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RESUMO

A abertura politica brasileira iniciada no ano de
1978 nao parece estar sendo aconpanhada, na area da cultura ,
por uma retomada do vigor da criagao cultural verificado na
década de 60 e que fol interrompido pelo regime autoritario
instalado no pais-

A penetragao da logica mercantil no ambito  cultural
vem dificultando a expressao de formas artisticas e empurran-
do a criagéo no sentido do consumo de entretenimento.

0 cinema brasileiro, por exemplo, encontra-se em di-
ficuldade pois afastou-se de sua proposta original de vir a
ser um cinema expressivo culturalmente sem, por outro lado ,
ter conseguido se estabelecer como uma manifestagao da chama-
da cultura de massas.

A abertura politica nao trouxe mudangas culturais im-
portantes porque, mais do que um problema politico circunstan
cial, vivemos a crise de um mundo que desvaloriza a dimensao
esteética da vida na medida em que transforma seus homens em
meros consumidores, comandados por um sistema que prescinde
cada vez mais do pensamento, da vontade e da capacidade de es

colha de cada um desses honiens.



RESUME

L'ouverture politique brésilicnne entamée dans les
anneés 1978 ne semble pas‘étre,suiyie,dans le domaine de la
culture, d'une meme reprise de vigueur dans la création cultu
relle observée dans les années GO et intcrrompue-par le régi-
. me autoritaire instauré dans le pays.

La pénétration de la logique mercantile dans le res-
sort de la culture rend difficile l'expressiondes formes ar-
tistiques et pousse la création vers la consommation de diver
tissements.

Le cinéma brésilien, par exemple, se trouve en diffi -
culté carfil s'est écarte de son propos originel, a savoir un
cinéma expressif culturellement,quoiqu'il n'ait pas reussi a
s'établir comme une manifestation de la dite culture des mas-
ses.

L'ouverture politique n'a pas apporté dtimportants
changements culturels parce que, outre le probléme politique
circonstanciel, nous vivons la crise d'un monde qui reduit la
dimension esthétique de la vie a mesure qu'il transforme ses
hommes em simple consommateurs, commandes par un systeme qui
se passe de plus en plus de la pensée, de la volonte et de la

4
capacite de choix. de chacun de ces hommes.
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INTRODUCAO

Muito jd& se estudou e discutiu sobre a efervescén
cia cultural verificada no Brasil nas décadas de 50 e 60,
que se caracterizava por uma busca de originalidade e autono
mia de nossa cultura. O "Cinema Novo", o teatro de Arena, o
CPC - Centro Popular de Cultura (ligado a UNE), o MCP - Movi
mento de Cultura Popular (ligado ao governo de Pernambuco),
o Tropicalismo, o experimentalismo na poesia, as artes em ge
ral avangavam no sentido da elaboragdo de uma cultura que se
pretendia popular, nacional e revoluciondria.

A transformagdo politica ocorrida no pais em 1964
e o surgimento da censura e de outras formas de coagdo e de-
sestimulo a produgdo cultural, além do exilio de grande quan
tidade de intelectuais e artistés, interrompeu bruscamente
todas aquelas experiéncias. Como reagdo a tal estado de coi-
sas surgiu um movimento cultural de resisténcia que procura-
va ocupar os pequenos espagos disponiveis mantendo acesa a
chama da criagdo cultural e também preservando e divulgando
o acervo construido em etapas anteriores. Este foi o papel
dos cineclubes, grupos de teatro amador, imprensa nhanica e
outras‘experiéncias da década de 70. Mas as dificuldades e-
ram muitas e esses movimentos tinham pequena repercussdo na
sociedade.

Criou-se na época uma espécie de consenso entre
0S que se posicionavam criticamente frente aquela realidade

de que o "vazio cultural" e a dificuldade de realizagao de

propostas mais arrojadas e inovadoras devia-s ' falta de 1i
berdade no pais. A expectativa entre os que r icipavam da
BI3LIOTECA
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"resisténcia cultural" era de que, no momento em que nos li-
vrassemos dos entraves do autoritarismo, haveria um grande
desenvolvimento da cultura e entdo explodiriam todas as mani
festagdes reprimidas pelo regime.militar.

Ao final dos anos 70 ocorreram no pais mudangas
politicas que trouxeram esperangas ha retomada do caminho da
democracia. A chamada "abertura politica" foi acompanhada
por mudangas na area da cultura, a comegar pelo abrandamento
da censura e por uma maior permeabilidade dos d6rgidos ofi-
ciais de cultura as propostas dos artistas e produtores cul-
turais.

O que pretendemos analisar neste trabalho é justa
mente o tipo de impacto e de repercussd@o que a criagdo cultu
ral dessa fase de abertura politica vem obtendo na socieda-
de. Comparando-se esta criagdo a de outros periodos, o que
a distingue? Pretendemos analisar em gque medida a suposta
volta progressiva da democracia ao pais vem sendo acompanha-
da por avangos no sentido da democratizagdo dos meios de
criagdo e apreciagdo cultural e no sentido do florescimento
de um debate livre sobre questdes de politica cultural e
criagdo artistica. De que maneira, por exemplo, o vertigino-
so crescimento da industria cultural ngbais vem interferindo
em outros tipos de criagdo mais espontdneos e menos comer-
ciais? Abordaremos ainda outros aspectos do tema, discutindo
a possibilidade de se relacionar uma situagdo politica con-
creta vivida por uma sociedade, com o desempenho de sua pro-
dugdo artistica. Até que ponto uma ditadura po" “tica pode
interferir efetivamente na produgdo artistica  um pais?

Ou ainda, que tipo de expectativas sociairc xistenciais
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podem estar relacionadas de alguma maneira a surtos de ferti
lidade ou a momentos de esterilidade artistica?

Nossa impressdo inicial era de que o desenrolar
da abertura politica brasileira e a relativa volta a normali
dade das atividades culturais, a partir dos ultimos anos da
década de 70, teria trazido ndo uma sensacgdo de alivio e de
estimulo, mas sim a perplexidade e o desconforto: teriamos,
a partir de entdo, progredido nos debates sobre problemas
cruciai§ da cultura brasileira? Questdes como o colonialismo
cultural, a democratizagdo da produgdo cultural, a formagao
do publico brasileiro para a criagdo artistica brasileira,
a massificagdo cultural imposta pelos grandes monopdlios da
comunicagdo, a (falsa) dicotomia entre a cultura culta ou
letrada e a cultura popular estariam sendo discutidas sob
novos prismas e na proporgdo em que o nivel formal de demo-
cracia permitiria?0potencial criador que se imaginava conti-
do e que a experiéncia da década de 60 fazia crer que era
muito fecundo teria-se manifestado na proporgdo esperada?

De fato, em fins dos anos 70, houve uma reativa-
¢do da produgdo artistica que, além de um grande crescimento
quantitativo, se caracterizou por um acentuado desenvolvimen
to técnico. Entretanto, nos perguntamos se essa producgdo cul
tural pdés-ditadura, vista como um todo, conseguiu obter uma
marca que a distinguisse fosse em aspectos estritamente ar-
tisticos, fosse em aspectos sdcio-culturais. Temos duvida
se hoje existe por parte dos artistas, dos criticos e do prd
prio publico, uma expectativa - que por exemplo ~xistia na
década de 60 - de construgdo de uma nova propos cultural

de modo que a expressdo artistica participe ° conjunto



reestruturador de significados e valores humanos e sociais.
Temos a intengdo de caracterizar e compreender al
guns destes fendmenos recentes da cultura brasileira. No en-
tanto, pela maior ligagdo e conhecimentos que adquirimos na
area cinematogrdfica, nela concentramos nossa pesquisa empi-
rica. Estamos preocupados com as questdes abrangentes da cul
tura brasileira expressas acima; entretanto, achamos impor-
tante discuti-las tendo como base situagdes concretas que,
devido a uma vivéncia pessoal, fomos buscar no cinema. A
bem dizer, este trabalho é também um fruto de muitos anos
de intensa participagdo no movimento cineclubista do Rio de
Janeiro durante a década de 70. Procuramos organizar e refle
tir sobre os diferentes problemas do cinema brasileiro que,

naquela ocasido, observamos de perto.

Na década de 60, o cinema brasileiro era um cine-
ma precdrio, cheio de dificuldades técnicas, mas extremamen-
te promissor - especialmente por sua caracteristica autoral
- e que desenvolvia-se junto com o surgimento de uma nova e
numerosa geragdo de artistas. Atualmente temos um cinema
relativamente bem desenvolvido tecnicgmente mas de discuti-
vel expressividade artistica e com grande dificuldade em re-
novar sua geragdo de artistas.

Seria fdcil e excessivamente &bvio - » por isso
um tanto suspeito - atribuir a repressdo poli: 1 € a censu-

ra, de forma univoca, os problemas que Aafr cinema bra



sileiro nos udltimos vinte anos. Este é um aspecto a ser con-
siderado, mas ndo o uUnico e talvez sequer o mais importante.
Casos ndo faltam na histdria mundial em que apesar da falta
de liberdade, da censura e de diversas outras formas de coa-
Gdo, o0s artistas cumpriram plenamente seu papel, produzindo
obras importantes e movimentos artisticos " significativos.
Dostoievski e Tolstdi na Russia Czarista, Lorca, Picasso,
Bufiuel e Salvador Dali, na Espanha franquista sdo exemplos
conhecidos.

