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RESUMO

Este estudo busca elucidar elementos de critica que estejam presentes no tratamento
filmico do cinema brasileiro em dois momentos especificos. Assim, foi tracado o quadro de
teorias e filmes que tratam do contexto urbano dentro do cinema brasileiro. Buscou-se
investigar em que medida os autores teoricos e cineastas elaboram estes elementos criticos
dentro de suas obras. Entendendo o cinema como obra de arte autbnoma com capacidade de
representar significados através de signos, sons e imagens, trabalhamos na busca de uma
compreensdo mais acurada sobre o contexto social e politico em que a construgdo destes filmes
estd imersa. A andlise realizada traz uma contextualizacdo politico-histérica no intuito de
perceber os valores e comportamentos presentes na sociedade nos periodos propostos e
posteriormente em que medida estes serdo criticados através das elaboracdes midiaticas do

cinema.

Palavras-chave: Cinema. Vida urbana. Modernidade. Sociologia.



ABSTRACT

This study aims to elucidate elements of criticism in two different moments of brazilian
cinema. Therefore, | managed to draw a picture of theories and movies in which appear the
urban context. | tried to investigate how deep brazilian moviemakers and theorists treat those
elements in their works. | understand brazilian cinema as an autonomous art form, capable of
representing meaning through signs, sounds and images. | worked in trying to understand the
social and political context in which the making of those films are. The analysis brings a
political and historial context to the work, in order to acknowlegde the values and behaviours
in society in the proposed areas, and furthermore in which measure those will be criticised

through the media.

Keywords: Cinema, Urban life, Modernitiy, Sociology
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho pretende discutir questfes que estdo postas no cinema produzido no
Brasil em dois momentos historicos especificos, quais sejam: o periodo que compreende de
meados da década de 1950 até o final da década de 1960, onde ocorre 0 movimento que ficou
conhecido como Cinema Novo e o periodo que esta entre o0s anos de 1992 e 2002. Ambos tém
como caracteristica a efervescéncia politica, cultural e artistica no Brasil. No primeiro momento
temos o fim da Segunda Guerra Mundial, os governos dos presidentes: Getulio Vargas,
Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart. No bojo destes governos, eventos como: o surgimento da
Vera Cruz, importante companhia cinematografica brasileira, a nacionalizacdo do petréleo com
a campanha “o petroleo é nosso”, que culminou com surgimento da Petrobras em 1953, o
surgimento do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) em 1955 e do CPC (Centro
Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos Estudantes) em 1962, o golpe militar em
1964, a emergéncia do Tropicalismo em 1968, o surgimento do cinema marginal com a
expansdo do super-oito e a inauguracdo da Embrafilme em 1969, denotam o contexto de
mudancgas que ocorria no pais no referido periodo. Dentro deste contexto, nos fins da década de
1950, surge o cinema moderno no Brasil com Nelson Pereira dos Santos, a partir do dialogo
com o neo-realismo italiano. Com filmes como Rio, zona norte (1957) e Rio 40 graus (1955),
Nelson Pereira demonstra modificacdes em relacdo ao cinema que vinha sendo produzido no
Brasil até entdo. Estes filmes tém cenérios urbanos e muitas seqiiéncias sdo rodadas nas ruas,
aproveitando o cenario natural da cidade. O cenario citadino traz a caracteristica moderna ao

filme, bem como a sua tematica.

No segundo momento trabalhado nesta pesquisa, podemos falar de transformagdes
politicas, culturais e sociais mais uma vez. A transicao entre os governos de Fernando Collor,
Itamar Franco e Fernando Henrique Cardoso € uma mudanga bastante significativa, pois
redefine os contornos socio-politicos e culturais no pais. Essas mudangas se iniciam jaem 1982
com as eleicdes diretas para governador de estado, sinalizando o retorno de um regime
democratico, o inicio do processo de redemocratizacdo que culmina com as eleicdes diretas
para presidente me 1989, elegendo Tancredo Neves. No inicio da década de 1990, chega ao

poder o primeiro presidente escolhido de fato pelo povo em elei¢des diretas: Fernando Collor
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de Melo. No governo de Fernando Collor os incentivos e investimentos no cinema, por
exemplo, séo praticamente inexistentes. O primeiro ato do presidente Fernando Collor neste
sentido foi a extingdo de vérios 6rgdos publicos regularizadores do cinema, como a
Embrafilmes, o Concine, entre outros. Em contrapartida, em 1991 foi criada a Lei Federal de
Incentivo a Cultural, que ficou conhecida como Lei Rouanet, por ter sido um projeto submetido
pelo entdo secretario de cultura Sérgio Paulo Rouanet. Durante o governo Collor todas as
politicas de incentivo fiscal foram suspensas. J& nos governos subseqlientes o incentivo a
producdo cultural, principalmente no que diz respeito ao cinema € visivel. A lei Rouanet passa
por medidas provisorias que vdo Ihe modificando e aumentando os incentivos no sentido da
producdo cultural do pais. Neste contexto é que surge o cinema da retomada, que tem esse

nome justamente por representar uma retomada na producédo cinematografica do pais.

A partir de uma pesquisa bibliogréfica e das imagens dos filmes selecionados, busca-
se perceber os elementos de critica da sociedade ficcional, vis-a-vis contextos especificos da
sociedade real, seguindo uma orientacdo homoldgica de observacdo. A sociedade real sera
apreendida por certa referencialidade com a sociedade ficcional, no sentido de identificar em
que medida o filme traz para o debate questfes de uma sociedade real. Para perceber estes
elementos de critica, o primeiro recorte feito é o da urbanidade como parte fundamental de um
contexto social moderno. Este tema é recorrente nos filmes selecionados para o estudo nos
periodos escolhidos. A cidade interna dos filmes aparece como foco, pano de fundo das
modificagOes politicas, sociais e culturais de toda a trama. E acreditamos que em boa medida,
ha ai certo propdsito de cunho realista a vislumbrar um olhar critico sobre a realidade externa

da sociedade brasileira em cada uma dessas epocas.

A finalidade desta focalizacdo da urbanidade tem o intuito de promover novas

discussbes no sentido de como o cinema interpretou estas transformacgdes ocorridas com a
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expanséo destes valores notadamente urbanos. A pesquisa se prop0e a analisar a apropriagéo
interpretativa do momento histérico tomado a partir de uma perspectiva bem particular, na
mesma medida em que esta forma narrativa bastante abrangente influencia, — ainda que
superficialmente —, 0os comportamentos e posturas sociais. O cinema encarado como um
instrumento retroalimentado por estes acontecimentos historicos e concomitantemente servindo
como propagador destes valores. Diante desta problematica, faz-se necessario um debate mais
aprofundado do assunto para compreender como se dé a relacdo entre as narrativas filmica e a

realidade social.

A partir desta proposta fizemos um predmbulo histdrico nos dois primeiros capitulos
para contextualizar o objeto da pesquisa, ou seja, 0s elementos de critica presentes nos filmes
selecionados. No capitulo primeiro elucidamos as questdes de modernidade, urbanizacdo e
cinema, com énfase nos temas que interessam para a pesquisa. Buscamos esclarecer o conceito
de modernidade a partir de Walter Benjamim, Henri Lefebvre e Marshall Berman, em seguida
passamos a refletir os conceitos de modernidade e urbanizagdo num contexto brasileiro. No
terceiro tépico do capitulo esclarecemos como acontece o inicio da producdo cinematogréafica
no Brasil e no quarto e ultimo tdpico falamos mais detidamente da producdo brasileira. No
segundo capitulo vamos esclarecer como ocorreram as mudancas sociais, politicas e culturais
as quais nos referimos acima, no periodo p6s-segunda guerra e no periodo entre as décadas de
1990 e 2000. Elucidamos ainda neste capitulo os dois movimentos cinematograficos que foram
selecionados como recorte para esta pesquisa, quais sejam, o Cinema Novo e o Cinema da
Retomada. No terceiro e ultimo capitulo tratamos da metodologia escolhida e analisamos 0s
elementos de critica aos valores da sociedade, presentes nos filmes a partir da definicéo de trés
chaves analiticas que norteiam a tematica dos mesmos. S&o elas: a corrupc¢éo, a violéncia e a

modernizacdo, por estarem presentes fundamentalmente num contexto urbano e suscitarem
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questdes relevantes para o debate. Feito isto, espera-se esclarecer as questdes que nortearam o

presente trabalho.



14

2 MODERNIDADE, URBANIZACAO E CINEMA

No intuito de perceber os elementos de critica dos valores e comportamentos que estdo
presentes nas relagdes que ocorrem num contexto urbano da sociedade moderna, inicio a
discussao pelo conceito de modernidade a partir de trés autores que discorrem sobre o tema em
momentos distintos, mas sob perspectivas semelhantes. Quais sejam: Walter Benjamin, Henri
Lefebvre e Marshall Berman. Partindo desta contextualizagdo historica mais ampla procuro
esclarecer como se da o processo de modernizacao onde se origina para entdo inserir o Brasil e

suas caracteristicas especificas no que diz respeito a modernidade e urbanizacg&o.

2.1 A Modernidade

A modernidade é um tema que vem sendo amplamente debatido na academia e fora
dela. Quais seriam 0s motivos de tanto interesse no assunto? Talvez por provocar mudangas
bruscas na forma de pensar e agir do sujeito ocidental. O fato é que desde os fins do séc. XVIII
esta questdo esta na pauta das discussGes de pensadores, filésofos, socidlogos, entre outros.
Sobre este assunto tém-se varios pontos de vista, e cada um deles busca se justificar
logicamente. Walter Benjamin, Henri Lefebvre e Marshall Berman séo alguns dos nomes que
se ocuparam em algum momento com este tema, 0s trés autores acreditam nas mudangas
provocadas por este novo modus vivendi, se é que se pode chamar assim. Dentro da perspectiva
benjaminiana, construida a partir de Baudelaire, temos que a cidade é o palco principal dos
acontecimentos modernos. A cidade de Paris € eleita por ele como o grande exemplo de como
se ddo as modificagdes no modo de vida do sujeito na modernidade. A modernidade esta
diretamente relacionada com uma quebra, uma ruptura em relacéo a tradicdo. A compressao
espago-tempo, 0 encurtamento das distancias, a fluidez dos acontecimentos e das relacdes e
toda a efemeridade que envolve a chegada da modernidade, deixam o sujeito atonito. Uma das

perspectivas mais exploradas por Benjamin trata justamente do devaneio, que € uma
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caracteristica fundamental do flanéur: figura central na obra de Baudelaire que é uma matriz na
anélise benjaminiana sobre a modernidade.

Nos fins do séc. XIX, na Paris do segundo império, ha uma efervescéncia das artes, da
literatura, da industrializacdo e uma forte urbanizacgéo. E o sujeito tenta se adaptar nestes novos
contextos. A partir desta industrializacdo, varias modificagcdes passam a compor o cotidiano da
cidade. Entre elas as novas profissdes e o aparecimento do catador de lixo, ou trapeiro. Este
personagem surge em virtude de uma producdo de lixo muito superior ao que era produzido
antes da industrializacdo, e a composicao do lixo também ¢é alterada. O catador é uma figura
que representa um pouco este sujeito moderno, que esté insatisfeito, sem saber o que o espera
no futuro. Baudelaire, que é um um poeta, um observador inconformado da sociedade que se
Ihe impde, traz em si este catador, assim como o flanéur, e se caracteriza, segundo Benjamin,
como um exemplo de “boémio”. Baudelaire tem uma caracteristica conspiradora, pois escreve
com ironia, questionando o que estd posto, se colocando a principio como revolucionario,
propondo “a arte pela arte” ¢ adotando esta maxima como uma postura na sua obra. O flanéur
é representado pelo sujeito que vaga pelas ruas observando, atdnito, 0s hovos acontecimentos.
O que é publico e o que é privado sdo categorias que o flanéur ndo distingue, ja que faz da rua
sua moradia.

Sobre 0 homem na modernidade Baudelaire percebe uma caracteristica herdica, visto
que para viver na modernidade se faz necessaria uma postura como esta. Este herdi esta
representado na figura arquetipica do dandi que tem como principal assunto “a pompa da vida”
gue esta presente nas grandes capitais do mundo civilizado, assim como na figura do pintor e
ilustrado Constantin Guys, que segundo ele capta toda e qualquer sutil mudanga na moda e
retrata com fidelidade os acontecimentos da vida na cidade, ou 0 que chama de vida universal.
E por fim a figura do proletario, que é bastante emblematica na obra de Baudelaire. O proletario

é mercadoria enquanto forca de trabalho, e quanto mais houver a consciéncia desta semelhanga
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menos empatia ele sentira por ela. A luta do trabalho diario de um proletario é tdo herdica
quanto a de um gladiador na antiguidade. Os obstaculos impostos pela modernidade ao
individuo ndo sdo proporcionais as forcas de que dispde, fazendo com que fraqueje e busque
refugiar-se na morte. O suicidio aparece como a paixao particular da vida moderna. Baudelaire
faz uma critica aos poetas da modernidade, acusando-os de ocupar-se apenas de temas
convencionais e estereotipados, como o heroismo politico. Para ele, os temas da vida privada,
do submundo da prostituicdo e do crime em uma grande cidade, sdo muito mais herdicos, e faz-
se necessario abrir os olhos para enxergar este heroismo.

Comparando modernidade e antiguidade, temos que a antiguidade sempre aparece numa
posicdo privilegiada, pela consagracdo do tempo, engquanto a modernidade estd sendo
construida. O que h& de comum entre elas é a transitoriedade. A tarefa do artista € um ato
herdico neste sentido porque ele deve configurar a modernidade. Configurar transformando
toda a sua efemeridade comum em imagem. Na modernidade, uma caracteristica comum é
justamente a efemeridade das coisas, das pessoas, dos objetos e isso se reflete diretamente na
producdo artistica. A imagem do que é passageiro acaba por inspirar os artistas ainda mais do
que a presenca do objeto em si. “O que se sabe que em breve ndo se sabera mais é transformado
em imagem” (BENJAMIN, 1985, p.110). Nesse sentido a importancia da imagem na sociedade
moderna se faz mister, dada a velocidade dos acontecimentos, das experiéncias, das vivéncias
nos varios ambitos sociais, a imagem aparece como possibilidade de reter, solidificar um
instante, um momento, guardar, manter, que sao verbos dificeis de conjugar numa conjuntura
como esta. Mas essa necessidade de fixidez termina por congelar imagens que muitas vezes sdo
apenas simbdlicas, estereotipadas, como fica claro neste trecho de Lefebvre:

“Foto, cinema, publicidade, multiplicam as imagens povoando os muros € as
consciéncias de apelos estereotipados e simbolos decaidos. A luz elétrica, fixa e artificial,
recorta mais fortemente a cidade, 0s monumentos, as ruas e as estradas, em relagcdo ao

contexto natural: campo, céu, espaco. [...] Assim, a anti-natureza torna-se meio social e
estabelece-se na cidade moderna.” (LEFEBVRE, 1969, p.211)
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Na perspectiva de Lefebvre a modernidade e 0 modernismo véo emergir de uma Europa
que estava “adormecida”, pelo progresso, o estado de bem-estar e a euforia burguesa. A
tranqiiilidade comum a “bela época” desaparece aqui. O novo periodo surge sorrateiramente, a
partir de fatos pequenos. As novas técnicas representam talvez os sintomas mais marcantes
deste periodo. A sua introducgdo na vida cotidiana tem um forte impacto. A eletricidade, 0 motor
de automdvel, o avido, os avancos no mundo fisico, 0 macro e o micro, entre outros. Acaba-se
o individualismo, dando lugar ao coletivo, e o individuo tenta proteger-se através do relativo,
do imaginario, da arte. “Com o novo periodo o descontinuo invade, lenta mais poderosamente,
0 conhecimento, as atividades, a propria consciéncia” (LEFEBVRE, 1969, p.209). Na busca de
compreender essa nova conjuntura social e politica que se apresenta, Lefebvre propbe a
utilizacdo do método dialético, que segundo ele seria 0 mais adequado para lidar com as
dualidades e contradi¢des comuns a modernidade. Uma contradi¢cdo muito clara na visao dele
se da entre os sentimentos de angustia, inquietude, e soliddo que se acentuam no mundo
moderno, mas ndo sdo sentimentos novos. Sao sentimentos que estdo muito presentes neste
momento, mas ja faziam parte da vida das pessoas. Outro ponto contraditorio fica entre a
soliddo individual e o aparecimento das multiddes. As multiddes exacerbam o sentimento de
soliddo individual, porque os grandes aglomerados populacionais que se formam nas novas e
grandes cidades, sdo formados por desconhecidos, e aqueles que estdo sozinhos quando
expostos a estes aglomerados tem a sensacdo de soliddo exacerbada. Na mesma medida que se
intensificam as redes de relacdo e comunicacdo, se intensificam também o isolamento da
consciéncia individual e o desconhecimento do préximo. Ai se da, portanto, 0 movimento
dialético entre a separagdo e a totalizacdo. A logica dialética é preferivel, segundo o autor,
porgue num mundo com tanta mobilidade (técnica, social, intelectual e moral), a grande
preocupacdo € a estabilidade. E nesse sentido o autor acrescenta um significado bastante

interessante e atual ao conceito de modernidade quando coloca que seria a tentativa de descobrir
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e se apropriar do desejo. “A necessidade sexual perde o carater de necessidade. O homem
moderno enfrenta esta forca temivel, o desejo, que nasce da necessidade e difere da necessidade
como “mundo” de um “outro mundo”, no mesmo universo.” (LEFEBVRE, 1969, p.223). Essa
dualidade entre o racional e o bioldgico é muito presente no comportamento do homem
moderno, na busca da liberdade ele se propde a conter a espontaneidade, a natureza, o que
provoca uma frieza generalizada que é devastadora para 0 mesmo. Assim como Benjamin,
Lefebvre percebe muito claramente a contradicdo entre as esferas publica e privada num
contexto de modernizacdo. Com o aparecimento dos mass media ha uma “reprivatiza¢ao” da
vida cotidiana ¢ uma “mundializa¢do” da vida privada. Neste ponto podemos facilmente
localizar a sociedade contemporénea, os mass media estdo cada vez mais presentes na vida
cotidiana do sujeito contemporaneo, que o digam os reality shows e as celebridades
instantaneas. Mas este assunto sera retomado mais adiante numa discussdo mais pontual.

Ainda a partir de Lefebvre e continuando uma analise da modernidade, chegamos a um
conceito fundamental, o conceito de ideologia. Num contexto moderno as ideologias parecem
ndo dar conta de responder as angustias do sujeito, o que fica claro neste trecho: “todas
decepcionantes, todas distanciadas do real e impotentes para enfrenta-lo, todas cobrindo
realidades diferentes de suas representacdes, todas, enfim servindo de empresas pouco claras:
publicidade, propaganda, agitagdes, taticas.” (LEFEBVRE, 1969, p.226). Mas a ideologia,
apesar da crise que enfrenta se mantém em varios aspectos e assume um novo papel. Como
exemplo da manutencdo da ideologia, podemos falar da ideologia religiosa, que se mantém néo
baseada na fé mas como organizacéo social, politica e moral. Assume uma caracteristica pratica,
transforma-se em linguagem, quando funciona como meio de expressdo da consciéncia
individual e social.

