumento que sustente ou a valide sua qualidade artistica. Nessa premissa, vé-se uma
das possiveis falhas da teoria do autor: adotar a assinatura estilistica do diretor como um critério
de valor. Contudo, a teoria do autor foi relevante ao abrir as discussdes sobre o cinema para
territorios até entdo inexplorados. Tal teoria estd muito associada como um método de
classificacdo, bem como ferramenta para ordenar a historia do cinema e mapea-la. Porém, ndo
se solidifica como componente tedrico no qual devamos nos fixar. Segundo as elucubracdes de
Buscombe (2005), esta reconhece o codigo do autor, porém nao identifica a linguagem do
cinema nem os cddigos e signos oriundos de fora dele.

Buscombe (2005) acredita que para tratar da questdo do cinema pelo menos trés
abordagens diferentes seriam possiveis e, em todas, a concepcao de autor carece ser renovada.
Na primeira linha estaria 0 exame dos efeitos do cinema sobre a sociedade, com as pesquisas
sobre sociologia dos meios de comunicacdo em massa e similares, jA a segunda opcdo
investigaria a operacao da ideologia, da economia, da tecnologia, e, por tltimo, uma abordagem
que trate dos efeitos dos filmes sobre outros filmes (BUSCOMBE, 2005).

Retornando a analise do filme, outro elemento, mencionado anteriormente, é a relagédo
da dublagem e o cinema nacional. No filme de 1967, mostra-se Paulo José e algumas das atrizes
trabalhando nas dublagens de Todas as mulheres do mundo. Mostram a técnica de dublagem de
um filme nacional: até 0 momento, poucos filmes eram gravados com uso do som direto, sendo
obrigados a realizar a gravagdo dos audios e dublagem na fase de edicao.

Apesar de o filme ter sido encomendado para uma televisdo alemd, demonstrar as etapas
de producéo revela ao espectador brasileiro como é feito o cinema aqui, o que pode contribuir
para uma aproximacéo do publico. Além do ensaio e da dublagem, o processo de montagem
também é citado. Aos 24 min, comenta-se a montagem do filme de Arnaldo Jabor, Opinido
publica, no qual ele teria filmado cinco horas para posteriormente concentrar todo o material

em apenas 75 min de filme. O narrador explica:

na moviola o filme é passado inUmeras vezes, imagens vém e vao, para frente
e para tras, sequéncias inteiras sdo cortadas. Esta mesa de montagem foi doada
pela Unesco e nela os realizadores trabalham dia e noite em trés turnos. Ja
foram montados aqui 28 filmes do novo cinema brasileiro (CINEMA NOVO,
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1967).

Da montagem, passamos a estreia. Nessa etapa, o filme acompanhado na primeira
exibicdo é A grande cidade, de Carlos Diegues. Tenta-se transmitir a apreensdo e expectativa
dos produtores: “concentrados em uma plateia variada e exigente, onde estdo criticos,
espectadores comuns, os colegas do Cinema Novo, a equipe do filme que estreia” (CINEMA
NOVO, 1967). Na primeira sessdo, aparentemente o filme é bem aceito pelo publico que o
aplaude.

Na sequéncia seguinte, Carlos Diegues realiza uma ronda na Cinelandia, ao lado do
produtor Zelito Viana, também conhecido como Dr. Fantastico. Zelito Viana é formado em
engenharia, porém, na década 1960, influenciado por seu colega de curso Leon Hirzman,
comeca a trabalhar como produtor. O apelido é uma referéncia ao famoso filme Dr. Strangelove
(1964), de Stanley Kubrick, e foi dado pelo diretor Glauber Rocha devido a capacidade de Viana
em inventar solu¢6es pouco convencionais para os problemas mais simples.

Seu trabalho como produtor de cinema estreia com Menino do engenho (1963), dirigido
por Walter Lima Janior. Durante sua carreira, participa de producdes importantes para o cinema
nacional, como Terra em transe (1966), de Glauber Rocha, e A grande cidade (1966), de Carlos
Diegues. Participa ainda de obras que buscavam revelar a realidade, como Cabecas cortadas
(1970) e Na boca da noite (1971).

A estreia como diretor ocorre em 1970, com as comédias Minha namorada, na qual é
roteirista e divide a direcdo com Armando Costa, e O doce esporte do sexo (1971), filme que
teve como ator protagonista seu irmdo, Chico Anysio. Entre as suas producdes, a de maior
destaque, na época, € o filme Os condenados (1975), baseado na célebre trilogia de Oswald de
Andrade, e com o qual ganha premiacdes como a de melhor diretor em Nova Dheli, na india,
Salva de Prata, em Portugal e Selecionado Mostra New Directors, no Festival de Nova York
(TAVARES, 2018).

Outro filme emblematico de sua carreira é Morte e vida severina (1977), premiado no
Margarida de Prata, como Melhor Filme. A ideia parte do poema homénimo, de 1948, o qual,
segundo Zelito, apesar da distancia temporal, a obra permitiria discutir a realidade brasileira
(TAVARES, 2018).

Retomando Cinema novo (1967), o filme busca atender ao publico da TV alemé e, talvez
por esse motivo, ndo foram utilizadas tantas entrevistas na montagem, optando pelo uso de um
narrador, uma possivel solucdo para o problema do idioma. Podemos também dizer que, ao

adotar um narrador, cria-se uma coeréncia, uma tentativa de dispor Unica voz Unica para tratar
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do Cinema Novo, enquanto o segundo filme de Eryk Rocha é mais polifonico.

Cinema novo (1967) se encerra com a seguinte fala:

Um Cinema Novo diante do povo, o contato ainda agressivo é procurado em
filmes que tentam descobrir a realidade brasileira, falar de frente a um publico
formado durante anos por um cinema brasileiro necessariamente polémico, a
luta apenas comega. Num pais como 0 nosso, tudo esté por fazer. Entre nos,
uma dor moral e social permanece e aumenta num pais de conflito. Viver
significa agir, logo: cinema (CINEMA NOVO, 1967).

Seguida dessa fala, os ultimos minutos de filmes mostram uma cena do filme Terra em
Transe, com um comicio e samba.

E interessante observar que, apesar de se opor ao cinema industrial, a abordagem
utilizada no decorrer do documentario remete a uma estrutura industrial. As diversas fases de
producdo cinematografica sdo abordadas tal como uma linha de montagem: ensaios,
financiamento, criacao do roteiro, filmagem, montagem, dublagem e exibicdo. Talvez os jovens
cineastas vivenciassem essas oposicoes: se, por um lado, desejava-se romper com a producéo
industrial e com a esmagadora dominacdo do mercado pelo cinema americano; por outro,
haveria o desejo genuino de aquecer a inddstria do cinema brasileiro, transformando o fazer
cinema ndo s6é em um meio de expressao artistica, mas de sobrevivéncia financeira.

Esteticamente o filme néo é brilhante ou inovador, ao contrario, 0 que vemos é uma
montagem classica, na qual o uso do narrador, a voz off, é primordial para efeito do sentido do
filme. Enquanto a direcdo de Andrade busca mostrar o uso da técnica do cinema-direto e
promover a imagem de um cinema brasileiro baseado na improvisacdo, o filme em si nédo
trabalha cinematograficamente em suas potencialidades refrativas, nem mesmo promove
debates entre o “eu” e o mundo.

Pode-se dizer que Cinema Novo (1967) tenta se afirmar como um registro do cinema de
seu periodo, evidenciado nos primeiros minutos do filme, com a narracdo de Paulo José, que
define como objetivo: “este filme ¢ sobre o cinema que se faz hoje” (CINEMA NOVO, 1967).
Assim como dito anteriormente, a obra recupera, em certa medida, um discurso sobre a
historiografia do Cinema Novo, pelas interpretacdes do diretor e de alguns cineastas. O que faz
com esse tenha valor enquanto um documento de seu tempo.

Na interpretacdo, posta em Cinema Novo (1967) uma imagem é criada: a figura do
diretor com a cdmera na mao (figura 1) tal decisdo posiciona o diretor como protagonista de
toda a producéo, e retoma uma outra problematica: a criacdo do mito do nascimento de um novo

cinema.
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Figura 1

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016).

Quer seja pelas escolhas das imagens e ou pela narrativa empregada, busca-se criar um
mito de nascimento de um novo cinema, e a escolha de determinados nomes (Nelson Pereira,
Glauber Rocha, entre outros) parece desejar criar uma imagem de heroismo/pioneirismo nas
obras desses cineastas.

Outro problema refere-se ao critério, ou a falta dele, adotado na composi¢cdo da
montagem das entrevistas; a selecdo é baseada apenas em "recolher a fala daqueles que, na
época, estavam produzindo filmes no Rio de Janeiro". Desse modo, o filme nos interessa
enquanto producdo de um tempo e como elemento de oposi¢do/didlogo a andlise do filme de
Eryk Rocha.

Apesar de Andrade levantar um discurso que retrata 0 Cinema Novo como um cinema
de pensamento com frases como “uma cadmera na mao uma ideia na cabega”, “primeiro a ideia,
depois o roteiro, assim nasce um filme” (CINEMA NOVO, 1967), o filme pouco se aproxima
da ideia lancada por Austruc de camera-caneta. A poténcia da subjetividade na obra
cinematografica é esmaecida em Cinema Novo (1967), e a ideia de cinema e escrita a partir do
processo de pensamento ndo ocorre. Por isso, o filme ndo nos interessa como um modelo de
afinidade com o ensaio, mas como um documento que — mais do que nos informar sobre o0
movimento do Cinema Novo — nos posiciona como um cineasta integrante do movimento

refletiu cinematograficamente sobre o cinema em 1967, e como esse pensamento € atualizado
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refrativamente em 2016 com Eryk Rocha.