Entretanto, no caso do cinema, ndo podemos despre
zar o fato de ser a sua criagdo um processo industrial e co-
letivo que envolve altos custos e que por isso se torna mui-
to dependente de circunstdncias politicas ou econdmicas. 0
cinema, desde o momento da criagdo até a exibigdo exige apa-
ratos industriais e comerciais que o tornam muito vulnerdvel
a fatores externos ao interesse artistico.

Entre esses fatores nos parece que o politico,
ainda que mais aparente (censura, auto-censura, repressdo po
litica generalizada) pesou menos para O nosso cinema e é
mais facilmente superavel do que o fator econémico. A profun
da transformagdo econdmica, pela qual passou o Brasil nestes
Ultimos vinte anos é um dado fundamental para a compreensao
dos problemas porque passa O cinema brasileiro.

O ingresso do pais no sistema capitalista moderno
e monopolista, provocou efeitos rdpidos em toda a esfera cul
tural da sociedade. O processo "modernizante" de racionaliza
gdo e planejamento visando o lucro, transformou qualquer ati
vidade humana em "negdcio" e impds aos bens simbdlicos uma

légica que, até entdo, lhes era estranha: a ldgica de merca-



do. No caso do cinema brasileiro, tornou-se imperiosa a ne-
cessidade de retorno financeiro, sob pena dele simplesmente
deixar de existir. Fecharam-se os espagos para o experimenta
lismo autoral e para movimentos culturais ou estéticos. Abo-
liu-se o risco, que é, possivelmente, um dos mais importan-
tes fatores para o crescimento artistico e instaurou-se a
concorréncia. Tornou-se necessdrio investir no certo, no que
é garantido. Interrompeu-se o processo que vinha se desenvol
vendo e que se baseava justamente na espontaneidade autoral
e na solidariedade do movimento cultural.

O papel do Estado na introdugdo deste novo tipo
de légica foi fundamental. O governo autoritdrio investiu,
durante toda a década de 70, em amplos setores da criagdo
cultural e particularmente investiu no cinema. O incentivo,
entretanto, trazia consigo a marca da concepgdo econdmica
que prevalecia no pais: a marca do crescimento a qualquer
prego. O investimento do governo levou, de fato, a uma gran-
de ampliagdo da atividade cinematografica no Brasil.

Para os cineastas a questdo que se colocava nao
era nada simples. O velho problema do cinema brasileiro con-
tinuava a ser a concorréncia‘desleal do cinema estrangeiro,
o imperialismo cultural, especialmente o norte-americano. O
governo instaurado, por seus compromissos com o imperialismo
norte-americano, nd3o pretendia enfrentar essa questdo de ma-
neira radical. N3do obstante, este governo acenou com a ban-
deira do nacionalismo na busca de sua prdépria legitimagdo e
foi obrigado a algumas concessdes. Uma delas foi quanto a
obrigatoriedade da reserva de uma parcela do mercado para a

exibig8o de filmes brasileiros. Desde 1963, esta reserva era



de cinquenta e seis dias ao ano e, em 1971, passa para cento
e doze dias anuais. Mas a reagdo dos exibidores foi tdo vio-
lenta que a cota foi reduzida para noventa e seis dias e em
1972 para oitenta e quatro dias, o que, ainda assim, signifi
cava um avango em relagdo a 1963.

Os cineastas reconheceram no Estado a unica forga
capaz de enfrentar o cinema estrangeiro. Os cineastas aposta
ram na contradigdo de ter seus filmes financiados por um go-
verno que aquela altura praticava o mais cruel autoritaris-
mo. A Embrafilme tornou-se o centro de toda a vida cinemato-
grdfica do pais; ndo havia espago possivel para o cinema bra
sileiro que n&do fosse a Embrafilme e, portanto, o Estado.

O cinema brasileiro cresceu na década de 70 mas
foi um crescimento indelevelmente marcado por aquela contra-
digdo. A auto-censura vigorava plenamente. Os cineastas bus-
cavam adequar suas obras ao permitido e ainda assim sofriam
os permanentes ataques da censura.

. A participagdo dos cineastas brasileiros na poli-
tica cultural do governo autoritdrio permitiu que o cinema
sobrevivesse naquele momento. O raciocinio era simples e di-
ficil de ser contestado: os governos passam e o Estado fica;
era importante fortalecer a Embrafilme. Entretanto, o tipo
de capitalismo que se implantava no pais, o tipo de con-
cepgdo econdmica e de visdo a respeito do desenvolvimento, a
racionalidade pragmdatica e obtusa, que consiste em agir sem-
pre visando objetivos imediatos, penetrou nas Aareas cultu-
rais secando, em grande parte, a fonte da criagdo cinemato-
grafica brasileira.

Uma conjungdo poderosa de fatores deixou poucas



chances para o cinema brasileiro nestes ultimos vinte anos.
Passados ja oito anos de abertura politica, ndo ha sinais
evidentes de que aquela fonte, tdo prédiga a época do Cinema
Novo, tenha se reativado.

Identificamos a segqguir cinco problemas que julga-
mos importantes para a compreensdo da situéqao do cinema bra

sileiro neste momento de transigdo politica que vive o Bra-

sil.

~ Em primeiro lugar, a promissora experiéncia do Cinema Novo
foi barrada pela dureza da repressdo politica e pela im-
plantagdo, no pais, de relagdes econdmicas intolerantes pa
ra com o tipo de movimento cultural que vinha-se processan
do até entdo. Intolerante com o experimental, o questiona-
dor, o radical, intolerante para com o risco que é a garan
tia da renovagdo cultural.

- Em segundo lugar, o espetacular crescimento da TV e de to-
da uma inddstria cultural de massa monopolizada, eficiente
e azeitada na engrenagem do poder dominante, desorientou e
tomou os espagos daqueles que entendiam a produgdo cultu-
ral como uma forma de expressio espontdnea dos sentimentos
e reflexdes dos individuos.

- Em terceiro lugar, a tentativa do governo autoritdrio de
interferir diretamente em Adreas culturais como o cinema
provocou sérias deformag¢des. E verdade que esta interferén
cia nd3o obteve grande sucesso no aspecto ideoldgico estri-

to jd que, excetuando-se os poucos filmes histdéricos apolo



(1)

géticos realizados , O cinema brasileiro ndo se prestou
ao que seria um desonroso papel de alimentar ideologias
reaciondrias. Ainda assim, o cinema brasileiro viu-se for-
gado a livrar-se de conteudos mais radicais. Além disso,
generalizou-se a expectativa de que a estatizagéo seria,
por si sé, a grande arma do cinema brasiieiro contra o
monopdélio do cinema estrangeiro.

- Em quarto lugar, a introdugdo da 1ldégica empresarial no
cinema brasileiro destruiu o sentido de movimento cultu-
ral. Ao espirito de solidariedade entre os cineastas se-
guiu-se a acirrada competigdo pelos financiamentos da Em-
brafilme, sendo abandonada a discussdo estética entre os
criadores de cinema. A critica cinematogrdfica praticamen-
te deixou de ser critica passando a funcionar como apenas
mais um elo da cadeia promocional dos filmes.

- Em quinto lugar, por volta do ano de 1978, justamente com
o advento da abertura politica e a possibilidade de um de-
bate mais democrdtico sobre todos os temas e possiveis so-

lugdes para o cinema brasileiro, abateu-se sobre o pais

(1) . Em 1970 o Ministro da Educagdo faz pronunciamentos fa-
vordveis a produgdo de filmes histdéricos, as vésperas
da comemoracgdo do sesquicentendrio da Independéncia.

. Em 1972 o MEC institui um prémio anual para filmes a-
daptados de obras literdrias de autores mortos.

. BEm 1975 cria-se uma comissdo do Ministério da Educagdo
e Cultura para selecionar roteiros que seriam parcial-

mente subvencionados.
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séria crise econdmica que emagreceu cofres publicos e pri-
vados e complicou de vez a ja debilitada situagdo de nosso

cinema.

Repressdo politica, concepgdo mercadoldgica da
‘cultura e da arte, crescimento da competitiva.indﬁstria cul-
tural, intervengdo de um governo autoritdrio na produgdo de
filmes e crise econdmica - foram muitas as pedras no caminho
do cinema brasileiro.

Apesar de tudo, o cinema apresentou frente a essa
realidade adversa uma capacidade de sobrevivéncia boa se com
parada a outros tipos de criagdo artistica. Independentemen-
te de um estudo sistemdtico sobre o assunto, um rdpido pas-
sar d'olhos por exemplo na produgdo literdria e teatral cor’
respondente aquele mesmo periodo, nos deixa a impressdo de
que estas dreas foram ainda mais profundamente afetadas. E
provdvel gue uma certa capacidade de sobrevivéncia e em
alguns aspectos até de crescimento do cinema esteja ligada a
sua prdpria esséncia de comunicagdo audiovisual, que € a
forma de expressdo em ascensido em todo o mundo contempora-
neo. O veiculo cinema € um veiculo afinado com a sociedade
industrial moderna que cada vez mais desvaloriza o livro,
o0 teatro e todas as formas ndo eletrbnicas de comunicagad.
Mas ndo cabe aqui nenhum regozijo em relagdo a essa capacida
de de sobrevivéncia do cinema: o mesmo tipo de tendéncia que
desvaloriza a literatura e o teatro, impede o livre desenvol

vimento artistico do cinema e o encaminha para a pasteuriza-
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¢do da expressividade.