Pensando numa perspectiva semelhante sobre a experiéncia da modernidade, Marshall

Berman, que é um autor mais recente, retoma pontos que ja foram tocados tanto por Benjamin
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quanto por Lefebvre. Para Berman ser moderno ¢ estar inserido num ambiente onde “tudo o
que ¢ so6lido desmancha no ar” (MARX apud BERMAN, 1982, p.15). A compressdo espago-
tempo, a fluidez das relacOes e das possibilidades, a falta de seguranga e previséo, estdo
presentes no texto de Berman. Para ele
“Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura, poder,
alegria, crescimento, autotransformacdo e transformacdo das coisas em redor- mas ao
mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo 0 que somos.
A experiéncia ambiental da modernidade anula todas as fronteiras geogréafica e raciais, de
classe e nacionalidade, de religido e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a
modernidade une a espécie humana. Porém é uma unidade paradoxal, uma unidade da

desunidade: ela nos despeja a todos num turbilhdo de permanente desintegracdo e
mudanga, de luta e contradi¢do, de ambigiiidade e angtstia.”(BERMAN, 1982, p.15)

Berman fala da modernidade em trés momentos distintos ao longo de cinco séculos de
historia. Uma primeira fase que aconteceu entre o inicio século XV1 e o fim do século XVIII,
uma segunda fase que se inicia na onda revolucionaria (revolugdo francesa e americana) em
1790 e vai até o século XX e uma terceira e Ultima fase que comeca no século XX e permanece
até os dias atuais. No primeiro momento ha um sentimento generalizado de surpresa, ainda nao
se percebe direito o que estd havendo tudo € muito incipiente e as pessoas ainda estdo perdidas.
No segundo momento os ecos da revolugao francesa provocam o surgimento de “um grande e
moderno publico” (BERMAN, 1982, p.16) que divide o sentimento de estar vivendo a
revolucdo e suas consequéncias politicas, sociais e pessoais. Mas este publico, diferente do
anterior, apesar de viver a modernidade, ainda recorda-se de um mundo quase pré-moderno, e
a partir da dualidade de conviver com dois mundos simultaneamente surge a idéia de
modernizacdo e modernismo. E no terceiro e ultimo momento, ja no século XX, o processo de
modernizacdo se expande por todo o mundo e essa expansdo provoca o desenvolvimento de
novas tecnologias, novos movimentos artisticos, formas de pensar, mas por outro lado, o
publico existente aqui assume proporcdes tdo amplas que se fragmenta e transforma-se num
turbilhdo de linguagens e idéias sobre a modernidade que turvam a sua compreensao, tirando-

lhe a nitidez, a profundidade e até o sentido em certa medida. “em conseqiiéncia disso,
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encontramo-nos hoje em meio a uma era moderna que perdeu contato com as raizes de sua
propria modernidade”. (BERMAN, 1982, p.16). Um sentimento que estd presente em todas as
fases da modernidade é a sensacdo de aturdimento, agitacéo, turbuléncia constante e é a partir
da atmosfera criada por ela que se desenvolve o que o autor chama de sensibilidade moderna.
Esta sensibilidade permite perceber a experiéncia moderna, que trds bruscas modificacBes na
paisagem a partir do seculo XIX , como:

“engenhos a vapor, fabricas automatizadas, ferrovias, amplas zonas industriais;
prolificas cidades que cresceram do dia para a noite, quase sempre com aterradoras
consequéncias para o ser humano; jornais diarios, telégrafos, telefones e outros
instrumentos de media, que se comunicam em escala cada vez maior; Estados nacionais
cada vez mais fortes e conglomerado multinacionais de capital; movimentos sociais de
massa, que lutam contra essas modernizagdes de cima pra baixo, contando s6 com seus
préprios meios de modernizacdo de baixo pra cima; um mercado mundial que a tudo
abarca, em crescente expansdo, capaz de um estarrecedor desperdicio e devastacdo, capaz
de tudo exceto solidez e estabilidade.” (BERMAN, 1982, p.18)

Mas uma vez fica clara a falta de estabilidade constante na configuragdo moderna de
sociedade que se apresenta principalmente a partir do século X1X. Berman busca nas visdes de
Marx e Nietzsche esclarecer a condicdo do sujeito moderno. Para ambos as contradi¢des tdo
presentes no contexto moderno e a auséncia de fixidez, estabilidade séo fatores fundamentais
na transformacao pelo qual passa também o sujeito. Para Marx, essa fluidez termina por obrigar
as pessoas a se depararem consigo e com 0s outros, nas suas relacbes humanas. Na sua
concepcao as proprias necessidades da classe burguesa serdo as responsaveis pela sua
destruicdo, num movimento dialético e contraditorio tdo comum deste ambiente.

“Todas as relagdes fixas, enrijecidas, com seu travo de antiguidade e veneraveis
preconceitos e opinides, foram banidas; todas as novas relagcdes se tornam antiquadas
antes que cheguem a se ossificar. Tudo o que é sélido desmancha no ar, tudo o que é
sagrado é profanado, e os homens finalmente sdo levados a enfrentar (...) as verdadeiras
condicdes de suas vidas e suas relagdes com seus companheiros humanos”. (MARX apud
BERMAN, 1982, p.20)

Nietzsche concorda que na modernidade tudo esta impregnado de seu contrario. Ao

mesmo tempo em que ha abundancia de possibilidades, ha um total vazio de valores, e a

humanidade se encontra nesse meio entre a abundancia e seu vazio, entre algo e seu oposto.
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Assim ele justifica a “morte de Deus”, “os ideais cristdos da integridade da alma e a aspiracao
a verdade levaram a implodir o proprio Cristianismo”. (BERMAN, 1982, p.21). E finalmente
chegando ao século XX, o autor fala tanto do brilhantismo e da criatividade, quanto da
estagnacao que percebe no pensamento moderno deste século. H& um crescimento em relacéo
ao seculo anterior no que diz respeito a poesia, romance, teatro, danca, arquitetura, novas
disciplinas cientificas, entre outros. As idéias e obras se espalharam por todo 0 mundo de uma
maneira cada vez mais rapida. O autor estabelece uma comparacdo entre os séculos X1X e XX
a partir do comportamento dos pensadores em ambos. Enquanto no século XIX os pensadores
eram ‘“‘simultaneamente entusiastas e inimigos da vida moderna, lutando desesperados contra
suas ambiguidades e contradi¢Ges; sua auto-ironia e suas tensdes intimas constituiam as fontes
primarias de seu poder criativo” (BERMAN, 1982, p.24), os pensadores do século XX tém uma
visdo fechada e unilateral da modernidade. “A modernidade ou € vista com um entusiasmo cego
e acritico ou é condenada segundo uma atitude de distanciamento e indiferenca neo-olimpica;
em qualquer caso, é sempre concebida como um monolito fechado, que ndo pode ser moldado
ou transformado pelo homem moderno”. (BERMAN, 1982, p.24). Dentro dessa perspectiva, a
modernidade vivida no século XX necessita de uma reformulacdo de uma busca de entusiasmo
para que possa continuar no século XXI. Citando autores como Max Weber e Herbert Marcuse,
o0 autor firma as bases de seu argumento pessimista em relacdo ao século XX. A partir do
pensamento Weberiano a sociedade moderna ¢ vista como um carcere onde habitam seres “sem
espirito, sem coracdo, sem identidade sexual ou pessoal”, o sujeito moderno praticamente
inexiste como alguém capaz de ac¢do sobre 0 mundo, capaz de reagir e responder. Essa visdo
era compartilhada e enviesada pela classe dominante, pela aristocracia que tinha uma concepgéo
de massa, de homem-massa, que ndo possuia sensibilidade, dignidade como as suas, e portanto
era um absurdo que pudessem ter alguma possibilidade de governar. Quando Marcuse escreve

O homem unidimensional, no final de 1960 essa caracteristica de massa sem ego é levada para
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um outro extremo, o extremo do consumo. Ha segundo Marcuse um estado de “administra¢ao
total”.

“As massas nao tém ego, nem id, suas almas sdo carentes de tensdo interior e
dinamismo; suas idéias, suas necessidades, seus dramas “ndo sdo deles mesmos”; suas
vidas interiores sdo “inteiramente administradas”, programadas para produzir aqueles
desejos que o sistema social pode satisfazer, nada além disso.”(BERMAN, 1982, p.28) E
Marcuse prossegue: “O povo se auto-realiza no seu conforto; encontra sua alma em seus
automoveis, seus conjuntos estercofOnicos, suas casas, suas cozinhas equipadas”
(MARCUSE apud BERMAN, 1982, p.28).

Por fim, Berman sugere que deve haver uma busca pelas “raizes” da modernidade no
século XIX para que se possa renovar o entusiasmo e seguir adiante. “Apropriar-se das
modernidades de ontem pode ser, a 0 mesmo tempo, uma critica as modernidades de hoje e um

ato de fé nas modernidades- e nos homens e mulheres modernos- de amanhd e do dia depois de

amanha.” ( BERMAN, 1982, p.35)

2.2 Modernidade e Urbanizagéo no Brasil

A modernidade que se configura no Brasil a partir do século XIX com a chegada da
familia real portuguesa, tem uma caracteristica muito peculiar de dependéncia. O processo de
urbanizacdo, que é concomitante a modernizacdo, se inicia no mesmo periodo e também esta
atrelado a uma dependéncia externa. Entdo o Brasil vive uma modernidade trazida da Europa e
essa configuracdo tem uma relacdo direta com um processo anterior de colonizagdo. Esse
processo acontece lentamente e o pais leva mais de um século para comecar a buscar uma
identidade propria. Dando um salto histérico para o seculo XX, nos deparamos com a primeira
tentativa modernista de uma nacionalizacgdo cultural e artistica no Brasil, refiro-me ao ano de
1922, com a Semana de Arte Moderna. Apesar de ter acontecido em S&o Paulo, que neste
momento ja se pretendia uma metrépole, este movimento tem uma repercussdo nacional. A
proposta deste evento reunia musicos, artistas plasticos e intelectuais para “atualizar” o Brasil

em relacdo ao que ja acontecia fora dele, como na Europa, e a0 mesmo tempo pretendia
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nacionalizar os movimentos intelectuais e artisticos, buscando uma identidade nacionalizada.
Ainda neste ano alguns eventos politicos importantes também ocorreram como é o caso da
criacdo do Partido Comunista do Brasil, o primeiro partido nacional, a primeira revolta
tenentista e 0os cem anos de independéncia do Brasil.

No inicio da década de 1950 o pais passa por um processo de metropolizacdo e
modernizacdo forte, que pode ser mais bem observado no Sudeste, mas especificamente na
cidade de S&o Paulo. Nesse momento surge uma forma de culto a renovacdo,0 que gera um
embate frontal com a tradicdo.

“A vivéncia dessa tensdo parece caracterizar a chamada modernidade paulistana
no transcurso daqueles anos, na qual realizavam-se projetos embebidos, em geral, no
espirito do “modernismo racionalista”. Por essa razao as novas linguagens emergentes na

Séo Paulo do periodo revelam uma ruptura, caracteristicamente moderna, com a historia,
expressando certa fadiga da tradi¢do.” (ARRUDA, 2001, p.12)

E as mudancas se materializaram na construcdo de instituicbes como: a Universidade
de S&o Paulo (USP) em 1934, do Museu de Arte da cidade de Sdo Paulo (MASP) em 1947 e do
Museu de Arte Moderna (MAM) em 1948. Este processo que se inicia ja na década de 1920,
com 0s movimentos culturais, se intensifica e protagoniza momentos de mudanca, debate e
critica em relacdo ao que esta posto e ao que comeca a se impor. Como bem coloca Maria
Arminda:

“Um fermento moderno borbulhava no ambiente brasileiro, cristalizado em
prismas diversos, podendo significar, para muitos, o coroamento dos esforcos de
desenvolvimento e de construcao da nacao, para outros, a organizacao de uma sociedade
aberta e democrética, e, para alguns, aemergéncia de uma corrente de tendéncias culturais
avancadas. No conjunto, as diferentes acepcdes apontavam para a existéncia de forcas
reais de mudanga, muitas vezes identificadas com uma vaga concep¢ao de “novo” e que
resultaram em rupturas de padrdes ja sedimentados” (ARRUDA, 2001,p.18).

O debate acerca das mudancas ocorridas aqui se dava principalmente nas instancias
intelectual e artistica que em algum momento se confundiam. Nesse sentido o cinema aparece

como forma bastante presente de critica e debate dos “novos” comportamentos. O aparecimento

da metropole, a batalha entre o tradicional e 0 moderno, suscitavam pontos de vista dispares e
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por isso mesmo estimulantes do debate. Mas uma vez a cidade de S&o Paulo figura como palco
dos principais acontecimentos nesse sentido. Nas décadas de 1950 e mais especificamente na
década de 1960, alguns acontecimentos politicos sdo extremamente relevantes para
compreender essa modernidade dependente que se apresenta no Brasil e ndo consegue cumprir
suas promessas virtuosas completamente. Na década de 1950 temos a primeira bienal de arte
de S&o Paulo, idealizada por Ciccillo Matarazzo, e realizada em 1951 no espago onde hoje
funciona 0 MASP. Nesta mesma década, em 1954 ¢ inaugurada a primeira grande companhia
de producdo cinematografica industrial, a Vera Cruz. J& na década de 1960, um dos fatos
politicos de maior importancia ocorre em 1964: o golpe militar. O golpe acontece em 1964 mas
tem um momento de maior endurecimento em 1968. Estes acontecimentos sdo “manifesta¢oes
dos limites da nossa modernidade dilacerada, precipitando questdes complexas e inusitadas,
colocando em suspensdo a possibilidade de “forjar nos trépicos este suporte de civilizagdo
moderna”, segundo frase cunhada por Florestan Fernandes.” (ARRUDA, 2001, p.12).
Trazendo este debate para a estrutura da cidade, vai se formando diante de nés o
conjunto de acdes e relacdes que constroem e interferem ininterruptamente nessa estrutura. As
criticas aos valores e comportamentos concernentes a um comportamento urbano estéo sendo
construidas, discutidas, percebidas nas instancias da prépria cidade, seja nos bulevares da Paris
de Baudelaire, seja nos museus de Sao Paulo. A fluidez da modernidade continua a permear as
formas como se dao as relacdes humanas principalmente no ambiente urbano. Este ambiente
que cada vez mais cresce e apresenta novas formas de comportamento. Dai a relevancia
socioldgica de pensar esta estrutura e as relagcdes que acontecem dentro dela e em seu entorno.
Entdo podemos nos remeter a Berman, quando fala dos encontros cotidianos nas ruas das
cidades como “cenas primordiais da modernidade (...) a ponto de expressar as possibilidades e
ciladas fundamentais, os encantos e impasses da vida moderna”(BERMAN,1982, p.218). O

cinema como uma forma de expressdo eminentemente moderna, funciona como mais uma
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instancia de apresentacdo e discussdo destas relacbes em constante modificacdo.O filme Séo
Paulo S/A (Luiz Person, 1965), por exemplo, discute questdes como a industrializacdo e a
angustia do sujeito num processo de modernizacao tao rapido e intenso. Tendo a cidade de Sdo
Paulo como cenério o filme demonstra a forte industrializac&o que ocorre nesta cidade no inicio
da década de 1960.

“Em nenhum lugar, a urbanizagdo e o crescimento industrial atingiram tal
completude, o que lhe facultou algar-se a condicdo de metropole. Ao mesmo tempo, as
diferentes correntes migratorias lhe haviam imprimido um ar cosmopolita; inseridas na
dindmica econdmica alteravam a estratificacdo social, expandindo e diversificando a
ocupacdo do espaco de que resultaram formas renovadas de sociabilidade” (ARRUDA,
2001, p.19).

N&o s6 novas formas de sociabilidade apareciam, como novas linguagens, nova forma de
reflexdo. A consolidacdo das universidades e de uma vida universitaria, 0S movimentos
culturais e artisticos como o concretismo, o surgimento dos museus, teatros, cinemas, as bienais,
intensificando as trocas culturais inclusive com o exterior. Dentro de toda essa efervescéncia,
o cinema funciona como linguagem que busca se colocar diante dos novos contextos de forma
critica e algumas vezes com propostas revolucionarias, como no caso do cinema novo que

buscava uma independéncia do cinema nacional e a consolidagdo de uma identidade nacional

do cinema.

2.3 O Inicio da Producédo Cinematogréafica Brasileira

No bojo de todos estes acontecimentos o cinema vai aparecer aqui no Brasil por volta
de 1896 com a chegada do cinematdgrafo. A analise da trajetdria do cinema no Brasil parte de
dois eixos distintos, segundo Sidney Ferreira Leite, quais sejam: um eixo historico (diacroénico)
e um eixo estrutural (sincronico). O primeiro da conta de analisar 0s movimentos
cinematograficos e suas especificidades, as tentativas de construir uma industria do cinema no

Brasil e verificar os principais atores dentro deste processo (diretores, produtores, atores). O
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segundo procura perceber os elementos comuns aos Vvarios momentos histéricos daquela
indUstria, levando em consideracdo conceitos e categorias analiticas de varias areas do
conhecimento como: economia, sociologia e antropologia, para promover uma visao global e
total da trajetoria do cinema no Brasil. Partiremos de uma andlise histérica seguindo o primeiro
eixo para aprofundar numa abordagem estrutural mais a frente. Dois nomes sdo fundamentais
na compreensdo desta andlise: Paulo Emilio Salles Gomes, ex-militante da ANL (Alianca
Nacional Libertadora) e referéncia em critica de cinema no Brasil, e Alex Viany, escreveu sobre
cinema em periddicos no Rio de Janeiro e estudou cinema por trés anos em Hollywood. Como
foi colocado acima, e a partir das analises destes autores, reitera-se 0 momento de chegada do
cinema ao Brasil, ou seja, nos fins do séc.XIX. Mas qual seria 0 momento exato de surgimento
do cinema no Brasil? A chegada do cinematdgrafo? A primeira captacdo de imagens em
movimento? A primeira exibicdo publica? Quanto a esta polémica, muito ja foi dito. Sobre a
precisdo do surgimento, podemos partir da critica feita por Jean-Claude Bernadet, critico e
roteirista de cinema, quanto a necessidade de se construir um mito fundador a partir de uma
filmagem e ndo de uma exibi¢do como € o caso dos franceses, que entendem o inicio do cinema
a partir da primeira exibicdo que cobrou ingressos. No nosso caso, tomar uma filmagem como
ponto de partida, demonstra uma resisténcia de encarar o cinema como inddstria e uma apologia
da definicdo que entende o cinema como realizacao de filmes. Essa visdo sobre o mito fundador
do cinema é problematica e vai influenciar a propria maneira de fazer cinema no Brasil, ou seja,
sem uma preocupacao maior com a exibicéo e distribui¢do dos filmes.

“Em linhas gerais, o mito fundador do cinema nacional contém um dos elementos
estruturais para a compreensdao das dificuldades de consolidacdo da industria
cinematogréfica no Brasil: os problemas de comunicacdo entre os produtores das
mensagens cinematograficas, em especial os diretores dos filmes, e 0s receptores dessas
mensagens, ou seja, os espectadores brasileiros.” (LEITE, 2005, p.23)

Podemos enxergar estas influéncias nas caracteristicas da producdo cinematogréafica

brasileira desde as primeiras décadas do séc. XX, quando o filme estrangeiro ja aparecia como
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um obstaculo central. A concorréncia das producfes norte americanas era a mais presente.
Neste momento j& havia uma proposta de construcdo de uma identidade nas producdes
nacionais e de um publico para estas produgdes. Mas as tentativas de a¢cdes neste sentido ainda
aconteciam de maneira esparsa e isolada. Entre 1907 e 1911 aconteceram as primeiras grandes
producdes do cinema nacional, que foram impulsionadas pela ampliagcdo e consolidagdo de
salas fixas de exibicdo, até entdo os filmes eram exibidos em espagos improvisados como casas
noturnas por exemplo. Como apesar de forte o mercado hollywoodiano ainda ndo havia
monopolizado as producdes, os donos das salas comegaram a funcionar como produtores e
exibidores porque trabalhavam para atrair expectadores e estimulavam a producéo de filmes
brasileiros. Este periodo ficou conhecido como a Bela Epoca do cinema brasileiro. Mas como
ja foi colocado ndo durou mais de quatro anos. Foi um periodo muito rico e muito efémero,
como exemplos de filmes produzidos nesta época temos: A Vilva Alegre (1909), Sonho de
Valsa (1910) e Gueixa (1909).

O final desta fase se deu de maneira brusca por volta de 1912, quando apenas um filme
de ficcdo foi produzido no Brasil. Neste momento se consolidavam as companhias
cinematogréaficas de grande porte, na Franca e nos Estados Unidos, as majors companies como
eram chamadas. Estas companhias detinham o monopolio das grandes producdes e
conseqiientemente do mercado. As consequéncias foram sentidas imediatamente pelo
incipiente mercado brasileiro, as relacdes de colaboracdo entre producdo e distribuicdo se
desfizeram, os incentivos a producédo local cessaram. O mercado se colocou a disposicdo das
produtoras norte-americanas. “Dessa forma, o equilibrio entre produgdo, distribuicdo e
exibicdo, indispensavel para o funcionamento da industria cinematografica, deixou de existir.”
(LEITE, 2005, p.24). Outra questdo aparece aqui como determinante neste processo, durante a
Primeira Guerra Mundial houve uma dificuldade muito grande para importar filmes virgens e

maquinas de filmar, que saiam da Europa para o Brasil, portanto pode-se dizer que a decadéncia
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da nossa producdo durante este periodo se deve a esta dificuldade e a consolida¢do do mercado
hollywoodiano que também foi favorecida pela crise do cinema europeu.

Neste periodo ndo havia ainda um projeto patrocinado pelo governo norte americano,
entdo os filmes estavam empenhados em propagar o “American way of life ”, isto €, os valores
da sociedade de consumo e seus produtos. Os filmes produzidos em Hollywood passaram a ser
o mais eficiente veiculo de transmissdo e propagacdo do sonho e do modelo de capitalismo
norte-americano.” (LEITE, 2005, p.25). Os donos de salas de exibi¢cdo no Brasil passaram a
firmar contratos de exclusividade com alguns dos maiores estidios cinematograficos norte
americanos, como é o caso da MGM e a Paramount. A partir destes contratos, as salas assumiam
0 compromisso de veicular apenas filmes norte americanos. N&o havia ainda uma legislagéo
especifica que regulasse este tipo de acordo. Neste momento se formou a primeira grande rede
de cinemas no Brasil: Companhia Cinematografica Brasileira. Assim o cinema brasileiro via
suas possibilidades de expansdo cada vez mais limitadas. Com a difusdo do filme de longa
metragem, as possibilidades restringiram-se ainda mais para o Brasil que ndo dispunha da
tecnologia necessaria para a producdo de tais filmes. A producdo, distribuicdo e exibicdo de
filmes norte americanos consolidou-se e expandiu-se. Os estudios passaram a comprar e
construir suas proprias salas de cinema.