3.2 ERYK RocHA: CINEMA Novo (2016)

O cinema brasileiro contemporéneo tem trazido, como estética urgente, a
(re)apropriacdo de materiais de arquivos de modo a operar memorias insurgentes de um passado
ainda por se fazer. A exemplo disso, notamos o uso de imagens de arquivos em filmes como:
Democracia em Vertigem (2019), de Petra Costa; Historias que nosso cinema (ndo) contava
(2018), de Fernanda Pessoa; Rocha que voa (2002) e Cinema Novo (2016) de Eryk Rocha.

Em Cinema Novo, o diretor Eryk Rocha faz um resgate cinematografico admiravel.
Utilizando-se de entrevistas, cenas e sons de filmes do Cinema Novo, das décadas de 1960 e
1970, o diretor reconstréi por meio do olhar dos cineastas e roteiristas daquela época a imagem
do cinema brasileiro e do proprio Brasil. O longa-metragem em certa medida problematiza as
imagens do passado, tanto as imagens filmicas dessa constelacdo de obras produzidas sob o
signo de um "cinema novo" — a partir de imagens de arquivo — quanto aquelas que mimetizam
o lugar da cultura nacional e o entendimento/interpretacdo de um Brasil.

A montagem, nesse contexto, ganha papel fundamental, visto que emerge como
condicdo de reflexdo, como forma de organizar a realidade e como produtora de sentido. Isso
nos traz uma interrogacao inquietante: é possivel refletir sobre o passado — sobre o trauma da
histdria do Brasil — por meio da montagem? E o porqué da imagem de arquivo? Nossa hipotese
é que o cinema pode ser um meio de perpetuar imagens de um tempo histérico, e a escolha do
uso do arquivo é uma edicdo ndo soO relativa ao processo de montagem, mas da histéria. A
escolha das imagens tem o poder de resgatar e construir monumentos, salvaguardando do
esquecimento determinadas imagens, verdades ou representacdes do real.

Em “A noc¢ao de documento e a apropriacdo de imagens de arquivo no documentario
ensaistico contemporaneo”, os autores Consuelo Lins, Luiz Augusto Rezende e AndréaFranca
lancam luz & nogdo de documento como modo de pensar a retomada de imagens de arquivo. Os
autores reconhecem que apropriagdo/resgate de imagens de arquivo condenadas ao
esquecimento ndo € uma pratica exclusiva do documentario ensaistico, mas um movimento
mais amplo de retomada de imagens — ja existentes — no cenario audiovisual contemporaneo.
Essas imagens sdo retiradas cada vez mais de fontes diversas e captadas por midias distintas,
sdo imagens de arquivos publicos, privados, registros pessoais, cinematograficos, televisivos,
entre outros (LINS, REZENDE; FRANCA, 2011).
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A retomada desses materiais no ensaio filmico se d& sem regras pré-estabelecidas;
arquivos audiovisuais e fotograficos sao justapostos em um movimento de colagem. Desse

modo, a producdo de sentido deriva dessa costura entre as imagens.

uma imagem de arquivo é uma imagem indecifravel e sem sentido enguanto
ndo for trabalhada na montagem. Fotografias ou imagens em movimento
dizem muito pouco antes de serem montadas, antes de serem colocadas em
relacdo com outros elementos — outras imagens e temporalidades, outros
textos e depoimentos (LINS, REZENDE; FRANCA, 2011, p. 57).

O texto acima aposta na poténcia da montagem, atribuindo-lhe a responsabilidade de
construcao de sentido, uma vez que as imagens isoladas pouco dizem antes de serem montadas
e colocadas em relagdo com outros elementos.

Tratar da relacdo entre as imagens esbarra inevitavelmente no conceito de montagem e
em um conceito mais antigo que a propria técnica cinematografica: a colagem. O conceito de
montagem € inerente ao proprio cinema, pois é por meio dessa técnica, da justaposicdo de
imagens fotograficas, que se cria a impressdo de imagem em movimento. No entanto, é
importante ressaltar que o termo montagem/colagem € anterior ao proprio aparato
cinematogréafico e pode ser aplicado a diversas midias, como as artes plasticas e a literatura. Em
cada midia, ha disparidade em suas atencdes: enquanto a montagem no cinema é compreendida
como uma técnica que cria a ilusdo de um movimento “natural”, nas artes plasticas, como
podemos observar nas colagens cubistas, adquire o status de um principio artistico que destroi
um sistema de representacio vigente desde o Renascimento (BURGER, 2012).

Pode-se pensar que a montagem na esfera do ensaio filmico aproxima-se por vezes ao
conceito de collage oriundo das artes plasticas, porquanto ndo imitam o movimento natural, e
ndo se empenham numa representacdo da realidade, mas na criagdo de um novo real. Em Teoria
da Vanguarda (2012), Peter Burger reflete sobre o ataque vanguardista a institui¢do arte. Entre
as reflexdes, reclama para arte de vanguarda os procedimentos de colagem, explora o conceito
de montagem como uma nova categoria que permite determinar mais precisamente um aspecto
do conceito alegoérico. Para o autor, “[a] montagem pressupde a fragmentacao da realidade e
descreve a fase da constituicdo da obra” (BURGER, 2012, p. 134).

Apesar de a montagem ser considerada um elemento técnico fundamental do cinema,
podem ser constatadas diferencas em sua utilizacdo. Ha montagem que constréi 0 movimento
natural, e se apaga na constitui¢do da obra, e existe a montagem que emerge como producéo de
uma nova realidade, em que a ruptura e o confronto de elementos distintos dao forca a obra.

Conforme Birger (2012, p. 139), no cubismo, o uso da colagem articula uma oposicéo
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as obras que pretendem reproduzir a realidade de forma organica; temos “a intengdo de
reproduzir um objeto estético que escapa as regras tradicionais de julgamento” (BURGER,
2012, p. 136). Ainda que o debate fomentado pelo autor em Teoria da Vanguarda seja
direcionado as artes plasticas, ¢ interessante darmos aten¢do ao conceito de “arte orgédnica” e

“inorganica’:

A obra de arte orgéanica, que — confeccionada por maos humanas — simula, na
verdade, ser equivalente a natureza, projeta uma imagem da reconciliacdo
entre 0 homem e natureza. Segundo Adorno, o trago caracteristico da obra ndo
organica, que trabalha com o principio da montagem, € ndo reproduzir maisa
aparéncia de reconciliagdo. [...] A insercdo de fragmentos de realidade
transforma de maneira radical a obra de arte. Ndo s6 o artista renuncia a
conformacéo do todo do quadro; também o quadro adquire um status, pois,
frente a realidade, suas partes ndo assumem mais aquela relagdo que é
caracteristica da obra de arte organica. Como signos, as partes nao sereferem
mais a realidade, elas sdo a realidade (BURGER, 2012, p. 139).

Pensando por esse prisma, podemos nos questionar se nao seria uma caracteristica
constituinte da colagem, além do carater subversivo, a fragmentacdo do todo, e a criacdo de
uma nova realidade por meio de aproximacdo de elementos diferentes. Algumas obras
cinematograficas podem visar inicialmente a uma montagem organica, usando a técnica como
meio para construcdo narrativa linear e l6gica, em que sao valorizados a iluséo de continuidade
e o efeito natural do movimento. Nesses casos, 0s cortes de cenas, em sua maioria, quando néo
reproduzem um movimento natural continuo, tém por objetivo o efeito de dramaticidade ao
contar uma histéria. Podemos dizer, para tais casos, que temos uma valoriza¢do do contexto
relacional, isto €, as imagens devem servir como meio de representacdo, organizado de forma

I6gica. Eisenstein (2002, p. 52) expde que:

0s primeiros diretores conscientes, e nossos primeiros tedricos do cinema
consideravam a montagem uma forma descritiva em que se colocam planos
particulares um ap6s o outro como blocos de constru¢do. O movimento dentro
desses plano-bloco de construcdo, e o consequente comprimento das partes
componentes, era entdo considerado ritmo.

O autor, porém, discorda dessa concepc¢ao, pois para ele seria um conceito falso: o ritmo
ndo estd nesse processo mecénico de divisdo. Falso também seria a concepgdo de que “a
montagem € 0 modo de se desenrolar uma ideia com a ajuda de planos Unicos: o principio
‘épico’” (EISENSTEIN, 2002, p. 52). Para o autor, “a montagem ¢ uma ideia que nasce da
colisdo de planos independentes — planos até opostos um ao outro: o principio ‘dramatico’”

(EISENSTEIN, 2002, p. 52), 0 que se aproximaria um pouco mais da ideia de collage.
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Podemos meditar, conforme as consideracdes de Burger (2012), que € problematico
querer atribuir ao procedimento um significado fixo; no entanto, é notorio que a insercdo de
fragmentos de realidade transforma de maneira radical a obra de arte. Transitando para o campo
do cinema, voltamos o olhar para a montagem inicial de Cinema Novo (2016) e observamos
como se da essa montagem que, por vezes, mescla o texto escrito e a masica com a bricolagem
de imagens.