Iniciaremos o trabalho buscando explicitar a con-
cepgdo de cultura com a qual estaremos lidando. Assim, o pri
meiro capitulo traga breve delimitagd3o da nogdo de cultura
baseada, principalmente, no pensamento de Hannah Arendt. Cabe
ressaltar que o pensamento desta autora e especialmente seus
livros A Condigdo Humana e Entre o Passado e o Futuro(z) es-
tiveram presentes em todo o processo de elaboragdo deste tex
to.

0 segundo capitulo consiste na apresentagdo da
pesquisa que traga, a partir de entrevistas e andlise de ma-
terial jornalistico, um perfil de opinides de criticos, de
cineastas e de um certo tipo de publico, que chamamos de
especializado, sobre o cinema brasileiro. Colhendo estas opi
nides procuramos dar maior consisténcia as nossas considera-
¢bes sobre o cinema brasileiro, sem perder de vista o inte-
resse mais abrangente por questdes gerais de nossa cultura.

A pesquisa nd3o tem pretensdes quantitativas ou estatisticas

e consistiu em um elemento de apoio € enriquecimento, atra-

(2) Arendt, Hannah. A Condigdo Humana. Rio de Janeiro, ed.
Forense-Universitdria, 1981.

. Entre o Passado e o Futuro. S&o Paulo,

Ed. Perspectiva, col. Debates, 1979.
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vés do caso particular do cinema, para a reflexdo dos proble
mas definidos anteriormente.

O terceiro capitulo enfoca questdes que julgamos
fundamentais - ja levando em conta aspectos levantados ou
reforgados pela pesquisa empirica - para a compreensdo do
caminho trilhado pelo cinema brasileiro da década de 60 em
diante. Como visamos principalmente o periodo recente de
abertura politica, nos dedicamos a analisar uma questdo nele
muito relevante, que é a contradigdo criada entre os aspec-
tos comerciais e os aspectos culturais da produgdo cinemato-
grafica. _

O quarto capitulo volta-se para a discussdo do
superdimensionamento da cultura de massas no Brasil hoje,
uma das preocupag¢des que perpassa todo esse trabalho. Aponta
mos a dificuldade que representa para o desenvolvimento da
cultura, a tendéncia a transformagdo de todos os objetos, in
clusive as obras de arte, em objetos consumiveis e lucrati-
vos. -

Finalizamos tecendo consideragdes sobre o signifi
cado do impulso da criagdo artistica em uma sociedade e so-
bre a relagdo entre mudanga politica - levando em conta a
qualidade dessa mudanga - e o panorama cultural corresponden
te.

Sem alongar mais esta introdugdo, queremos dizer
gue nosso trabalho pretende apenas contribuir para esclare-
cer alguns aspectos do tema e ndo culminar em conclusdes a-
brangentes, até porque, sendo a época abordada muito recen-
te, ndo permitiria tal coisa. Em suma, queremos simplesmente

ensejar o desenvolvimento de um debate que, passada a eufo-
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ria dos primeiros tempos de abertura politica, questione o)
desempenho do movimento cultural brasileiro neste periodo

que se pretende ver como de transigdo democratica.
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1. UMA CONCEPGAO DE CULTURA

Preside este trabalho a preocupagdo com os fendme
nos culturais e sua significagdo no contexto geral de uma so
ciedade. Baseados em realidades histdricas, podemos dizer
que mudangas estruturais, econdmicas ou politicas, ndo levam
necessariamente a mudangas qualitativas nas formas de se pen
sar e se estruturar as relagdes dos seres humanos entre si
e frente ao mundo. A dimensdo cultural assume entdo importén
cia crescente para o pensamento contemporineo.

Inicialmente queremos nos situar frente ao que
significa esta dimensdo cultural e sobre que aspectos especi
ficos dela estaremos tratando no decorrer do trabalho.

Sabemos que as concepgdes de cultura séo varia-
dissimas e controvertidas. No momento, ndo pretendemos um
aprofundamento do assunto mas apenas uma delimitagdo tedrica
que oriente nossa reflexdo. Fomos buscar subsidios ao tema
no pensamento de Hannah Arendt e encontramos, mais que isso,
uma concepgdo de cultura que passou a nortear nossas refle-
xbes.

Encontramos na pensadora alemd um estudo minucio-
so da origem da palavra e do desenvolvimento do conceito que
remonta, segundo ela, & Antiguidade romana: a origem da pala
vra cultura é a palavra romana colere que significa cuidar,
tratar com carinho - e ndo dominar - a natureza de maneira a
torna-la habitdvel ao homem. O significado da palavra romana
relacionava-se basicamente a duas coisas: a compreensdo de
que o cultivo do solo era uma atividade pacifica e de co-

munhdo com a natureza, e ao sentimento de grande reveréncia
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ao passado. Hannah Arendt observa que 0s gregos, que nao
conheciam a nogd3o de cultura, ao contrdario dos romanos, ndo
prestavam reveréncia ao passado e encaravam o cultivo do so-
lo como uma violéncia, uma perturbagdo da ordem natural das

coisas.

"0 motivo por que n3o hd nenhum equivalente grego para o
conceito romano de cultura repousa na prevaléncia das artes
de fabricag3o na civilizaéao grega. Ao passo que 0S romanos
tendiam a enxergar mesmo na arte uma espécie de agricultu-
ra, de cultivo da natureza, os gregos tendiam a considerar
mesmo a agricultura como»parte integrante da fabricagdo,
incluida entre os artificios "técnicos" ardilosos e hébeis
com que o homem, mais imponente do que tudo que existe,

(.

doma e regra a natureza"

Ainda segundo Hannah Arendt, foi Cicero quem pri-
meiro empregou a palavra referindo-se a questdes do espirito

e da alma:

"Ele (Cicero) fala de excolere animum, cultivar o espirito,

e de cultura animi no mesmo sentido em que falamos ainda ho

je de um espirito cultivado"(Z).

Portanto, jd para os romanos, a nogdo de cultura

ultrapassava os limites originais da relagdo homem/natureza,

(1) Arendt, Hannah. Entre o Passado e o Futuro. Op. cit., p.
266,

(2) Idem, ibdem, p. 265.
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mantendo entretanto sua inspiragdo original de interagdo per
sistente, ininterrupta e cuidadosa principalmente com aquilo
que jad encontramos no mundo quando aqui chegamos. Foi inclu
sive a grande reveréncia romana para com o testemunho do pas
sado que permitiu a preservagdo do legado grego que trazia
de maneira t&do forte o sentimento de amor a beleza e o culti
vo do gosto. Acrescenta Hannah Arendt que foi da fusdo daque
le sentido latino de cultura com a heranga grega de sensibi-
lidade a beleza que surgiu a nogdo de cultura como expressdo
da capacidade humana de, através ' '. suas criagdes belas e du
raveis, sobreviver ao processo vital consumidor da sociedade

e dos individuos:

"Nesse sentido, compreendemos por cultura a atitude para
com, ou melhor, o modo de relacionamento prescrito pelas ci
vilizagBes com respeito &s menos (teis e mais mundanas das

coisas, as obras de artistas, poetas, misicos, fildésofos e

dai por diante"(B).

Assim, a nogdo de cultura de que aqui tratamos
restringe-se a um certo tipo de atividade criativa do homem
e ndo se refere, como por exemplo na antropologia, a genera-
lidade de suas atitudes e criagdes. Os objetos culturais se-
riam aqueles que transcendem a vivéncia delimitada dos indi-
viduos ou das geragdes superando a efemeridade das vidas hu-
manas e possibilitando a permanéncia e continuidade do mun-

do. Na esséncia desses objetos, isto é, no cerne de sua dura

(3) Idem, ibdem, p. 267.
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bilidade, estdo as qualidades de beleza e sabedoria; eles
existem para dizerem coisas e comoverem, para serem aprecia-
dos ou fruidos e ndo para serem usados e desgastados.

Esta nogdo de cultura expfessa o fendbmeno de que
o ser humano é um cultivador consciente de sua capacidade de
criar coisas que permanegam além dele préprio. A nogdo de
cultura, neste caso, tem um sentido valorativo pois admite
que hd atividades humanas que tornam o homem mais homem, ou
seja, que aprofundam a humanizagdo do ser bioldgico homem.
Quanto mais um povo ou um individuo for capaz de criar . ou
fruir coisas que transcendam suas necessidades vitais; quan-
to m;is ele esteja imbuido da sensagdo de que a vida, embora
finita, integra a "infinitude" do homem no mundo, mais culto
ele serd. (Cumpre notar a diferenga entre esta concepgdo de
cultura e a que a compreende como refinamento ou acumulo e
variedade de conhecimentos. Um informadissimo colecionador
de obras de arte ou um avido consumidor dos pacotes cultu-
rais de massa podem ser incultos no sentido aqui caracteriza
do). |

Esse sentido do termo cultura coloca em destaque
a mais permanente e menos Util criagd3o do homem que é a obra
de arte. Tudo que é feito para ser usado ou consumido em pra
z0 maior ou menor, dirige-se ao desaparecimento. A obra de
arte, ao contrdrio, dirige-se ao "aparecimento". Ela é cria-
da com o fim de ser apreciada e ndo de ser usada. A obra de
arte condensa em si o espirito e a vontade do homem de
transcender a si mesmo. N&o estamos com isso restringindo a
concepgdo de cultura exclusivamente as obras de arte, mas es

tamos chamando a atengdo para o fato de que as obras de arte
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sdo os mais tipicos objetos culturais, os que melhor expres-

sam a concepgdo de cultura que estamos caracterizando.

