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Uma analise s6cio-historica do “instante” cinemanovista

Wendell Marcel Alves da Costa*

Resumo

Apresentamos, neste artigo, uma analise dos efeitos sociais, historicos e estéticos do movimento
cinematografico Cinema Novo no Brasil da década de 1960. Com isso, discutimos o contexto
s6cio-historico do “instante” cinemanovista, a fim de atualizar o debate acerca da importancia
politica e cultural que sio os anos 1960 para a cinematografia brasileira. Concluimos o artigo
mostrando como o potencial estético do Cinema Novo urbano pode ser considerado um elemento
de permanéncia na elabora¢ao de olhares filmicos sobre a cidade brasileira nas obras da atualidade.
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Un analisis socio-historico del “instante” cinemanovista

Resumen:

En este articulo se presenta un analisis de los efectos sociales, histéricos y estéticos del movimiento
cinematografico Cinema Novo en Brasil de la década de 1960. Con eso, discutimos el contexto so-
cio-histérico del “instante” cinemanovistaa fin de actualizar el debate acerca delaimportancia politica
y cultural que son los afios 1960 para la cinematografia brasilefia. Concluimos el articulo mostrando
cémo el potencial estético del Cinema Novo urbano puede ser considerado como un elemento de per-
manencia en la elaboracién de miradas filmicas sobre la ciudad brasilefia en las obras de la actualidad.
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Introducao

O objetivo deste trabalho ¢ discutir o contexto estético em que foram produzidos os filmes
do movimento cinematografico Cinema Novo brasileiro. A proposta é considerar o periodo
como um “instante” potente para a cultura e a politica no Brasil. Levantamos a hipétese de que
o “instante” da década de 1960 construiu um lugar de referéncia de luta e resisténcia no ambito
da estética cinematografica, quando os cineastas envolvidos e criadores do Cinema Novo se
propuseram a pensar os dilemas e paradoxos do Brasil, como a busca por uma identidade, o
reconhecimento do racismo estrutural e a desigualdade social que acompanha a constitui¢ao
histérica, por vieses literarios, filmicos, musicais e das artes plasticas.

E desse modo que desenvolvemos uma andlise sécio-histérica do Cinema Novo com
o proposito de identificar elementos enraizados na cultura e na sociedade. Enfatizamos que
mesmo a produgdao cinemanovista, apesar das diferencas tematicas dos filmes, é carregada
pelos dilemas e paradigmas da constituicao do povo brasileiro (RIBEIRO, 1995). Por meio da
contextualizacao dos discursos e das imagens filmicas, desvendamos, nos filmes do Cinema
Novo, o elemento da permanéncia, presente nas formas tematicas cinematograficas do cinema
brasileiro contemporaneo, que trata da cidade em transformacao e reproduciao das desigualdades
sociais. Existem modelos de representacao filmicos que estao arraigados nas formas de pensar
e fabricar filmes, movidos por todo um arsenal imaginario de acontecimentos, pensamentos e
simbolos. Nosso entendimento de representagao filmica refere-se ao modelo de reprodugao e
construgdo da realidade, por meio de imagens que espelham pensamentos e acontecimentos
da sociedade, cria imagens e pensamentos da realidade social por codigos, alegorias e mitos
remodelados nas narrativas filmicas.

Desse modo, o artigo apresenta uma analise socio-historica do “instante” cinemanovista,
as rupturas e cadéncias do movimento para se estabelecer enquanto modelo de realidades sociais,
por alegorias e imaginarios sociais fabricados nas imagens filmicas. Partindo dos discursos
filmicos, pode-se verificar uma permanéncia, mesmo que nas entrelinhas dos discursos, na
abordagem tematica — e subtematicas — das questdes sociais, politicas e culturais na cultura

brasileira contemporanea.
O “instante”, a estética e a politica

Compreendemos os filmes do Cinema Novo como moldes expressivos de reinvindicagiao
social. Sobretudo os filmes do movimento espelham tentativas de conceber um olhar estético

relativo as conjunturas estruturais da cultura brasileira no periodo pertencente a 1950 e meados

de 1980. Qual a contribui¢ao dos filmes brasileiros do Cinema Novo para o acometimento
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da deliberacao politica no periodo conhecido por persegui¢des dos direitos civis? A trajetoria
biografica dos autores envolvidos no movimento ¢ decisiva para a constituicao de espagos de
desconstrucao de discursos de poder e dominagao, e a procura pelo resgate das memorias sociais
e o fortalecimento das bases étnicas no ambiente cultural e histérico.

Como momento histérico, o periodo da década de 1960, no Brasil e em outros pafses que
vivenciaram estados de intensa repressao por regimes militares, significou a irrup¢ao de uma
situagdo inesgotavel, pois era a mais completa referéncia aos estatutos essenciais da democracia.
Nao por menos a intelectualidade do periodo era formada por jovens de classe média e proletarios-
trabalhadores, ansiosos por estupor democratico, movidos pelas leituras de Etienne de La Boétie,
Rousseau e Goethe, pensadores da teoria da liberdade politica.

O “instante” da década de 1960 do século XX culmina no Maio de 68. No periodo,
as deliberagoes politicas eram diversificadas. Regimes democraticos remediados por atos
institucionais, quadro politico obscurecido por figuras ideologicamente representativas de
sistemas baseados em alusdo a média burguesia, violéncia e medo consistentes nas institui¢oes
militares configuraram, como bem demonstrou o cineasta Silvio Tendler, em Utopia ¢ Barbarie
(2010), que a historia da luta de classes e dos regimes democraticos acompanharam a sensagao
de utopia por um ideal de realidade, e a barbarie calculada por Estados repressores do direito
inalienavel a liberdade na América Latina dos anos 1960.