O filme comega com um texto escrito em letras vermelhas em um fundo preto:

No Brasil, na década de 1960, com uma ideia na cabe¢a e uma cdmera na mao,
o0s cineastas do Cinema Novo realizaram um conjunto de filmes com a
ambigdo de mudar o mundo. Era uma época em que arte, utopia e revolucéo
se encontravam. Uma aventura de criacdo, amizade e inconformismo, que,
com ideias novas, produziu novas imagens do Brasil para 0 mundo (CINEMA
NOVO, 2016).

A primeira cena da montagem é o desfecho de Deus e o Diabo na Terra do Sol, onde se
da o cumprimento da profecia proferida pelo beato Sebastido, quando Manuel e Rosa correm
pelo sertdo. O uso da imagem dos sertdes em Cinema Novo (2016) representa um resgate das
narrativas pioneiras em demonstrar as contradi¢des do pais, o sertdo ndo é apenas uma
geografia, ou um local ficcionalizado por Euclides da Cunha. Na composi¢cdo desse mosaico
que é o Brasil, o sertdo atua enquanto uma producao simbélica; figura como parddia; alegoria
das realidades.

Se, conforme LEMOS (2002), a modernidade se fundamentou nas oposi¢bes entre
sujeitos e objeto, centro e periferia, nds e eles, colonizador e colonizado, a mesticagem étnica,
cultura, conceitual nos empurra a margem. O sertdo € um lugar limitrofe entre um passado
agrario desdente de uma coldnia explorada e um presente urbano, porém esvaido de identidade.

Desse modo, o sertdo € um ndo lugar, o limbo da identidade brasileira.
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Figura 2

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016).

Emblematico, Cinema Novo (2016) comeca com uma corrida pelo sertdo que pode ser
interpretada como uma fuga para o sertdo, esse local invocado em diversas narrativas literarias
e cinematograficas. Talvez um movimento de deslocamento do litoral para o interior. A corrida
para o sertdo pode ser interpretada como uma imagem figurativa pela busca de uma identidade.

Inicialmente, a sonoplastia da cena remete ao som do vento, como em Barravento.
Ouve-se o grito de um péassaro, acrescenta-se o estrondo de trovoadas, como o andncio de um
cataclisma. Os elementos sonoros sdo mesclados a trilha original de Deus e o Diabo, com a
musica Perseguicdo, de Sérgio Ricardo:

Se entrega Corisco!

Eu ndo me entrego nao

Eu ndo sou passarinho

Pra viver la na prisdo

Se entrega Corisco eu ndo me entrego nao

N&o me entrego ao tenente

N&o me entrego ao capitdo

Eu me entrego s6 na morte de parabelo na méo.

A musica ndo toca inteira e, tal qual a paisagem sonora, as imagens comegam a ser
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sobrepostas: um frame do que parece ser as rodas de um trem?®®; a queda de Manuel é logo
emendada por uma refinada sequéncia cinematografica, na qual se mesclam diversas cenas dos
filmes do Cinema Novo. Cria-se um encadeamento de personagens em constante corrida:
Manuel e Rosa (Deus e o diabo) (figura 2) correm pelo sertédo; uma crianca em fuga pela favela
(Cinco vezes favela) (figura 3); pescador correndo na praia (figura 4), seguido pela corrida entre
0S coqueiros da atriz Luiza Maranhao, interprete de Cota, ambos de Barravento (figura 5);
corrida de Jodo (figura 6 — episodio Um favelado, de Cinco vezes favela); cenas de corrida de
Rio, 40 graus, entre outras (figura 7). As cenas da fuga de Jorge e seu subsequente

atropelamento sdo montadas ao lado de uma comemoracéo de futebol.

Figura 3

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

19 A imagem do trem é invocada no decorrer da montagem, também sdo usados sons que remetem ao barulho da
locomotiva, como um trem que passa pelo cinema nacional. O uso da figura da locomotiva e seus trilhos remetem
também as passagens de Limite (1931), filme emblematico de Mario Peixoto.
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Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Figura 5

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)
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Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Figura7

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)
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Figura 8

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

No desfecho dessa sequéncia, hd um fragmento de Rio, 40 graus, com uma fala que,ao
ser recortada na montagem de Cinema Novo (2016), ganha sentido de uma autorreflexao sobre
o cinema brasileiro: “esse € o templo das magicas, a fabrica dos sonhos, o manto da memoria.
Eu tenho um rio de lagrimas para lhes dar” (RIO, 40 GRAUS, 1954). Apos esse trecho,
prossegue-se uma montagem composta por fragmentos de cenas de filmagens nacionais.

A sequéncia de imagens descritas estaria congelada no tempo, as imagens carregam
simbolismos e tensbes dos acontecimentos do passado, ou seja, dos filmes do Cinema Novo dos
quais foram retiradas e do proprio Brasil representado no cinema. O agrupamento e a montagem
fazem com que as imagens ja existentes adquiram novas camadas de leitura, como, por
exemplo, a corrida para o sertdo enquanto uma imagem figurativa pela busca de uma identidade.
Apesar de ndo serem propriamente didaticas, o texto inicial e a constelacdo de imagens
escolhidas criam um movimento de corrida, d&do o tom do ensaio ao filme — um ensaio sobre 0
Cinema Novo e uma retrospectiva sobre as imagens do Brasil produzidas pelo cinema de 1960-
1970.

Ainda no tocante a montagem, pode-se considerar que, na escolha dos fragmentos, a

imagem retirada de seu contexto original dramatiza o encontro entre o mundo visual e o discurso
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verbal projetado no filme, promovendo, em certa medida, uma sobreposic¢éo linguistica entre o
mundo visual e sobre o discurso subjetivo proferido. Essa tensdo dialogica entre o verbal e o
visual, apesar de ndo atuar como o cerne da montagem do filme, se torna mais explicita em
algumas passagens, tal como a sobreposicao de imagens e vozes que se d& aos 6 min do filme
(figura 9-10).

Figura 9

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Figura 10

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)
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Na cena, vemos o perfil de um trabalhador manejando uma enxada, desenhado em
contraluz. Simultaneo a imagem, em voz over: “essa ¢ uma imagem brasileira de acordo com
nossas ambigdes de transformacdo do Brasil”. Obviamente, os procedimentos ndo sio
semanticamente redutiveis a um significado que se Ihes imponha como definitivo. No entanto,
dada a natureza do trabalho e seu carater interpretativo, & imprescindivel questionar qual seria
a imagem brasileira condizente com as ambicGes de transformacdo do Brasil (pelos
cinemanovistas). A imagem parece retomar um Brasil arcaico com a enxada como simbolo do
trabalho rural e o pescador representante de outros trabalhos de subsisténcia.

Na cena mencionada, o dudio comeca a mesclar varias vozes que se sobrepdem de forma
menos ou mais audivel. Ouvimos, entdo, “um cinema de ruptura; gramatica; expressao; nova
cara; bossa nova; cinema novo”. Vislumbramos rapidamente imagens dos cineastas brasileiros
ao som de falas embaralhadas. Aos 7 min., tal qual uma chamada para o préprio filme, ainda
em voz over, em tom mais elevado, ouvimos: “cinema, cinema, o assunto ¢ cinema”. Ou seja,
ndo se trata de uma imagem mimética do Brasil, mas de uma visdo dos cinemanovista sobre o
Brasil. E o Brasil representado filmicamente. A frase se repete, em seguida com a imagem de

uma mulher de costas (figura 11).

Figura 11

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

A imagem recortada no frame é de Limite (1931), de Mario Peixoto, filme gravado em

1930 e exibido em 1931, que é marcado pelo aspecto sensorial e cuja percepcao esta fundada
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no ritmo e luz. A sequéncia do bote a deriva —um dos motes principais do filme, no qual orbitam
as causas do drama — tem um enquadramento com construcdes geométricas complexas, que,
extensivas a todo o filme, confundem, por vezes, o espectador. Alguns pontos podem ser
levantados na interpretagéo desse trecho; primeiramente, o resgate dessa referéncia pelo uso de
fragmentos. Ainda que ndo esteja presente diretamente nos depoimentos dos cineastas, 0
aparecimento do filme Limite é coerente como uma retrospectiva de obras relevantes para a
formagdo do cinema brasileiro. Em segundo lugar, quando recortamos no 4dudio que diz “um
cinema de ruptura” e vemos a imagem de Limite, que €, de certo modo, um filme de ruptura a
frente de seu tempo, reforcamos o qudo inovador o filme foi. Sua inovacdo estaria tanto na
proposta como na forma, o que o torna um exemplo singular e pioneiro no rompimento dos
clichés cinematograficos ao embaralhar a no¢do de tempo e alcancar uma estética baseada no
uso de elipses, metéaforas e, especialmente, na composicéo nao-linear e quebrada da narrativa.
Na mesma passagem, observamos a oposicdo de imagens, em que se passa do
trabalhador no barco a imagem de uma mulher em postura reflexiva diante da agua. Uma
transicdo de imagens de trabalho com instrumentos como enxada, cestos e redes de pesca, para
uma postura ociosa, reflexiva. As multiplas possibilidades de significacdo ocorrem, pois nédo é
definida uma légica ou sentido univoco para essa passagem. Nesse ponto, a sequéncia de
imagens sem uma logica aparente resgata um procedimento que ndo é novo para as artes: a
oposicao de imagens. Pierre Reverdy no “Primeiro Manifesto do Surrealismo” ja apontava para

a forca das imagens criadas por meio de ambiguidades e oposicdes.