“Em suma, a aguda e sufocante conjun¢ao de fatores internos e externos debilitou
a incipiente industria cinematografica brasileira, inviabilizando, na prética, a producéo de

filmes nacionais e afetando todo o ciclo de producdo, distribuicdo, exibicdo e

consolidagdo das peliculas nacionais junto aos espectadores brasileiros.” (LEITE, 2005,
p.30)

2.4 O Cinema Brasileiro depois da crise

A primeira alternativa que a industria cinematografica brasileira encontrou, além de
avancar tecnologicamente, foi produzir géneros que ndo concorressem com a produgdo norte

americana, ou seja, géneros que ndo fossem produzidos por ela. Iniciou-se a produgédo de
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documentérios e cinejornais com a tematica centrada no contexto nacional. Temas como:
futebol, acontecimentos politicos e festas populares estavam presentes nestas producdes.
Durante toda a década de 1920 esta produgdo sustentou o cinema nacional, contudo ainda lhe
faltavam recursos e apoio estatal. Um caminho encontrado pelos produtores era produzir filmes
institucionais e com o lucro obtido neste tipo de projeto, construir filmes autorais, de ficgdo. Os
cinejornais funcionaram como caminho para encontrar patrocinio, e essa pratica denominada
de cavacdo se consolidou no Brasil. A exibicdo dos cinejornais ganhou ainda mais espago
depois da obrigatoriedade da exibicdo do complemento nacional, e estes passaram a ser
produzidos sistematicamente por produtoras importantes como a Atlantida e a Cinédia. Além
dos cinejornais um outro tipo de produgdo teve sua importancia na manutengdo do cinema
nacional, os chamados ciclos regionais, que se constituiam de uma concentracdo de producdes
em uma determinada regido por um tempo limitado. Dois ciclos merecem mengéo aqui, o ciclo
de Cataguases em Minas Gerais e o ciclo de Recife em Pernambuco. Estes ciclos contribuiam
para difundir o cinema nacional em outras regides fora do Sudeste, mais especificamente Rio
de Janeiro e Sdo Paulo, onde estava a maior parte da producdo nacional. O ciclo mineiro foi
estimulado pela economia do café que prosperava na época. O ciclo de Recife contou com a
participacdo de jornalistas, artesdos, musicos, atores de teatro e até atletas. Este ciclo é
conhecido como o de maior duracdo na historiografia do cinema brasileiro, funcionou entre
1922 e 1931, teve inicio com a fundacédo da produtora Aurora Filme em 1923. A caracteristica
fundamental da producédo nacional neste periodo é a resisténcia do cinema nacional em relacédo

as producgdes norte americanas.

A partir deste breve apanhado histérico sobre o surgimento do cinema no Brasil,
partiremos para uma analise mais especifica sobre a configuracdo politica e social do Brasil no
periodo que interessa para esta pesquisa, bem como os movimentos cinematograficos do

Cinema Novo e Cinema da Retomada.
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2.5 O Realismo no Cinema

Siegfried Kracauer

Antes de continuarmos a discussdo sobre o cinema no Brasil, porém, faz-se necessario
localizar os filmes que vamos trabalhar dentro da teoria do cinema. A teoria geral do cinema
estd pautada na verdade em duas correntes que se opdem. Sao elas o realismo e o formalismo.
A teoria formalista é predominante de 1920 a 1935, seus principais representantes sdéo Hugo
Munsterberg, Sergei Eisenstein e Rudolf Arnheim. Segundo esta corrente o cinema deve ser
construido a partir de uma realidade que sera manipulada e modificada através da técnica. Para
os formalistas um filme s6 pode ser considerado uma obra de arte quando manipulado por
algum artista. A experiéncia cinematografica ndo deve se aproximar muito da realidade, e para
reiterar este distanciamento os formalistas se utilizam de elementos que fogem da percepgéo do
real, como, por exemplo, a cdmera lenta, a aceleracdo, a distor¢do de foco, entre outros,

transformando o diretor no principal construtor do filme.
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J& a teoria realista se posiciona no intuito de transformar o filme num conjunto de
representacdes da vida cotidiana. Seus principais representantes sdo: André Bazin e Siegfried
Kracauer. Iremos nos ater nestes dois tedricos para compreender melhor de que trata esta teoria
e em que medida o cinema que trabalhamos aqui € influenciado pela mesma. Para os realistas
os documentérios sdo as verdadeiras obras de arte, pois quanto mais fiel ao real puder ser o
filme, mais cinemaético ele serd. Para os realistas quanto menor for a interferéncia de técnicas
melhor, e neste sentido o diretor ndo tem tanta importancia quanto nos filmes formalistas.

Radicalizando alguns destes pontos de vista, Siegfried Kracauer escreve o seu Theory
of Film em 1960. Este livro segundo Andrew:

“Coloca diante de ndés um enorme bloco homogéneo de teoria realista: direto,

conscientemente académico, abrangente. Desafia-nos constantemente a refuta-lo.

Esté cheio de auto-esclarecimentos e catalogos judiciosamente enumerados. Mais

qgue qualquer outra teoria realista, pretende ser um argumento exaustivo,

cuidadosamente planejado e padronizado.” (ANDREW, 2002, p.93).
Kracauer foi jornalista de um grande jornal democratico da Alemanha, o Frankfurter Zeitung,
e neste jornal ele escreveu sobre varios assuntos, entre eles politica e cultura. Quando resolveu
escrever sobre cinema, ja tinha uma bagagem de livros e filmes através dos quais buscou a
consisténcia de seu argumento. Para ele o cinema é a juncdo entre assunto, tratamento do
assunto, matéria-prima e técnicas cinematicas. Desta forma o cinema funcionaria como forma
sui generis de arte, ja que ¢ em si o proprio mundo da arte e ndo seu imaginario. “Essa mistura
¢ inica no universo estético, pois em vez de criar um novo “mundo da arte” o veiculo tende a
voltar a seu material. Em vez de projetar um mundo abstrato ou imaginario, desce ao mundo
material.” (ANDREW, 2002, p.94). Enquanto as artes tradicionais pretendem transformar a
vida a partir da transcendéncia, da frui¢do, o cinema pretende apresentar a vida como ela é.

Ao falar da estética material do cinema Kracauer se utiliza de dois dominios distintos,

sendo eles: o dominio da realidade e o dominio das capacidades técnicas do cinema. O cineasta

deve perceber os dois dominios e 1é-los de maneira justa para que possa empregar as técnicas
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adequadas a cada assunto. O cinema é tido como instrumento cientifico para explorar 0s varios
tipos de realidade. O seu livro pretende dar conta de apontar quais técnicas devem ser utilizadas
para cada tipo de realidade a ser registrada. Define como matéria-prima o préprio mundo
visivel, natural, por poder se adequar a fotografia, que é o veiculo principal de construgdo do
cinema. Captar as imagens paradas é o primeiro movimento para uma construcdo cinematica,
dentro da perspectiva realista de Kracauer.

“O mundo existe como fotografado ou fotografavel, e esse mundo é a matéria-prima

disponivel ao cineasta. Ao se recusar a questionar as propriedades basicas (isto é,

fotogréficas) da cinematografia, ele rejeita irremediavelmente a teoria formativa,

que demarca um mundo de diferenca (e um mundo de arte em potencial) entre a

realidade visivel e as fotografias em movimento que a capturam de seu modo

peculiar. Para eles, a fotografia é técnica; para Kracauer, é quase uma determinada

parte da natureza.” (ANDREW, 2002, p.95).

A fotografia é portanto 0 meio bésico da matéria-prima do cinema, e as técnicas
cinematicas, bem como a montagem, o primeiro plano, a distor¢do de lente e 0s outros processos
de construcdo cinematica sdo reconhecidos como adjacentes a este meio essencial. As
propriedades técnicas ndo se relacionam diretamente com o conteudo: a realidade; apenas a
fotografia o faz. O assunto do cinema é o mundo fotografavel, a realidade que esta naturalmente
disponivel para o fotografo. Segundo o autor ha uma batalha constante entre forma e conteido
no mundo das artes, e 0 cinema € a primeira arte em que o conteudo tem vantagem sobre a
forma.

“Achava que a natureza, de um lado, € 0 homem, de outro, convergiam no processo
fotogréfico, chegando a uma relagdo nova e intima. Foi aqui que ele elaborou e
desenvolveu seus famosos e volumosos catalogos. Enumerou antes de tudo os
aspectos da natureza que tém afinidade com a fotografia e o cinema: o infinito, o
espontaneo, o muito grande, 0 muito pequeno e assim por diante. Esses aspectos da
natureza ndo estao disponiveis para 0 homem em qualquer outra forma. A natureza
parecia esperar, como estava, pelo nascimento da fotografia antes de expressa-los.”
(ANDREW, 2002, p.97).
Nesta perspectiva o cineasta tem dois objetos e dois objetivos para cumprir. Os objetos séo a

realidade e o seu registro cinematico, e 0s objetivos seriam o registro desta realidade a partir da

fotografia (meio basico), e a revelacdo desta mesma realidade a partir das demais propriedades
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técnicas disponiveis neste veiculo, sempre fiel a realidade. Mas Kracauer reconhecia que 0s
cineastas devem ter a liberdade de demonstrar a sua propria visdo sobre a realidade. Propunha
um realismo humano, humanizado, um realismo de inten¢ao ¢ nao de fato. “O cineasta nao ¢
impedido de coisa alguma, contanto que suas inten¢des sejam puras.” (ANDREW, 2002,p.98).
Com suas proprias palavras Kracauer conclui a sua posicdo logicamente, ditando o
comportamento esperado de um cineasta verdadeiramente realista:
“Ele deve representar suas impressoes deste ou daquele segmento da existéncia
fisica do modo documental, transferir imagens de alucinacdo ou imagens mentais
para a tela, abandonar-se a demonstracdo de padr&es ritmicos, narrar uma historia
de interesse humano etc. Todos esses esforcos criativos estdo de acordo com a
abordagem cinematica, contanto que favoregcam, de um modo ou de outro, a relagédo
substantiva do veiculo com nosso mundo visivel. [...] Tudo depende do “equilibrio”
correto entre a tendéncia realista e a tendéncia formativa; e as duas tendéncias estéo
bem equilibradas se a Gltima ndo tenta subjugar a primeira, mas acaba seguindo sua
lideranca.” (KRACAUER apud ANDREW, 2002,p.98)
Esse trecho deixa muito claro a visdo do autor sobre a supremacia da teoria realista em relacao
a teoria formativa.

Apesar de parecer e se comportar radicalmente em muitos pontos, Kracauer busca
afastar-se dos extremos em busca daquilo que os seus principios tedricos apontam. Nao fala,
por exemplo, sobre 0s cinejornais e o cinema-veérité. Vai buscar no enredo a base estética do
cinema. O filme de enredo coloca em acdo um assunto e envolvimento que atraem e mantém
uma platéia promovendo experiéncias complexas, que contemplam uma participacao relevante
do espectador. O equilibrio poderia ser encontrado entre o documentario e o filme de enredo,
ja que o primeiro segue a natureza e o segundo tenta dar a natureza uma forma humana. Ele
subdivide o filme de enredo em trés categorias: o filme teatral, a adaptagdo e a historia
inventada, e cada uma delas tem uma relagéo diferente com a realidade, como o préprio nome

sugere. E nesse momento ele defende que seria seu género cinematico ideal: o enredo

encontrado.
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“Quando vocé olha por tempo suficientemente longo para a superficie de um rio ou
lago, vai detectar na agua determinados padrdes que podem ter sido produzidos por
uma brisa ou redemoinho. Os enredos encontrados s&o de natureza de tais padrdes.
Descobertos em vez de inventados, sdo inseparaveis dos filmes com intencGes
documentais. Desse modo, sdo mais capazes de satisfazer a demanda pelo enredo
que “reemerge da tumba do filme sem enredo” (KRACAUER, apud ANDREW,
2002, p.104)

Mas ressalta ainda que o cinema atrai naturalmente alguns tipos de conteudo, enquanto outros
n&o.

Como V& no cinema um carater cientifico, o autor busca analisar de que maneira o
cinema contribui cientificamente para a analise da realidade. Para ele a ciéncia fracassa em
virtude de seu constante mergulho na abstracdo. A ciéncia busca aprofundar e analisar as coisas
do mundo de tal forma que encontre leis superiores que justifiquem e controlem a existéncia
das coisas. Nesse afda de compreensdo nos perdemos em meio as varias perspectivas e
fendmenos.

“Porque sempre considera as coisas de um ponto de vista abstrato, a ciéncia

capacitou-nos a lidar facilmente com os fenémenos (nossos instrumentos
tecnologicos sao uma obvia medida disso), mas perdemos o senso de “coisa” das
coisas. Os fenbmenos com que nos confrontamos nao sao avaliados em si mesmos,
mas apenas na medida em que participam de amplos padrdes em nossas mentes ou
nas “mentes” de nossos computadores. Sem qualquer crenca unificadora, estamos
vivendo num mundo fragmentado de padrdes intersecsionados, tocando
escassamente o0 universo fisico que esses padrdes supostamente deveriam explicar
(ANDREW, 2002, p.106/107)
Essa passagem resume bem o pensamento de Kracauer sobre a ciéncia e sobre como o cinema
deveria ser cientifico e elucidar questdes complexas da realidade. A arte deveria ter o papel de
ressintonizar o homem e a natureza, o que seria uma forma anticientifica ja que se afasta da
abstracdo. Para o autor a arte fracassa nesta tarefa ao atuar no abstracionismo da cultura. Ele
criticava as ideologias porque acreditava que 0 homem ao se deparar com a experiéncia real

poderia moldar a sua vida real. Dai a sua visdo de que a ciéncia deveria nos trazer compreensao,

mas nos coloca preocupados com a abstracdo das coisas, deixando para 0s processos de
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mediacdo da historia, como a fotografia e o cinema (vistos como arte e ciéncia), nos fazer

enxergar as coisas de maneira a nos apropriarmos delas e da nossa existéncia no mundo.
Kracauer foi duramente criticado e seus argumentos iniciais ndo permaneceram

consistentes. N&o foram comprovadas as trés premissas defendidas por ele, apesar dos inumeros

exemplos dados. Estas premissas consistiam em:

“1- que o cinema é mais um produto da fotografia do que dos processos de
montagem ou outros processos formativos; 2- que a fotografia é em primeiro lugar
e antes de tudo um processo ligado aos objetos que registra, em vez de um processo
que transforma esses objetos; 3-que o cinema deve, em consequéncia, servir aos
objetos e eventos que seus equipamentos permitem capturar; isto €, que deveria ser
formalmente ( seu termo ¢ “composicionalmente”) realista porque ¢
imagisticamente realista.” (ANDREW, 2002, p.109).

André Bazin
O segundo tedrico que vamos utilizar para compreender melhor o realismo no cinema é
o francés André Bazin. Este foi o primeiro critico a desafiar a teoria formativa do cinema. Foi
o fundador, junto com Jacques Doniol-Valcroze da mais importante publicacdo critica da
historia do cinema: Cahiers Du Cinema,em 1951. A partir desta publicacdo, Bazin foi
procurado por muitos cineastas e jovens criticos como: Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Eric Rhomer, Pierre Kast e Claude Chabrol, e construiu a base de uma corrente critica do

cinema. Estes mesmos cineastas e criticos criariam mais tarde o movimento influente da
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Nouvelle Vague. Diferente de Kracauer que acumulou uma bagagem e depois buscou escrever,
Bazin escrevia de maneira mais dindmica, ao mesmo tempo em que discutia com outros criticos
e assistia a filmes. Seu método ¢ bem mais fragmentado. “O procedimento normal de Bazin era
assistir ao filme com muita atencdo, apreciando seus valores comerciais e notando suas
dificuldades ou contradi¢des. Entdo imaginaria “o tipo” de filme que era ou estava tentando ser,
colocando-o num género ou fabricando um novo género para ele.” (ANDREW, 2002, p.114).
Para este autor o cinema s6 poderd atingir sua plentiude sendo a arte da realidade, proclamando
a dependéncia do cinema com a realidade. Buscou esclarecer sempre o que compreendia como
realidade. Para ele o realismo do cinema “ndo é certamente o realismo do assunto ou o realismo
da expressdo, mas o realismo do espago, sem o qual os filmes ndo se transformam em cinema.”
(BAZIN apud ANDREW,2002, p.115).

Mas este principio ndo esclarece na pratica o que € o realismo no cinema, ja que parte de
uma caracteristica fisica do realismo que ndo leva em conta o espectador. O seu segundo
principio é mais voltado para a experiéncia no cinema e pode ser entendida como uma teoria
psicolégica do realismo. Como fica claro neste trecho:

“Pela primeira vez, entre os objetos originarios e sua reproducgdo intervém
apenas a instrumentalidade de um agente ndo-vivo. Pela primeira vez, a imagem do
mundo € formada automaticamente sem a intervencdo criativa do homem. [...]
Todas as artes baseiam-se na presenca do homem, apenas a fotografia tira vantagem
de sua auséncia. A fotografia afeta-nos como um fendmeno da natureza, como uma
flor ou um floco de neve cujas origens vegetais ou terrestres sdo parte inseparavel
de sua beleza” (BAZIN apud ANDREW, 2002, p.116).

Segundo Bazin o cinema nos confronta com duas sensacdes realistas diferentes: ao
registrar o espaco dos objetos e entre eles e depois porque este registro é feito de forma
automatica, ndo-humana. Para ele, diferente de Kracauer a matéria-prima do cinema néo é a
realidade em si, mas o desenho deixado por ela no celuldide. Por dois motivos concretos ele

justifica sua teoria. Primeiro porque os desenhos estdo geneticamente ligados a realidade que

espelham e depois porque s@o compreensiveis, sem necessidade de serem decifrados, como
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impressBes digitais. J& as fotografias funcionam como extensdo de nossa prépria visdo
cotidiana.

“Nao apenas o mundo faz um desenho de si mesmo no cinema , quase nos
duplica a sua realidade visual. O cinema entdo coloca-se ao lado do mundo,
parecendo exatamente o mundo. Apesar de ser incorreto falar de “realidade”
aparecendo na tela, Bazin providenciou um termo mais exato, emprestado da
geometria. O cinema, disse, é a assintota da realidade, movimentando-se cada vez
mais perto dela, para sempre dependente dela.”

Assim compreendemos que a matéria prima em Bazin € feita para dar significado atraves
de modos cinematicos e ndo uma realidade em si. E ele estabelece também uma diferenca entre
o significado, que seria o resultado do estilo e a significacdo como o resultado da forma. A
proposta realista no cinema para Bazin pode ser definida da seguinte maneira: “a disposigdo de
procurar e apresentar a significacdo que se encontra em objetos por meio dos objetos a que
dizem respeito em vez de usar esses objetos para passar uma idéia que ndo lhes é implicita.”
(ANDREW, 2002, p.121).

O cineasta se utiliza da realidade empirica para obter seus objetivos pessoais, ou explora
a realidade empirica por sua conta e risco. Da primeira forma ele transforma a realidade
empirica em signos que podem mostrar ou criar uma verdade estética e da segunda forma o
cineasta nos aproxima dos acontecimentos filmados “procurando a significagdo de uma cena
em algum lugar nos desenhos sem enfeites que ela deixou no celuléide”. (ANDREW, 2002,
p.121).

Assim, Bazin difere dos tedricos do cinema tradicional de maneira fundamental. Primeiro,
porgue estabelece um objetivo do cinema que esta fora de uma concepg¢édo convencional de arte,
“0 cinema como um novo sentido, confidvel como nossos sentidos naturais, dando-nos um
conhecimento da realidade empirica de outro modo indisponivel” (ANDREW, 2002, P.122), e

depois porgue acredita que a linguagem cinematografica inclui “todas as possibilidades de

imagens sem adornos e da cena ndo montada.” (ANDREW, 2002, P.122).
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“Assim, Bazin viu o problema de modo muito simples: ao tentar fazer um filme
significativo, o0 cineasta deve confrontar a realidade crua de seu material com sua prépria
capacidade de abstracdo.” (ANDREW, 2002, 122). A partir desta confrontagdo resultardo a
forma e o estilo do filme. Esta confrontacdo pode ser observada de maneira mais clara em duas
situacdes especificas: na plasticidade, ou seja, qualidade da imagem e na montagem, ou seja,
ordenamentos dessas imagens. Nesse sentido ele enfatiza a diferenga fundamental entre o
cinema e o teatro. Defende em sua analogia que “a forca do teatro é centripeta, com tudo
funcionando para levar o espectador, como uma traca, para dentro do espiral de luz. A forga do
cinema é, ao contrario, centrifuga, jogando o interesse num mundo limitado, escuro, que a
camera constantemente se esfor¢a para iluminar.”(ANDREW, 2002, p.124). Ou em suas

proprias palavras:

13 (13 4

“0 teatro”, diz Baudelaire, “ é um candelabro de cristal”. Instalados a oferecer como
comparacdo um simbolo diferente desse objeto artificial semelhante ao cristal, brilhante,
intricado e circular, que refrata a luz que gira em redor do seu centro e nos torna prisioneiros
de sua auréola, podiamos dizer, sobre o cinema, que € um pequeno foco de luz do laterninha
movimentando-se como um cometa incerto através da noite da nossa alucinacdo, do difuso
espaco sem forma ou fronteiras que cerca a tela ( BAZIN apud ANDREW,2002, p.124)

Bazin conclui o seu raciocinio colocando-se sobre a visdo que deveria ter um artista, ou
quais os fatores que deveriam interferir nessa visdo. Ele conclui que “a visdo de um artista
deveria ser determinada pela selecdo que ele faz da realidade, ndo por sua transformacéao dessa

realidade”. (ANDREW, 2002, p.127)
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3 TRANSFORMACOES NO BRASIL POS-GUERRA

3.1 O Estado Novo e 0 Cinema

Getulio Vargas- Presidente simbolo do Estado Novo.