"Por esses motivos, qualquer discussdo acerca de cultura de
ve de algum modo tomar como ponto de partida o fendmeno da
arte. Enquanto que a objetividade de todos os objetos de
gue nos rodeamos repousa em terem uma forma através da qual

aparecem, apenas as obras de arte s3o feitas para o fim dni

co do aparecimento"(A).

Outra caracteristica'importante, nos parece, so-
bressai desta nogdo de cultura: na medida em que os objetos
culturais permanecem no mundo além do tempo de permanéncia
dos individuos, estes objetos instigam a capacidade critica
dos homens pois os confrontam tanto com experiéncias ja vivi
das como com possibilidades de experiéncias futuras. Ao tran
sitar por diferentes épocas - potencialmente, inclusive pela
que ainda vird - a criagdo cultural coloca em permanente
risco a agto—imagem estabelecida dos individuos e das socie-
dades em seus diferentes momentos histdéricos. Enfim, é atra-
vés da criagdo cultural que o homem melhor percebe o fato ou
a possibilidade da durabilidade do mundo. Pensamos que sé
quem-convive com esta nogdo da durabilidade pode ser capaz
de planejar ou buscar mudangas efetivas. Do contrdrio, tudo
sdo futilidades e ndo ha porque lutar por elas.

| E este portanto o sentido de cultura que estare-

mos considerando no decorrer de nosso trabalho.

(4) Idem, ibdem, p. 263.
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2. PERFIL DE OPINIOES SOBRE O CINEMA BRASILEIRO

Em 1967, Jean-Claude Bernardet introduzia o livro

"Brasil em Tempo de Cinema" dizendo:

"Conheceremos a significag¢do do cinema que fazemos, sé quan

do soubermos em que ele vai dar e quando pudermos elaborar

uma vis#o do conjunto cultural e social em que se inte-
1
gra"( ).
Ndo se pode dizer, embora vinte anos se tenham
passado, que jd saibamos em que deu o cinema brasileiro,

qual a sua significagdo ou que jd tenhamos elaborado uma vi-
s8o do conjunto cultural e social no qual se integra. No en-
tanto, muitas varidveis hoje se encontram bem mais delinea-
das do que estavam aquela altura. A década de 70 foi um pe-
riodo decisivo para o cinema brasileiro. Nela, nosso cinema
deu um grande salto técnico-industrial, quadruplicou sua pro
dugdo e lutou muito para se impor comercialmente. Pretende-
mos, com a ajuda da pesquisa que se segue, esbogar uma andli
se de como se situa o cinema brasileiro na realidade cultu-
ral, apdés todas essas mudancgas. Ndo temos a pretens&@o de rea
lizar um levantamento critico do cinema brasileiro enquanto

arte, - embora muitas vezes seja inevitavel abordar este as-

(1) Bernardet, Jean-Claude. Brasil em Tempo de Cinema. Intro
dugdo. Rio de Janeiro, Ed. Civilizagdo Brasileira, 1967,

p. 5-6.
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pecto -, mas sim uma avaliagdo e um esclarecimento de algu-
mas questdes tais como: qual a reagdo do cinema frente ao
processo de intensa massificagdo que se verifica na .cultura
brasileira? Em que medida os fatores econdmicos podem estar
interferindo de forma drdstica na criagédo cinematogréafica?
Teria o processo de democratizagdo instaurado um clima de
maior franqueza e vita. lidade no debate sobre cinema no Bra
sil? Por outro lado, estaria presente a indagagido sobre em
que proporgdo o cinema brasileiro estaria sendo expressdo de
cultura no sentido definido no capitulo anterior a partir do
pensamento de Hannah Arendt.

A partir de pesquisas e entrevistas, tragamos um
perfil de opinides sobre o cinema brasileiro, considerando
trés importantes grupos de pessoas diretamente envolvidas:
os criadores de cinema (cineastas), criticos de cinema e pu-

blico especializado(z)

. O capitulo esta dividido em trés
partes, uma para cada grupo, sendo que, no inicio de cada
uma das partes, esclarecemos os critérios utilizados para a
coleta de informagdes.

Como ja dissemos, nd3o nos propusemos a realizar
pesquisa quantitativa. Apenas fizemos um levantamento de in-
formagdes que nos permitissem ampliar um pouco mais nosso

préprio universo de questdes. Assim esperamos garantir maior

consisténcia as observagdes que faremos acerca de como vem

(2) Chamamos de publico especializado aquelas pessoas que
acompanham de forma sistemdtica o cinema brasileiro. Con

ceituaremos melhor o termo na parte 2.3 deste capitulo.
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repercutindo culturalmente e de como anda o espirito critico
e criativo nos dominios do cinema brasileiro nestes tempos

de mudangas politicas.

2.1 O Cinema Brasileiro segundo a critica cinematografica

As duas principais fontes de informagdo para a
elaboragdo desta parte do trabalho foram as criticas sobre
filmes publicadas na imprensa em geral, e um debate entre se
te importantes criticos de cinema da atualidade, publicado
na Revista Filme e Cultura em margo de 1985.

O material critico publicado na imprensa foi in-
teiramente pesquisado no arquivo da Cinemateca do Museu de

Arte Moderna(3)

. Realizamos uma selegdo de criticas publica-
das a época do langamento de trinta e sete filmes brasilei-
ros no periodo de 1962 a 1983. Escolhemos filmes realizados
por diretores de reconhecida importadncia, preocupando-nos a
partir dai em formar um conjunto representativo do que repu-
tamos a mais expressiva produgdo do cinema brasileiro.
Evidentemente este critério de escolha dos filmes
ndo foi (nem poderia ter sido) um critério inteiramente obje

tivo. Definimos a importédncia dos filmes, a partir do seu re

conhecimento na drea da cultura. Selecionamos filmes que

(3) O arquivo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna se pro-
pde, entre outras coisas, a arquivar todo o material pu-
blicado em todo o pais sobre todos os filmes brasilei-

ros, sendo o mais completo arquivo do género no RJ.
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obtiverém espagos nos jornais e revistas, embora isto nao
signifique que tenham obtido sucesso de piblico. Alguns fo-
ram destacados por serem experimentais e ousados; outros por
simbolizarem verdadeiros momentos de ruptura no cinema brasi
leiro; outros ainda por introduzirem um tipo de produgdo
mais rica e bem elaborada tecnicamente. Enfim, buscamos des
tacar filmes que alcangaram repercussdo cultural.

Ficamos, assim, de certo modo, a vontade, pelo fa
to de que ndo nos propusemos a escolher os filmes mais impor
tantes ou todos os filmes importantes, mas apenas alguns fil
mes que servissem como uma amostra daquele tipo de produgao
cinematografica a que visamos.

Percorremos todo o material critico arquivado dos
seqguintes filmes: Os Cafajestes/1962/Ruy Guerra; Vidas sé-
cas/1963/Nélson Pereira dos Santos; Deus e o Diabo na Terra
do So0l/1964/Glauber Rocha; Sdo Paulo S.A./1965/Luis Sérgio
Person; A Hora e a Vez de Augusto Matagra/1966/Roberto San-
tos; Todas as Mulheres do Mundo/1967/Domingos de Oliveira;
O Bandido da Luz Vermelha/1968/Rogério Sganzerla; Matou a Fa
milié e foi ao Cinema/1970/Julio Bressane; Azyllo Muito Lou-
co/1971/Nelson Pereira dos Santos; Como era gostoso o meu
Francés/1971/Nelson Pereira dos Santos; Sdo Bernardo/1972/
Leon Hirzsman; Toda Nudez Sera Castigada/1972/Arnaldo Jabor;
Amuleto de Ogum/1974/Nelson Pereira dos Santos; Xica da Sil-
va/1976/Cacd Diegues; Lucio Flavio, Passageiro da Agonia/
1977/Hector Babenco; A Queda/1978/Nélson Xavier; Lira do De-
lirio/1978/Walter Lima Junior; Tudo Bem/1978/Arnaldo Jabor;
Cabegas Cortadas/1979/Glauber Rocha; Bye Bye Brasil/1979/Ca-

cd Diegques; Gaijin/1980/Tizuka Yamasaki; Pixote, a Lei do
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mais Fraco/1980/Hector Babenco; Eles ndo usam Black Tie/
1981/Leon Hirzsman; Cabaret Mineiro/1980/Carlos Alberto Pra-
tes Correia; O Homem que virou Suco/1980/Jodo Batista de
Andrade; O Homem do Pau Brasil/1981/Joaquim Pedro de Andra-
de; Pra Frente Brasil/1982/Roberto Farias; Das Tripas Cora-
¢do/1982/Ana Carolina; Tabu/1982/Julio Bressane; Sargento
Getulio/1983/Hermano Penna; O Magico e o Delegado/1983/Fer-
nando Coni Campos; Parahyba, Mulher Macho/1983/Tizuka Yama-
saki; Nasce uma Mulher/1983/Roberto Santos.