A imagem é uma criacdo pura do espirito. Ela ndo pode nascer de uma
comparagdo, mas da aproximagao de duas realidades mais ou menos afastadas.
Quanto mais as relacdes das duas realidades aproximadas forem longinquase
justas, mais a imagem sera forte, mais forca emotiva e realidade poética ela
terd... (REVERDY apud BRETON, 2001, p. 35).

Tomo de empréstimo o conceito de collage surrealista, em que a técnica insurge como
um meio para realizar a juncdo entre fragmentos de realidades dispares. Essa diferenciagéo entre

colage e collage é apresentada por Sergio Lima em Iniciagdo ao Surrealismo.

A collage introduziu nas artes uma 'nova sintaxe figurativa'. Devido aos
precedentes dos ‘papiers collés’ dos cubistas e da maioria das experiéncias
pré-cubistas ou dadaistas (como Schwitters), em que o material aplicado e/ou
colado esta em fungdo de critérios e valores de uma 'estética pictorica, J. B
Brunius sugeriu o termo reencontre (encontros) para designar a collage (e a
diferenciar da colagem) como ¢ entendida no Surrealismo: a aproximacao de
duas realidades diversas num plano que ndo Ihe é proprio (LIMA, 1995, p.
349).



132

Como dito anteriormente, os procedimentos ndo sdo semanticamente redutiveis a um
significado que se imponha como definitivo, o que Erik Rocha faz é ressignificar/produzir
novos sentidos. Nesse contexto, dois elementos sdo fundamentais para refletirmos sobre o
carater ensaistico do filme de Rocha: 1) o movimento refrativo; 2) o papel assumido pela
montagem na construgao do filme.

Para situar o filme como ensaio, debater o olhar sensivel sobre 0 mundo e a viséo
reflexiva a respeito do Cinema Novo por Erik Rocha, levamos em consideragcdo os argumentos
de Corrigan (2011). No capitulo “Sobre o cinema refrativo: quando filmes interrogam filmes”,
0 autor parte da nocdo de um cinema refrativo para falar de filmes que refletem a arte, a
literatura e demais préticas artisticas. Um filme que debate o cinema por meio do préprio
cinema estaria, segundo o autor, na tradicdo dos debates da arte por meio da arte, como se o
objeto a ser discutido se transformasse em veiculo para a prépria discussdo sobre o meio

cinematogréfico.

[e]sses proprios filmes dirigem-se a filmes, focalizando a figura do cineasta
ou alguma outra dimensdo do cinematografico, como a histéria do cinema ou
uma tecnologia especifica. Nessas reconstituicbes do cinematografico, os
melhores desses filmes sobre a arte e 0 cinema ndo descrevem ou documentam
simplesmente as praticas em uma arena ensaistica que abstrai a prépria
atividade do pensar por meio de um processo cinematografico. Esses tipos
especificos de filme-ensaio ndo sdo [...] simplesmente filmes que incorporam
metéaforas do cinematografico como parte de uma narracéo [...] mas séo filmes
que representam e dispersam o ato critico de pensar-se cinematograficamente
(CORRIGAN, 2011, p. 182).

Cinema Novo, de Eryk Rocha, ndo apenas registra um movimento cinematogréafico,
como pensa cinematograficamente enquanto reflete sobre as praticas cinematograficas. Em
certos trechos, especialmente pelas escolhas na montagem, evidencia-se ndo uma tentativa de
neutralidade da narrativa, mas a impressdo de criticas provocativas. Coincidentemente, essa
postura alinha-se a alguns pressupostos discutidos por Glauber Rocha, em “Eztetyka do sonho”,
tal como a atuag&o filosofica e revolucionaria da obra de arte: “uma obra de arte revolucionaria
deveria atuar ndo s6 de modo imediatamente politico como também promover a especulagéo
filosofica, criando uma estética do eterno movimento humano” (ROCHA, 1981, p. 219).

O tom reflexivo no filme transcende o discurso narrativo pelo trabalho de montagem. O
filme integra aproximadamente fragmentos de 130 titulos, dos quais apenas 66 filmes aparecem
nos créditos finais. Desse modo, a montagem do filme de Eryk Rocha comp&e-se como uma
colcha de retalhos, na qual o uso de imagens de arquivo vigora como recurso semelhante a

composicdo de outros filmes-ensaio. Além disso, o diretor usa a montagem como
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ferramenta primordial na construcdo do fluxo narrativo com imagens que instigam as
possibilidades interpretativas do espectador.

A montagem de Cinema Novo (2016) atua na composicdo de camadas, por vezes
mutéveis e passageiras, tal como a apreensao do mundo pelo homem. Tomando de empréstimo
as consideracdes de Corrigan (2011, p. 25) sobre o ensaio fotografico, pode-se dizer que o texto
verbal ou literario “concretiza uma perspectiva subjetiva mutavel e seu relacionamento instavel
com imagens fotograficas as quais serve de contraponto”. O confronto interativo entre as
imagens e os audios desestabilizam ndo apenas a apreensdo de um sujeito autoral, mas também
0 texto resultante e sua apreensdo pelo espectador (CORRIGAN, 2011). Apesar dos trechos
com maior oposicdo entre visual e verbal e 0s momentos de polifonia sonora, a composi¢do
geral do filme monta um todo coerente.

O posicionamento de Rocha € relevante no que diz respeito ndo apenas a um legado
desse cinema, mas, sobretudo, a dimensdo dos arquivos, como o filme coleta e monta essas
imagens e passa a construir outra histdria sobre a qual também se constroi uma nova narrativa
da historia social. Nesse sentido, podemos observar que, assim como o filme de Joaquim Pedro
de Andrade, o de Eryk Rocha resgata a historia do Cinema Novo; porém, explora com maior
riqueza a relacdo dos cinemanovistas com a literatura nacional e politica.

A relacdo com a narrativa da historia social e sua amalgama com a politica aparece na
sobreposicao de imagens a 1h 6 min, momento no qual se discursa a fala: “ndo havia fronteira
entre o publico e o privado, a vida publica e a privada era tudo igual, mulher armada era igual
a revolugao, o pais era igual ao cinema” (CINEMA NOVO, 2016). Na sequéncia, surge a cena
do comicio de Terra em Transe, um filme que alegoriza a realidade, estratégia muito utilizada
para desviar da censura —, a fim de, por meio dos personagens e enredo, contestar a realidade
brasileira no periodo militar. H4 uma qualidade reflexiva em Terra em Transe que concretiza o
papel que do Cinema Novo havia reivindicado para si, uma funcédo politica da arte; por isso, a
trama expde a disputa de poder e 0 que essas figuras politicas sao capazes de fazer para manter-
se no poder.

Apesar da liberdade de criacdo ser um ponto importante para 0s cinemanovistas, o
envolvimento politico parecia indissociavel. Os relatos de entrevistas resgatados em Cinema

Novo (2016) recontam a histéria do golpe de 64:

O povo de 64 foi liderado por Castelo Branco em conjunto com a oligarquia
brasileira, quer dizer, a burguesia brasileira que temia o comunismo, nao
queriam instalar uma ditadura militar no Brasil. Ou seja, a burguesia brasileira
aliada ao imperialismo e a esses setores militares fascistas e liberais queriam
botar o Goulart para fora e estabelecer um regime fascista liberal, porque ndo
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queriam caracterizar o pais como uma ditadura militar (CINEMA NOVO,
2016).

Goulart ndo temia um Golpe de Estado, porgque acreditava que havia uma
organizagdo de massa muito forte, capaz de resistir ao Golpe de Estado, e 0
que se passou é que, na realidade, aquela organizacdo de massa era superficial.
Quando alguns pequenos setores do exército de esquerda tentaram armar o
povo, ndo havia armas e 0 povo ja estava disperso. Se tentou chamar as massas
em uma greve geral e se notou que as organizacfes de base do partido
comunista eram completamente ineficazes em relacdo ao povo (CINEMA
NOVO, 2016).

Os trechos citados acima resgatam relatos individuais de um momento historico para o
pais. Como recurso estético, 0s sons com a enunciac¢do sao sobrepostos a imagens que ora 0S
reiteram, ora os contrapdem. N&o se assume a retomada de imagens do real para construcao do
discurso, mas imagens ficcionais, em sua maioria fragmentos de filmes nacionais; todavia, 0s
temas tratados refletem diretamente sobre um mundo histérico, o qual o efeito de real causado
é indiscutivel.

Em um dos seguimentos, ouvimos um pronunciamento transmitido via radio do Golpe
de 64: “Apds ter ouvido os membros de conselho de for¢a nacional, resolveu baixar um ato
institucional, que tem como finalidade fundamental preservar a revolu¢do do marco de 1964 a
fim de que possamos [...] caminhando este clima de tranquilidade". Sobrepostas a esse audio,

aparecem as seguintes imagens (figuras 12 e 13).