Nos primeiros anos ap0s a segunda guerra mundial o Brasil viveu modificacdes
politicas, econdmicas e culturais. Notadamente, como foi colocado no capitulo primeiro, a
regido sudeste e a cidade de Sao Paulo estiveram bastante presentes nestas modificagdes. Dentro
do quadro que havia se estabelecido politicamente no pais com a criacdo e implantacdo do
Estado Novo (1937- 1945), o cinema passa a ser utilizado pelo estado como meio de divulgacéo
e propaganda da nova forma de governo que se estabelecia. O estado investiu recursos para a
producdo de curta- metragens direcionados para a promoc¢ao do mesmo e para reforcar uma
forma de pensar conservadora e tradicionalista. Um dos exemplos que comprovam esta

afirmacéo ¢ a criacdo do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), 6rgao estatal que



40

trabalhava na producéo de filmes que pudessem atender as necessidades governistas. O DIP
também tinha como atribui¢des “sistematizar a propaganda e exercer o poder de censura aos
meios de comunicagdo” (LEITE, 2005, p.41). Foi um 6rgdo muito importante porque
“materializou o grande esfor¢o empreendido durante o Estado Novo: controlar os instrumentos
necessarios a construcdo e a implementacdo de um projeto politico-ideoldgico que se afirmasse
como socialmente dominante” (LEITE, 2005, p.41). Havia nesse sentido uma forte relagéo entre
0 estado, o poder publico e a sociedade, inclusive numa esfera cultural, jA que o DIP atuava
nesta esfera, com a producédo cinematografica, radio e imprensa. O estado pretendia criar uma
imagem harmaonica e linear nos mais variados &mbitos da sociedade, fortalecendo a imagem de
um estado justo e protetor, de um projeto politico consistente, sem falhas ou desavengas. “Nessa
perspectiva, 0s pesos dos equivocos e conflitos do passado foram obliterados; a sociedade
brasileira, antes dividida e heterogénea, encontrou no Estado Novo o caminho para a paz, a
tranqiiilidade e o equilibrio” (LEITE, 2005, p.42). Getilio Vargas era o lider desta nova
sociedade e muita propaganda era feita em torno de seu carisma e de seus feitos politicos.
Getulio era um presidente popular e populista, que alicercava seu discurso numa perspectiva de
lider, de cérebro que mantém a sociedade pelo controle, mas que por outro lado, esta proximo
de todos aqueles menos favorecidos, chegando a receber o titulo de “pai dos pobres”. Os meios
de comunicacao foram solicitados e deram uma forte contribuicdo na construcdo desta imagem,
como algumas biografias que foram publicadas na época. E o caso de Getdlio Vargas e a
inteligéncia nacional de Joraci Camargo. Durante o seu governo a producao cinematogréafica
foi estimulada pela produ¢do do DIP, e porque o governo acreditava em producdes de “carater
construtivo”, entdo os filmes com um teor historico, que privilegiassem a constru¢do de uma
cultura e identidade nacionais eram incentivados pelo estado.

O Estado Novo apesar de todo esse trabalho de incentivo a producgédo cultural e

notadamente ao cinema também agiu de maneira contraria quando implantou a censura. Na
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verdade a censura para filmes no Brasil ja existia desde 1932, quando foi criado um servigo de
censura pelo governo provisorio, em 1934 a censura cinematografica transforma-se numa
atribuicdo do DPDC (Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural) e finalmente em 1939
é assumido como atribuicdo do DIP. No governo Vargas foram fixadas as leis mais rigidas de
censura cinematogréfica, mais especificamente na constituicdo de 1937. A partir deste
momento o estado passava a ter plenos poderes no controle das mensagens veiculadas pelo
cinema. A partir de 1940 o estado publicava no diario oficial, listas com os nomes dos filmes,
pecas teatrais e programas de radio censurados. Um dos filmes que foi censurado na época por
conter cenas subversivas foi O Grande Ditador de Charles Chaplin. O filme foi vetado pelo
DIP que alegava o enquadramento do filme no “postulado da censura brasileira segundo o qual
deveriam ser censuradas as peliculas que divulgassem ou induzissem aos maus costumes,
especialmente o incitamento contra a ordem publica e as autoridades constituidas, nacionais ou
de nacdes amigas” (LEITE, 2005, p.51). Nestes termos o filme foi considerado comunista e

desmoralizante das Forcas Armadas e dos militares.
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3.2 Urbanizacéo e Cinema Industrial no Brasil

Cena do Filme Sao Paulo S/A

Na sequéncia destes acontecimentos vamos assistir ao fim da Segunda Guerra
Mundial, em 1945, um acontecimento que vai gerar modificacBes substanciais ho mundo
ocidental. A Europa é o lugar mais atingido, mas 0s ecos de uma guerra como esta se fazem
sentir em outros continentes. Enquanto se buscava uma reconstrucdo a partir das ruinas na
Europa, no Brasil sentiam-se os efeitos de uma modernizacdo que envolvia a urbanizacao e
transformacdes culturais. A partir deste momento as grandes cidades passam por processos de
redefinicdo do espaco e das fungdes urbanas. Haviam novos arranjos politicos, econémicos e
sociais se apresentando agora. O periodo que se denomina de pds-guerra no Brasil refere-se aos
anos compreendidos entre 1945 e 1964. Getulio Vargas permanecia no poder, mesmo depois
de ter sofrido tentativas de golpe, como foi o0 caso da Intetona Comunista, promovida pela ANL

(Alianca Nacional Libertadora). E ainda no seu governo percebemos o inicio do industrialismo
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no Brasil, como o 2° ciclo da borracha em 1942, que empregou mais de 50 mil pessoas na
extracdo de latex para fornecer aos EUA durante a Segunda Guerra Mundial. Getulio é deposto
em 1945 e volta ao poder em 1951, e nesta nova etapa ele propde a criacdo da Eletrobréas e da
Petrobrés. S0 é possivel a inauguracgdo da Petrobras em seu governo, em 1953. A Eletrobrés s6
sera inaugurada em 1962 j& no governo de Jodo Goulart. Com a criacdo destas e de outras
grandes industrias e com a chegada de multinacionais, como as montadoras de automoveis, o
pais entra num ritmo de desenvolvimento industrial frenético promovendo um répido
crescimento das cidades e uma maior concentracdo populacional naquelas que ja tinham médio
ou grande porte. Um dos mais importantes presidentes neste sentido foi Juscelino Kubitschek,
que criou PND (Plano Nacional de Desenvolvimento), com o seguinte lema: “Cinquenta anos
em cinco”. Entre outros feitos, em seu governo foi construida e inaugurada uma nova capital
para o Brasil, Brasilia, aumentou-se a producdo de petr6leo, a industria automobilistica
instalou-se em S&o Paulo e o pais abriu-se ao capital estrangeiro. Com todas estas mudancas as
formas das cidades comecam a se modificar. O caso de Séo Paulo € talvez o mais gritante. Por
ter sediado a instalacdo de inddstrias automobilisticas a cidade cresce, aumentam as ofertas de
emprego e o poder aquisitivo da classe média. “Alterava-se o ritmo da vida urbana e a antiga
cidade, moldada na dindmica da economia cafeeira, apresentava-se com renovado layout,
pontilhado pelas chaminés” (ARRUDA, 2001, p.52).

“A economia paulista ancorava-se em condigdes extremamente favoraveis para
seu pleno desenvolvimento, ampliando poderosamente sua capacidade de acumulacéo por
via da integracdo das atividades cafeeiras, da agricultura variada, da rede introvertida dos
transportes, da diversificacdo do pequeno comércio varejista ao grande atacado, pelo

sistema bancario e, sobretudo, pela potencialidade no setor industrial” (ARRUDA, 2001,
p.53)

Diante do novo cenario que comecava a se desenhar no fim da década de 1940 e inicio
de 1950, comeca a se formar um novo contorno no cinema brasileiro, que se pretendia industrial
neste momento. A Atlantida, produtora de filmes carioca, obteve éxito em suas producdes,

principalmente depois da obrigatoriedade da exibicdo de longas-metragens nacionais,
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institucionalizada em 1946. Esta produtora representava o embrido de uma industria
cinematogréfica no pais, e tinha como uma das premissas em seu manifesto a natureza industrial
do cinema: “O cinema tem uma natureza industrial e representa 0 progresso, pois propicia
avangos nos campos da técnica, das finangas e comercial” (LEITE, 2005, p.69). Apesar de
incipiente, e artesanal, se € permitida esta palavra para falar de cinema, a Atlandida tem sua
importancia como inicio de uma proposta de cinema industrial. Por seu éxito econémico, a
Atlantida chamou a atencéo de Luis Severiano Ribeiro, um empresério do ramo, que se tornou
acionista majoritario da produtora. A Atlantida promovia a producéo, exibicao e distribuicdo
de filmes, e passou a investir em filmes que ndo estivessem vinculados necessariamente a
alguma época do ano, como o carnaval que foi tema de muitos filmes, havia uma preocupacéao
em produzir filmes que pudessem ser vistos ao longo do ano. Estes filmes tiveram uma boa
recepgdo do publico e ficaram conhecidos como filmes de meio-de-ano. Uma dupla de atores
se consagrou no cinema produzido neste periodo: Oscarito e Grande Otelo. Constituiu-se um
fildo com as parodias de producdes hollywoodianas e comédias carnavalescas. Dentre as
comédias de maior sucesso podemos citar: O fantasma por acaso (1946), Falta alguém no
manicomio (1948) e Aviso aos navegantes (1950), e como parddias podemos citar: Matar ou
correr e Nem Sansdo, nem Dalila ambos de 1954. Estas producdes comecam a perder o vigor
nos fins da década de 1950, quando ja soam anacronicas diante do cenario fortemente
industrializado e urbanizado. Outro fator que contribui para a perda de interesse do publico em
relacdo ao cinema € o surgimento em 1950 da televisdo. O novo meio de comunicacao passou
a contratar a maior parte dos artistas que compunham o cinema e o radio para formar seus
quadros artisticos. Na década de 1960 esse fenébmeno sera percebido de maneira mais veemente,
pois se firmam as primeiras emissoras televisivas do pais, quais sejam: Tupi, Record, Excelsior

e Globo.
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Outra companhia cinematogréfica bastante importante no surgimento do cinema
industrial brasileiro é a Vera Cruz que foi fundada em 1949 por dois empresérios: Francisco
Matarazzo Sobrinho e Franco Zampari. A emergéncia da Vera Cruz estava diretamente ligada
a uma efervescéncia cultural na cidade de S&o Paulo. No afé de ser vista como grande metropole
cosmopolita e ndo mais como sociedade provinciana, a burguesia paulistana investiu fortemente

na atividade cultural da cidade.

“A fracdo mais moderna da burguesia industrial da cidade esteve intimamente
ligada a promocéo da cultura, quer construindo instituicdes, como 0 MAM de Séo Paulo,
criado por Francisco Matarazzo Sobrinho, o Cicillo, 0 MASP, por Assis Chateaubriand,
o TBC, por Franco Zampari, engenheiro das industrias Matarazzo, e a Vera Cruz,
novamente por Cicillo Matarazzo, quer através do exercicio do mecenato, apoiando
artistas, doando obras, comprando pegas artisticas” (ARRUDA, 2001, p.42).

Além da Vera Cruz, outras cinco companhias foram criadas no mesmo periodo: Maristela,
Kino, Multifilmes, Cinedistri e Brasil. A proposta da Vera Cruz era produzir um cinema com
caracteristicas brasileiras e a qualidade das producdes européias e norte americanas. A
Maristela Filmes, que foi fundada por Méario Boeris Audra Jr. Em 1950, tinha uma proposta
baseada no neo-realismo italiano, queria produzir filmes de baixo custo e lucrar no mercado
externo, a mesma proposta adotada pelos italianos no pés-guerra. Esta produtora revelou
cineastas importantes como é o caso de Nelson Pereira dos Santos e Luis Seérgio Person. A
Maristela fechou em 1958 porque ndo conseguiu competir com o0 monopélio norte americano e
suas producdes ficaram inviaveis financeiramente.

Ainda neste momento foi instalada a primeira rede de televisdo nacional, a TV
Tupi. O cinema assume aqui uma nova caracteristica dentro do cenario nacional, sendo visto
ndo mais como um entretenimento, mas como “uma manifestacdo cultural respeitavel que
deveria merecer maior aten¢ao” (LEITE, 2005, p.76). A Vera Cruz tinha a pretensao de produzir
um cinema com o padrdo estético hollywoodiano, mas néo tinha condigdes financeiras de

contratar profissionais norte americanos, portanto, recorreu aos profissionais europeus que
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eram tecnicamente qualificados e ndo tinham salarios téo altos, visto que a Europa havia sido
destruida durante a recém terminada Segunda Guerra Mundial. Para estar no comando da
companhia cinematografica, foi convidado Alberto Cavalcanti, cineasta que tinha projecao
internacional e estava fora do Brasil ha alguns anos. A proposta era fazer filmes com qualidade
e quantidade, diferenciando-se das produgdes da Atlantida, consideradas vulgares. Os filmes da
chanchada eram repudiados pelos diretores da Vera Cruz, principalmente pelo seu tom
popularesco, e nesse sentido, se usa a palavra popularesco num tom pejorativo. As produgdes
da Vera Cruz estavam dispostas a fazer algo, que segundo eles, ainda ndo havia sido feito no
pais e de inicio se colocavam diametralmente contrarios ao formato das producdes da Atlantida.
A partir da fundacdo da Vera Cruz torna-se real um processo de estruturagéo industrial da
producdo cinematogréfica brasileira.

“A Vera Cruz procurou investir em outra seara, pois, aos olhos da elite paulistana
que a dirigia, o cinema nacional ndo deveria continuar levando para as telas um pais
mulato, atrasado e festivo que ndo correspondia as aspiracfes estéticas e culturais dessa
elite. Nessa Otica, seus esforcos deveriam se concentrar na producdo de um cinema
“sério”, caracterizado pelo rigor técnico e baseado nos dramas pequeno-burgueses”
(LEITE, 2005, p.78).

Para tanto as producdes da Vera Cruz custavam bem mais caro do que as produgdes da
Atlantida, um filme da Vera Cruz chegava a custar até dez vezes mais do que um filme
produzido pela Atlantida. Para distribuir seus filmes a companhia contratou companhias norte
americanas como a Columbia Pictures. A companhia investiu na producdo simultanea de
géneros variados como: comédia, policial, caipira e drama histérico. Seu primeiro filme foi
lancado em 1950 e chamava-se Caicara. Foi dirigido por Adolfo Celi, este filme chegou aos
cinemas com toda a pompa e circunstancia, anunciando-se como o precursor de uma industria
cinematogréafica brasileira. Uma matéria publicada num jornal chamado Folha da Manhéa
corrobora com esta proposta: “Nasce no Brasil a industria cinematografica” (Jornal da Manha

apud LEITE, 2005, p.79). Porém a recepcdo nao foi das melhores, tanto o publico quanto a

critica receberam o filme com certa frieza. Ja Sinha Moca é um titulo de sucesso na companhia,
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dirigido por Tom Payne em 1953. O filme segue a proposta hollywoodiana de ter “historia,
aventura, romance e happy end”, e consegue uma boa aceitagdo. Outros momentos de
prosperidade na Vera Cruz foram marcados pelos filmes de comédia, dirigidos por Abilio
Pereira de Almeida, como Sai da Frente, lancado em 1952. Este filme contribuiu para
apresentar ao pais um ator que viria a se transformar em fenémeno do cinema nacional:
Mazzaropi. Este estilo exigia muito menos financeiramente, mas a produtora tinha projetos mais
ambiciosos, e em pouco tempo passou a ter problemas financeiros, visto que o retorno dos
investimentos nos filmes acontecia de maneira lenta, e mesmo com sucesso de bilheteria a Vera
Cruz passou a tomar empréstimos de valores altos a curtos prazos, até culminar em sua faléncia.
O filme de maior sucesso da histéria da Vera Cruz chama-se O Cangaceiro, tem direcdo de
Lima Barreto e foi lancado em 1953. O Canganceiro foi ovacionado no Brasil e em outros
paises, foi assistido por mais de 800 mil espectadores s6 no Brasil, ganhou o prémio de melhor
filme de aventura e mencao especial pela masica Muié rendeira no festival de Cannes de 1953,
e foi exibido em 23 paises. Um dos maiores obstaculos para a sustentacdo da produtora era sem
duvida a distribuicdo, que estava nas maos de estdios norte-americanos. Desta forma fica claro
gue o sucesso de uma companhia cinematografica depende nédo s6 da qualidade de seus filmes
e do sucesso da bilheteria.

O fim da Vera Cruz demonstrou que havia possibilidades diferentes para o cinema
brasileiro, mas que para serem executadas seria necessario muito esforco e uma boa dose de
seguranca financeira. Como bem coloca Leite, esse periodo foi marcado pelo surgimento de

novas idéias e propostas para o cinema nacional:

“A segunda metade da década de 1950 assistiu a emergéncia de novas idéias,
novas ideologias e novas perspectivas. Assim, estava aberto o horizonte para o
aparecimento de novos projetos, capazes de levar para as telas de cinema do pais, por
meio de novas propostas tematicas e narrativas cinematograficas mais originais e mais
engajadas com a realidade social do pais. De fato pode-se se sustentar que emergiu um
ambiente favoravel a ruptura radical na historia do cinema nacional.” (LEITE, 2005, p.88)
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Os debates que se seguiram buscavam alternativas para uma producdo nacional que
pudesse se sustentar diante da hegemonia hollywoodiana. Para isso havia uma tendéncia de
buscar o apoio do estado para a producao nacional e “definir uma trajetoria autbnoma para o
cinema brasileiro, cuja base seria o préprio desenvolvimento independente do sistema
capitalista no Brasil, isto é, o aprofundamento dos pardmetros da politica desenvolvimentista
levada a cabo pelo governo Kubitschek” (LEITE, 2005, 92). Uma produgdo bastante
significativa deste periodo foi o filme Rio, 40 graus de Nelson Pereira dos Santos, foi lancado
em 1955 e produzido por uma cooperativa que reunia atores, o diretor e técnicos. O filme tem
um impacto muito grande, visto que é lancado num momento de grande comocéo no Brasil em
virtude do suicidio do presidente Getulio Vargas. A censura tentou vetar sua exibi¢do, mas foi
vencida por um grupo de criticos e cineastas que protestou. O diretor Nelson Pereira dos Santos
era muito engajado politicamente e participava ativamente dos debates, escrevendo artigos,
participando de congressos e defendendo a idéias sobre a forma de levar para o cinema a
realidade do povo brasileiro. “Além de ser uma sintese das diferentes aspiragdes que
caracterizam o momento cinematografico brasileiro do periodo, Rio, 40 graus foi uma das
principais fontes de inspiragdo para 0 movimento cinemanovista que eclodiu no final da década

de 1950” (LEITE, 2005, p.95).
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3.3 O Cinema Novo

1:

-

¢

O movimento que ficou conhecido como Cinema Novo se d& dentro de um contexto

J

Glauber Rocha-icone do Cinema Novo

onde aparecem o0s Centros Populares de Cultura (CPC) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes) e os primeiros cineclubes. Havia uma inquietagdo comum aos jovens estudantes
deste momento que estavam dentro de uma ldgica ideoldgica de engajamento esquerdista.
Aquele que se apresentava como um dos maiores incbmodos era a necessidade de afirmagéo de
uma identidade nacional, um carater nacional que fosse comum aos varios ambitos do pais,
além disso a luta de classes, 0s interesses materiais e politicos que norteavam o pais em meio a
tantas modificacBes que aconteciam cultural e politicamente no Brasil do periodo.

“A situagao social e politica do pais, o desenvolvimento das esquerdas e das idéias
nacional-desenvolvimentistas, a retomada da producdo cinematografica brasileira apos a
quase estagnacgdo dos anos 40, o projeto da Vera Cruz, a valorizacdo do cinema como
producdo cultural “digna”, a divulgacdo do ideario do neo-realismo italiano, a
preocupacdo crescente das elites culturais brasileiras com o cinema levam a discusséo
sobre cinema no Brasil a adquirir uma originalidade que ndo tinha na primeira metade do
século e a se politizar fortemente. Neste contexto, a idéias de “nacional” e de “popular”
se imbricam uma na outra, 0 que ndo acontecia anteriormente. (GALVAO e
BERNADET, 1983, p.62)
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O pressuposto maior para o Cinema Novo foi justamente o horizonte de liberagéo
nacional, seguido de movimentos culturais na América Latina e no Brasil, num contexto
internacional onde se fazia necessaria uma afirmacao de na¢do como referéncia. Este cinema
buscava se inserir no mercado sendo a0 mesmo tempo sua negacao e seu questionamento.
Buscava uma inser¢do na industria cultural problematizando-a e se engajando politicamente,
demonstrando uma posi¢do que se pretendia transformadora. Para tanto adotou uma estética
revolucionaria, diferente da proposta hollywoodiana. “Nesse aspecto parece consensual que
uma das principais herancas dos diretores filiados ao movimento cinemanovista foi a ousadia
em defender e colocar em prética a liberdade de criacdo artistica e deixar em plano subalterno
os interesses do cinema comercial” (LEITE, 2005, p.96).