Na esteira do campo da antropologia do nome, a tipologia “instante” para a década de 1960
designa o perfodo que compreende o auge e o declinio numeral das produgdes do Cinema Novo.
O significante “instante” possui potencialidade descritiva nos inimeros mecanismos de confecgao
da realidade: meios de comunica¢ao — e industria cultural — politica, estética, educagao, familia
e Estado, religido e trabalho. Para nos referirmos ao nome “instante” buscamos “romper com a
abordagem cientificista e positivista”, com o objetivo de “apreender singularidades subjetivas”
(LAZARUS, 2017, p. 7) que a imagem filmica reserva em seu acervo simbdlico.

A intuicdo deste “instante” circunscreve a racionalidade imaginativa da demarcagao
histérica sobre um evento sociopolitico (BACHELARD, 2010), sendo possivel desenvolver, no
sentido de categoria de analise, as racionalidades das sensa¢es no tempo e espago legitimos
do acontecimento, tanto psicoldgicas tanto sociais quanto miméticas. Valendo da prescricao da
imaginagao sociolégica sobre formas, tipos e categorias pregadas em contextos de atualizacao
do pensamento cientifico moderno (MILLS, 1980), descrevemos como que as imagens filmicas
dialogam com a representag¢ao histérica da década de 1960 por meio dos filmes do Cinema Novo.

Os filmes do Cinema Novo herdam do Neorrealismo italiano dos anos 40. O trabalho
nos “tempos mortos”, a preocupacao com as questoes sociopoliticas, o discurso sobre as classes
sociais, a inquietacao com o sentido, o olhar, os gestos, a luz, o tempo e o espago aparentam, em

certo ponto, concluir a proximidade do primeiro movimento do Cinema Novo brasileiro com
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Umberto D (Vittorio de Sica, 1952), ja no ultimo suspiro do movimento italiano, e a obra Roma,
Cidade Aberta (Roberto Rossellini, 1945), no auge do movimento. No Brasil, dez anos depois do
impacto da obra de Rossellini, o cineasta Nelson Pereira dos Santos lan¢a Rio, 40 Graus (Nelson
Pereira dos Santos, 1955), que aborda a emergéncia de discusses sobre as questdes sociais
do pafs, representando na chapa filmica os elementos marcantes da cultura brasileira. Nelson
Pereira dos Santos desenvolve analise sobre a desigualdade social e a questao da raca no Rio
de Janeiro, sendo um painel para compreender a conjuntura da sociedade brasileira. De fato, a
utopia dos “50 anos em 57 seria mais dificil do que se imaginava. Em 1962, o diretor atesta este
fato com a transcri¢ao filmica de [7das Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1962), da obra literaria
de Graciliano Ramos, uma das peliculas canonicas do movimento Cinema Novo.

Todavia, Glauber Rocha, no comego da década de 1960, também volta-se para o nordeste.
Tendo em mente a mensagem de [idas Secas, ornamenta em Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol
(Glauber Rocha, 1964) os mitos através das alegorias do subdesenvolvimento, retratando os
elementos centrais do que chamaria, no ano seguinte, de “estética da fome”, no seu discurso
politicamente engajado na conferéncia de Génova. As alegorias mitologicas permitiram encenar
“um modelo légico, uma representagao explicativa, dos quais niao exigimos a existéncia real”
(TODOROVY, 2014, p. 46).

A presenca da violéncia nos filmes deste momento do Cinema Novo intercalou na estética
cinematografica elementos que se tornaram centrais nos filmes seguintes ao Movimento, pois
buscava-se a realizagao de tematicas sociais envolvidas com os processos de colonizagao simbélica
do povo latino-americano. Esta presenca produziu o efeito de repensar o olhar da e para a
América Latina, invertendo a violéncia antes fisica para redescobrir o lugar da opressdao por meio
da transgressao dos espagos de representagao. Ou seja, a cidade e a transgressao desse ambiente
como violéncia e negacao a paralisia social atribuida aos aparelhos ideolégicos do Estado.

Os filmes do Cinema Novo comumente transcreviam obras literarias de grandes autores da
literatura brasileira.1 Como mostra a Figura 1, existia, em certo ponto, o interesse em dirigir-se
de forma audiovisual sob as imagens imaginadas construidas nas narrativas alegoricas literarias.
Esta transcricdo de alguma maneira sinaliza o comprometimento dos cineastas do movimento
Cinema Novo com a busca pelo ideal cultural, uma intuigdo simbdlica sobre os pilares étnicos e
culturais. Por ideal cultural quero dizer as formas de se buscar um sentido para o todo cultural
por meio das figuras marcantes do tecido simbdlico que desenha os costumes das pessoas, como

as roupas, os aderecos, as armas, as cangoes, a presenca do mar e do sertdo em suas vidas.

! BEx: Sao Bernardo (Leon Hirszman, 1971), da obra de Graciliano Ramos; A Falecida (Leon Hirszman, 1965),
da obra de Nelson Rodrigues; A Opinido Puablica (Arnaldo Jabor, 1967), da obra de Carlos Drummond de
Andrade; O Padre e a Moga (Joaquim Pedro de Andrade, 1965), da obra de Carlos Drummond de Andrade.
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Fonte: Sino Filmes, Copacabana Filmes e Copacabana Filmes.

Para Todorov (2014, p. 12):

Poderfamos dizer a uns e a outros que se a literatura ndo nos ensinasse alguma coisa
essencial sobre a condicdo humana, nio nos preocuparfamos em retomar, por vezes,
textos antigos de dois mil anos; e que se a verdade literaria ndo se deixa reduzir
aos procedimentos de verificagdo comuns é porque poderia haver muitos tipos de
verificacdo. [...] As obras sdo mais inteligentes do que os autores e as interpretagdes que
nés mesmos fazemos delas.