Figura 12

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)
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Figura 13

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Ao fundo das imagens, hd uma polifonia de vozes que, por vezes, ecoam gritos que

remetem a tortura, em par com a trilha sonora que contribui para a carga dramatica. Por volta
de 1h13m, mostra-se o jornal com a noticia: oito mortos do esquadrao da noite do grande
massacre. Essa sequéncia nos sugere que, apesar de 0 ensaio atuar a partir da experiéncia do
ensaista, essa experiéncia individual possui uma relacdo mais abrangente com a histéria social.
Podemos considerar que Cinema novo (2016) trabalha nesse limiar entre conduzir um
movimento refrativo sobre o Cinema Novo e o didlogo com a experiéncia publica. Essa seria

uma dependéncia de outros filmes-ensaios:

[e]sses filmes filmes-ensaio dependem da forca e da pressdo de uma
experiéncia publica presumida ou, mais precisamente, penso, de uma
circulagdo publica da experiéncia que perturba e comenta a experiéncia
estética e subjetiva que articula. [...] esses filmes se afastam das estruturas da
identificacdo narrativa e ficcional e se voltam para questbes de valor e
julgamento estéticos em outros contextos semanticos da experiéncia publica,
como a economia, a politica, a tecnologia, a recep¢do ou diferenca culturais e
historicas. Em vez de imitar termos e questdes estéticas, eles as refratam e
defletem. Em vez de atuar como comentérios artisticos, o que [...] denomino
cinema refrativo reconstitui a arte como critica aberta (CORRIGAN, 2011, p.
183).

A obra emergiria como a critica pela arte. Um dos pontos alcangados no filme de Eryk
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Rocha é sua narrativa sobre os percursos do cinema nacional: o vazio cinematografico logo
apos o declinio da chanchada com a televisdo; a relevancia de Nelson Pereira dos Santos para
Cinema Novo; o surgimento do cinema baiano e CPCista; o surgimento do manifesto do
Cinema Novo etc. Esses elementos nos fazem retomar a discusséo do uso das imagens de
arquivo e o processo de entrelacamento dessas mesmas imagens nos filmes-ensaios. Entre 0s
diversos interesses instigados pelo uso do arquivo em processos artisticos esta o interesse pelo
documental. O interesse pelo documento &€ um dos argumentos que respondem o
questionamento das razdes pelas quais se recorrem ao uso da imagem de arquivo.

A retomada do uso de imagens de arquivo remonta a nocdo de documento pela
concepcao da historia.

O documento, em muitos trabalhos artisticos, ndo é, em absoluto, algo objetivo
e inocente que 'expressa uma verdade sobre uma determinada época, mas
aquilo que expressa, consciente ou inconsciente, 'o poder da sociedade do
passado sobre a memoria e o futuro (LE GOFF apud LINS; REZENDE;
FRANCA, 2011, p. 58).

A nocdo de documento é remontada junto a concepcdo de monumento, como afirma
Foucault, em Arqueologia do saber (1969): “a historia é o que transforma os documentos em
monumentos” (FOUCAULT, 2004, p. 8). Segundo Lins, Rezende e Franga (2011), a publicacéo
refletiria as no¢bes de documento e de monumento, bem como materiais da memdria coletiva e

da historia.

A histéria classica, segundo Foucault, dedicava-se a ‘'memorizar 0s
monumentos do passado, a transforma-los em documentos e fazé-los falar,
para reconstituir o que os homens fizeram e disseram — como se fosse
possivel assistir passivamente a producdo objetiva da historia, através da
descrigdo e hierarquizagdo dos documentos (LINS; REZENDE; FRANCA,
2011, p. 58).

Os autores questionam tal posicionamento do documento, uma vez que “o documento
ndo ¢ instrumento da histéria, mas, sim, seu proprio objeto” (LINS, REZENDE; FRANCA,
2011, p. 58). Nesse contexto, 0s monumentos sdo também instrumentos de poder, pois ajudam
a escrever a historia elegendo aquilo que sera resgatado e 0 que caird em esquecimento. Nas
palavras dos autores, “[u]m documento que € preservado impde ao presente certas imagens do
passado e ndo outras; revelam e escondem ao mesmo tempo” (LINS, REZENDE; FRANCA,
2011, p. 59).

Nessa premissa, 0 debate se aprofunda considerando entdo as operacdes da Nova
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Histdria como portadora das acdes de “desmontar” e “remontar” (LINS, REZENDE; FRANCA,
2011, p. 59). Ainda que se almeje o documento com a funcionalidade de expressar a verdade
ou representacao do real, 0s monumentos sdo em sua maioria escolhas dos historiadores (LINS,
REZENDE; FRANCA, 2011).

O artigo evoca o significado da palavra documento, derivada do termo latino atribuido

a ensinar, porém, ressignificada ao sentido de prova.

Para a escola positivista do fim do século XIX e inicio do XX, o documento
sera o fundamento do fato historico, em si mesmo 'prova histérica’, cuja
‘objetividade parece opor-se a intencionalidade do monumento' (LE GOFF,
1990, p. 526-527). E este o sentido da palavra documento que, classicamente,
foi relacionado as praticas audiovisuais pertencentes ao campo do
documentario. A partir de entdo, Le Goff identifica um 'lento triunfo' do
documento sobre 0 monumento. Segundo essa perspectiva, se ndo houver
documentos registrados, gravados ou escritos, os fatos historicos também se
perdem (LINS; REZENDE; FRANCA, 2011, p. 60).

Para tanto, “[0o] documento € monumento porque resulta de um esforco das sociedades que o
guardaram e manipularam para ‘impor ao futuro determinada imagem de si proprias’ (LINS,
REZENDE; FRANCA, 2011, p. 60).

Nesse contexto, o cinema pode ser tido como um meio de perpetuar imagens de um
tempo histdrico. O desejo de impor ao futuro determinada imagem de si se ajusta as falas
escolhidas em Cinema Novo (2016), isto €, ha uma tentativa dos proprios cineastas em conceber
uma imagem do movimento para as geracgdes futuras, bem como as imagens que acreditam estar
associadas a historia do proprio Brasil. A exemplo disso, tomamos o uso de imagens de arquivo,

proximo ao final do filme, na figura 14 e 15.
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Figura 14

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Figura 15

Fonte: screenshot de Cinema novo (2016)

Em um primeiro olhar desatento, vemos apenas a imagem de uma jovem com tragos
indigenas (figura 14), colocada em oposicdo a um incéndio florestal (figura 15), e a reproducéo
de audios aparentemente retirados de entrevistas, cujo contetdo profetiza a importancia e o
futuro do Cinema Novo: “Acho que daqui a trés, quatro anos, o publico entendera que precisa

assistir a nossos filmes. Estardo convencidos que este cinema é uma necessidade para eles, para
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ver, testemunhar suas vidas, a historia atual do Brasil” (CINEMA NOVO, 2016).

Em uma retomada do olhar, percebemos que a personagem (figura 14) € a atriz Edna de
Caéssia; trata-se, portanto, de uma apropriacdo de imagens do longa-metragem Iracema: Uma
Transa Amazodnica (1976), de Jorge Bodanzky e Orlando Senna. O filme ndo pbde vir a publico
no Brasil em seu ano de seu langamento 1976, devido ao processo de censura que o julgou como
proibido e de carater subversivo. A censura sofrida vinha principalmente por se opor a
propaganda do Governo Federal que forjava para o periodo a imagem de progresso e chamavam
0 breve desenvolvimento econdmico da regido amazonica como “milagre econdmico”.

A propaganda governamental da época é pautada em um discurso oficial de “progresso”
e “desenvolvimento” e usava slogans como “O Brasil é o pais do futuro”, “Pra frente Brasil”,
“Brasil ame-o0 ou deixe-o0”, ofuscando dessa maneira as constantes tensdes existentes no Brasil.
Enquanto os registros oficiais produzidos pelos governantes do periodo criavam um discurso,
o filme relé o periodo numa leitura a contrapelo que apresenta a paisagem periférica da cidade
de Belém e as condi¢cbes de vida da populagdo que vivia as margens da Rodovia
Transamazonica em 1974. O filme mescla personagens ficticios — interpretados por atores — e
personagens reais, conseguindo de forma singular abordar temas como a grilagem de terra, o
éxodo rural, a prostituicdo, o trafico de seres humanos, entre outros. Pensando em lracema:
Uma Transa Amaz6nica (1976), a historia do Brasil que o filme conta é da constru¢do da
rodovia Transamazoénica e as implica¢fes dos projetos megalomaniacos da Ditadura Militar. O
“Brasil Grande” da Ditadura ¢ encarnado na personagem de Paulo César Pereio, cujo nome no
filme € Tido Brasil Grande, um caminhoneiro branco e galcho que vai para a regido norte fazer
a vida. Ele explora a prostituta indigena, aproveita-se dela. O filme é uma alegoria do etnocidio
e dos saques sofridos pelas popula¢des indigenas pelos brancos. Mais que isso: uma alegoria
sobre o Brasil dos militares massacrando os indigenas.

Nesse ponto, a imagem de arquivo escolhida (a imagem de arquivo do filme Iracema:
Uma Transa Amazonica) € um documento que resgata uma verdade oculta e imp&e que essas
imagens do passado ndo sejam esquecidas. O que reforca a crenga nas imagens produzidas pelo
cinema como testemunhas da historia do Brasil.

O projeto desenvolvimentista do Brasil de Dilma encontra ecos nas obras faradnicas da
Ditadura, quer seja pela construcdo dos estadios para a Copa, a construcdo da Usina de Belo
Monte, a vista-grossa para os latifundiarios que massacraram os guarani-kaiowa.