Dentro da proposta do Cinema Novo a discussdo sobre o nacional e o popular é
fundamental e se faz bastante presente, principalmente no inicio da década de 1950. Havia uma
busca por producdes que refletissem uma realidade, um carater e uma cultura tipicamente
brasileiros e voltados para o povo. Nesse sentido se relacionam diretamente a questdo
econémica e a questdo cultural, como coloca Nelson Pereira dos Santos: “E o cosmopolitismo
demonstrado pelas classes dominantes no terreno politico-econémico que determina o influxo
de idéias antinacionais na cultura e nas artes” (Fundamentos apud GALVAO e BERNADET,
1983, p.69). Entdo os filmes que se opunham a esta burguesia, a este cosmopolitismo que estaria
atrelado ao imperialismo americano, eram considerados antiburgueses. Eram vistos como
obstaculos para a consolidagdo de uma subserviéncia internacional no &mbito cultural. “Quer
dizer, a luta de classes existe e o cinema ¢ um momento dela.” (GALVAO e BERNADET,
1983, p.70). O filme popular tinha, portanto, o dever de apresentar um reflexo do povo e seus
costumes, deveria ter uma caracteristica didatica e funcionar como fator educativo. Ao se ver
na tela o publico se identificaria e refor¢aria a sua identidade nacional. O publico € construido

a partir da tematica do filme.
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“O conteudo ¢ fator preponderante para a aceitagdo do filme pelo publico. As bilheterias
dizem que o publico brasileiro em primeiro lugar aprecia histérias dos filmes brasileiros,
pois ele fica na expectativa de ver na tela sua vida, seus costumes. Como o povo brasileiro
¢ muito patridtico ele quer conteudos de caracteristicas nacionais.” (SANTOS apud

GALVAO e BERNADET, 1983, p.74)

E s a partir desta identificacdo se pode conquistar o mercado, pois mesmo assumindo
caracteristicas tipicamente nacionais, os filmes podem ser compreendidos de maneira universal.
O cotidiano e as vivéncias que nele ocorrem sdo universais. A construcdo do conteudo, da
mensagem que se deseja passar estd no argumento do filme que deve ser elaborado por
brasileiros para que ndo se perca esse carater nacional. Ja a forma ndo recebe a mesma atencéo
na discussdo, comenta-se apenas que deve funcionar como o tratamento dado ao argumento. E
essa forma deve ter um sentido nacional. Estas questdes de forma e contetdo estdo atreladas
ainda a industria e a arte. Para alguns ide6logos do movimento nao seria possivel realizar uma
“forma-conteudo/arte”, sem uma “forma-conteudo/industria”. Mas a industria proposta aqui
refere-se a uma industria voltada para os interesses do povo. “Uma indastria que ndo tenha
como objetivo o lucro (“propdsitos egoistas ¢ meramente utilitarios’), mas a educag¢do do povo,
a idéia é esta”(GALVAO e BERNADET, 1983, p.82). Por se verem na posicio de “protetores”
da populacdo, os idedlogos deste projeto ndo percebem a imposicdo ideoldgica de que esta
imbuido o seu discurso. Quando se insiste na questdo do nacional e do popular como tematicas
obrigatdrias dos filmes produzidos aqui. O cinema brasileiro tem uma funcdo clara, a de

“explicar o povo a ele proprio. E nesta tarefa, além de “educativo” e “realista”, o

cinema brasileiro tem de ser “funcional”, e ainda “um cinema industrializado em sua

produgdo e sem artificios nem mistificagdes”. Um cinema “industrial” que seja
politicamente empenhado (GALVAO e BERNADET, 1983, p.83).

O Cinema Novo estabelece uma relagdo com o Estado no sentido de buscar um apoio
que julga obrigatdrio, mas que venha sem interferéncias na construcdo dos filmes. O estado
deve atuar amparando a producdo, mas sem deter controle sobre ela. A criagdo do Instituto

Nacional de Cinema, por exemplo, um projeto do governo Vargas, € duramente criticado por
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ndo ser democratico. Entdo o cerne do debate é que deveria haver um apoio estatal que ndo
orientasse ou controlasse a producdo. A producéo cultural deve receber o apoio estatal, mas
sem a sua intervencdo. Chega-se a comparar a industria cinematografica com a industria de
base, como a do petroleo. “No caso do cinema a refinaria corresponde a distribui¢do (...) O
objetivo a ser alcancado me parece claro: a nacionalizacdo do comércio exterior em matéria
cinematografica.” (GOMES apud GALVAO e BERNADET, 1983, p.85).

Sobre as influéncias do movimento, a mais forte delas é a de movimentos do cinema
europeu como o neo-realismo italiano e a nouvelle vague. Deste Ultimo a principal caracteristica
assumida herdada foi a apologia aos autores, onde os diretores apareciam como 0s verdadeiros
autores de seus filmes. Podia- se reconhecer um filme pelo seu diretor, o filme tinha uma
assinatura, assim como outras obras artisticas. O fato de produzir filmes com baixo orcamento
era influéncia de ambas as escolas, mas o fato de fazer imagens rapidas com cameras leves
também vem da escola francesa, notadamente do cineasta Jean- Luc Godard. O cinema, como
ja foi colocado anteriormente, era visto pelos cinemanovistas como um instrumento de
transformacdo da realidade, principalmente num pais de terceiro mundo onde saltavam aos
olhos as desigualdades sociais e a miséria. O primeiro feito do Cinema Novo, foi um projeto
intitulado Cinco Vezes Favela, produzido pelo CPC da UNE no Rio de Janeiro entre 1961 e
1962 e langado em 1962, é composto por cinco trabalhos de cinco diretores diferentes, quais
sejam: Miguel Borges (Zé da Cachorra), Carlos Diegues (Escola de Samba Alegria de Viver),
Joaquim Pedro de Andrade (Couro de Gato), Marcos Farias (Um favelado) e Leon Hirszman
(Pedreira de Sao Diogo). Cada um destes episodios respondia a proposta de contribuir para que
houvesse uma conscientizagdo popular sobre a necessidade de agir em prol da mudanca da
realidade presente. Os cinco episddios seguem um mesmo eixo tematico, apesar de ndo haver
uma unidade estética e narrativa. A proposta do CPC de trazer estes filmes, bem como pegas de

teatro e outras atividades era incutir uma consciéncia de condi¢do social para um publico
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popular, salientando que a desigualdade ocorre em virtude da concentracdo de renda nas maos
de uma classe dominante, a burguesia. O projeto pretendia correr por fora dos canais de cultura
oficiais, e foi produzido numa esfera que estava fora das estruturas do mercado, o CPC. “um
percurso extremamente original na historia do cinema nacional” (LEITE, 2005, p.98). Mas a
repercussdo gerou divergéncia de opinides, para o critico Jean-Claude Bernadet, longe de gerar
debate, o filme traz perguntas e respostas para um problema que néo faz parte da realidade da
maioria de seus idealizadores, como fica claro na seguinte passagem:
“Todos iniciam seu filme com uma determinada visdo da sociedade ja esquematizada em
problemas que provém mais da leitura de livros de sociologia do que de um contato direto
com a realidade que iriam filmar: a favela. [...] O resultado dessa estrutura dramatica
simplista ndo era um convite a politizacdo, mas sim a passividade. Pois o espectador ndo
tem que fazer esforgco para extrair um problema da realidade apresentada no filme: o

problema estd enunciado de modo tdo categérico que ndo admite discussdo [...]”
(BERNADET, 2007, p.42)

Promovendo o debate, que era justamente o que interessava aos diretores do Cinema
Novo, esse movimento foi vanguardista na proposta de discussdo de varios problemas que
estavam presentes no Brasil. A sua influéncia maior ndo foi com o publico popular e sim com
as camadas mais intelectualizadas do pais. O foco de discussao teve varias nuances ao longo do
processo. Num primeiro momento, aproximadamente entre 1962 e 1964 a tematica do
nacionalismo era dominante, questdes sobre o nacional e o popular que estavam muito presentes
nos debates da esquerda no Brasil. O cenario dos filmes produzidos nesta época era basicamente
azonarural, 0 ambiente arcaico, alienado. Por terem o nacionalismo como referéncia ideoldgica
aqui, a influéncia dos intelectuais do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) era clara.
Alguns filmes foram marcantes deste periodo, entre eles estdo: Vidas Secas, de Nelson Pereira
dos Santos, Os Fuzis, de Ruy Guerra, Porto das Caixas, de Paulo César Saraceni, € 0
emblematico Deus e o Diabo na Terra do Sol de Glauber Rocha. Este ultimo retratava o que
Glauber chamou de estética da fome e sistematizou manifestando a frase que se transformou no

simbolo do Cinema Novo: “Uma camera na mao ¢ uma idéia na cabega”. A estética da fome
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sobre a qual ele falava, dizia respeito a falta de recursos do cinema nacional e se transformaria
em forca de expressividade, o cinema encontraria na escassez a linguagem para elaborar seus
temas sociais e discuti-los. Glauber Rocha é um dos grandes nomes deste cinema e uma
referéncia para o cinema nacional. Este filme influenciou sobremaneira a fase seguinte do
Cinema Novo.

Esta segunda fase do movimento é diferente da primeira por causa do contexto politico
em que se insere. Entre 1965 e 1966 o pais estava imerso nas conseqiiéncias do golpe militar
de 1964, as feridas causadas por este movimento, a urbanizag&o e industrializagdo que se faziam
cada vez mais presentes, fizeram o cenario mudar no cinema. Ao invés de um meio rural
miseravel, temos agora as grandes metropoles, as capitais, as injusticas sociais no ambito
urbano. Neste sentido cabe destacar dois filmes: S&o Paulo S/A de Luis Sérgio Person e A
Grande Feira de Caca Diegues. Em ambos os filmes o cenario sdo grandes cidades,
movimentos répidos, barulho, demonstrando as modificagdes que ocorrem em virtude da
industrializacdo acelerada, a angustia do sujeito diante de tais modificacdes.

“Esses dois filmes colocaram em relevo as conseqiiéncias do acelerado processo de
industrializag&o nos centros urbanos, fendmeno que gerou mudancas profundas tanto na
vida publica como na vida privada de seus habitantes. O contexto também foi
especialmente favoravel para autocritica e a reavaliagdo do papel das esquerdas e dos
intelectuais no cenario nacional” (LEITE, 2005, p.101)

Na terceira e Ultima fase, que ocorreu entre 1967 e 1969, o0 movimento tratou de fazer
uma autocritica que incluia seu histérico como movimento cultural, reconhecendo as
contradi¢Bes de sua primeira fase e o fracasso das utopias transformadoras que haviam sido
propostas, bem como a atuacéo de intelectuais e da esquerda na historia do pais. A linguagem
proposta ndo se renovara, € se tornava cada vez mais distante do puablico brasileiro, 0s
espectadores ndo conseguiam digerir a linguagem hermética do Cinema Novo, ja que haviam

sido iniciados nas producées hollywoodianas, onde as narrativas melodraméticas parecem mais

faceis de compreender. O filme mais marcante deste periodo é Terra em Transe de Glauber
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Rocha que demonstra o drama que seria mais sentido no final da década de 1960 pelo Cinema
Marginal e pelo Tropicalismo, ou seja, “a crise das utopias histéricas das esquerdas latino-
americanas” (LEITE, 2005, 102).

O Cinema Novo ndo contribui de forma alguma para o crescimento ou a consolidacdo
de uma industria do cinema brasileiro. Seus diretores atuaram como intelectuais militantes de
esquerda, muito mais do que como diretores de cinema. Fizeram uma proposta e a levaram a
cabo, discutir e fazer ver as contradi¢des sociais e politicas que eram patentes no Brasil da

época.

“Assim, apesar do respeito alcangado junto a critica cinematografica nacional e
internacional, a linguagem hermética e na maioria das vezes sem concessoes afastou 0s
brasileiros do cinema.[...] o0 Cinema Novo ndo trouxe alteragdo na situacdo do mercado
de filmes no pais, que continuou dominado pelas producBes oriundas dos Estados
Unidos.Todavia, ndo é exagero ou ufanismo afirmar que do ponto de vista artistico,
estético e narrativo foi o melhor momento da histéria do cinema brasileiro e a grande
contribuicdo da cinematografia nacional para a sétima arte em geral, pois 0 Cinema Novo
obteve proje¢do internacional como nunca antes fora alcangada pelos filmes brasileiros”
(LEITE, 2005, p.105).
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3.4 O Cinema da Retomada

Cena do Filme “Central do Brasil” Icone do Cinema da Retomada

A década de 1980 no Brasil esta marcada por acontecimentos desagradaveis como 0s
altos indices de inflacdo, o0 aumento do desemprego, o aumento da violéncia urbana e culmina
com a eleicdo de Fernando Collor de Mello, que seria deposto dois anos depois por corrupgao.
Dessa curta estadia no cargo da presidéncia ficou um grande rombo na produgédo
cinematogréafica do pais. Entre seus primeiros feitos, o entdo presidente encerrou as atividades
da Embrafilme, a principal empresa estatal que cuidava da producdo, distribuicdo e exibicao
dos filmes brasileiros. O Ministério da Cultura foi rebaixado a condicéo de secretaria e ficou
responsavel pela dissolu¢do da Embrafilme. A proposta do governo era submeter os bens
culturais a I6gica do mercado, portanto o cinema ndo poderia estar vinculado ou protegido pelo
estado. A Embrafilme carregava ainda o estigma de estar vinculada ao governo militar, o que
despertava a antipatia da imprensa. O governo, na tentativa de readquirir credibilidade, admitiu
em seus ministérios notaveis intelectuais como o banqueiro e diplomata Marcilio Marques
Moreira e para tomar o lugar de Ipojuca Pontes na Secretaria de Cultura, o embaixador Sérgio

Paulo Rouanet. Nessa nova configuracdo politica os investimentos na &rea da cultura comecam
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a ser refeitos no intuito de recuperar a producdo de bens culturais, com énfase na producéo
cinematogréfica que estava praticamente parada desde a posse de Fernando Collor. Nessa
proposta foram criadas a lei de incentivo a cultura, que ficou conhecida como Lei Rouanet em
virtude de seu criador. Nos governos que se seguiram a lei continuou se aperfeicoando, e outras
mudancas foram ocorrendo no sentido de incentivar a producdo cultural. Um exemplo é a
recriacdo do Ministério da Cultura durante a gestdo de Itamar Franco. Em 1993 foi promulgada
a Lei n°8.685, conhecida como Lei do Audiovisual porque previa um mecanismo especifico de
incentivo fiscal para a atividade audiovisual.

Com o novo formato a producdo cinematografica no Brasil comeca a ser retomada,
agora com o patrocinio de empresas privadas que recebem o incentivo fiscal, e o estado aparece
como coadjuvante ja que ndo investe diretamente, mas através do incentivo fiscal. Dessa forma
a producdo foi estimulada e alguns cineastas ja consagrados voltaram a produzir, bem como
surgiram novas propostas de producdo e novos cineastas no cenario nacional. As producdes
foram retomadas e se estabilizaram em 2000 com uma producdo de 30 lancamentos nacionais
por ano. A Lei do Audiovisual atuava sobre a producéo e a distribuicao dos filmes, e no que diz
respeito a distribuicdo foram criados novos mecanismos que permitiam que empresas
internacionais investissem em filmes nacionais e pudessem debitar esse investimento do
imposto pago sobre a remessa de rendimentos. Dessa forma foram possibilitadas as primeiras
parcerias de co producdo entre empresas nacionais e estrangeiras. Dessa forma o cinema
brasileiro entrava na corrida do mercado. Com a paridade da moeda nacional em relacéo ao
dolar, o preco das bilheterias brasileiras cresceu mais de 100% aquecendo o mercado de cinema
no Brasil. Em 1997 foi implantado o sistema multiplex nos cinemas, que consiste num complexo
que inclui as salas de exibicdo, lanchonetes e dispde de muito conforto, ficam localizados em
sua maioria nos shopping centers. Este modelo gerou 0 aumento no nimero de salas de exibicao

por todo o pais. Apesar de todas essas mudancas 0 monopdlio da inddstria cinematografica
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mundial permanece em Hollywood, ou seja, nas producgdes norte americanas. Quanto ao termo
retomada ha controvérsias entre os criticos e profissionais da area, ambos defendem que houve
um momento de interrupg¢do na producdo em virtude do fechamento da Embrafilme. Na
sequéncia deste fato, com recursos do préprio 6rgdo, foi realizado o prémio Resgate do Cinema
Brasileiro que contemplou 90 projetos continuando as atividades em 1993 e 1994. Portanto ha
uma retomada no ambito das produgdes, em conseqiiéncia da longa interrup¢do houve um
acumulo nessa produc¢do que provocou uma forte concentragdo nos anos seguintes.
Os filmes estrelados pela apresentadora de TV Xuxa Meneguel e pelo grupo de humor
Os Trapalhdes tiveram éxito de bilheteria durante toda a década de 1990, mas alguns outros
formatos comecaram a aparecer e conseguir um bom desempenho nas bilheterias, como é o
caso de Central do Brasil de Walter Salles e Carlota Joaquina de Carla Camurati. No mesmo
periodo houve casos de filmes que ndo foram acabados ou foram mal sucedidos como O
Guarani, produzido por Norma Benguell, que teve irregularidades apontadas pelo Tribunal de
Contas da Unido (TCU). Na segunda metade da década de 1990 se confirma a tese da retomada,
e as producdes seguem a todo vapor, mas é importante salientar que 0 monopélio do cinema
norte americano ndo sofreu grandes abalos, permaneceu hegemdnico. A caracteristica mais
marcante da producdo deste periodo € justamente a diversidade de géneros e tematicas.
“A falta de unidade tematica e estética, revela entre outros aspectos, que a retomada
representa muito mais o renascimento das produgdes nacionais, sem maiores
compromissos de continuidade com o0s movimentos cinematograficos anteriores,
principalmente com o Cinema Novo ou o0 Cinema Marginal. As producgdes dessa fase da
cinematografia nacional indicaram a ascensao da tendéncia de um ciclo que se notabiliza
pela pluralidade tematica das producdes, voltadas, muitas vezes, para explorar 0s
diferentes nichos do mercado exibidor” (LEITE, 2005, p.129).
Cabe aqui uma comparagdo com o que havia sido produzido no Brasil pelo Cinema Novo, que
buscava uma unidade, uma identidade nacional e temética, ainda que houvessem variagdes

estéticas ou narrativas. A aversdo ao mercado demonstrada no Cinema Novo assume

caracteristica contraria no Cinema da Retomada. Este cinema é bem mais pragmatico,
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estabelece parcerias com a iniciativa privada e tem interesse em atingir o maior nimero de
pessoas. Portanto o engajamento politico que foi visto na década de 1960 ndo encontra ecos na
producdo das décadas de 1990 e 2000. Como bem coloca Ivana Bentes, passamos de uma
“estética da fome” para uma “cosmética da fome”. Levando em consideragdo “as diferencas de
contexto, politicas e estéticas entre os filmes e as décadas, mencionando-se, desde agora, a
ténue perspectiva politica dos filmes contemporaneos e as cada vez mais raras experimentacdes
estéticas” (BENTES 2007, p.193). Enquanto na década de 1960 a grande maioria dos diretores
fazia parte do movimento estudantil e estava preocupada com a contestacao do que estava posto,
os diretores se viam como potenciais revolucionarios e porta-vozes dos menos favorecidos, no
cinema da década de 1990 ndo é possivel enxergar esse carater de comprometimento e
engajamento politico, a linguagem estd mais digestiva, mais distante de um carater
revolucionério e com uma preocupacdo clara com o mercado, com o espetaculo. Porém o
Cinema da Retomada, como ja foi colocado, faz parte de um novo contexto politico e historico.
A Guerra Fria acabou, o Muro de Berlim caiu, e este novo cinema tenta se encontrar entre a
tradicdo e a nova situacdo politica no Brasil e no mundo. Ndo seria possivel fazer os mesmos
guestionamentos do Cinema Novo, até porque o préprio movimento ja havia feito uma
autocritica e percebido que a utopia que tem no cinema um veiculo de conscientizacdo e
politizacdo da sociedade e principalmente de suas camadas populares, ndo obtinha sucesso, ndo
conseguia o seu proposito.

“E possivel cobrar dessas producdes a suposta unidade e coeréncia ideologica dos tempos

da Guerra Fria, contida nos filmes do Cinema Novo? A resposta é ndo. O pais e a ordem

internacional sdo muito diferentes. As contradi¢Bes sociais do Brasil permanecem, mas

desapareceu a utopia segundo a qual o cinema é instrumento de conscientizacdo e

politizagdo da sociedade. As peliculas da “retomada” revelam a consisténcia dessa

resposta” ( LEITE, 2005, 132).