Parece-me, neste ponto, vide a literatura de Graciliano Ramos, Euclides da Cunha e Rachel
de Queiroz, refletindo nas estruturas antropoldgicas do imaginario de Durand (1997) e na
fenomenologia dos elementos agua e terra de Bachelard (1989; 1991), e reverenciando Nagib no
seu ensaio sobre a utopia do cinema brasileiro (2006), que o sertao resguarda a alegoria imaginada
da cultura brasileira. Os filmes do “instante” retratam o sertio por um canal carregado por
coédigos imagéticos reproduzidos na literatura modernista brasileira dos anos 20 que produziram
ressonancias da mitoanalise da estrutura cultural da regido do Nordeste brasileiro. Por conseguinte,
as formas narrativas da estética da fome do Cinema Novo brasileiro revolucionaram as formas
narrativas literarias do modernismo brasileiro dos anos de 1920 em sua escalada de redescobrir o
povo-nacao (RIBEIRO, 1995).

A estética da fome habitada nos ambientes da literatura, do cinema, das artes plasticas, da
musica e do teatro edifica-se na dire¢ao de ressignificar as narrativas coloniais da cultura e do povo

brasileiro. Neste momento, buscava-se distinguir os olhares sociais construidos relativos aos costumes
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da sociedade miscigenada, alternando as origens amerindias, europeias e africanas, atualizando a
necessidade de se perguntar a real identidade cultural do Brasil ao passo do gerenciamento da
negacio da imagem eurocéntrica e do olhar estrangeiro dos costumes nativos (AMANCIO, 2000).

A estética da fome, mirada artistica voltada para o resgate das memorias e origens da cultura
do subdesenvolvimento lega dos anseios da intelectualidade universitaria, assim como da literatura
modernista da Semana de Arte Moderna, em 1922, que impactou o pensamento social, com os
movimentos Pau-Brasil e Antropofagico, vislumbrando as figuras do mameluco, mulato e cafuzo.
Superando a perspectiva eurocéntrica, o pensamento do “indio invadido e do negro trazido para
a formac¢iao do povo-nagao do Brasil” constitui narrativa decolonial dos lugares de resisténcia e
etnicidade porque ¢é fato notavel que o pensamento brasileiro é mal resolvido com suas dores
historicas, como a escravidao, o genocidio amerindio e a ditadura militar, devedores da inexisténcia
da revolugao burguesa do Brasil (FERNANDES, 1987).

De fato, as dores historicas advindas do passado escravista e do genocidio amerindio na
América Latina ndo puderam ser renegadas como pano de fundo. Ocultadas pelas narrativas
etnocéntricas dos colonizadores europeus, as historias, os mitos e as narrativas sobre 0os povos
que ha séculos residiam no continente, por muito tempo se conservaram encobertas pelo olhar
estrangeiro. Este olhar repetia os mesmos clichés e com histérias/narrativas neutralizadas pelo
juizo de valor do colonizador, tornando-as, as historias e mitologias amerindias, estereotipos de uma
cultura do primitivismo. No Brasil, é possivel definir com exatiddo as etapas para o estabelecimento
do campo cientifico que promoveu a alteridade como luz para os estudos dos povos indigenas,
africanos e europeus, e para a diversidade étnica preexistente aos sincretismos culturais e simbolicos
dos grupos étnicos (SCHWARCZ, 1993).

Desde a descricao de Pero Vaz de Caminha, em 1° de maio de 1500, até a visao utdpica
do escritor Stefan Zweig, a histéria do Brasil possui um narrador em comum: o estrangeiro. Da
literatura estrangeira para o desenvolvimento do estere6tipo cinematografico dos anos 40 e 50 dos
filmes norte-americanos e franceses, a cultura brasileira era assistida e vendida como mercadotia
de consumo para espectadores de cinema estrangeiros que nao tinham nenhum conhecimento
do Brasil, embebedando-os com a imagem de um modo de viver “particular”, uma desigualdade
social harmonica. Inclusive, Zweig refere-se ao Brasil como o pais do futuro, e o impacto da Carta
de Pero Vaz de Caminha em sua dualidade de encanto e estranheza, inocula, pela primeira vez, a

contra-narratividade sob o povo dominado. Em suas palavras:

Esse problema central que se impde a toda geracio e, portanto, também a nossa, é
a resposta a mais simples e, apesar disso, a mais necessaria pergunta: como podera
conseguir-se no mundo viverem os entes humanos pacificamente uns ao lado dos outros,
nio obstante todas as diferencas de racas, classes, pigmentos, crencas e opinides? E o
problema que imperativamente sempre se apresenta a toda comunidade, a toda nacao.
A nenhum pafs esse problema, por uma constelacio particularmente complicada, se

79



Praga: Revista Discente da P6s-Graduagdo em Sociologia da UFPE, v. 3, n. 1, 2019

apresenta mais perigoso do que ao Brasil, e nenhum o resolveu duma maneira mais feliz
e mais exemplar do que a pela qual este o fez; é para gratamente testemunhar isso que
escrevi este livro. O Brasil resolveu-o duma maneira que, em minha opinido, requer nio
s6 a aten¢do, mas também a admiragdo do mundo (sic) (ZWEIG, 1941, p. 15).