Eliane Brum, no artigo “Belo Monte: a anatomia de um etnocidio” (2014), aborda o
etnocidio indigena causado por Belo Monte. O texto discute desde aspectos juridicos da obra

de Belo Monte até os impactos catastréficos para a populacéo indigena da regido amazonica e
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para 0 meio ambiente. O texto parte de uma comparacao importante ao aproximar a condi¢édo
de subsisténcia dos indios a um estado de pos-guerra, e ao holocausto®, no qual “a morte
cultural dos indigenas € naturalizada por parte dos brasileiros como foi o genocidio judeu por
parte da sociedade alema” (SANTI In BRUM, 2014).

As falas dos entrevistados narram a construcdo de Belo Monte como uma opcéo
governamental e, principalmente, enquanto “uma opgdo politica do governo por construir
grandes empreendimentos, enormes, brutais, na Amazonia”(SANTI In BRUM, 2014). Nesse
sentido, a obra iniciada no governo Lula-Dilma, com custo em torno de R$ 30 bilhGes, se
aproxima dos empreendimentos/projetos megalomaniacos da Ditadura Militar. Estudos de
Impacto Ambiental (EIAS) revelam que o impacto ambiental gigantesco recompensado por um
potencial em geracdo de energia relativamente baixo, uma vez que o rio ndo teria vazdo o ano
inteiro.

No percurso de realizacdo de Belo Monte houve um processo de silenciamento da
sociedade civil, uma vez que, por determinacdo de uma ordem judicial, 0s movimentos sociais
estavam totalmente proibidos de se aproximarem do canteiro de Belo Monte. Nesse contexto,
“o Plano Emergencial foi estratégico para silenciar 0s Unicos que tinham voz e visibilidade: os
indigenas” (SANTI In BRUM, 2014). Os indigenas tinham, para a imprensa, uma Vvisibilidade
que a sociedade civil ndo alcancava. A forma encontrada para dar continuidade a Belo Monte
sem maiores obstaculos foi utilizar os recursos do Plano Emergencial para emudecer 0s
indigenas. Este, que deveria ter como "objetivo criar programas especificos para cada etnia,
para que os indigenas estivessem fortalecidos na relacdo com Belo Monte", passou a oferecer o
que fosse pedido em troca de um silenciamento, as “aldeias mandavam suas listas, pedindo o
que elas queriam” e passavam a receber todo tipo de coisa, "quinquilharias" (TV de plasma,
bolacha, coca-cola, barcos etc). (SANTI In BRUM, 2014). Relembrando a préatica do periodo
do descobrimento do Brasil na qual os europeus em trocavam espelhos e objetos sem valor, por
ouro e metais preciosos.

Conforme Lins, Rezende e Franc¢a, hd uma proximidade na construgéo da historia com
0 movimento de montagem, pois 0 documento € produto da edicao, da escolha da sociedade em

diferentes épocas.

20 A comparagéo da dizimagdo dos indigenas no Brasil também esteve presente em debates das artes plastica, com
a série fotografica Marcados, de Glaudia Andujar, publicada em 2009 pela editora Cosac Naify. Durante 0s anos
do “milagre brasileiro” a fotografa integrou um grupo de salvagdo, com dois médicos, com intuito de organizar o
trabalho na rea da salde. As imagens sdo fruto dos registros da época (1981-1983), sdo fotografias marcadas pelo
nimero no pesco¢o de cada indio vacinado. Os Yanomani das imagens estariam marcados para viver, 0 que
fomenta reflexdes sobre as consequéncias desastrosas que permeia as relagdes entre brancos e indios.
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O documento/monumento aparece, assim, como o resultado de uma
montagem, consciente ou inconsciente, ndo s6 da histdria, da época e da
sociedade que o produziram, mas também das diversas épocas sucessivas
durante as quais ele continuou a existir e a ser manipulado (LE GOFF, 1990,
apud LINS, REZENDE; FRANCA, 2011, p. 60).

Levantadas essas consideragdes, podemos intuir que, quando lidamos com o documento,
devemos nos atentar as interrelacfes entre os elementos: “[o] documento ndo existe mais por si
proprio, mas em relagcdo a outros elementos, a outras séries, e esse processo acontece numa
mesa de montagem” (LINS, REZENDE; FRANCA, 2011, p. 60).

Nos filmes-ensaios, 0 documento é deslocado de seu contexto original, a imagem de
arquivo € inserida na producédo audiovisual do cinema, e essa imagem realiza uma transicao,
por vezes, das fontes mais diversas para uma nova constelacao de imagens-significados dentro
do filme e no presente histérico. Com a reinsercdo da imagem-documento, uma nova camada
de sentido é adicionada a narrativa.

O deslocamento das imagens passa a atuar na poténcia dessas imagens em seu confronto
com o real. Georges Didi-Huberman, em “As imagens tocam o real”, afirma que “[a] imagem
arde em seu contato com o real” (2012, p. 208). A imagem pode Ser relacionada a uma forca
que a converte como verdade: ainda que saibamos que todo documento é mentira, SOmos
condescendentes por acreditar nelas. Para Didi-Huberman, ndo se pode discorrer sobre o
contanto da imagem e o real sem falar de uma espécie de incéndio; ele acrescenta ainda que a
imagem desdobrou tanto seu territorio que se tornou dificil pensar sem se orientar pela imagem.

O autor néo presta um apontamento claro, mas questionador:

A que tipo de conhecimento pode dar lugar a imagem? Que tipo de
contribui¢do ao conhecimento historico é capaz de aportar este ‘conhecimento
pela imagem? Para responder corretamente, ter-se-ia que reescrever toda uma
Arqueologia do saber das imagens, e, se fosse possivel; dever-se-ia seguir-lhe
uma sintese que poder-se-ia intitular As imagens, as palavras e as coisas
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 212).

A imagem constituiria um campo préprio de conhecimento que contribui para o saber
histérico. Nesse contexto, a montagem apresentaria uma resposta a problematica da
historicidade.

A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais a esse
problema de construgdo da historicidade [...] Porque ndo esta orientada
simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna visiveis as
sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros de temporalidades
contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada
gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar 'uma histdria mas, ao fazé-lo,
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consegue mostrar que a historia ndo é sendo todas as complexidades do tempo,
todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 212).

As consideracfes de Didi-Huberman, bem como as produgdes ensaisticas no cinema,
resgatam a discussao perpétua sobre a poténcia das imagens. Quando trazemos um apanhado
das consideracBGes corroboradas para nosso objeto Cinema Novo (2016), de Erik Rocha,
retomamos a dimensdo dos arquivos, visto que o filme recolhe e monta diversas imagens e, ao
construir sua historia, também constréi uma nova narrativa da historia social. A forca da
imagem se desdobra nesse ponto, e o cinema figuraria como uma espécie de espelho, ou seja, 0
espectador vive e revive experiéncias socioculturais de um passado pouco distante e
desconhecidas dessa identidade urbana, capitalista.

A forma encontrada pelos cinemanovistas em criar uma linguagem brasileira e realista
acarretou caracteristicas estilisticas, como um acentuado uso de cenas externas, uso do cinema
direto e na relacdo, j&A mencionada, com a literatura. Na descri¢do de Joaquim Pedro de Andrade,

0 uso das cenas externas parece buscar uma aproximacdo com a realidade:

soltou realmente as cAmeras na rua, ndo quis maquiar a realidade brasileira,
né, nem montar a realidade brasileira de uma maneira que a deformasse, ou
gue apresenta-se uma Visdo assim: menos verdadeira dessa realidade. E
procurou temas, procurou um tipo de gente, quer dizer tirou o cinema do povo
sobre 0 povo virou as cdmeras para 0s problemas do povo (CINEMA NOVO,
2016)

O uso dessas imagens e a mistura entre documentério e ficcdo acaba por caracterizar a
produgdo brasileira. Orlando Senna afirma que “a nossa cultura brasileira € de ndo fazer uma
diferenca feroz tdo maniqueista entre géneros, entre 0 imaginario e o real, entre o sagrado e o
profano” (CINEMA NOVO, 2016). Essa mescla entre fic¢do, documentario e o real, segundo
seu argumento, ndo é levada em consideracédo pelo modo de fazer cinema no Brasil: “havia uma
cisdo muito radical entre o que era real e documentario. E que nos ndo respeitamos muito isso”
(CINEMA NOVO, 2016).

Em meio a esse embate entre a realidade e a ficgdo, Cinema Novo (2016) mostra a
discussédo dos proprios cineastas sobre a relacdo de sua producdo com a literatura brasileira e o
engajamento politico permeado em diversas producées. A exemplo disso, a literatura brasileira
de 30 e seu didlogo com as producdes cinematogréaficas sdo relembrados em alguns
depoimentos, como em Leon Hirsman, que afirma: “da literatura de 30, da literatura regional,
Jorge Amado, José Lins do Rego, Erico Verissimo, cada um tentou a seu modo expressar a

recuperacdo da realidade social e popular de certas regifes e de historia também, o Cinema
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Novo foi dar sequéncia a isso” (CINEMA NOVO, 2016).

Nesses depoimentos, a literatura é tida como uma maneira de expressar a realidade
social de certas regides e de periodos historicos, sendo o cinema uma forma de continuidade ao
projeto langado por essa literatura. Menciona-se, nos registros, a literatura de 30, o regionalismo
e escritores como Jorge Amado, José Lins do Rego e Erico Verissimo.