O Cinema da Retomada tem uma forte semelhanga com o cinema norte americano, e

nesse sentido consegue competir de forma mais préxima do que o Cinema Novo. As produces
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da retomada tem uma linguagem mais esquematica e naturalista e dessa forma conseguiram
ocupar espagos no mercado internacional. Mas essa inser¢do no mercado internacional gera um
quadro preocupante, visto que o cinema comprado pelo mercado europeu e norte americano
deve responder a uma expectativa. O que se espera ver no cinema brasileiro sdo as tensdes e 0s
dramas de uma sociedade de terceiro mundo, a violéncia urbana das grandes cidades. O nosso
cinema deve ser social e violento, do contrario ndo recebe muita atencdo dos mercados
internacionais. Como exemplo temos o filme Cidade de Deus de Fernando Meirelles que foi
sucesso de publico e critica dentro e fora do Brasil, recebendo quatro indica¢Ges para o Oscar.
Um outro fator que contribui para o sucesso internacional de determinados filmes é a parceria
com produtoras estrangeiras,que facilitam a distribuicdo fora do pais, no caso de Cidade de
Deus, houve co-producdo da Miramax. A publicidade se torna fator fundamental para definir
se um filme serd ou ndo bem sucedido e nesse sentido um novo personagem tem papel fundante:
o “homem de marketing”, também conhecido como marqueteiro, é o responsavel das empresas
privadas que seleciona 0s projetos que serdo ou ndo patrocinados pela mesma. Essa
configuracdo vai gerar uma preocupacao entre os profissionais do cinema e € a principal critica
que se faz a Lei do Audiovisual. Por ser escolhido por um marqueteiro questiona-se a escolha
dos projetos, ja que esse profissional tem como funcdo a divulgacdo da empresa da qual faz
parte, entdo os filmes escolhidos podem estar sendo privilegiados em virtude da publicidade e
ndo como uma manifestacdo cultural. Dentro desta légica podemos citar os filmes produzidos
pela Globo Filmes: Carandiru, Cazuza, Lisbela e o Prisioneiro, entre outros, obtiveram sucesso
de bilheteria em virtude da propaganda macica da TV globo em seu horario nobre. Do outro
lado estdo os filmes dos editais, que convivem com orgamentos apertados, com diretores que
batem de porta em porta em busca de patrocinio. Fica claro aqui que uma das premissas deste

novo cinema € a parceria com a televisao, ja que a publicidade é tdo preponderante no sucesso
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ou ndo do filme nas bilheterias. Mas uma vez citamos a rede globo de televiséo que transformou

muitos de seus programas em filmes como é o caso de Os Normais e Casseta e Planeta.

A Lei do Audiovisual, que contém esta premissa de parceria com a televisdo, vem
sofrendo modifica¢Ges ao longo do tempo no sentido de um aperfeicoamento. O governo Lula
promoveu algumas alteragcbes como o langamento do Funcine ( Fundo de Financiamento da
Industria Cinematografica) que foi feito pelo Banco do Brasil. No sentido mais amplo o governo
busca contribuir com a producéo, a distribuicdo e a exibicdo dos filmes nacionais, dada a
acirrada concorréncia com o mercado internacional. Uma das estratégias prevé a ampliagdo das
funcbes da Ancine (Agéncia Nacional de Cinema), buscando a preservacdo e valorizagdo da
cultura nacional. Como proposta para a retomada do papel estatal na producéo cinematogréfica
brasileira 0 Ministério da Cultura propbe a criacdo da Ancinav, para regular e fiscalizar o
mercado de midias no Brasil, principalmente a TV e o Cinema.

“criar, fazer e definir obras, temas e estilos ¢ papel dos artistas e dos que produzem
cultura. Escolher o que ver, ouvir e sentir é papel do publico. Criar condicGes de producao,
difusdo, preservacao e livre circulacdo, regular as economias da cultura, democratizar o
acesso aos bens e servigos culturais, isso € papel do estado” (FERREIRA-secretario-geral
do Ministério da Cultura apud LEITE, 2005, P.141).

Diante do que foi colocado até aqui podemos perceber que na construcdo de sua historia,
o0 cinema brasileiro vem passando por constantes transformacdes, assim como 0 pais e seus
individuos. Na passagem do Cinema Novo para o cinema produzido nas décadas de 1990 e
2000 algumas mudangas foram cruciais para dar ao cinema nacional uma nova fisionomia que
estd em constante transformacdo. Talvez a transformacdo mais significativa tenha ocorrido
quando do inicio da industrializacdo e da urbanizagdo no sudeste do pais, que, alias, € o palco
de tantos outros acontecimentos politicos importantes. Mas uma questéo fica incomodando e

permanece quase sem modificacdo, a permanéncia do monopdlio hollywoodiano. Porque o

cinema brasileiro ndo conseguiu construir ainda uma industria capaz de quebrar este
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monopolio? Talvez a resposta esteja na falta de continuidade entre os movimentos do cinema
brasileiro que n&o trabalharam numa sequéncia continuada, mas sim composta de muitas
rupturas, talvez por falta de incentivo financeiro em alguns momentos ou ainda pela falta de
uma politica cultural que atenda as necessidades da industria cinematografica brasileira. Esse
questionamento permanece, porém com algumas respostas. “a auséncia de solugdes estruturais
é, sem duvida, um dos maiores obstaculos para a consolidacdo da industria cinematogréafica
nacional[...] Além disso, muitos dos dilemas enfrentados direta ou indiretamente relacionados

a auséncia de uma politica cultural mais ampla” (LEITE, 2005, p.142).
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4 METODOLOGIA E DESCRICAO ANALITICA DOS FILMES

4.1 Metodologia

Diante do que foi colocado até aqui, nos capitulos anteriores, procuramos
contextualizar historica e politicamente 0 nosso objeto de estudo. Falamos do conceito de
modernidade a partir dos tedricos escolhidos, urbanizacao, a construcdo de uma linguagem
cinematogréfica e de uma produgdo do cinema no Brasil, 0s movimentos politicos e culturais
que norteiam os debates no pais nos periodos escolhidos, para chegarmos neste momento.
Agora vamos tratar de esclarecer nossa metodologia e analisar os filmes escolhidos, como
representacdes midiaticas, identificando os elementos de critica dos comportamentos que se
dao num contexto urbano e que séo levantados nos mesmos.

Fazendo uso de uma homologia entre a sociedade do filme e a sociedade real, pretende-
se identificar e analisar os elementos de critica dos valores de uma sociedade urbana no contexto
brasileiro em dois momentos especificos. Entenda-se homologia como a comparacdo entre
semelhantes que guardam especificidades, ou seja, correspondentes, porém diversos. Este
conceito diz respeito a uma construcdo onde as partes ndo dizem o todo, pois guardam
caracteristicas individuais. Podemos usar uma metafora para esclarecer: uma arvore vista de
longe transmite uma impressao de uniformidade que ndo € real a partir de uma observacdo mais
detida. Ao observar mais detidamente sera possivel perceber especificidades nas folhas e galhos
que lhes sdo peculiares e ainda assim fazem parte do todo. Ha que se enfatizar a autonomia
existente entre as instancias do real e do ficcional, ou seja, a sociedade real e a sociedade do
filme. A homologia se da entre o contexto urbano observado na sociedade interna do filme e
na sociedade brasileira do mesmo periodo. A urbanidade aparece como espago de contexto
quando € um referente para o filme e como espago de mediacdo para a producéo do filme. Trata-
se, portanto de uma sociologia do filme, que procura analisar os elementos diegéticos do filme

a luz dos processos referenciais ao contexto histérico-social do periodo de sua produgdo, muito

mais acentado no &mbito cultural amplo da sociedade, que puramente no &mbito material.
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Para que seja possivel fazer a anélise que se propde, vamos definir as chaves analiticas
que permeiam a presente pesquisa e estdo pautadas nas caracteristicas dos comportamentos
sociais urbanos, quais sejam: a modernizagdo, a violéncia e a corrupcdo. Por violéncia
entendemos ndo s6 a agressdo fisica, e nem a agressdo pessoal, que parte de um sujeito para o
outro, mas a violéncia psicolégica também, bem como as angustias de um sujeito que se depara
com a modernizagao acelerada, com um contexto de dificil convivéncia. De uma maneira ampla
a violéncia pode ser percebida de varias maneiras em todos os filmes selecionados. Quando
falamos em modernizacdo, estamos nos referindo a ligacdo direta entre este conceito e o de
modernidade, como foi colocado no capitulo primeiro. A moderniza¢do como caracteristica do
processo de modernidade, e colocamos a urbanizagdo como uma das tradugdes materiais deste
processo. E quanto a corrupgdo, nos utilizaremos de um conceito corrente de comportamento
socialmente reprovavel, que burla normas em busca de satisfacdo imediata, e que é um
comportamento cotidiano e caracteristico de um contexto urbano, visto que as relagGes sociais
gue se dao neste &mbito estdo mais propicias.

A partir do que ja foi posto até aqui, nos dois primeiros capitulos, temos uma base
historica de exposicdo de cada um destes pontos, e iremos trabalhar com os mesmos a partir de
quatro obras cinematogréaficas, duas produzidas na cidade de So Paulo e duas produzidas na
cidade do Rio de Janeiro. Usamos filmes produzidos no Sudeste do Brasil porque havia nesta
regido uma efervescéncia cultural muito forte nos dois momentos histéricos escolhidos para
esta pesquisa. N&do se pode negar que em varios outros pontos do pais ocorreram manifestacoes
culturais importantes, mas para este recorte interessam mais especificamente as duas cidades
supracitadas. O fato de analisar filmes tras o questionamento sobre todos os componentes que
estdo presentes numa producdo cinematogréafica, bem como os recursos de sua linguagem. A

atencdo aqui estara voltada para as imagens e o discurso presente nos dialogos que compdem
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os filmes. Vai se fazer uma andlise sociolégica mais do discurso implicito nas falas e nas

imagens do que da construgdo técnica da midia (cinema), bem como a parte sonora envolvida.

A linguagem cinematografica tem especificidades que devem ser lembradas aqui. Sua
principal caracteristica é a capacidade de coletivizar uma experiéncia sensorial. Através do
filme, um grande aglomerado de pessoas é estimulado numa experiéncia coletiva. Confinados
numa sala escura, durante um tempo determinado, espectadores de varias idades, origens e
classes sociais, compartilham uma mesma experiéncia audiovisual. O que a experiéncia
promove também sdo sensacdes, opinides e reacdes divergentes. Esta caracteristica faz do
cinema um meio de comunicacao bastante importante socialmente, visto que esta inserido num
processo de construgdo social, transmitindo e dando significacdo as imagens, sons e signos. O
processo de producédo do cinema, como ja foi colocado no capitulo segundo, envolve uma gama
de processos, desde pensar e escrever um roteiro até a sua exibicdo em salas, passando pelos
processos de captacdo de recursos, divulgacdo e distribuicdo. Em cada um destes processos
estdo envolvidas relagdes socialmente interessantes, visto que ocorrem em instancias diversas

e culminam numa experiéncia coletiva.

Por estar inserido no ambito da cultura e da comunicacdo de massa, este estudo envolve
trés pontos principais, quais sejam: autor-obra-publico. Para compreender essa relacdo, busca-
se compreender de qué € feito o cinema e como ele se relaciona com seu publico. A linguagem
do cinema € constituida basicamente pela imagem que é sua matéria-prima. A imagem é captada
por uma camera de maneira a estabelecer uma relacdo com o publico, e esta relacdo vai variar
de acordo com a imagem que é posta, a reacdo que se espera, e a reacao que se tem de fato.
Tudo pode ser mexido com o intuito de provocar determinadas reag0es: os jogos de luzes,
planos, cores e sons sdo cientificamente trabalhados de acordo com a reagdo que se pretende

criar e a mensagem que se pretende veicular. Nesse sentido o autor escolhe o tema que ira
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permear as imagens de maneira a causar a reacdo que espera em seu publico. As obras séo
ficticias, mas se remetem a uma realidade existente. E sobre a realidade no cinema nos fala
Marcel Martin, que ha sempre realidade no cinema, e muitas vezes de uma forma onde tal
impressao é exagerada. Este carater realista seria o principal responsavel pela “crenga ¢ adesdo
do publico no filme” (MARTIN, 1963, p.21). Outro fator citado por este autor como
contribuinte fundamental nesta adesdo ¢ o que ele chama de “disponibilidade do espectador”,
OuU Seja, no cinema somos expostos a varios tipos de situagdes, onde podemos opinar, julgar
sem sermos vistos ou indagados, ficamos protegidos, anonimos e disponiveis “diante do filme
somos absolutamente livres por uma completa participagdo” (MARTIN, 1963, p.21). Além
deste carater de realidade, o cinema apresenta muito de ilusdo em contrapartida. Este recurso
pode aumentar ou atenuar o carater de realidade presente no filme ou na cena. A realidade
oferecida pelo cinema ¢ muitas vezes uma “realidade artistica”, ou seja, mesmo num
documentério a imagem do real € manipulada por uma equipe de fotdgrafos, iluminadores, e
toda sorte de recursos que oferecem uma visdo que ndo representa uma simples cdpia da

realidade natural, mas uma imagem composta esteticamente com um objetivo especifico.

Assim como a imagem, o fator da temporalidade é fundamental na compreensao de
como esse meio de comunicacao opera na sua relagdo com o publico. O tempo no cinema esta
sempre no presente do espectador, apesar de ser o fragmento de uma realidade exterior, a
imagem filmica é oferecida no presente da percepcdo do espectador, que através de seu
julgamento vai localizar temporalmente as imagens dentro do significado proposto pelo filme.
Cada imagem tem um significado que pode se modificar e assumir um sentido particular se for
confrontada com outra, e neste sentido a montagem funciona como determinante na construgéo
da significacdo no cinema. Em funcao deste realismo cientifico, existe no filme uma “unicidade
representativa”, como nos mostra Martin, esta representagcdo compreende “apenas os aspectos

precisos e determinados da natureza das coisas” (MARTIN, 1963, p.25).
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Hé& ainda uma caracteristica da imagem filmica a ser colocada que é a sua plasticidade. A
imagem por si mesma é univoca, mas existem duas possibilidades de contextualiza-la. Primeiro
no contexto filmico, onde ela aparece integrada numa seqiiéncia temporal que desvia o seu
significado de modo determinado, e depois no contexto mental do espectador, onde
“O espectador pode ndo ou mal compreender o que o realizador quis dizer. Segundo sua
intencdo, seu gosto, sua instrucdo, sua cultura, suas opinides morais, politicas e sociais,
Seus preconceitos e sua ignorancia, podera perceber na mesma imagem significados
diversos.” (MARTIN, 1963, p.26-27).

Portanto a imagem € univoca enquanto contedo material, mas pode ter muita plasticidade.

“Tudo isso mostra que a imagem filmica, apesar de sua exatiddo, ¢ um dado extremamente

maleavel e suscetivel a todas as espécies de interpretagdes.” (MARTIN, 1963, p.27).

Isto posto, mantendo a atencdo voltada para um perfil critico dos comportamentos
concernentes a um contexto urbano no Brasil, foram selecionados os seguintes filmes: Rio 40°
(1955), de Nelson Pereira dos Santos, Sdo Paulo S/A (1965) de Luis Sérgio Person, O Invasor,
de Beto Brant (2001) e Cidade de Deus, de Fernando Meireles (2002). A partir destes filmes
analiso dois filmes que tém como cenério fundamental a cidade do Rio de Janeiro, o ambiente
suburbano e as questdes que permeiam este ambiente, como a violéncia e a corrupcdo. E dois
filmes que tém a cidade de Sdo Paulo como cenéario, um ambiente urbano e integrado, ou seja,
a integracdo entre centro e periferia numa grande cidade e as questbes que permeiam este

ambiente, como a industrializacdo e a urbanizacéo.

Depois de feita a audiéncia dos filmes e uma pesquisa bibliografica sobre os temas que
estdo no entorno da construcdo de uma linguagem cinematografica, do contexto social e politico
do pais nos momentos em que foram feitos os filmes, de uma compreensdo historica da
modernidade e seus efeitos sobre o sujeito, pode-se verificar a recorréncia dos temas que foram

selecionados como chaves analiticas na orientacdo da pesquisa aqui presente, quais sejam: a
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violéncia, a modernizacdo e a corrupgdao. Com efeito é possivel perceber que dentro de um
elenco de elementos de critica que possam estar presentes numa leitura filmica da sociedade
moderna, a critica feita ao impacto destes trés elementos estd presente num contexto
exclusivamente urbano, presente em todos os filmes escolhidos. As inferéncias, como ja foi
dito, serdo feitas a partir dos elementos que aparecem no discurso dos filmes, na medida em

que as imagens e falas trazem uma leitura da sociedade real.

N&o podemos deixar de mencionar a tensdo existente entre a sociedade ficticia e a
sociedade real, e por este motivo é que uma leitura filmica, onde esta presente uma sociedade
ficticia, se propde a criticar uma sociedade real, tendo a mesma como referente e enfatizando
0s aspectos que pretende criticar e discutir. Nesse sentido fica claro o carater ideoldgico da
construcdo filmica. Dentro desta compreensdo estabelecemos a homologia, ja supracitada,
como a metodologia necessaria na construcdo deste trabalho. Enfatizando novamente que a

pesquisa ndo adentra nos aspectos da recepcao e da fruicdo do material filmico analisado.
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4.2 Descrigdo Analitica dos Filmes

4.2.1 Rio 40 graus (1955) Nelson Pereira dos Santos

e A - -
s ,I. !‘ ¢

Cena do filme Rio 40° graus

Este filme é considerado como uma das mais emblematicas produgdes do periodo. Além
de trazer uma nova proposta cinematografica, claramente influenciada pelo neo-realismo
italiano, discute questdes sociais de uma forma que provoca estranheza no publico e gera
inclusive uma reacéo imediata do estado que tenta impedir sua exibicéo, alegando que o filme
tinha a intencdo de denegrir a imagem da cidade do Rio de Janeiro, capital federal. Além desta
justificativa, uma outra que parece absurda, era a de que os termémetros da cidade nunca
haviam marcado tal temperatura. O filme é inovador desde a sua concep¢ao, visto que foi feito
com poucos recursos, a margem das producdes dos grandes estudios e utilizou-se de atores ndo-

profissionais em seu elenco.

Pensando na elaboracdo de um cinema radicalmente popular, ou seja, feito pelo povo e
para o povo, Nelson Pereira busca um engajamento politico na sua proposta. O filme se passa
na cidade do Rio de Janeiro e narra o cotidiano de pessoas de variadas classes sociais num dia

de domingo. Separando em alguns nucleos os personagens de acordo com suas classes sociais,
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ele mostra o encontro delas dentro do espago da cidade. Numa cidade onde esta muito clara a
separacao entre o centro e a periferia, seus personagens circulam entre os morros, o Corcovado,
0 P&o de Acucar, Copacabana e o0 Maracand. N&o por acaso sdo escolhidos pontos turisticos da
cidade, que sdo freqlientados pelos personagens do suburbio e do centro, demonstrando
claramente como o0 mesmo local tem significados diversos de acordo com a classe social do
sujeito. Enquanto a classe média vai a praia de Copacabana tomar sol, se divertir, criancas
descem do morro para vender amendoim na mesma praia. As criangas, que sdo cinco, se
espalham pelos pontos turisticos e as cdmeras acompanham o seu dia e 0s acontecimentos em
seu entorno. Elas funcionam como os guias que levam o espectador as situacdes dos choques

entre as classes.

A modernizacdo da cidade aparece em vérias seqiiéncias de grandes avenidas, carros
conversiveis, onibus e inclusive o aeroporto. O maior simbolo de como a cidade estd se
modernizando é talvez o estadio do Maracana, que havia sido construido para a realizacdo da
primeira copa do mundo depois da Segunda Guerra Mundial. Em uma aluséo ao industrialismo,
duas personagens comentam sobre seus empregos em féabricas de tecidos, em um outro
momento. A modernizagdo, a urbanidade, estdo por toda parte nos cenarios do filme, e nos
comportamentos de seus personagens vemos a violéncia e a corrup¢do em quase todas as cenas.
Seja no encontro entre um casal num parque, seja no estadio de futebol, na banca de jogos ou
no policial que tenta prender um menor que € 6rfdo. Alguns personagens norteiam a histéria do
filme. Representando a periferia, o diretor coloca: as cinco criangas que vendem amendoim,
dentre as quais destaca Jorge, filho de uma senhora doente chamada dona Elvira, e Zeca, irmao
de Alice, filho de uma faxineira e um pai desempregado, Alice, rainha de bateria da escola de
samba Unidos do Cabucu, Valdomiro, que corre atras de Alice mas é desprezado por ela, e
Nagib que ¢ responsavel pelos “macacos” que levam luz elétrica até o morro. Representando a

classe media e média alta, temos um suplente de deputado caipira, Dr. Durdo, que vem de Minas



71

a negdcios trazendo seu fiel escudeiro Laudelino, uma familia em apuros financeiros que busca
ascensdo social através de uma possivel relacdo da filha com o Dr. Dur&o, e por fim os donos

de clubes de futebol que manipulam a participagdo de um jogador por interesses financeiros.