As palavras de Zweig, escritor e jornalista austriaco influente no comeco do século XX,
remodelam de forma reduzida os problemas estruturais da sociedade brasileira: a desigualdade social,
a violéncia e o medo urbano, as tematicas hoje emergentes do racismo e da xenofobia, a economia
despretensiosa e a politica oligarquica. Além disso, dificulta olhar no horizonte as questoes raciais
que, considerando a influéncia de Casa-Grande ¢ Senzala FREYRE, 2006) no contexto histérico da
obra de Zweig ultrapassam as discussdes sobre o preconceito de marca e a pigmentacao da pele
(NOGUEIRA, 2006), gerando obstaculos para o estabelecimento de visdes paradoxais dos homens
e mulheres herdeiros das culturas negras e amerindias. Neste sentido, a contra-narratividade tem
controle por meio da palavra e do discurso das escritas de si (FOUCAULT, 2007a; 20006). As
questoes culturais no Brasil sao histéricas e socialmente atribuidas por regimes de colonizagao dos
lugares de existéncia e os filmes brasileiros representam os paradoxos culturais.

O nascimento do Brasil e de sua “ninguendade” (RIBEIRO, 1995), como caracteriza
Macunaima de Mario de Andrade, e a representacao filmica do diretor Joaquim Pedro de Andrade,
estdo presentes nas florestas imersas na pluralidade étnica do norte do pais. Semelhante a pretensiao
de Abaporn de Tarsila do Amaral (1928), Macunaima mergulha nas raizes do Brasil para parodiar os

instintos anti-humanos das mitologias nacionais.

Nio ¢ aceitavel, por exemplo, que um brasileiro que atualmente filma no Brasil ignore
as condicOes sociais, politicas e econdémicas nio s6 daquele pafs, mas também, de sua
literatura; ndo pode desconectar a literatura do Brasil, assim como nio pode ignorar a
musica brasileira, e a musica “popular” e “culta”. Uma prova de que quando alguém
conhece “sua” totalidade pode usar todos esses elementos, adiciona-los ao seu trabalho,
dando-lhes um sentido além intencionar com eles uma necessidade critica, é Macunaima
de Joaquim Pedro de Andrade. Trabalho chave de alguém que conseguiu internalizar a
histéria da “cultura” para acabar manipulando seus “valores” com uma intencionalidade
oposta a aceitacdo da complacéncia. Macunaima nao apenas sabe o que dizer, mas o diz
com uma linguagem cinematografica totalizadora. Essa linguagem, evidentemente, nao
foi inventada por Andrade; vem de toda a experiéncia cinematogrifica de cinquenta
anos de histéria. Acontece apenas que a intencionalidade ¢ “outra” (MORE e MATEUS,
1976, p. 35).

Outra perspectiva demonstra que, quando o Cinema Novo se volta para a cidade e sua
estética do delirio urbano, perpassando a relacio dicotémica das paisagens simbolicas do sertio-
mar, questdes de ordem complexas emergem. Dor, sofrimento, relagdes de poder, hierarquia,

classe, género, corpo e corporalidades, violéncia urbana, desigualdade, crime, burguesia, religiao
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sao temas caros ao Cinema Novo urbano, em sua presenca sempre literaria e alegorica de Glauber
Rocha, com Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967). O filme de Rocha pode ser considerado como
uma virada estética no Cinema Novo: o urbanismo como fenémeno psicolégico e politico, atinge

a vida das pessoas por vieses sofisticados nas relagoes de poder.

Cidade e a estética do delirio urbano

No auge da ditatura militar, aproximando-se dos atos institucionais repressivos, Terra
em Transe expOe o escarnio sobre o poder, o direito e a imagem dos aparelhos ideologicos do
Estado encabecado por instituicdes hierarquicas que visavam reproduzir as categorias formais
de reproducao das desigualdades sociais. Sua narrativa clarifica o teor repressor das institui¢oes
oligarquicas que subordinam as classes oprimidas na forma de controle social a partir das bases

sociais da classe baixa urbana.

As proposi¢oes de Glauber podem ser interpretadas sob dois aspectos dialeticamente
complementares: em primeiro lugar, ao fazer um balanco da conjuntura histérica
da América Latina, apontando a “originalidade” desse problema para um cinema
revolucionario, ele defende sua experiéncia cinematografica anterior, reafirmando o
argumento central de Dewus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol, isso é, de que a violéncia do homem
faminto ndo ¢ sinal de primitivismo, mas a expressdo de um desejo incompreendido de
transformacao; em segundo lugar, ao tentar explicar o fracasso da esquerda no Brasil,
ele antecipa a ideia fundamental de Terra em Transe, qual seja, de que, na medida em que
a esquerda adota a mesma “razdo conservadora” da direita, ela é incapaz de uma acao
revolucionaria integral, sendo, em vez disso, paternalista em relagdo a pobreza (LUIZ,
2017, p. 243).

Externaliza no Cinema Novo urbano o cinema politico, questionador, investigativo,
transgressivo no espago urbano das cidades do Rio de Janeiro, Sio Paulo e Salvador, devotando
ateng¢ao sobre o discurso das classes sociais que alimentavam narrativas sociais como “vocé sabe

com quem esta falandor”.