Geraldo Sarno, em sua fala, qualifica a abordagem do regional como algo que
transcende seus objetivos. Obras que, ao tratar do micro, do regional, acabam por discutir

questdes mais amplas.

Acho que ele tem a regido, ele tem a regido com base de sua realidade, quer
dizer do seu realismo, mas, evidentemente, a mim me parece que ele
transcende, né. Na medida que ele, na prdpria tematica que ele aborda, ele
transcende esse aspecto regionalista. Me parece, quer dizer, de que esta
repetindo o Brasil, e que, nesta medida, esta refletindo também terceiro mundo
(CINEMA NOVO, 2016).
Esse foco tematico no regional, por vezes, serve como base para refletir sobre o Brasil
e os problemas do terceiro mundo, retomando, assim, a consciéncia quase unanime do
pertencimento a uma realidade e o problema do subdesenvolvimento como caracteristica do
Brasil. A fala de Sarno é seguida pela entrevista recortada de um agricultor que trabalha na
lavoura de cana, com jornadas de trabalho superiores a doze horas diarias, € ndo consegue
remuneragdo justa para suprir a necessidade da familia por alimento. Uma critica direta a
distribuicdo de renda, ou seja, aquele que produz ndo consegue consumir o fruto do préprio
trabalho. Na entrevista subsequente, um agricultor, pai de sete filhos, reclama néo ter condicGes
de prover o sustento pelo proprio trabalho e acredita ser esta uma questdo politica,
responsabilizando o latifundiario pela exploragdo sofrida.
Ja Glauber Rocha comenta a proximidade desses personagens com a realidade. Sobre
Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, o cineasta considera nao se apropriar de personagens literarios,

mas de pessoas reais e relatos da historia.

Todos os personagens do filme sdo personagens reais. S0 personagens que
existiam até 1940. Eu estive 14 no Nordeste fazendo reportagens. Falei com
varias pessoas que conheceram esses personagens. E até personagens de
Antonio das Mortes, o jagunco do filme, ¢ um matador profissional que matou
varios cangaceiros, 70 deles. Inclusive corisco. E um personagem que ainda é
Vivo, eu o entrevistei. Ele me contou coisas sobre corisco. Depois, falei com a
mulher de corisco que ainda vive. Me contou Varias histdrias. Li varios livros e,
principalmente, a poesia popular. Existem muitos livros, cangdes populares no
Brasil, que falam desses personagens (CINEMA NOVO, 2016).
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Apesar de colocar como reais 0s personagens retratados, Glauber reconhece a relagédo
de sua producdo com as cancbes populares e com a literatura. Nesse contexto, podemos
considerar que a relagdo do Nordeste em oposicao ao litoral € novamente resgatada. Luiz Carlos

Barreto retoma o mote com as palavras “somos todos homens do interior”.

O Brasil € uma civilizacéo de litoral, uma civilizacdo que se estendeu ao longo
de 7 mil km de costa. E mesmo assim somos todos homens do interior, da
terra. Porque o maior problema do Brasil é a imigragdo. Entdo somos todos
homens com saudade da terra. E quando temos meios de dizer algo, seja pelo
jornalismo, seja pelo cinema, somo sempre atraidos por essa nostalgia e por
essa vida do interior do Brasil, do homem, como vocé bem disse, isolado. No
Brasil, dizemos ‘orfao’. Pessoas que ndo t€m pai nem mae. Sdo verdadeiros
orfaos porque sdo homens que vivem completamente abandonados (CINEMA
NOVO, 2016).

A presenca desses personagens e dessas realidades, para os cinemanovistas, configurava
também um rompimento com certas narrativas e estilos cinematograficos: “eles estavam
explorados, oprimidos, sem voz, dar espaco, lugar a eles nos filmes, além disso também foi a
necessidade de dar uma expressdo pessoal de cada cineasta no seu crescimento” (CINEMA
NOVO, 2016).

Um traco importante dos filmes pensados enquanto uma forma ensaistica (mesmo se
considerarmos todas as implicagdes problematicas do “género”) refere-se a fragilidade das
imagens — que podem ser de arquivos pessoais, familiares, historicos, do proprio cinema etc. —
enquanto vestigios ou rastros de lutas politicas. Um medium fundamental nesse sentido, como
vemos no filme de Rocha, é a voz. Produz-se, muitas vezes, um ato disjuntivo entre aquilo que
se vé e a fala de um narrador em primeira pessoa que se coloca como interpretacdo da historia
e como movimento reflexivo. Nesse aspecto, o filme alcanca um gesto expressivo/autoral para
além das proprias imagens. Ndo sdo mais as imagens a dizerem o mundo ou, a0 menos, ndo
somente elas; passamos a um estado provocativo de reflexdo e de sensibilidade como gesto
politico. Isso significa que o filme de Rocha ndo traz apenas a necessidade de aproximar passado
e presente, a montagem sera justamente o movimento dialético de repensar o problema historico
das lutas de um cinema e de uma literatura engendrados sob a condi¢do urgente de mostrar um
Brasil esquecido ou desconhecido.

Sobre a narragdo em voz off, em “O ensaio no documentario e a questéo da narragéo em
off”, Consuelo Lins observa que, na produgdo documental brasileira das Gltimas duas décadas,
tivemos a retirada do uso da narragdo em off, dando predilecdo a entrevistas, e a retomada
recente desse tipo de elemento estético ocorre em filmes ensaisticos, nos quais a subjetividade

do diretor é posta em evidéncia. Para a autora, esse seria um movimento que desloca 0 uso
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cléssico da locugéo.

Se analisarmos a produgdo brasileira de documentérios dos Gltimos anos
identificamos sem muita dificuldade a auséncia de um elemento estético que
foi, no entanto, dominante nos filmes dessa forma de cinema até o final dos
anos 80: a narracdo em off, recurso inventado nos anos 30 pelo movimento
liderado pelo documentarista John Grierson e que marcou definitivamente a
trajetdria de filmes documentais. A presenca majoritaria, nas ultimas duas
décadas, de filmes feitos essencialmente de entrevistas ou conversas entre
cineastas e personagens, ja diagnosticada por J. C. Bernardet, decorreu, entre
outros fatores, do desejo dos cineastas brasileiros de abolir a 'voz de Deus', a
narracdo desencarnada onisciente e onipresente, que tudo vé e tudo sabe a
respeito dos personagens, que acompanhou boa parte dos documentérios do
Cinema Novo. Considerada uma intervencao excessiva na relagéo entre filme
e espectador, dirigindo sentidos, fabricando interpretacbes, a produgdo
documental no Brasil praticou uma recusa desse tipo de locugdo ja
experimentada em outros paises nos anos 50 e 60, periodo crucial ndo apenas
para o documentario, mas para o cinema em geral (LINS, s/d, s. p.).

Apesar de os documentarios que surgem com o Cinema Novo aderirem ao cinema direto
fazendo uso do som direto, eles deixam de lado o tripé e mantém os registros sem intervencdo
da equipe, além de dispensarem o narrador — abolindo desse modo a “voz de Deus”, a narragdo
onisciente que acompanhava produ¢des como Cinema Novo (1967), de Joaquim Pedro de
Andrade. Andrade adota uma voz off na narrativa que seleciona e organiza o0 mundo, ja o filme
de Eryk Rocha opta por manter apenas a voz dos proprios artistas do Cinema Novo. A ideia era
manter a voz do filme como uma voz de dentro, dos proprios produtores do Cinema Novo, 0
que resulta em ndo ter um narrador central, mas uma polifonia de vozes.

A escolha do narrador em Cinema Novo (1967) pode significar que o portador do
discurso considera o espectador como receptor passivo do discurso, isto €, 0 espectador estaria
presente apenas para consumir uma verdade produzida sobre o tema: Cinema Novo. Ja o
movimento polifénico de Cinema Novo (2016) deixa espaco para fruicdo, permite lacunas
interpretativas para o espectador, o que contribui para que o espectador atue de forma mais ativa
na producdo de sentido. Apesar de, em Cinema Novo (1967), as narragdes — na maioria das
cenas — serem do narrador, e, em Cinema Novo (2016), quem fala serem os préprios cineastas,
ambos os filmes sdo inteligiveis sem os recursos de audio, isso porque, apesar de Andrade
utilizar as imagens equivalentes a uma montagem classica, os significados, em sua maioria, sdo
dados na narracdo. O mesmo acontece Cinema Novo (2016): ainda que ndo use um narrador, o
embate entre os audios e as imagens é fundamental na composigéo do filme.

Consuelo Lins nos lembra que “os filmes documentais do Cinema Novo recusavam a

ambiguidade que as sequéncias sincrénicas em plano-sequéncia podiam conter, favorecendo a
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manutenc¢do do off classico” (LINS, s/d, s. p.). Por esse motivo, o uso da voz off era tdo
frequente como um recurso para dar direcdo ao que vemos, trazendo clareza a mensagem que
pretendem emitir. A autora exemplifica com o caso de Opini&o publica (1957), filme no qual
“a narracdo que irrompe em muitos momentos para imprimir uma dire¢do ao que vemos e
ouvimos no filme. Creio que a permanéncia desse tipo de locucdo deve-se a dimensdo politica
dos filmes, que deveriam ser claros em relacdo a mensagem que queriam transmitir” (LINS,
s/d, s. p.).

O uso da voz off como estratégia ao direcionamento de um discurso claro e objetivo é
aplicavel ao documentario, porém, ndo caberia aos filmes-ensaio, visto que o ensaio prezaria
mais pela liberdade do que pela autoridade. A voz off serve aos ensaistas como um relato
subjetivo das experiéncias do mundo e de si.