Fizemos uma selegdo do material critico referente
a cada filme acima relacionado e obtivemos um conjunto das
principais tendéncias observadas, sobre o qual realizamos
nossa andlise.

Dividimos o periodo analisado (62 a 83) em trés
fases distintas que constatamos repfesentarem trés momentos
diferentes por que passou a critica cinematogrdfica brasilei
ra. A primeira fase vai de 1962 a 1970; a segunda fase de
1970 a 1978 e a terceira fase vai de 1978 a 1983. As divi-
s®es ndo sdo rigidas mas expressam, grosso modo, mudangas
importantes que pudemos observar na caracteristica do mate-
rial estudado.

Quanto ao outro material utilizado para a realiza
c8o desta parte do trabalho, ou seja, o debate publicado na
revista Filme e Cultura ne 45, de margo de 1985 ("O Papel da

Critica e a Fungdo dos Criticos"), temos a dizer:

12) Participaram deste debate os criticos: Sérgio Augusto
(Folha de S&o Paulo), Bernardo de Carvalho (Isto E), Va
lério Andrade (Fatos e Fotos), José Carlos Monteiro
(Jornal do Brasil), Jo;é Carlos Avellar, Rubens Ewald
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Filho (Jornal da Tarde e Rede Globo), Nélson Hoineff
(0 Dia), Claudio Bojunga (Filme e Cultura).

22) 0 debate versou sobre o papel da critica na grande im-
prensa, suas limitagdes e possibilidades e as transfor-

magdes que vem sofrendo ao longo dos anos.

Trata-se de uma discussdo que muito serviu para

enriquecer e explicitar as quest®&es gue abordamos.

2.1.1 Liberdade e personalidade no cinema brasileiro (1962 a

1970)

Desde fins dos anos 50 vinha-se criando no Cinema
Brasileiro um sentido de movimento, uma proposta cultural
que envolvia novas concepgdes estéticas e ideoldgicas, e que
veio a ser chamada de Cinema Novo. Transparece nos filmes e
nas criticas dessa época a vontade de se encontrar um ca-
minho para o cinema brasileiro que viesse de encontro ao mo-
vimento.de.busca de autonomia e afirmagéo nacional por que
passava o pais. O cinema brasileiro buscava seu caminho, sua
personalidade prépria, o que ndo impedia que se abrisse a
uma intensa troca com o cinema mundial. Os cineastas valori-
zavam através da observagdo e do debate as experiéncias ino-
vadoras que vinham do exterior, principalmente da Europa. Os
criticos elaboravam conjuntamente suas opinides sobre o cine
ma estrangeiro e o cinema brasileiro, construindo relagdes
entre os nossos filmes e os filmes de Godard, Kurosawa e ou-
tros cineastas importantes. Detectavam influéncias e indica-
vam momentos de reelaboragdo critica que o cinema brasileiro

apresentava frente as inovagdes do cinema internacional:
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"S5 entre os mais energéticos samurais de Kurosawa se acha
uma atuag8o igual a de Leonardo Villar. A interpreta¢fio do
ator, que o alga ao nivel dos melhores de todo o cinema na-
cional, reforca a aproximag8o de Matraga aoc Jidal-Gekl (ou
Ken Gekl) japonés, esta jd perceptivel, principalmente, du-
rante o movimento final: n3o parece ter fugido a intengdes
do diretor reproduzir a ritualistica ferocidade de Harakiri
(Seppuku) de Masaki Kobayashi, no Ultimo ballet do horror
e da morte, no qual o herdi projeta a honra que o faz in-

victo"(a).

"Realmente rulm parece-nos o efeito (via Deus e o Diabo) da

influéncia japonesa, ou, mais precisamente, dos filmes de
(5)

samurai, Kurosawianos ou n#o"

",.. respondendo aos que o acusam de ser o seu filme in-
fluenciado por Godard, ele responde que sim, mas € claro,
pois Godard é o cineasta mais importante do momento, e é
mais do que justo que ele, Sganzerla, um cineasta dos nos-
‘sos tempos, seja 1nfluenciaqo por Godard, embora reconhecen
do que esta é uma influéncia gquase sempre estranha para o}

cinema brasileiro, por partir de um cinema de superestrutu-
(6)
1 1]

ra (enquanto o nosso é subdesenvolvido)...

(4)

(5)

(6)

Perdigdo, Paulo. Critica do filme A Hora e a Vez de Au-
gusto Matraga, de Roberto Santos. Diario de Noticias.
Rio de Janeiro, 15/5/66.

Azeredo, Ely. Critica do filme A Hora e a Vez de Augusto
Matraga, de Roberto Santos. Jornal do Brasil. Rio de Ja-
neiro, 12/5/66.

Frederico, Carlos. Critica do filme O Bandido da Luz Ver
melha, de Rogério Sganzerla. O Dia. Rio de Janeiro,

25/5/69.
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"... Lembrar Godard a propdésito de Sganzerla e Bressane j4
se tornou até mondtono. S6 que desta "influéncia", o mais
importante é o que menos se fala: que, assim como Godard,
Bressane e Sganzerla também optaram pelo caminho mais difi-
cil, ou seja, o da ruptura com o tradicional, com o estabe-

lecido...»' 7).

O Manifesto Fora da Lei feito em 1968 por Rogério
Sganzerla, transmite sinteticamente o espirito cosmopolita

do cinema brasileiro aquela época:

"(...) Orson Welles me ensinou a n3o separar a politica do
crime. 4 - Jean Luc Godard me ensinou a filmar tudo pela
metade do prego. 5 - Em Glauber Rocha conheci o cinema de
guerrilha feito A base de planos gerais. 6 - Fuller foi
quem me mostrou como desmontar o cinema tradicional através
da montagem. 7 - Cineasta do excesso e do crime, José Moji-
ca Marins me apontou a poesia furiosa dos atores do Brés,
das cortinas e ruinas cafajestes e dos seus didlogos aparen
temente banais. Mojica e o cinema japonés me ensinaram a sa
ber ser livre e - ao mesmo tempo - académico. Ao demolidor
dévo metade de minha liberdade e a ele dedico todos os meus
travellings talentosos. 8 - 0 solitdrio Murnais me ensinou
a amar o plano fixo acima de todos os travellings. 9 - E
preciso descobrir o segredo do cinema de Luis poeta e agita
dor Bufiuel, anjo exterminador. 10 - Nunca se esquecendo de

Hitchcock, Eisenstein e Nicholas Ray"(s).

(7) Idem. Critica do filme Matou a Familia e foi ao cinema,
de Julio Bressane. O Dia. Rio de Janeiro, 15/3/70.
(8) Sganzerla, Rogério. Trecho do manifesto Cinema - Fora da

Lei, langado em S3do Paulo em maio de 1968.
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Ndo cabiam nessa época declarag¢des ufanistas de

cineastas ou criticos sobre a exceléncia do cinema brasilei-

ro. Havia sim uma grande pretensido e assentada convicgao

de
ro
um

da

que estdvamos na trilha da criagdo de um cinema brasilei-

artisticamente significativo. Encontramos o predominio de

tipo de critica preocupada em dissecar e analisar, & 1luz

histéria do cinema mundial e nacional, o desempenho artis

tico de cada filme. A discussdo, travada basicamente nos jor

nais,

era uma discussdo eminentemente estética.

"Por encontrar a linguagem adequada ao Nordeste - a ilumina
¢3o0 crua, a revelagdo dos grandes espagos, a dissolugdo
do tempo que escorre como se estivesse parado} a clmara e a
montagem a servigo da revelag3o do homem e da terra - Vidas
Sécas deu cardter ao cinema brasileiro... Para recriar uma
convivéncia de poucas palavras e poucos contatos, de graves
siléncios e expectativas, em que a carga telldrica do drama
se mantém num siléncio de emboscada, a linguagem de Vidas
Sécas limita-se ao indispensével{ ao que é rigorosamente ex
pressivo, sem preocupacdo de enfatizar, ornamentar e drama-
tizar o que jé8 é, de si, enfdtico, belo e altamente empdti-
(9)

CO"

"Por melo do emprego sistematizado da elipse e da sintese,
da exatid3o estudada no timing dramdtico e do uso prudente
do simbolo, Matraga ensina a muitos filmes brasileiros (Por

to das Caixas, 0 Padre e a Moga, Os Fuzis) que o exame cri-

(9) Souza,

Claudio Mello. Critica do filme Vidas Secas, de

Nelson Pereira dos Santos. Estado de Minas. Belo Horizon

te,

20/10/63.
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tico de uma classe social n3o exige, antes repele, a disfor
midade fisica ou ética de seus integrantes. Nenhuma figura

em cena perde para os atores de primeiro plano o direito

que tem as categorias humanas"(10).

Enfim, os filmes eram, dentro das possibilidades
da grande imprensa, analisados com um razodavel nivel de pro-
fundidade.