O “sabe com quem esta falando?” tem indmeras vatiantes, seus equivalentes: “Quem
vocé pensa que €27, “Onde vocé pensa que esta?”, “Recolha-se a sua insignificancia”,
“Mais amor e menos confianga”, “Vé se te enxergal”, “Vocé nao conhece o seu lugar?”,
“Veja se me respeital”, “Sera que nio tem vergonha na cara?”, “Mais respeito!” etc.
As expressoes podem realizar o mesmo ato expressivo e consciente que, na sociedade
brasileira, parece fundamental para o estabelecimento (ou restabelecimento) da ordem
e da hierarquia. [...] A maioria dessas expressOes assume uma forma interrogativa, o
que, no Brasil, surge como um modo evidentemente nio cordial de interagdo social

(DAMATTA, 1997, p. 203).
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O Cinema Novo urbano denuncia enfaticamente em suas imagens a distingao da posi¢do
do lugar (BOURDIEU, 20006), revelando o outro lado das relagbes sociais, vigiadas pelo
poder e pela politica cotidiana das classes sociais urbanas. As ruas, pragas, avenidas, becos e
parques se transformaram em lugares para conflitos ideoldgicos nas relagdes microssociais. O
emaranhamento da microfisica do poder institucional (FOUCAULT, 2007b) nas teias sociais
cotidianas era essencialmente as entradas dos filmes politicos de emergir no jogo das relagoes
de classes. A reprodugao destas inflexdes abrange a segunda parte da produgao cinematografica
do autor mais politico do Cinema Novo, o cineasta Leon Hirszman, que adaptou alguns dos
livros dos autores intérpretes da cultura brasileira. Os seus filmes tematizavam os conflitos
entre operarios grevistas e burgueses capitalistas, aprofundando o debate do caso brasileiro.

A estética do Cinema Novo urbano fala dos paradoxos existentes na cidade brasileira da
modernidade. A partir de historias de cunho predominantemente elitista, industrial e de classe,
os filmes do Cinema Novo urbano teorizam criticamente por meio das narrativas filmicas
sociais as possiveis direcoes que a cidade moderna oferece aos individuos.

O sentido de utopia no Cinema Novo supera o dilema sertio-mar do alvorecer do
movimento. As fabricas, os complexos industriais de ponta, o progresso tecnologico, as
crises financeiras, a violéncia, as sensagcoes de medo e soliddo, desespero e esquizofrenia, as
realidades hibridas e as formas instaveis de sobrevivéncia social, aparecem contextualizadas em
obras cinematograficas de importante significa¢ao da producao audiovisual paulista, carioca e
nordestina. Sao Paulo §.A. (Luis Sérgio Person, 1965), Eles Nao Usam Black-Tie (Leon Hirszman,
1981), Os Herdeiros (Caca Diegues, 1970) e A Grande Cidade (Caca Diegues, 1966) analisam
as distingcoes nos usos e desusos dos espagos publicos da cidade brasileira, constituindo as
relagbes paradoxais individuo-cidade, natureza-cultura, vigilancia-liberdade.

Esses filmes revelam a face mais enraizada do Brasil, quando para DaMatta (1997) se
estabelece na interagao simbolica das distingdes sociais, para Holanda (1995) se estabelece
no sentido do costume particularizado da tipologia do “homem cordial”. A afetividade do
“homem cordial” se entranha nas institui¢oes politicas, militares, escolares e do Estado, dando
continuidade aos “favores de familia”, instituindo historicamente o controle dos “nomes” pelos
“inominaveis”; os “nomes” sio c6digos usados para o mantimento do poder nas institui¢oes
de controle, credenciais socialmente atribuidas para deferir o discurso valorativo do “vocé sabe
com quem esta falando?”.

O direito a cidade (LEFEBVRE, 2000) e as dinamicas de luta e resisténcia nos espagos
comuns da urbe, no Cinema Novo urbano, prega o fator da reelabora¢dao da imagem da cidade
como lugar para a intensifica¢do da posi¢ao do espectador-cidadio como sujeito participativo.
Destarte, reside a dialética do esclarecimento deste periodo do Cinema Novo: reconstituir o

lugar de posi¢ao num estado antidemocratico, culminando em estados sociais de coletividade
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civica. O lugar da cidade torna-se palco para os movimentos estudantis contra a ditadura militar,
quando a figura dos estudantes se mostrava decisiva para a superagdo dos meios de controle social

por parte do Estado autoritario.

Figura 2 — Frames dos filmes Os Herdeiros ¢ Deus e 0 Diabo na Terra do Sol.

Fonte: Carlos Diegues Produc¢bes Cinematograficas e Copacabana Filmes.

No sentido estético, a luz dos filmes do Cinema Novo metaforiza a singularidade do cegar,
do nao-ver, para ver. Lembrancas a alegoria de Platao (2002) acerca da caverna e do conhecer
para poder enxergar, a luz que cega para obter o conhecimento, ou a Verdade, esta presente nos
filmes do Cinema Novo. A luz estourada ensolarada cega por um momento o observador das
imagens, o espectador, e, em seguida, veem-se imagens poéticas, desvirtuadas em seus sentidos
primarios, pulsando paisagens simbolicas paradoxais.

Neste jogo semantico, indicamos que a luz dos filmes do Cinema Novo propoe cegar para
poder esclarecer, sendo a imagem filmica o dispositivo para desenvolver naquele que observa
um olhar de nio-verdade, de questionamento. O propésito da fotografia destes filmes traduz-
se na abordagem de queimar as imagens para inverter o simbolico da metafora da Verdade
(FURTADO, 2015), superando as matrizes basilares da funda¢io das superestruturas ideologicas
da formacio do pensamento social. Inverter o simbdlico da metafora da Verdade ¢ tanger o

factual da realidade historica, isso porque:

Apenas através de um deslocamento narrativo e formal violentos teria sido possivel o
aparecimento de uma técnica narrativa capaz de resgatar a vida e o sentimento para esse
6rgio de funcionamento intermitente que ¢ a nossa capacidade de organizar e viver o
tempo de forma histérica. Mas nao se deve extrair disso a apressada consequéncia de

que as duas formas sdo simétricas porque o romance histérico encena o passado e a
ficgdo cientifica o futuro (JAMESON, 1996, p. 290).