Situados o0s personagens, encontramos na narrativa dos mesmos os elementos que
permeiam a construcdo do filme. O filme se inicia com uma visdo aérea da cidade, que culmina
no morro de onde descem as criangas. Paulo, uma das criangas, que tem uma lagartixa de
estimacdo, tem uma caracteristica bem infantil e ludica, e funciona como um olhar de esperanca
diante do caos que se coloca para o espectador. Ele € vitima de uma cena de violéncia nas
primeiras cenas do filme, quando ao perseguir sua lagartixa dentro de um parque é surpreendido
por um policial que o expulsa ameagando-o “Volta aqui pra vocé ver o que te acontece”. O
filme estd sempre entre os dois mundos, o centro e a periferia, a praia € 0 morro, e nessa
dualidade os elementos de critica de uma sociedade real vdo aparecendo de vérias formas.
Numa cena na praia, onde pessoas correm salpicando areia num grupo, um deles comenta:
“Como estao impossiveis, até parecem suburbanos”. A partir desta fala percebemos a distingao
entre as classes sociais e 0 preconceito. Outra cena que ocorre em Copacabana, mostra Jorge
perdendo todos os seus amendoins, porque um homem esbarra nele e derruba, o dialogo
subsequente mais uma vez denota o preconceito e a violéncia, Jorge solicita o ressarcimento do
dinheiro referente aos amendoins que se perderam no mar e o seu interlocutor responde: “Vai
embora moleque safado! Se vocé vier de novo atras de mim, eu vou mandar lhe prender hein?”.
Ao ser indagado por um amigo, um interlocutor prossegue: “Esse malandrinho queria me dar

um golpe”, e seu amigo continua: “Sao uns criminosos esses pais que largam os filhos na rua”.

O filme segue denunciando 0s maus tratos durante todo o seu percurso. Essa tematica
tem mesmo uma caracteristica denuncista em sua proposta, alias como fio condutor do filme.

Na cena que tras a chegada do suplente de deputado, o autor faz uma critica aos politicos do
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pais se utilizando do humor na figura deste personagem. O Dr. Durdo é mineiro, e é aguardado
em sua chegada ao Rio pela imprensa e por grupos de aduladores que tem intencdo de se
beneficiar de alguma forma com a relacéo estabelecida com ele. Dentre os aduladores esté a
familia de Heleninha, uma moca de classe média que é usada pelos pais para atrair o Dr. Durdo
e convencé-lo a ajuda-los. O Dr. Durdo é tdo aguardado por ter relagdes proximas com um
ministro, e ndo pelo cargo que ocupa, ou por servigos que possa prestar a comunidade. Como
fica claro nesta fala, de um dos jornalistas que o aguarda. “N&o sei porque tanta coisa por causa
de um suplente de deputado”, e recebe a resposta: “ ¢ meu velho mais nem todo suplente ¢
amigo do ministro”. O tal personagem deixa claro ndao entender sua fungdo politica,
respondendo aos jornalistas sempre com evasivas ou comentérios sobre terras, agricultura e
gado. Demonstrando a descrenca em uma politica nacional séria. Ele circula com a familia da
moga no Corcovado, onde o personagem Zeca tenta fugir de seu “capataz”, que cobra 50% dos
amendoins vendidos na area. Este encontro entre 0s personagens acontece durante todo o filme,
enfatizando a dualidade entre as classes sociais e se utilizando de cartdes postais da cidade para

denunciar uma vida diferente daquela veiculada pelos mesmos.

No estadio do Maracand, onde esta acontecendo um jogo de futebol, a temética da
corrupcao é amplamente explorada. Um jogador bem quisto pela torcida esta sendo substituido
por outro em virtude de beneficios financeiros para o clube. Em meio a gritaria da torcida,
aparecem imagens do vestiario onde ocorre a negociacdo entre o dono do clube e o técnico do
time, mas uma vez temos na area externa do estddio um vendedor de amendoim e dois
conhecidos seus do morro que tentam comprar ingressos com a venda dos amendoins,
enfatizando a desigualdade social. O autor tem essa proposta muito clara e através de alfinetadas
vai construindo sua critica atravées das imagens e das falas de seus personagens. Duas cenas sdo

muito marcantes na finalizacdo do filme, uma delas mostra o personagem Jorge, que passa todo
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o dia tentando conseguir dinheiro para o remédio de sua mée doente, sendo atropelado enquanto

tenta fugir de outros meninos de sua comunidade que tentam roubar o seu dinheiro.

E a segunda cena marcante, resume a proposta do filme e fecha a discussdo. Refiro-me
a ultima cena do filme, quando Alice é coroada rainha da escola de samba da sua comunidade,
ja noiva e buscando uma ascensao social, e a sequéncia sai de dentro da escola para o rosto de
Dona Elvira, méae de Jorge, que aguarda a chegada do filho que ndo vai chegar, e continua
subindo até ter de novo uma visao aérea da cidade, mas agora com as luzes artificiais dos postes.
Toda esta cena se passa com a trilha sonora da musica : A voz do morro, do compositor Zé
Keti, representando a euforia da periferia que sonha com a ascenséo social, a0 mesmo tempo a
desesperanca na personagem de dona Elvira e por fim a cidade como o palco destes

acontecimentos. A letra da musica denota mais uma vez a dendncia:

Eu sou o0 samba

A voz do morro

Sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo

que tenho valor

Eu sou o rei do terreiro

Eu sou 0 samba

Sou natural daqui

do Rio de Janeiro

Sou eu quem levo a alegria
Para milhGes de coracbes
brasileiros

Salve 0 samba, queremos samba
Quem esté pedindo

é a voz do povo de um pais
Salve 0 samba, queremos samba
Essa melodia de um Brasil feliz
Eu sou 0 samba

A voz do morro

Sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo

que tenho valor

Eu sou o rei do terreiro

Eu sou 0 samba

Sou natural daqui

do Rio de Janeiro
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Sou eu quem levo a alegria
Para milhdes de coracGes
Brasileiros
Percebemos em varias cenas a proposta do autor e em que medida ele constréi uma

sociedade dual, desigual e permeada por contradi¢fes. Ao fazer a sua sociedade desta forma, o
autor enfatiza as categorias da violéncia, da corrupcao e da modernizagdo como vieses possiveis
para a elaboragdo de uma mediacdo com a sociedade real. Ao buscar esta caracterizagéo, ele se

utiliza destas categorias como formas de interpretacdo de significado.

4.2.2 Sao Paulo S/A (1965), Luiz Sérgio Person

Cena do filme Sao Paulo S/A

Este filme é gravado em 1965, mas retrata uma sociedade paulista do periodo que vai
de 1957 até 1961 aproximadamente. Trazendo o contexto mais urbano possivel numa S&o Paulo
imersa na euforia desenvolvimentista da instalagdo da industria automobilistica estrangeira, da

forte urbanizacgdo, do crescimento veloz e desordenado do perimetro urbano. O personagem



75

principal, interpretado por Walmor Chagas, chama-se Carlos e faz parte de uma classe média
em ascensdo, levada pela busca do enriquecimento no encal¢o das grandes inddstrias, porém
trabalhando em pequenas empresas, de sua propriedade. “Os donos dessas pequenas fabricas,
que surgem da noite para o dia, desenvolvem-se e enriquecem as custas da inflacdo(o dinheiro
é substituido pelo crédito) e de manobras mais ou menos desonestas.” (BERNADET, 2007,
p.134). Carlos faz o caminho inverso, formado em desenho industrial, consegue ser contratado
com facilidade pela VVolkswagen, j& que a busca por mao de obra especializada era muito grande
neste momento. Como fica claro na fala do personagem:

“(...) Sai do escritério quando comegaram a surgir novas possibilidades na
industria automobilistica. Bastava abrir o jornal e escolher: Precisa-se de jovens
competentes para a industria de automoveis. Com um diploma de desenhista industrial,
arranjei logo um emprego na Volkswagen.”

Dentro da funcdo que executa na fabrica, Carlos encontra uma forma de agir em
conjunto com um amigo, Arturo (Otelo Zelloni), na busca de enriquecimento ilicito. Das chaves
analiticas que nos orientam, ja encontramos duas delas bastante aparentes, quais sejam: a
modernizacdo e a corrupgdo. Arturo constroi uma pequena fabrica de pecas automobilisticas
nas imediacdes das grandes industrias, como a Volkswagen e a Willys, e passa a ter uma
parceria com Carlos, quando este vai trabalhar no controle de qualidade da Volkswagen e
aprova as pecas fabricadas por Arturo, mesmo sabendo que estdo fora dos padrdes permitidos
para a comercializacdo. Mas uma vez podemos usar uma fala do personagem, Carlos, para
ilustrar:

“Arturo também era filho do milagre da industria automobilistica brasileira.Um barracao,
algumas maquinas velhas, poucos operarios e pretendia vender eixos e engrenagens para
a Volkswagen. E vendia. Seu barracdo deu um salto, virou logo uma das duas mil fabricas
de auto-pecas que cresceram da noite pro dia. Diante do meu chefe Arturo e eu
pareciamos dois estranhos, eu fingia até que se pudesse contar com produtos melhores,
de modo algum iria deixar a VVolks engolir as engrenagens do Arturo, mas ndo tinhamos
outro jeito. O programa de nacionaliza¢do dos veiculos precisava ser acelerado, Arturo

era insistente, tinha meios pra convencer. Suas pecas eram aceitas. E todo mundo ficava
contente.”
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Como fica muito claro na fala do protagonista do filme, a modernizagcdo era uma
caracteristica absolutamente presente no seu cotidiano. A febre desenvolvimentista que esta
aparente na sociedade ficticia, onde vivem Carlos e Arturo, é uma realidade da cidade real de
Sao Paulo, que vivia experiéncia semelhante no periodo. A corrupgdo também ja aparece muito
claramente nas relagdes entre Carlos, Arturo e a VVolkswagen. Carlos termina por ser demitido
quando a Volkswagen descobre o esquema das pecas adulteradas, e vai trabalhar na fabrica de
Arturo, que neste momento j& ampliou seus negocios e tem uma estrutura capaz de absorver
mao-de-obra especializada como a de Carlos. Este chega a ser gerente da fabrica e entdo nos
deparamos com as angustias e inquietacdes do personagem, denotando a violéncia, tal qual me
referi acima. Carlos busca solidez em suas relag@es, tem varias amantes a0 mesmo tempo. Se
pergunta se quer mesmo a carreira que esta construindo, ou se foi levado pela correnteza dos
acontecimentos que se davam em seu entorno. Carlos estd dentro de um turbilhdo de
acontecimentos e sensagdes tipico da modernidade, e ao questionar o contexto no qual esta
inserido, é tomado pela angustia, pela incerteza e pela inquietacéo.
“Como tantos rapazes em Sao Paulo, Carlos tentou, fazendo um rapido curso técnico e
aprendendo inglés, tornar-se apto a encontrar servico numa cidade predominantemente
industrial; sendo-lhe favoravel a sorte, conseguiu evoluir, melhorando seu salario e seu
nivel de vida. Mas sem se perguntar o que o leva a essa carreira. Sendo quis ser aquilo
que é, tampouco quis ser outra coisa. Nem quis, nem deixou de quere coisa alguma.”
(BERNADET, 2007, p.135)

Sente-se como se fosse carregado por uma enxurrada. E vive sem reagir. Nesse sentido podemos

perceber claramente a violéncia na qual esta envolvido o personagem.
“Deixou-se levar pelos acontecimentos e fez uma carreira que representa uma evolugéo
tipica de boa parte da classe média paulista. Se ndo escolheu sua vida profissional,
também praticamente ndo escolheu sua vida pessoal. Casar ele quis, ndo pela noiva, nem
pelo casamento. Levado pela soliddo, frequentou Luciana, moga casadoura, e acabou
preso na engrenagem familiar. Mas também ndo resistiu. A evolugdo é normal e ndo
requer escolha especial por parte do interessado: tendo sua vida profissional mais ou

menos fixada, podendo assegurar o aluguel de um apartamento inicialmente pequeno, o
paulista classe media, de 25-30 anos, casa; assim ¢ o ritual” (BERNADET, 2007, P.135)
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O filme segue enfatizando cada vez mais 0s acontecimentos rapidos e a angustia do
protagonista. Depois de relacionar-se com trés diferentes amantes, Carlos casa-se com Luciana,
com quem tem um filho e vive uma vida desinteressante, sem grandes modificagdes. Carlos
vive as escolhas que néo fez e se desinteressa pensando naquelas que poderia fazer. Num surto,
Carlos resolve romper com tudo, rouba um carro e tenta ir embora da cidade, sem rumo certo,
mas por ndo ter uma definigdo sobre seus préprios desejos (Carlos sabe apenas 0 que nao quer),
termina por retornar e ser novamente absorvido pela vida que ja tinha, pela grande cidade, pelo
emprego, pela esposa, enfim por tudo aquilo que ja abominava e ndo queria. Esta representacao
de uma vida cotidiana num contexto urbano do Brasil nas décadas de 1950 e 1960, estd imbuida
em toda a sua construgdo das chaves analiticas propostas para esta anélise. O personagem
funciona como elemento de critica da sociedade ficticia para com a sociedade real,
estabelecendo a homologia entre as duas instancias. Person, ao colocar a ambiguidade do
personagem, demonstra que apesar de estar completamente imerso num contexto com o qual
ndo concorda, o personagem ndo se entrega completamente. Ele é capaz de perceber a
mediocridade de outros personagens, como sua esposa Ana, que estad sempre preocupada com
a ascensdo social, e de Arturo que assim como Ana estad sempre buscando formas de conseguir
mais e mais ascensao, reconhecimento social. Carlos percebe a mediocridade alheia, mas ndo
consegue ver-se e compreender o que lhe falta, pelo qué deve buscar. Se martiriza com seu
préprio cotidiano, como fica claro nesta fala:

“Recomecar, trabalhar, mil vezes tentar ser um homem. Trabalhar com Arturo, esquecer
Ana, apagar Luciana. Ndo lembrar-me se ndo de trabalho das cingiientas obrigagdes
diarias. Lembrar-se somente das mil chateacGes diarias do trabalho. Lembrar-se de uma
engrenagem, e mais outra, e mais outra, e mais outra, que uma engrenagem e depois um
eixo devem ser entregues dentro do prazo estabelecido. Mil vezes recomecar, recomecar
de novo, recomecar sempre. Esquecer Ana, apagar Luciana, lembrar-se das cinquentas

obrigacOes diarias do trabalho. Recomecar, recomecar, aceitar, aceitar, aceitar,
recomecar, recomecar, aceitar, aceitar.”
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A forca mobilizadora das principais questées que permeiam o filme vém da cidade, e
nesse sentido fica claro que estas relagdes sdo tipicamente urbanas. A cidade é a demonstracdo
maior da modernizacdo, da forte industrializagdo, da violéncia, da corrup¢do. Demonstrando
estes pontos na sociedade e na cidade ficcionais, o autor faz a critica destes valores notadamente

urbanos, que estdo presentes na sociedade real.

“Como Carlos ndo se impoe, quem se impora ¢ Sao Paulo, cujo dinamismo dara a fita
seu ritmo.Os fragmentos vao desfilar velozmente a nossa frente. A cdmara ndo para. S&o
Paulo despeja diante de no6s tudo aquilo que tem a oferecer. A fita toma entdo um muito
nitido aspecto de inventario (...) com efeito cumulativo: duas fabricas, onze musicas,
quatro bailes, nove veiculos etc.; desfilam apartamentos, casas, bares, boates;
multiplicam-se as personagens secundarias: 0s acomodados pais de Luciana, os fiscais do
Ministério do Trabalho, operéarios, uma louca, um jardineiro, uma mendiga, um motorista
de caminhdo, um delegado, um recepcionista de hotel etc.; TV, cinema, revistas, futebol,
pregacOes na rua, marcha civica. Sdo Paulo euférico exibe-se.” (BERNADET, 2007,
p.138/139)
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4.2.3 O Invasor (2001) Beto Brant

Cena do filme “O Invasor”.

Este filme tem caracteristicas especificas de um contexto urbano e tem como fio
condutor a dualidade entre dois tipos de personagens bastante comuns a este contexto, 0
bandido e o cidaddo de “bem”. O autor mostra o tempo todo como ¢ té€nue a separagdo entre
eles. O filme narra a histéria de um grupo de amigos que tem uma construtora em sociedade.
Séo trés os socios e chamam-se respectivamente: Ivan, Gilberto e Estevdo. Apesar de estarmos
em um novo contexto social e politico, como ja foi colocado no segundo capitulo, temos um
novo plano econémico (o real), uma nova estrutura na cidade de Sao Paulo, que ndo é mais
aquela retratada por Person em Séo Paulo S/A. A cidade que se desenha aqui tem ainda mais
velocidade e mais disparidade do que antes; a busca por uma ascensao, a corrupcao, a violéncia

e a modernizagdo continuam dando o tom na construcdo da imagem que se tem da cidade. O
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filme se inicia na periferia, quando lvan e Gilberto vdo ao encontro de Anisio, um matador
profissional que foi indicado por um amigo de Gilberto. Eles contratam Anisio para assassinar
Estevdo, que € o terceiro socio na construtora. O eixo do filme se firma nos personagens de

Anisio, Gilberto e Ivan. As demais relagcdes acontecem no entorno desta triade.

Anisio é um personagem central na trama, ele representa a figura do bandido malandro,
que faz trabalhos ilicitos, mas pretende circular em outras classes sociais e ascender
socialmente, neste caso ele € o invasor, de que fala o titulo do filme. O contexto moderno
continua claro nas imagens da cidade de S&o Paulo, as grandes avenidas, os arranha-céus, e
principalmente a angustia do sujeito dentro deste contexto, representada pelo personagem de
Ivan. No caso de Gilberto existe uma euforia e uma necessidade de estar sempre acumulando
bens, mesmo que para isso seja necessario se corromper. Ele trds em si as caracteristicas tanto
do bandido quanto do cidaddo de bem e por esse carater ambiguo enfatiza como é ténue a linha
de separacdo entre estes. A separa¢do aqui ndo esta mais vinculada apenas ao local, como no
caso de Rio 40 graus. A periferia e o centro circulam nos mesmos ambientes, e com 0s mesmos
propositos. Gilberto aparece em casa, com a familia, representando a figura do bom pai, bom
marido, na construtora ele mostra-se tanto como profissional dedicado quanto como ambicioso
e corrupto, e em outras cenas, no bordel do qual é sdcio, ele aparece como aquele que nao tem
recato, € como se no bordel ele pudesse se despir dos escripulos e da polidez que Ihe exigem
0s outros ambientes que frequenta. Uma cena que esclarece bem essa percep¢do, mostra
Gilberto com um nariz de porco em sua casa, contando a histéria dos trés porquinhos pra sua
filha. Enquanto ele narra a historia, a cena é cortada varias vezes e aparecem cenas dos outros
dois personagens ( lvan e Estevdo) em situacdes distintas, mas que fazem crer que o autor faz
uma ligacéo direta entre a historia e os trés personagens. Na cena anterior, um dialogo entre
Gilberto e lvan, define o personagem de Gilberto como 0 ambicioso corrupto que nao aparece

nos outros ambientes. Ao ser questionado por lvan ele fala:
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“Ivan, pde uma coisa na tua cabeca, o Estevao nao ¢ santo, se a gente bobear ele pde no
nosso rabo porra! Vem ca, dad uma olhada no Cicero. Parece um sujeito inofensivo nao é?
Mas cé acha que ele ta contente em ser o que é? Ele é o encarregado da obra, manda na
pedozada, tem poder. Mas é claro que ele ndo ta contente com isso. Ele quer mais, como
todo mundo. E se uma oportunidade ele vai aproveitar, vocé alguma ddvida? O mundo é
assim meu velho. O Cicero pode ter aquela cara de sonso, mas se precisar ele vira bicho,
ele s te respeita porque sabe que vocé tem mais poder que ele, mas é bom ndo facilitar
com essa gente, no fundo esse povo quer 0 seu carro, querem 0 seu cargo, o seu dinheiro,
as suas roupas, querem comer a sua mulher lvan, é so ter uma chance. E isso que a gente
vai fazer com os Estevdo, vamos aproveitar nossa oportunidade, antes que ele faca isso
primeiro.”
Nesta fala podemos perceber um personagem inescrupuloso, ambicioso, preconceituoso
e violento, principalmente quando se refere ao funcionario, que é o oposto da cena anterior onde
ele aparece contando histéria para sua filha. Essa dualidade aparece de maneira mais sutil no
personagem de Anisio, o0 matador. Anisio tem todo o gestual de um bandido, a postura, a forma
de falar, de se comportar, mas o autor faz questdo de mostrar um lado romantico, terno e bem
humorado para trazer uma certa leveza para o personagem e manter o foco entre o cidadéo de
bem e o bandido. Anisio aparece primeiro como o assassino, mas no decorrer do filme, passa a
frequentar a construtora e comeca uma relacdo afetiva com a filha do casal assassinado. A
personagem de Marina passa a se relacionar com Anisio. A partir desta relacéo o autor trabalha
o lado romantico e delicado do personagem de Anisio e mostra através da mesma, a relacdo
entre o centro e a periferia. O proprio cenario se modifica, quando Marina freqlienta favelas

com Anisio, e este passa a freqlientar sua casa. O lado gentil de Anisio € explorado em algumas

cenas, como quando ele da um filhote de cachorro de presente para Marina.