O cinema da década de.60 acompanhava o sentimento
que se expandia pelo pais de expectativa por mudangas profun
das em nossa sociedade. Apesar db golpe militar de 1964, a
forca desse sentimento se estendeu até fins da década de 60
quando foi interrompido por violenta repressdo politica alia
da a uma relativa hegemonia das classes no poder, conquista-
da principalmente através dos novos meios de comunicagdo de
massa. Até entdo os filmes brasileiros tinham uma proposta
clara. Alguns os consideravam imaturos, excessivamente poli-
ticistas ou esquemdticos; de quélquer forma, a convicgéo e
empenho de seus criadores, produziam obras cheias de emogdo
e veracidade. Isso porque os cineastas do Cinema Novo esta-
vam convictos do papel que desempenhavam de vanguarda social
e artistica. O cinema e a critica de cinema pretendiam exer-
cer uma fungdo educativa, ser uma opgdo aos valores ideoldgi
cos dominantes. A critica jornalistica tinha papel fundamen-

tal em todo este processo. E bom lembrar também, que a TV

(10) Perdigdo, Paulo. Critica do filme A Hora e a Vez de Au-
gusto Matraga, de Roberto Santos. Diario de Noticias.

Rio de Janeiro, 15/5/66.
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ndo havia ainda ocupado tdo importante espago cultural e ma-
nifesta¢des artisticas como o teatro e o cinema, embora fos-
sem acompanhados por uma pequena elite intelectual, tinham
forte repercussdo social. O cinema fazia parte de um movimen
to cultural amplo no qual se desenrolava permanente discus-
' sdo e troca de experiéncias. Como a produgdo durante essa fa
se era ainda pequena, os criticos podiam dispensar grande
atengdo aos filmes, travando debates interessantes e constru
tivos a cada nova obra.

Passados ja vinte anos, reafirma-se a importéncia
daquele periodo para o cinema brasileiro. Apenas no ano de
1962, de um total de cerca de quinze filmes produzidos, pode
mos destacar seis: "Assalto ao Trem Pagador", "Os Cafajes-
tes", "Cinco Vezes Favela", "Garrincha, Alegria do Povo" e
"O Pagador de Promessas"; todos filmes de incontestdvel im-
portdncia na cinematografia brasileira - Uma proporgdo alta-
mente favoravel entre filmes produzidos e filmes importantes
culturalmente. Esta fase revela-se portanto c&mo um momento
positivo para o cinema brasileiro propiciando trabalhos de
alta significagdo tanto na criagdo como na critica cinemato-

grafica.

2.1.2 A Implantagdo da Industria Cinematografica Brasileira

(1970 a 1978)

A década de 70 se destaca como sendo o periodo de
implantacdo ou da tentativa de implantagdo de uma indudstria
cinematogrdfica forte no pais. Este projeto acarreta uma sé-

rie de mudangas na criagdo e no pensamento cinematogréafico
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brasileiro.

A partir de 1970 desaparece todo tipo de aluséo
feita ao cinema estrangeiro nos materiais criticos que exami
namos. Se durante a década de 60, identificava—se em alguma
cena de filme brasileiro a influéncia de algum movimento ci-
nematogrdafico, na década de 70 estas analises comparativas
desaparecem. Até entdo, era impensavel se analisar um filme
sem inseri-lo em algum movimento éstético, ou até politico,
que geralmente ultrapassava as fronteiras nacionais. A par-
tir de 1970 comega-se a encarar o cinema estrangeiro como um
bloco, ou seja, sem levar em conta as caracteristicas peculi
ares a cada obra. A tbnica dos debates é a defesa do cinema
brasileiro contra o dominio comercial e cultural do cinema
estrangeiro. Foi nessa época que celebrizou-se a frase de
Paulo Emilio Salles Gomes: "O pior filme brasileiro é melhor
do que o melhor filme estrangeiro”. Alude-se ao cinema es-
trangeiro principalmente como uma‘entidade econdmica ou poli
tica e ndo.mais estética. Tivemos na década de 70 a presenga
nas telas brasileiras de cineastas importantes como Fassbin-
der, Saura, Ettore Scola, Truffaut, Woody Allen, Kurosawa,
mas que em nenhum momento serviram de alimento para a discus
sdo sobre o cinema brasileiro. Se, na década de 60, todos
reconheciam influéncias e debatiam ardorosamente as obras de
Godard, Antonione, Pasoline e Resnais entre outros, na déca-
da de 70, baixou um siléncio absoluto sobre a produgdo es-
trangéira. O cosmopolitismo cultural, t&o marcante nos

anos sessenta, vai-se perdendo no decorrer dos anos setenta.

"Para fugir ao gueto cultural, o cinema brasileiro preferiu
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ter como Unico interlocutor o grande cinema americano. Isso
Jé fol felto deliberadamente. Foi uma ingenuidade acreditar
que a inddstria brasileira sé se estabeleceria através de
uma acomodag8o, ganhando o espago das outras cinematografi-
as que apresentam filmes mais culturais e que por isso mes-

mo estabeleciam um didlogo mais proveitoso com o nosso cine
(11)

mall

A afirmagdo da industria cinematografica, confor-
me alude a citag¢do acima, deu-se sob uma politica cultural
regida por leis estritas de mercado. Neste caso, como era de
se esperar, o "rompimento da corda" deu-se do lado mais fra-
co comercialmente. Tanto o cinema brasileiro quanto o cinema
estrangeiro ndo subservientes aos padrdes dominantes de con-
sumo perderam espagos vitais.

A partir dai, a defesa do cinema brasileiro com
vistas a conquista do mercado e a luta contra a censura con-
centraram a atengdo e o pensamento cinematogrdfico da época.
Ao lado disso, é na década de 70 que se intensifica e come-
ca a surtir.efeito a politica de intervengdo do Estado na
esfera cultural. Com a criagdo e fortalecimento de dérgdos co
mo a Embrafilme, Funarte, Telebrds, Radiobrds, Fundagdo Pro-
Meméria e outros, o Estado planeja e pretende interferir po-
litica e ideologicamente no setor. Hd uma forte tendéncia a

comercializagdo da cultura. Incrementa-se a produgdo, a dis-

(11) Bojunga, Claudio. O Papel da Critica e a Fungdo dos Cri
ticos. In: Filme e Cultura. Embrafilme, n2 45, p. 19,

margo de 1985.
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tribuigdo e o consumo de bens culturais; € o chamado "mila-
gre econdmico" que chega também a area da cultura. O cinema
brasileiro, incluindo cineastas e criticos, entra de corpo e
alma no processo de estruturagdo e fortalecimento da Embra-
filme. Discutem-se pouco as possiveis consequéncias de téo
grande aproximagdo do Estado autoritario com a produgdo cul-

tural. A esse respeito escrevia Jean Claude Bernardet em

1978:

"E vdlido perguntar qual o efeito objetivo desse vinculo so
bre a produgdo, mesmo que, individualmente, os cineastas
permanegam criticos ao Estado e ao governo. E a primeira im
pressfo é a de que, por maiores que sejam os esforgos de al
guns cineastas, é dificil produzir filmes criticos, se es-
tes mesmos filmes s3o realizados e comercializados com a
colaboragdo do Estado, é dificil pedir e obter auxilio do
Estado para a realizagdo de filmes que coloquem radicalmen-
te em xeque os fundamentos ideoldégicos deste Estado e da
sociedade que ele julga representar - embora, em alguns ca-
sos, talvez ndo seja impossivel. Na melhor das hipéteses,
"digamos que esta situacdo terd colocado o cinema brasileiro
na obrigag83o de se limitar & critica superficial dos defei-

tos do sistema, sem questionar o préprio sistema"(12).

A Embrafilme ndo chega a assumir uma postura ex-
plicita de dirigismo cultural, mas os critérios de distribui

gdo das verbas e a prdpria auto-censura dos cineastas - que

(12) Bernardet, Jean-Claude. Cinema Brasileiro: Propostas pa
ra uma Histdéria. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1979, p.

46.
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viam na Embrafilme a chance unica de produgdo de seus filmes
- levaram a uma delimitagdo qualitativa dos espagos de cria-
Ggd30. Nesta fase a censura agia de forma inclemente, poucos
filmes escapando a sua agdo. Ao mesmo tempo em que isto acon
tecia, contraditoriamente, crescié quantitativamente a produ
' ¢do cinematogréfica.

Completando o quadro de limitagdo do espago de
criag3o cinematogrdfica, a critica jornalistica vai perden-
do, paulatinamente, durante a década de 70, seus melhores no
mes. A imprensa privilegia nesse momento a denuncia aos ata-
ques da censura e também as discussdes sobre a politica ofi-
cial do cinema brasileiro. Neste caso os criticos podem ser
substituidos por quaisquer jornalistas; o debate sobre os as
pectos artisticos do cinema brasileiro é relegado a segundo
plano.

Esse conjunto de fatores leva a interrupgdo do
processo que vinha se desenvolvendo deéde o inicio dos anos
60 de criagdo de um pensamento, ou pelo menos de um conjunto
de reflexdes bdsicas sobre o cinema brasileiro enquanto cria
gdo artistica.