A imagem do cinema assevera a recriacdo da realidade social. O ato de narrar, recontar

ou rememorar (BENJAMIN, 1994; COMOLLI, 2008) determinado acontecimento no cinema
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latino-americano, é matéria dos substantivos geopoliticos.

Pensar a imagem do cinema como representagio simbolica da realidade da sociedade
¢ circunscrever uma recriagao desta mesma realidade por uma realidade virtual; leva-
se em consideracao, neste sentido, a mecanica motora do funcionamento da proje¢ao
da imagem do cinema. Ao passo que se filma uma dada realidade remodela-se ela
proépria pelo dispositivo transfigurativo da linguagem cinematografica, e enquanto
edigdo e projecdo desta imagem filmada tém-se outras reconfiguragoes da realidade
esculpida pela camera cinematografica (AUTOR, 2018, p. 87).

O cinema de ficcdo, assim como o cinema documentario, no ambito da América Latina,
constata no espago filmico dos seus enredos a representacio dos fenémenos sociopoliticos,
referendando liminaridades dos contetddos de cunho predominantemente situacionais: o lugar da
periferia na construcdao do género em Pelo Malo (Mariana Rondén, 2013), o consumo moderno
da imagem em 7 Cajas (Juan Carlos Maneglia e Tana Schembori, 2012), as subjetividades no
espa¢o urbano da metrépole em Auséncia (Chico Teixeira, 2014), os trajetos transnacionals em
La Janla de Oro (Diego Quemada-Diez, 2013), as comunidades e as segregacdes sociais em La
Playa (Juan Andrés Arango Garcia, 2012), a existéncia e a solidao em Jean Gentil (Israel Cardenas
e Laura Amélia Guzman, 2010), o reencontro e a exploracao trabalhista em Ia Tierra y la Sombra
(César Augusto Acevedo, 2015).

A cinematografia latino-americana registra o processo de ruptura com a alienagdo da
mentalidade do povo colonizado, reconstruindo, por meio das artes e da politica, as veias outrora
abertas pelos imperialistas (GALEANO, 1996). A tomada de decisdo politica que ocorreu na
América Latina levando a uma conscientizagao de luta de classe e fomentando o sentido para a
“nuestra tierra” deve-se ao “reflexo da conjuntura politica da década de 1960, com o acirramento
das tensoes da Guerra Fria, a Revolucio Cubana e o processo de independéncia dos paises
africanos” (NASCIMENTO, 2017, p. 276).

Diante dessas discussdes, quero fazer algumas aproximagdes com o cinema brasileiro
contemporineo que tem, em parte, considerado a cidade como um lugar revelador de questoes
sociais e politicas. Para isso, devo considerar dois argumentos para desenvolver o argumento de
que o cinema nacional atual pode conter permanéncias da filosofia do movimento cinemanovista:
primeiro, é um cinema altamente agregador e articulado com movimentos politicos e culturais
que primam pela reivindicagao do espago urbano, e segundo, pois é um cinema de classe média e
universitaria, leitor dos grandes classicos e cinéfilos da cinematografia brasileira. Sendo assim, ¢
possivel tecer algumas consideracdes do “instante” da década de 1960 na permanéncia da estética

do esclarecimento no cinema brasileiro contemporaneo.
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A cidade no cinema brasileiro contemporaneo

Os filmes e suas imagens, como memorias do mundo, representam um ideal, particularizado
no contexto em que se inserem (FERRO, 2010), motivados por vontades sociais, como ¢ o caso
do Cinema Novo. Ressignificando a heranga inabaldvel nas obras da atualidade, nao podemos
separar, é certo afirmar, as dicotomias justapostas nas narrativas de filmes produzidos em
periodos diferentes, mas espera-se acreditar que estas mesmas herangas saltam a tela pois os
referenciais imagéticos do Cinema Novo continuam a pairar nos modelos de representacio do
cinema brasileiro contemporaneo. Os referenciais imagéticos transportam conteidos situacionais
especificos, portanto, no cinema brasileiro atual os discursos sao atualizados enquanto suas proprias
particularidades no que enseja destilar na imagem filmica as permanéncias e os desafios deixados
pelo Cinema Novo brasileiro.

O “instante” da década de 1960 aparece como um momento fezzpus permanent, um elemento
num espago-tempo definido, uma ressonancia das narrativas, discursos, representacoes, codigos
e sentidos reforcados nos momentos anteriores. O legado das obras deste “instante”, que se
estendeu por toda a década de 1960, no Brasil e em outros paises do mundo como Franga, Italia,
Estados Unidos da América, México, Argentina, Espanha, configura em elemento de permanéncia
das narrativas reconstruidas, das representagoes remodeladas, nos olhares redefinidos, uma critica
acida a imagem reprimida, aos estatutos da colonialidade cinematografica. Podemos citar a respeito
disso os filmes brasileiros atualmente consagrados como Central do Brasi/ (Walter Salles, 1997), O
Som ao Redor (Kleber Mendonga Filho, 2013), .4 Histiria da Eternidade (Camilo Cavalcante, 2014) e
O Cén de Suely (Karim Ainouz, 2006), que em certo nivel estendem em suas histérias as dicotomias
paradoxais entre sertdo-mar, cidade-individuo, burguesia-proletariado.

Citando casos analogos, nos filmes urbanos pernambucanos os enredos tratam das marcas
coloniais nas relagdes sociais entre as classes sociais. Os usos e desusos do espago “comum”
acarretam o paradigma da distingao social, do jogo das relagdes de poder e da potencialidade da
paisagem urbana da cidade recifense. A constru¢ao se da por u olhar técnico objetivo: as ruas, as
avenidas, os parques, as praias e as pessoas sao filmadas em suas rotinas e habitos. Nao ha uma
espetacularizagao da produ¢ao em cenarios externos. Os filmes urbanos brasileiros, certamente
do eixo Rio-SP, emergem suas personagens em contextos semelhantes aos usuais do cinema
pernambucano, margeando os espagos “comuns” em detrimento dos espacos de estabelecimento
das distingoes.