A violéncia é uma constante que permeia todo o filme, assim como a corrupc¢édo. Na fala
dos personagens, nas imagens, na trilha sonora, mas uma cena é bastante emblematica nesse
sentido, a cena em que 0s corpos de Estevao e sua esposa sdo encontrados. Entre as sirenes da
policia, o carro do IML, o pai de Estevdo que chora, encontram-se Ivan e Gilberto (os
mandantes) e a musica de fundo repete a seguinte frase: “ Bem vindo ao pesadelo da realidade”.

Numa outra cena, a fala de Anisio denota a sua ascensao social e a banalidade da violéncia.
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“Corre atras da tua melhora mano, vai fazer tua vida.(...) Escuta Jodo, eu num
faco mais, eu mando fazer. To vivendo a vida. Faz que nem eu mano, mete a cara no
bagulho, ndo da pra ficar na sombra ndo.Cé tem apetite? Corre atrds mano.O, vou te
emprestar o parabelo, cé vai la e tranca ele ta? Num da guela pra ninguém. Morto num
fala.Quem nasce com boca fala, morto num fala.(...) Olha pra mim, se tesourar meu barato
com amina, eu vou buscar seja la quem for, aquele que tiver dedo de gesso de me apontar,
eu estouro o cranio. Que nem eu fiz com os dois putos.”

Em vérias outras situacOes, € a corrupcdo que predomina. Podemos citar duas cenas
especificamente. Numa delas, Anisio chega a construtora com um rapper negro que pretende
promover. Ele solicita dinheiro a Ivan e Gilberto, e ao receber a primeira negativa retruca com
a seguinte fala: “E toda empresa num tem esquema por fora? E o caixa dois?”. Na segunda cena
0 personagem de lvan vai até a policia para se entregar e confessar o assassinato e o esquema
de corrupcdo no qual estava envolvida a empresa. A policia o coloca numa viatura e se
encaminha para a casa de Marina, onde se encontram Anisio e Gilberto. A fala do policial, que
é sécio de Gilberto no bordel, sintetiza um pouco a questdo da corrupg¢édo explorada pelo filme:

“E ai Giba? Tu viu o tamanho da merda que tu arrumou? Se ndo é ter gente minha
no plantdo, a essa altura tu tava era fudido! O cola ta ai 6, deu todo o servico. (...) Agora
é com vocés. Da um jeito nele, que o que eu podia fazer, eu ja fiz.Te vira.”

E é a partir do que foi exposto até aqui que percebemos de que maneira esse filme
critica uma sociedade real. Ao expor de maneira tdo crua, a violéncia e a corrupcdo, o0 autor
consegue sintetizar algumas das questdes que permeiam os debates dentro da sociedade da
época, ou seja, 2001. A corrupcdo em varias instancias, e principalmente quando relacionada a
um orgdo estatal, como a policia, denotam a falta de seguranca onde vive 0 sujeito citadino,
urbano. A violéncia cumpre 0 mesmo papel, de mexer nas feridas sociais tdo presentes de um
contexto urbano, que é sem duvida o pano de fundo de acontecimentos como estes que sao
discutidos na sociedade ficcional onde vive este “invasor”. O invasor pode ser o assassino, o

policial, o arquiteto, enfim a idéia que fica é a da inseguranga, da impermanéncia que sdo tipicas

de um contexto moderno e notadamente urbano.
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4.2.4 Cidade de Deus (2002), Fernando Meireles

Cena do filme Cidade de Deus

O filme de Fernando Meireles, assim como Rio 40 graus, acontece na cidade do Rio de
Janeiro, jaem um novo contexto histdrico, social e politico, como foi posto no capitulo segundo.
A historia se passa numa das maiores favelas da cidade, chamada Cidade de Deus, ironicamente
é neste espacgo onde se assistem violentos assassinatos e uma grande disputa de poder. O filme
tem como eixo principal a luta pelo controle do tréfico de drogas dentro da favela. A historia,
que € baseada em fatos reais, é narrada desde o inicio da construcdo da favela na década de
1960. O autor conta a histdria de seus personagens desde a infancia e assim conta a histéria da
construcdo da favela. Buscapé, é o narrador e o protagonista da historia. A partir dele os outros
personagens vdo ganhando vida, a medida que surgem na vida dele. Ele aparece como
testemunha ocular da historia. Dadinho, Bené, Cenoura e Mané Galinha sdo 0s personagens
protagonistas na trama narrada por Buscapé, e em seu entorno séo construidas as vidas dos

outros personagens. O filme inicia com a construcdo da cidade de Deus, e ja neste momento o
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personagem de Buscapé, fala da cidade do Rio de Janeiro e da idéia que se tinha dela como

cartdo postal, e nesse sentido ja denuncia também a separagdo entre o centro e a periferia.
“A gente chegou na cidade de Deus com a esperanga de encontrar o paraiso.Um monte
de familias tinham ficado sem casa, por causa das enchentes e de alguns incéndios
criminosos em algumas favelas. A rapaziada do governo num brincava: Num tem onde
morar? Manda pra Cidade de Deus. L4 num tinha luz, num tinha asfalto, num tinha
onibus, mas pro governo e 0s ricos, ndo importava nosso problema, como eu disse a
Cidade de Deus fica muito longe do cartdo postal do Rio de Janeiro.”

A figura do bandido é uma constante neste filme, assim como em O Invasor, citado
anteriormente. Essa tematica aparece muito claramente nessa nova fase do cinema brasileiro.
Assim como no filme anterior, o autor faz aqui uma distingéo clara entre o cidaddo de “bem” e
o bandido, e em varias situagdes o bandido aparece como o proprio cidadao de “bem”. Buscapé
é a traducdo do cidaddo honesto. Apesar de crescer cercado por criminosos, dentro da favela,
apesar de fazer parte de uma classe social bastante pobre e sacrificada, apesar de ter acesso facil
as drogas, se mantém numa postura legalista, correta, e em muitas situacdes vive este conflito,
entre se manter imaculado perante a lei ou comecar a cometer crimes para conseguir dinheiro
de uma forma mais imediata. Ao perder seu emprego, Buscapé se vé numa situacdo critica e
pensa em fazer um assalto. “Fui pra rua sem fundo de garantia e sem indenizacao. Parecia até
uma mensagem de Deus: Se liga ai Mané, honestidade ndo compensa.” Ao sair pra tentar
assaltar ele se depara com um morador da Cidade de Deus e desiste. “Num ia dar ndo cara, ele

')’

era legal pra caramba

O autor comeca a tracar um perfil do que é o criminoso, o bandido em seu filme, a partir
do personagem Dadinho, ainda na construcao da favela.“Pra ser bandido mesmo, nao basta ter
uma arma na mao, precisa ter alguma idéia na cabega. E isso o0 Dadinho tinha.” Numa clara
alusdo a Glauber Rocha, e a frase emblematica do Cinema Novo (Um camera na mdo e uma
idéia na cabeca), ele define neste trecho que o bandido deve ter inteligéncia, sagacidade. A

historia continua ja na década de 1970, e agora vemos uma nova favela, bastante urbanizada, e
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a imagem da cidade do Rio de Janeiro passa a fazer parte do cenério. Buscapé segue a sua
historia, e aqui ele ja aparece comprando drogas para terceiros, demonstrando a pequena
distancia entre o cidaddo de bem e o bandido, o autor procura mostrar, que apesar de tomar
pequenas atitudes ilicitas, Buscapé se mantém numa postura socialmente correta. Ele aparece
comprando drogas para uma moca, por quem esta apaixonado, e isso trés leveza pra cena e para
a atitude ilicita. E como se houvesse uma causa mais nobre na sua atitude do que na de um
bandido como Dadinho. Ao mesmo tempo mostra a sua relagdo préxima e direta com 0s
bandidos e o submundo da favela.

“Al, se tu tiver afim mesmo, eu posso ir 14 na boca do Neguinho buscar um pra vocé.Eu

era capaz de fazer qualquer negdcio pra agradar aquela mina. Comprar fumo, pé. Eu podia

ir direto no cafofo dos ap’s e conseguir um bagulho responsa por um pre¢o honesto.

Porque quem tava na frente ali era um ex colega que tinha largado a escola: 0 Neguinho.”

A violéncia esta presente em boa parte das cenas do filme, assim como a corrupcéao e a
modernizacdo. A modernizacdo especificamente aparece de maneira mais clara em algumas
cenas que mostram conjuntos residenciais que foram erguidos dentro da favela, as ruas
asfaltadas, entre outras caracteristicas que contrastam com o primeiro momento do filme, onde
a favela aparece com ruas de barro e pequenas casas. Numa das falas, o narrador faz uma aluséo
ao trabalho nas fabricas, citando o trabalho com o trafico. Neste mesmo trecho j& podemos
perceber a corrupcdo da policia em sua relacdo com o trafico:

“Vender droga ¢ um negdcio como qualquer outro, o fornecedor entrega o peso e no
cafofo é feita a endolacdo. O trabalho de endolacéo é a linha de montagem do trafico, tdo
chato quanto apertar parafuso.(...) O trafico, tem até plano de carreira. Os garotos menores
comegam a trabalhar como avidzinho. Recebem uma boa grana pra trazer e trazer
refrigerante, mandar recado, esse tipo de coisa. Depois eles passam pra olheiro, quando a
policia aparece, a pipa desce do ceu e todo mundo sai saindo. De olheiro o cara passa pra
vapor, vendendo droga dentro da favela. Pintou sujeira, 0 vapor tem que evaporar
rapidinho.Soldado € um cargo mais responsa, ele fica na contencgéo. Se o cara for esperto
e bom de conta pode virar gerente da boca. O gerente ¢é o braco direito do patrdo. A policia

também faz sua parte, recebe o dela e nédo perturba.(...) Se o trafico fosse legal, o Pequeno
era 0 homem do ano”.
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Por ser um filme que se passa numa favela, a morte, o tréfico de drogas, o suborno de policiais,
entre outros acontecimentos, tornam-se corriqueiros. Nesse sentido o autor mostra, como, a
partir da convivéncia tdo préxima com estes acontecimentos, h4 uma banalizacdo por parte
daqueles que estdo expostos aos mesmos. Buscapé comeca a falar dos personagens que
protagonizam o trafico e consequentemente controlam a favela. O primeiro personagem que
aparece aqui chama-se Cenoura, que é um traficante. Esse personagem, assim como Bené, que
ainda vai aparecer, sdo os bandidos de “bom coragdo”, se é que podemos chamar assim. O autor
divide a favela em dois eixos tematicos, aquele onde vivem os “bandidos do bem” (que ajudam
pessoas da favela, que ndo cometem assassinatos o tempo todo) e “os bandidos do mal” (que
estdo sempre cometendo assassinatos, que nao respeitam as pessoas da favela, entre outros).
Entédo ele delineia o perfil dos personagens que fazem parte de um e de outro grupo, e Buscapé
permanece como um sujeito que testemunha e narra, mas ndo se envolve, e se mantém dentro
da lei. Portanto, temos de um lado: Cenoura e Bené e do outro Dadinho, que passa a se chamar
Zé Pequeno. Ao narrar a trajetdria de cada um deles, percebemos no préprio discurso do
narrador, a diferenca que ha entre eles. Falando de Cenoura ele conta como ele tentou convencer
seu “chefe” a ndo matar um amigo que estava devendo: ““ O cara € meu parceiro, o cara € quase
um irmao Grande, alivia essa, uma semana s6.” E em seguida, ele fala do assassinato como algo
inevitavel para Cenoura. “O Cenoura ndo teve escolha. Cenoura sentiu vontade de matar o
Grande, mas nem precisou, 0 bandido ndo pagou os samangos e morreu numa cela la na llha
Grande.” Os samangos sdo os policiais, e nessa fala ja fica clara a relagdo corrupta entre a
policia e a favela. Quando fala de Bené, o narrador mais uma vez tras um tom leve: “O Bené
era 0 bandido mais responsa da Cidade de Deus, distribuia maconha, pagava cerveja. O Zé

Pequeno era o contrario, s6 trabalhava, s6 pensava em ser o dono da favela”.

Ja percebemos nessa fala a comparacéo entre os dois tipos de bandidos. O narrador porssegue,

falando agora de Dadinho( Zé Pequeno). Vemos uma sequencia de cenas do personagem
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atirando, desde crianga, quando comete seu primeiro assassinato, e Buscapé conclui: “Entre um
tiro e outro, Dadinho cresceu. Quando fez 18 anos, Dadinho ja era o bandido mais respeito na
Cidade de Deus, e um dos assaltantes mais procurados no Rio de Janeiro. Dadinho tinha
disposicao pra fazer qualquer coisa e achou que tava na hora de comegar.” Nesse momento ele
se refere ao fato de que Dadinho vai comecar a traficar, quando até entdo ele sé fazia assaltos.
Ao falar com Bené, Dadinho sintetiza esse momento: “Esse negocio de roubar t& por fora meu
cumpade, o negdcio agora é trafico de drogas. O negdcio € a gente comecar a vender po, a
playboizada quer cheirar.” Bené é 0 personagem mais proximo de Dadinho e funciona como a
representacdo de um bandido “do bem”, se mantém assim durante todo o filme, como se fosse
necessario lembrar sempre que nem todo bandido € tdo ruim quanto parece. Ao mesmo tempo,
0 préprio Zé Pequeno aparece como protetor da favela em varias situacbes. Por exemplo,
quando em uma discussao com Cenoura ele diz: “Aqui dentro da minha favela ninguém rouba,
ninguém estrupa (sic) ndo viado” As criangas sdo um outro ponto forte no filme. Principalmente
para tratar da violéncia, elas funcionam como um terceiro nucleo dentro da favela e séo
chamados de caixa baixa pelo narrador. “Os moleques do caixa baixa eram um bando de
meninos que ndo respeitavam muito as leis da favela. Vira e mexe eles entravam e metiam um
morador ou uma padaria, principalmente na area do Cenoura. O que eles ndo sabiam e iam saber
¢ que a Cidade de Deus agora tinha dono”. A violéncia cometida por e contra as criangas é um
ponto forte no filme, e é uma forma de critica muito pesada. Ao mostrar as criangcas em uma
situacdo de vulnerabilidade como em uma das cenas mais marcantes do filme, onde uma crianca
€ assassinada por outra na presenca de adultos e criangas, sob a ordem de um adulto, o traficante
Zé Pequeno. Esta cena é aquela que vai mostrar para todos o que o narrador falou anteriormente
sobre o “dono” da favela. Em outro momento uma crianga define o que é ser adulto para ela:
“que crianga? Eu fumo, eu cheiro, ja matei e ja roubei, sou sujeito homem™ O personagem do

Zé Pequeno, o “dono” aparece como um bandido do “bem”, eventualmente. Diz o narrador: “O
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pior é que a Cidade de Deus virou um lugar mais seguro pros moradores. Quase que num tinha

mais assalto nenhum, era s6 falar com o Z¢é Pequeno.”

A Cidade de Deus funciona no filme como uma cidade dentro da outra, apesar de estar
ligada ao contexto da cidade do Rio de Janeiro, a favela tem uma certa independéncia em
relacdo ao resto da cidade. O elo principal de ligacéo entre a favela e 0 seu contorno, € a policia.
A policia que é retratada no filme é uma policia viciada e corrupta. Tudo corre dentro da favela
a mercé dos traficantes, e os policiais entram eventualmente para buscar o suborno que os
mantém a distancia. A configuracdo das relacbes dentro da favela se modifica depois da morte
de Bené. A partir deste momento um novo personagem aparece e uma luta sanguinaria se inicia
na favela. O narrador explica de uma maneira simples qual a diferenca entre este novo
personagem, Mané Galinha e Zé Pequeno. E nesse momento mais uma vez cita a dualidade
entre o0 bem e 0 mal. “O problema do Z¢é Pequeno com o Mané Galinha era muito simples. O
Pequeno era feio, o Galinha, bonitdo. O Maneé Galinha conquistava qualquer mulher. O Zé
Pequeno s6 conseguia mulher pagando ou usando a forga. A parada ai 6, era entre o bonitdo do
bem e o feioso do mal.” Zé Pequeno estupra a esposa de Mané Galinha em sua presenca e em
seguida assassina seu irmao. E nesse momento que seu personagem se transforma em mais um
bandido “do bem” para a trama. O autor segue durante todo o filme trazendo cenas
extremamente violentas, e nesse sentido demonstra a falta de seguranca da cidade, e mais
especificamente de um pedaco da cidade que ndo tem lei. A favela é a exacerbagdo do que
ocorre na cidade numa escala menor. Temos mais uma vez a dualidade entre o centro e a
periferia, especifica de um contexto urbano. Dentro dessa perspectiva sdo varios 0s momentos
em que através da demonstracdo exacerbada de fatos violentos e corruptos, o filme critica a

realidade. O fato se ser baseado em fatos reais, tem ainda uma carga maior de critica.
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Na luta sanguinéria que se estabelece entre Mané Galinha e Zé Pequeno, o primeiro
aparece como herdi e o segundo como bandido. Embora o primeiro também tenha atitudes
violentas, e cometa assassinatos, ele sera tido como heroi, justiceiro. Ele vem redimir os
moradores que vivem sob a guarda de Zé Pequeno. O Desfecho do filme se da com o conflito
vivido pelo cidaddo de bem, O Buscapé, que fotografou a “guerra” que ocorreu na favela entre
os bandidos do “bem” (Mané Galinha e Cenoura) e o bandido do “mal” ( Z¢ Pequeno). Buscapé
se pergunta se deve entregar para o jornal onde trabalha a foto do corpo de Zé Pequeno,
assassinado por um grupo de criangas, ou a foto em que Zé Pequeno negocia com a policia a
sua liberdade. “Se eu entregar s6 essa foto do bandido, eu consigo trabalho. Com essa daqui eu
fico famoso, vai sair até em capa de revista. O Pequeno nunca mais vai me encher o saco, mas
e a policia?” Com essa indagac¢ao ele deixa claro que a policia ndo representa protecao pra ele,
mesmo sendo um cidadado de “bem”. Neste filme, assim como em O Invasor, a sensa¢ao de
inseguranca, de vulnerabilidade, de desesperanca, fica como legado para pensar o cotidiano da

cidade. A cidade como o0 ambiente onde é comum essa sensacao.
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5 CONCLUSAO

Diante do estudo feito, nos deparamos com questdes pertinentes a um contexto urbano,
como a violéncia, a corrupc¢do e a modernizagdo. Buscamos durante toda a pesquisa encontrar,
através das chaves analiticas descritas acima, os elementos de critica aos valores de uma
sociedade real que estivessem presentes numa sociedade ficcional. O papel da midia como meio
de comunicagédo de massa, como mediador entre estas duas sociedades. As suas mediacOes que
produzem e transmitem representacfes de mundos foram tomadas como norteadoras deste
debate acerca do cinema como forma de critica social. O filme como manifestacdo simbdlica,
consegue abordar questdes socialmente pertinentes ao debate das questdes sociais que se
encontram no cotidiano de uma vivéncia humana real. A ficcdo permite um distanciamento
necessario para uma compreensao aprofundada da realidade que se apresenta. O cotidiano
urbano € riquissimo em representacdes de mundos das mais variadas e foi escolhido aqui por
seu carater dinamico e transformador. Para todos aqueles que vivem em cidades é inegavel a
influéncia da configuracéo fisica da cidade nos comportamentos sociais. Durante a pesquisa
essa afirmacdo se tornou cada vez mais clara. A cidade é sem ddvida o palco das maiores
transformacdes sociais, e por isso merece um olhar cuidadoso e atento. Ver a cidade de duas
maneiras foi a maneira que encontramos para esclarecer como se déo estas transformacdes e a
partir de que matrizes acontecem. De maneira alguma tentamos dar conta de todas as possiveis
matrizes de mudancas que possam estar presentes num contexto urbano, mas dentro dos recortes
que fizemos, buscamos enxergar e trazer para o debate questdes que nos parecem fundamentais
diante da configuracdo atual de sociedade moderna e globalizada, que se torna cada vez mais

urbana e inconstante.

Esperamos com este trabalho poder contribuir e esclarecer de que maneira é possivel

que manifestacbes midiaticas, como o cinema, imbuidos das suas especificidades técnicas e de
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linguagem, elaborem uma critica dos valores e comportamentos sociais presentes nos diversos
ambitos sociais. No nosso caso escolhemos a cidade como recorte inicial, dentro dela, buscamos
a modernizacdo, a violéncia e a corrupg¢ao, como fatores fundamentalmente urbanos, e para a
andlise destes aspectos, escolhemos o filme, o cinema, porque acreditamos que, assim como
outros meios de comunicacdo de massa, 0 cinema tem demonstrado desde o seu surgimento, a
sua capacidade de critica. O cinema é capaz de fundamentar e construir sua critica a partir de
uma andlise do real, tratando a realidade externa de uma maneira interna. E por acreditar nisso
esperamos que este trabalho inspire outros que busquem nos meios de comunicagdo de massa
as discussfes que sdo pertinentes as ciéncias sociais. Que o0 cinema seja visto também como

pratica social.
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