Assim como o cinema estrangeiro passa a ser visto
como uma entidade uUnica, o cinema brasileiro (excetuando-se
a pornochanchada que sempre é vista como uma coisa a parte
no cinema brasileiro) também transforma-se em uma entidade 4
nica: os filmes ndo sdo mais analisados com a acuidade neces
saria de quem pretende construir uma teoria e uma histoéria
do cinema; as observagbes tendem ao superficialismo e o foco
principal ndo é a obra em si mas as circunstédncias e particu

laridades, econdmicas ou politicas, que envolvem a sua cria-
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José Carlos Monteiro, no debate entre criticos pu
blicado na revista Filme e Cultura, compara o empenho dos
cineastas e criticos, na década de 60, em desenvolver o cine
ma brasileiro a partir de uma visdo artistica e ideoldgica

éom a falta de reflexdo das décadas de 70 e 80:

"A critica atual se ressente da auséncia de uma teoria do
cinema. Nos anos 60, Glauber, Gustavo Dahl, David Neves,
Cacd Diegues, Maurice Capovilla, Rogério Sganzerla passavam
nos seus textos uma preocupagdo tedrica. A teoria foi leva-
da & prética com os filmes do Cinema Novo, num fendmeno se-
melhante ao que ocorreu na Franga tom a Nouvelle Va-

gue"(13).

E mais:

"Nos anos 60 os criticos desenvolviam uma reflex3o corres-
pondente a qualidade dos filmes, que era alta. Havia uma
dnterligagdo muito grande entre a critica e os filmes. A
partir dos anos 70, os filmes baixam de nivel, alids toda a

cultura brasileira baixa de nivel"(14).

No mesmo debate, José Carlos Avellar contesta par
cialmente as opinides de José Carlos Monteiro sobre a produ-

¢do dos anos 70:

(13) Monteiro, José Carlos. O Papel da Critica e a Fungéo
dos Criticos. In: Filme e Cultura. Op. cit., p. 13.

(14) Idem; ibidem, p. 17.
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"Njo temos a mesma visdo sobre esse periodo. N3o acho que
os anos 70 tenham sido obscurantistas a esse ponto. Houve,
sim, um crescimento quantitativo da produgdo que ndo foi
acompanhado por um crescimento qualitativo equivalente. Ago
ra, o didlogo era mais fdcil nos anos 60 porque eram doze
filmes por ano, hoje em dia s8o oitenta. Mas dentro desta
vasta produgd3o n8o deixamos de ter projetos interessan-

tes"(15).

Ainda sobre o mesmo assunto, Nélson Hoineff com-

“A padronizag3o dos anos 70 n3o atravessa toda a década.
Ela surge com a morte do cinema experimental, em meados de
70. Fol a partir de 1975, cdincidentemente a uma modifica
¢80 drdstica da politica de cinema no Brasil, que se instau
rou a padronizacg8o, isso &s custas do desaparecimento do
cinema experimental e da morte do cinema mais reflexivo gque

J4 andava definhando"(16).

Como vemos, os trés criticos, de forma mais ou me

nos drdastica apontam para a tendéncia da baixa de qualidade

artistica do cinema brasileiro a partir da década de 70. Es-

sa tendéncia se definira muito claramente nos Ultimos anos

da década. No entanto a perda de qualidade artistica ndo
a unica caracteristica do cinema produzido entre os anos
1970 e 78. Ainda que isso tenha ocorrido, parece-nos que

caracteristica principal daquele momento foi a abertura

(15) Avellar, José Carlos. Idem, op. cit., p. 17.

(16) Hoineff, Nélson. Idem, op. cit;, p. 18.

foi
de
a

do
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cinema brasileiro a novas tentativas tematicas e formais. A
cinematografia da década de 60 apreéentava, resumidamente,
dois fildes bdsicos muito circunscritos a vivéncia particu-
lar daquela época: o cinema sobre o homem do povo do sertéo
ou da favela, e o cinema de expiagdo da classe média (especi
‘almente depois que esta deu apoio ao golpe militar) ambos

(17). Na década de 70 sur-

com forte significagdo socioldgica
ge um leque mais variado de op¢des. Tivemos o cinema metafd-
rico que marcou os primeiros anos da década com suas alego-
rias e simbologias; esse cinema procurava driblar com seu
hermetismo a vigildncia da censura, mas, tinha também o gos-
to, advindo dos anos 60, pela quebra das linguagens conven-
cionais e pelo desprezo aoc 6bvio. Filmes como Azyllo Muito
Louco/Nélson P. dos Santos/1970, Os Deuses e os Mortos/
Ruy Guerra/1970, Pindorama/Arnaldo Jabor/1971 e Quem é Be-
ta?/Nélson Pereira dos Santos/1973 sdo exemplos tipicos.
Tivemos as grandes produgdes ou o chamado "cinem&o" que eclo
diu na segunda metade da década e que se dirigia ao mercado
de forma ampliadissima contando jd& com o fenOmeno da TV em
sua concepgdo artistica; podemos citar como exemplo os fil-
mes Dona Flor e Seus Dois Maridos/B. Barreto/76, Xica da Sil
va/Caca Diegues/76 e Lucio Flavio, Passageiro da Agonia/
Hector Babenco/77. Nao deixamos de ter os filmes autorais,
de intengdes poéticas, como S. Bernardo/L. Hirszman/72 e Os

Inconfidentes/Joaquim Pedro de Andrade/72. Surgiram em quan-

(17) Em Brasil em Tempo de Cinema, Jean-Claude Bernardet dis

corre longamente sobre o assunto.



37

tidade as adaptagdes de obras literarias A Casa Assassinada/
Paulo Cesar Saraceni/71, Sagarana, O Duelo/Paulo Thiago/73,
Ligdao de Amor/Eduardo Escorel/75, Fogo Morto/Marcos Farias/
76 e também os filmes histdricos como Independéncia ou Mor-
te/Carlos Coimbra/72, Batalha dos Guararapes/Paulo Thiago/
"78, Anchieta, José do Brasil/Paulo Cesar Saraceni/78, Canu-
dos/Ipojuca Pontes/78. Tivemos ainda a importante experién-
cia, de um filme sé, que foi O Amuleto de Ogum/Nélson Perei-
ra dos Santos/74. Este filme expressoﬁ de forma impar a bus-
ca de um cinema popular, colocando nas telas a realidade do
povo mas tentando evitar a interferéncia ideoldgica do au-
tor. A proposta era dar expressdo aos costumes e a visdo de
mundo das camadas populares, isto &, permitir que o povo fa-
lasse de si para si mesmo. Depois das inumeras revisdes cri-
ticas do Cinema Novo, que muitas vezes o definiram como sen-
do um cinema que falava do povo para a classe média, Amuleto
de Ogum foi um filme que tentou estabelecer novas possibili-
dades de didlogo. Nele, a visdo religiosa da umbanda conduz
o filme sem nenhuma preocupagdo com distanciamentos criti-
cos; o filme desencadeou um importante debate sobre a cria-
¢do de um cinema verdadeiramente popular. Muitos outros fil-
mes apresentaram esta preocupagdo com o "ser popular", ainda
que, em sua maioria ndo tenham tido a ousadia experimental
de Nélson Pereira dos Santos. Entretanto, é importante notar
que a discussdo que se trava durante a década de 70 sobre a
questdo do "popular", é uma discussdo que privilegia o as-
pecto politico e ideoldgico da criagdo.artistica e, ao 1lado
disso, nd3o se desenvolvia uma critica de arte consistente.

Enfim a década de 70 representou para o cinema
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brasileiro um periodo de muitos caminhos e . possibilidades.
Apesar das dificuldades politicas, despontaram vdrias tendén
cias e houve uma razodvel riqueza na produgdo cinematografi-
ca. O paulatino abandono da reflexdo estética, entretanto,
jd prenunciava o caminho que viria a ser predominante na dé-

cada de 80.

2.1.3 A Tentativa do Cinema Brasileiro de se Impor como Mer-

cadoria (1978 a 1983)

A andlise do material critico referente aos fil-
mes de 1978 a 1983, nos leva a conclusbes pouco animadoras:
o cinema brasileiro produzido nesse periodo - pds anistia e
de abertura politica - ndo desperta discussdes consistentes
sobre suas realizagdes estéticas. Perguntamos se o problema
seria uma conseqiéncia da proposta cinematogrdfica dessa fa-
se, muito voltada para os aspectos comerciais do cinema, ou
se decorria da limitagdo da critica especializada que, nes-
tes anos de ditadura, perdeu seus melhores nomes e ndo for-
mou novos especialistas.

Na verdade, a falta de uma critica mais consequen
te sobre os filmes deste periodo, deixa qualquer hipdtese so
bre uma possivel queda na qualidade artistica do cinema bra-
sileiro com poucas condigdes de demonstragdo. Ainda que mui-
tos criticos expressem a opinido de que houve uma queda de
qualidade, ndo existem trabalhos que dissequem, desse ponto
de vista, o cinema brasileiro mais recente. Em 1967, Jean-
Claude Bernardet publicava o livro, jad por nds citado, Bra-

sil em Tempo de Cinema, no qual analisava detalhadamente a
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filmografia de 1958 a 1966. O enfoque era predominantemente
socioldgico mas toda a andlise era feita através dos filmes.
Cada filme era cuidadosamente dissecado com a intengdo de si
tud-lo artisticamente, socialmente ou ideologicamente no uni
verso cultural da sociedade brasileira da época. Este tipo
de trabalho, entretanto, desapareceu. De 14 para ca, a bi-
bliografia sobre o cinema brasileiro, vem refletindo de cer-
ta forma o que também ocorre na imprensa, ou seja, os proble
mas do cinema brasileiro ndo sdo abordados através de seus
filmes que sdo, afinal, o resultado dltimo e concreto da ati
vidade cinematografica. A discussdo politica ou econfmica e
as andlises sécio-culturais sdo feitas passando ao largo dos
filmes e ndo através deles.