Contrariamente, os filmes urbanos contemporianeos jogam com as corporalidades nas
paisagens miticas das cidades brasileiras, para falar sobre suas personagens no uso permissivo das
acoes dos individuos em realidades situacionais indistintas. Obras filmicas do calibre de Cidade de

Deus (Fernando Meirelles, 2002), Era uma Ve Eu, Verinica (Marcelo Gomes, 2012), Permanéncia
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(Leonardo Lacca, 2014), O Homem das Multidoes (Marcelo Gomes e Cao Guimaraes, 2013) e A
Cidade Onde Envelheco (Marilia Rocha, 2016) usam da paisagem simbolica das cidades do Recife,
Rio de Janeiro, Sio Paulo e Belo Horizonte, respectivamente, inclusive dos espagos “comuns”,
para dizer sobre as identidades e dilemas pessoais das suas personagens centrais das tramas que

envolvem medo, existéncia, fluxo e espagos de solidao.

Uma das funcdes sociais do cinema, na manutencio do imaginario social dos
espectadores de cinema: a inven¢io da vida cotidiana moderna. Como constructo
ideolégico e econémico, a sétima arte imperializa narrativas sobre os diferentes
enredos da sociedade, sobre politica, cultura, histéria, economia. Como painel
de representacdo de modelos de vivéncias, a modernidade presente nas historias
cinematograficas substitui os seus proprios elementos constituintes, com pinceladas
de fantastico e com um projeto social quase sempre bem definido. Os exemplos
das vanguardas de cinema Surrealismo e Expressionismo, por sua vez, possuiram
projetos politicos diferenciados dos movimentos e escolas do Impressionismo,
Dadafsmo ou Cinema Novo, porque tiveram olhares e sentidos estéticos especificos,
e de motivagdes politico-ideologicas dentro dos seus contextos de produgao
cinematograficos (COSTA, 2018, p. 92).

Em outras palavras, o elemento da permanéncia no cinema brasileiro contemporaneo
também o é de dessemelhanca, pois os discursos construidos nos dias que correm progridem
seus temas a desavenca das convengoes paradigmaticas. As herangas dos discursos imagéticos se
estabelecem em nivel de significante nos espagos “comuns”, lugares, paisagens, nas realidades
situacionais, para compartilhar os cddigos sociais de revogacdo social. Sendo o cinema
uma linguagem que esculpe as memorias do mundo através da linguagem cinematografica,
os cineastas brasileiros atuais dao continuidade ao significante do Cinema Novo urbano, ao
convocar as ressonancias politico-ideoldgicas da reivindica¢ao social no ambito da cidade.

Quando dizemos que a década de 1960 do movimento cinemanovista ¢ um “instante”,
¢ porque consideramos que, nas mentalidades daqueles que produzem, estudam e criticam
cinema ha uma demarcagao séria em pincelar o Cinema Novo como um artefato que hoje é
tradicional para a cinematografia brasileira. As imagens de Rio, 40 Graus, Vidas Secas, Deus ¢ o
Diabo na Terra do Sol, Os Fuzis e Terra em Transe construiram signos alegdricos que permanecem
no imaginario das pessoas, presente nas novelas, pecas teatrais, letras de musicas, entre outras
formas de arte. Um frame pode carregar elementos poderosos de identificacao simbolica,
trazer a tona sentimentos devastadores ou libertadores.

Portanto, os filmes brasileiros atuais sao produtos do palimpsesto imagético dos filmes
oriundos do movimento cinemanovista brasileiro do “instante” da década de 1960. Esculpir
a memoria do mundo nao significa, contudo, apreender a imagem factivel da realidade, mas

desafiar as formas com as quais trabalhamos as memorias, os afetos e as coisas nao apreendidas
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do mundus imaginalis (CORBIN, 1993).

Por exemplo, nas Figuras 3, 4 e 5 estdo representadas trés cenas de filmes brasileiros
contemporaneos diferentes, mas que tratam de um mesmo painel tematico: a cidade. O Soz ao Redor,
longa-metragem de Kleber Mendonga, analisa a presenca do som em bairros recifenses de classe
média, desenhando sentidos a respeito das permanéncias sociais do patriarcalismo nas relagdes
sociais cotidianas. O filme integra em sua narrativa um jogo simbolico de espacialidades afetivas e
emocionais das personagens: da casa, do interior, da segurancga para a rua, o exterior e a inseguranga,
o medo é provavelmente o articulador de emog¢des no cinema recifense. Que sentimentos trazem as
reestruturagdes urbanas no Recife, que chega ao ponto de dividir uma cidade em setores de classes
e transformar a mobilidade urbana? As memorias da cidade se perdem quando sido erguidos novos
conglomerados de condominios fechados. As relagdes sociais sao geridas por configuragoes de
estilos de vida, e o espago ¢ o grande referencial para a fabricagao de relagdes de poder. De fato, o
som potencializa o fenémeno do cotidiano na vida de pessoas que se (des)conhecem, e quando o
encontro acontece dispositivos de poder e controle calibram a comunicagdao objetiva: “vocé sabe
com quem esta falandor”.