Para Consuelo Lins, as obras de Chris Marker e de Agnés Varda estariam as margens

do cinema dominante, colaborando para a renovacéo das praticas do documentario:

retiraram o documentério da paralisia em que ele se encontrava nos anos 50.
O que diferencia Chris Marker e Agnes Varda, ambos atuantes desde 0s anos
50, dos diretores do Cinema Direto e do chamado Cinema Verdade de Jean
Rouch é o fato deles manterem a narragdo em off, utilizando-a porém de modo
ensaistico, essa forma hibrida filiada a literatura, sem regras nem definicao
possivel, mas com o trago especifico de misturar experiéncia de mundo, da
vida. [...] Lettre de Sibérie contém a primeira grande critica explicita aos
poderes e limites da locucdo classica do documentéario através de um
comentario em que a subjetividade do cineasta esta absolutamente presente si
(LINS, s/d, s. p.).

Ainda segundo a autora, Marker torna perceptivel um elemento importante: a influéncia
da voz off na percepgdo do espectador. Ao brincar com diversas narrativas para a mesma
imagem, Marker demonstra como certo “tipo de narragdo pode ser autoritario, obrigando a
imagem a exprimir coisas que ela jamais exprimiria caso ndo houvesse a locugao” (LINS, s/d,
S. p.). A narrativa em voz off ndo seria apenas importante no direcionamento do espectador,

mas primordial na manipulagédo das imagens de arquivos.

A trilha sonora imprime a esse material impuro uma distancia,
desnaturalizando o que estamos vendo e revelando a 'natureza' imagética da
imagem. O filme transforma-se assim no lugar de conex&o entre todas elas e
de ressonancia com os acontecimentos do mundo. Apropriar-se criticamente
de um material pré-existente como faz Marker € uma caracteristica essencial
do ensaio tal como definiu Lukacs: um género literario que reorganiza o que
ja existe, pois 0 que importa ndo sdo as coisas, mas a relacdo entre elas. Ao
mesmo tempo, converge com um movimento no campo das artes plasticas dos
anos 70 que é o da emergéncia da apropriacdo das imagens, o fato de um artista
retomar por conta prépria imagens ja possuindo significacdo e identidade
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estabelecidas, e dota-las de uma significacdo e identidade novas (LINS, s/d, s.
p.).

Partindo das consideracGes aqui expostas, consideramos gque, em Cinema Novo (2016),
Rocha, a partir de um material imageético heterogéneo, nos faz refletir sobre imagens de um
passado recente e na possibilidade de significado quando associadas com outras imagens,

depoimentos, ou seja, suas potencialidades quando trabalhadas na montagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em meio aos desafios de definicdo de um género que tem por principio ndo se submeter
a nenhuma regra, Cinema Novo (2016) pode ser pensado nas raias do ensaio filmico por trazer
0 pensamento em ato de um cinema que se questiona pelo préprio meio cinematografico, ou
seja, replica a tradicdo da arte sobre a arte. Retomamos o pensamento conhecido pelo

13

romantismo alemao, pelos gregos e romanos: “a critica ¢ uma arte e ndo uma ciéncia”
(LUKACS, 2018, p. 87). O filme de Rocha reexamina o movimento Cinema Novo n&o pelo
empirismo ou métodos cientificos, mas de maneira intuitiva, ou seja, guiado pela subjetividade
e pela propria reflexdo que o aparato cinematografico produz.

Esse processo de subjetivacdo ndo fica explicito no uso da voz off do narrador, como em
outros filmes do género, mas pelas oposicdes e aproximacdes realizadas na montagem.
Instigado pela vontade de indagar e compreender o periodo, Rocha toma como ferramenta o
uso de imagens de arquivo e os proprios documentos produzidos no periodo (entrevistas, filmes,
relatos). Desse modo, aproxima-se ao que Corrigan elege como caracteristicas do ensaismo no
cinema, isto é, a atividade de entrecruzamento da expressao pessoal, da experiéncia publica e
do processo de pensamento. Nesse contexto, a montagem se torna fundamental ao propiciar a
exposicdo de um processo de pensamento, por vezes, eliptico, com lacunas de uma
subjetividade néo linear.

No primeiro capitulo, optamos pela abordagem teorica a respeito do ensaio e sua relacao
estreita com as formas literarias. Nesse primeiro momento, entre 0s autores nos quais a pesquisa
se pautou, o texto de Adorno — “O ensaio como forma” — foi fundamental para discutirmos
certos tracos do ensaio. Entre os argumentos de Adorno, o escrito resgata a divisao, ndo natural,
entre as areas de conhecimento, com o foco na cisdo entre arte e ciéncia, 0 que nos interessa
para pensar fora dos limites de uma area.

O pensamento de Adorno nos relembra que as fronteiras estabelecidas entre arte e
ciéncia, literatura e cinema, sdo apenas pontilhadas; ndo ha entre elas uma diviséo absoluta e
estanque. Em um campo que nao se pode responder de forma objetiva e incontestavel “o que €
literatura?”, acredito que todos 0S caminhos possiveis derivados do contato entre a literatura e
outras artes devam ser explorados. Muitas das considera¢des oriundas das teorias literarias sdo
tomadas de emprestimo para concepcao do ensaio filmico.

Servi-me, também, da ideia de Austruc acerca da camera caneta, que prevé a
substituicdo da caneta pela cAmera, em outras palavras, a possibilidade de uma transicdo de

pensamento concebido pela escrita ser atualizado para os recursos visuais do cinema. Esse
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debate sobre o processo de pensamento transmitido no cinema é aprofundado com as
considerac@es de Corrigan (2015).

Ja no segundo capitulo “Os cinemanovistas € uma interpretacdo do cinema”, busquei
tracar um resgate das origens do cinema nacional. Para compreender um movimento que se
autointitulava Cinema Novo, a estratégia tracada foi, ainda que brevemente, verificar a histéria
do cinema brasileiro e suas producdes anteriores, desse modo alcancariamos uma melhor
compreensdo do rompimento proposto pelo movimento cinemanovista.

Recupero pela leitura de Bernadet a montagem da historiografia classica do cinema
brasileiro. Segundo o autor, a tentativa de construcdo por um fio genealdgico e a busca das
origens corresponde a uma urgéncia existencial, as elites usam da seguridade contida na escolha
desse marco inicial como meio de enfrentar as incertezas da identidade.

A relacdo entre cinema e literatura é perseguida também na analise dos percursos do
cinema nacional e sua estreita relacdo com a literatura brasileira da década de 1930,
especialmente aquela de carater regionalista. Esse aspecto ganha maior énfase no capitulo
“Dialogos com a Literatura regionalista”.

No capitulo é abordada a construcdo da imagem regionalista pelos filmes do Cinema
Novo e seu didlogo com a literatura, principalmente no tocante ao romance da década de 1930.
Nos comentarios sobre os filmes observamos como os temas relacionados a seca sdo usados na
construcdo dos espacos diegéticos e enredos. O percurso tedrico nos mostra que a escolha do
Nordeste/Norte como ambiente para 0s motes nacionalistas tem origens antigas e pode revelar
seus precursores na literatura. Nesse sentido, retoma-se 0 germe desse pensamento, como por
exemplo, no projeto literario regionalista impresso no prefacio de O Cabeleira (1871), de
Franklin Tavora.

Os pontos de influéncia da literatura regionalista e do romance de 30 sdo frutiferos para
observar as formas de retratar o pais e suas regiGes e como isso se torna um ensaio sobre o
Brasil que transita da literatura para o cinema. Como ja mencionado, nos filmes como Vidas
Secas, O padre e a moga, Deus e o0 diabo na terra do sol, Os fuzis, Ganga Zumba, A hora e a
vez de Augusto Matraga, Terra em transe, Macunaima, vemos um cinema que, ao repudiar as
imitacfes dos padrdes cinematograficos internacionais, constroem obras que questionam a
identidade brasileira, procuram recriar um retrato do Brasil e de sua cultura.

Obras como Vidas Secas, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Os fuzis e Macunaima, por
exemplo, desdobrariam suas reflexdes a partir da visdo nostalgica do passado e da denuncia das
misérias do presente. Vidas Secas e Macunaima sdo inspirados na literatura modernista de

Graciliano Ramos e Mario de Andrade, e confirmam, em certa medida, a hipétese dos
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cinemanovistas como herdeiros do projeto nacionalista do Modernismo de 1920 e 1930.

Na dissertacdo, apesar de o Cinema Novo ser tratado com maior protagonismo, a
metodologia e aportes tedricos aqui aplicados, em sua maioria, sdo pertinentes a area de
concentragdo em Letras. E a partir de uma teoria literaria, em especifico sobre o género ensaio,
que se pretende buscar o alargamento para o debate com o cinema.

Por fim, no capitulo "Notas sobre Cinema Novo: de Joaquim Pedro de Andrade a Eryk
Rocha", realizamos a analise dos dois filmes. Observamos como o filme de Eryk Rocha reativa
a poténcia de um cinema combativo as estéticas que pouco ou nada representavam a realidade
bruta de um Brasil social e culturalmente desigual. Observamos o uso da imagem de arquivo
como poténcia do resgate do documental, as imagens se tornam parte do elemento refrativo do

filme.
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