Por outro lado, a obra de Marcelo Gomes percebe a cidade do Recife como lugar de encontros
e desencontros das identidades dos sujeitos envolvidos em processos de perda e de descobertas
de si, a partir de uma personagem que transita entre o efeito e a dissonancia de sua propria
individualidade. Era Uma ez Eu, 1Veronica é provavelmente um icone da tempestiva busca de si.
Em contraste com o mar, a constru¢ao da personagem Veronica é imaginada como um semblante
da modernidade que nos afeta enquanto individuos em permanente construgao: a identidade fluida

que se desenha e se descontréi na mesma medida em que os tempos zeram a cada dia.
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Nao ha, nessa obra, uma estruturagio identitaria esgotada, existe uma concepg¢ao de que
as pessoas se transformam repetidamente em contato com outras pessoas e com determinadas
situagdes de vida. A perda da memoria da cidade, a busca por uma memoria em Veronica e a
despedida iminente do seu pai sdo processos transformadores na vida da personagem principal,

que simbolizam estados de liminaridade igualmente encontrados em O Homenr das Multidies.

Figura 4 — Frame do filme Era Uma Vez Eu, Verdnica.

Fonte: REC Filmes.

Figura 5 — Frame do filme O Homem das Multidoes.

Fonte: Vitrine Filmes.

O olhar de Marcelo Gomes e Cao Guimaraes sobre a cidade-liminaridade, aonde personagens
habitam lugares de transicdo, ¢ reiterar o paradigma situacional dos filmes urbanos brasileiros
atuais: as relagdes sociais no ambito da cidade ocorrem por tensionamentos de classe, género e

poder. Incluindo os dois filmes pernambucanos anteriores, O Homem das Multidoes ¢ preciso em
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identificar aproximagodes entre fluxos e tensionamentos nos espagos “comuns’ da cidade, quando
busca representar as imprecisdes com que as comunicagdes se desenvolvem nas ruas, no metro, no
parque, entre vizinhes, entre enamorados. Situagdes sociais operam as relagdes sociais, mas existe
um poder simbdlico que é superestrutural as pessoas. Mesmo os desencontros sao consequéncias
dos mecanismos de gerenciamento das relaces sociais; quase ninguém se encontra na cidade-
liminaridade, e quando se olham, estao em espagos de solidao. Estar nestes espacos de solidao nao
quer dizer que os individuos existem em estado de natureza solitario, muito pelo contrario. Essas
pessoas estao em processos de mudangas, estao dentro de um fluxo, de personalidades liminares,
que se refazem a todo instante. Sdo transgressoras da estrutura social.

Como dissemos, existe uma permanéncia do Cinema Novo nos filmes de ficgio brasileiros
contemporaneos. Ela pode ser identificada nos temas recorrentes que ainda sao base para os enredos
das obras da pos-retomada brasileira, periodo este concernente entre 2005 a 2010: desigualdade
social, relaces de poder, cultura popular urbana, alegorias e simbolos brasileiros. Com énfase, as
obras deste tempo demarcado exploram a tematica da cidade na construcao das imagens hibridas,
intercalando narrativas do cinema-direto — quando as personagens “passeiam’ entre os transeuntes
na urbe — e a narratividade simbdlica dos espacos de solidao que criam estados de liminaridade. As
figuras mostram trés filmes brasileiros atuais que alocam suas personagens em estados fronteiri¢os
de suas identidades, motivados subjetivamente por ideais emocionais, politicos ou estéticos. De
forma organica, as obras destacadas deflagram as cidades imaginadas em suas historias por um
olhar desviante, quase de estigma, dos passeios e trajetos. Em lembranca a O Homens que 1 iron Suco
(Joao Batista de Andrade, 1981), as personagens dos filmes acima ritualizam os espagos por onde
passeiam, transformando-os em trajetos emocionais, como as ruas estreitas dos bairros médios e

as avenidas de prédios de Boa Viagem em Recife e os vagoes de trens vazios em Belo Horizonte.

Consideracgdes finais

Discutimos o movimento cinemanovista para pensar sobre o “instante” da década de 1960
no contexto cultural e politico do Brasil. Levantamos a hipétese de que o “instante” da década de
1960 construiu um lugar de referéncia de luta e resisténcia no ambito da estética cinematografica.
De fato, os filmes do Cinema Novo brasileiro tiveram impacto consideravel na apropriacdo do
discurso democratico pelas classes sociais, fazendo com que se refletisse acerca dos dilemas sociais
circundantes a formacao da nagao brasileira. Com isso, os filmes do movimento cinemanovista
contribuiram, com a participacao do espago artistico e intelectual aflorado dos anos 30 e 40, para
dimensionar as questoes singulares da cultura brasileira por olhares subjetivos, estéticos e politicos.

Propomos que, mesmo havendo distancias claras e anteriormente problematizadas entre a
produgdo cinemanovista e a brasileira atual, ocorre que os filmes urbanos contemporineos tém

fabricado imagens engajadas, de narrativas questionadoras, de perspectivas libertadoras. Esse
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resgate de imagens sociais sobre questoes estruturais da sociedade brasileira tem sido acometido
desde a retomada do cinema brasileiro, em filmes como Carlota Joaquina, Princesa do Brasil (Carla
Camurati, 1995), Central do Brasi/ (Walter Salles, 1998) e Baile Perfumado (Paulo Caldas e Lirio Ferreira,
1997), que inventaram narrativas sobre as marcas e as dores de um pafs que tem dividas com seu
A e > . ,
passado. Como mostramos, as influéncias do “instante” cinemanovista chegaram a pés-retomada
do cinema brasileira. Mesmo em se tratando de filmes “novissimos”, de uma cinematografia que
reflete tempos e espagos sociais diferenciados, o cinema brasileiro contemporaneo devota signos

alegoricos e discursos que estdo enraizados na estrutura social e na histéria cultural do Brasil.
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