O material critico pesquisado na imprensa sobre
dezenove filmes dessa fase apresenta pouquissimos elementos
de analise e em sua maior parte limita-se de forma quase pa-
dronizada a parafrasear o argumento, contar as peripécias da
realizagdo do filme e as suas premiagdes no exterior. A fun-
gdo da critica de instigar e debater com o publico sobre a
obra apresentada encontra-se nebulosa.

De todo o material critico analisado pudemos des-
tacar algumas criticas sobre os filmes Cabaret Mineiro, Lira
do Delirio, Das Tripas Coragdo, Tabu e O Magico e o Delegado
como sendo as uUnicas que continham observagdes sobre o tipo
de narrativa desenvolvida, sobre as tentativas de criagdo de
uma nova expressividade e sobre a possibilidade de comunicar
emogdes de uma forma menos racional e mais espontédnea. Obser
vamos também, no caso destes filmes, que seus temas foram

discutidos nd3o como sendo autdonomos em relagdo ao préprio
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filme, mas como sendo um tema ao qual o filme chegou ou nio,
isto é, um tema atingido e n3o um tema a priori como geral-
mente é encarado. Talvez a dificuldade que estes filmes apre
sentam para serem transformados em sinopse, ja que ndo con-
tém narrativas lineares, tenha favorecido o aparecimento de

criticas mais analiticas.

Exemplos como o trecho que se segue sdo raros no

material dessa época.

"Este trabalho de Carlos Alberto Prates Correia recoloca
essa preocupagdo que, desde os anos 20 dominava o espirito
dos mais avangados tedricos e cineastas. Michel Foucault es
creve que a literatura sé atingiu maturidade, quando come-
¢ou a questionar a prépria linguagem que usava costumeira-
mente. Esse rompimento com o redundante e usual é a grande
marca do filme de Alberto Prates. Ainda que a motivacgdo pa-
ra realizar o filme ndo tenha sido intelectual basicamente,
mas afetiva, seu trabalho acaba fesultando na aplicagdo de
uma série de propostas apenas colocadas pela vanguarda dos

anos 20, impossiveis de serem realizadas plenamente devido

4s limitagBes técnicas da época. Eisenstein, por exemplo,
propunha um espetdculo montado a partir do conflito, favore
cendo uma narrativa mais fragmentdria que linear. A lineari
dade, a propésito, é algo préprio do discurso literdrio
que o cinema n8o precisa necessariamente manter. Assim,
'Cabaret Mineiro' é uma colagem de sequéncias que possuem
vida independente e se completam no todo da obra. Lembran-
¢a, sonhos, 'flashes' da realidade, ilustragd3o de cangdes,
poemas, contos, brincadeiras, piadas e alegorias se aproxi-
mam para compor um vasto painel de sugestdes cinematogréfi-
cas. Eisenstein falava em montagem de 'atracgdes’, tomando
esse tema com o sentido das 'atragdes' de um show de circo:
0 que tem a ver um palhago com uma equilibrista e um doma-
dor? Todos eles se juntam e se op3em para criar a totalida-

de do espetdculo, igualzinho ao que ocorre no filme, que
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tem como fio condutor as andang¢as do aventureiro Paixdo

(Nélson Dantas) pelo interior de Minas"(18).

O esvaziamento da critica que observamos nesse pe
riodo coincide com o momento em que o cinema brasileiro come
¢a a namorar e incorporar, tanto em séus aspectos. criativos
como comerciais, elementos e praticas da televisdo e da pro-
paganda. E a tentativa do cinema brasileiro de se impor como
mercadoria. A critica cede lugar a propaganda. A partir de
entdo proliferam as entrevistas e reportagens e raream os
artigos analiticos.

Para a propaganda o adjetivo é suficiente e sur-
gem textos infestados de adjetivos e pobres de andlises e
interpretagdes. O exemplo abaixo é caricato mas expressa a

tendéncia que observamos no periodo.

"E um filme simplesmente brilhante. Brilhante n#o sé por
sua originalidade, sua linguagem inovadora e a inteligéncia
“de seus didlogos - o roteiro, muito criativo, folil escrito
por Jabor e Leopoldo Serran - mas também pela colaboragéo
de uma equipe técnica e artistica de alto nivel... Tudo Bem
€ o exemplo mais notdvel da vitalidade e inventividade do

novo cinema brasileiro"(19).

(18) Ramos, Luciano. Critica sobre o filme Cabaret Mineiro,
de Carlos Alberto Prates Corréa. Folha de Sao Paulo,
Sdo Paulo, 30/3/81.

(19) vartuk, Pola. Critica sobre o filme Tudo Bem, de Arnal-

do Jabor. Estado de S3do Paulo. S3do Paulo, 9/2/79.
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Sobre o filme Tudo Bem, de 1978, a maior parte do
material publicado sdo entrevistas com o diretor Arnaldo Ja-
bor. A critica elogia, mas sempre no espirito do trecho aci-
ma. A excegdo de Jean Claude Bernardet, que disseca o filme
do ponto de vista socioldégico, ninguém mais analisa realmen-
te a obra. Mesmo para quem se ressente do cardter tdo marca-
damente socioldgico das observagdes de Jean Claude Ber-
nardet, seus trabalhos, que desaparecem da imprensa a partir
de 1980, sdo um odsis no deserto de superficialidades.

Bernardo de Carvalho, um jovem critico, observa:

"Eu fago critica hd pouco tempo e percebo que mesmo nas pu-
blicagdes que d3o espago ao critico, falta reflexdo. Recen-
temente, na Folha de S3o Paulo 1i um debate sobre Paris Te-
xas de Wim Wenders, entre o Pepe Escobar e o Arnaldo Jabor.
Virou uma briga de adjetivos entre os que gostaram (very
cool, very witty) e os cineastas brasileiros obviamente des
peitados com o sucesso internacional do filme. Essa tendén-
cia ao adjetivo pode até ser estimulada pelos editores,
mas eu acho que hd algo mais sério do que isso. Até em pu-
blicagBes que permitiriam um aprofundamento na reflex&o im-

peram os adjetivos. N3o defendo uma critica sé de pesquisa,

sem charme, acho apenas que deve existir uma reflexdo.
Atualmente, como a critica estd no Brasil, ndo vejo para
que ela serve"(zo).

Quando o predominio ndo é dos adjetivos, da-se

uma espécie de saida pela tangente em que discute-se inter-

{20) Carvalho, Bernardo de. O Papel da Critica e a Fungdo

dos Criticos. In: Filme e Cultura. Op. cit., p. 12.
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corréncias do filme e ndo o filme propriamente. S&o casos
tipicos filmes como Pixote, a Lei do mais Fraco/Hector Baben
co/1980, Pra Frente Brasil/Roberto Farias/1982 e Parahyba,
Mulher Macho/Tizuka Yamasaki/1983. No caso de.Pixote, a Lei
do mais Fraco, da-se uma grande discussdo, da qual partici-
pam varios segmentos da sociedade sobre o problema do menor
abandonado. Destaca-se o carater de denlincia social do filme
e também a reprovagdo da Igreja ao fato de se ter exposto
uma crianga (o ator) a cenas violentas e deprimentes. E sem
davida uma grande oportunidade para o debate do problema do
menor abandonado. O fato é que este debate, que devia ser pa
ralelo a reflexdo sobre a obra de arte, ndo substitui o débg
te estético, que ndo é igual a um debate politico ou sociold
gico.

O caso de Pra Frente Brasil é aind7%ais tipico
pois uma quantidade enorme de material publicado discute e
denuncia exaustivamente os problemas que o filme teve com a
censura ¢ a oportunidade do tema para aquele momento politi-
co. O filme comportaria no minimo duas discussdes estéticas
importantes: uma sobre a superposigdo dos géneros politico e
policial, e outra sobre a estrutura narrativa que, represen-
tando uma forte tendéncia do cinema brasileiro, reproduz o
estilo das novelas de televisdo. Estes temas, no entanto,
passam desapercebidos.

Em Parahyba, Mulher Macho, comenta-se fartamente
os problemas que o filme enfrentou como a reagdo preconceitu
osa dos descendentes das personagens histdricas ou a reagédo
de alguns paraibanos contra o titulo Parahyba, Mulher Macho

que denegriria a imagem da mulher daquele estado. Também dis
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cute-se, a propdésito, as origens do movimento de libertagdo
da mulher. Ha muita simpatia para com a diretora do filme
Tizuka Yamasaki, por ser jovem e mulher, mas n3o ha criti-
cas, ndo ha andlises. Mais uma vez o filme é apenas um pre-
texto para discussbes correlatas, e ndo é encarado seriamen-
te como obra de arte, como um produto cultural particular,
que é diferente de uma conferéncia ou de uma reportagem e
que realiza sua comunicagdo através de uma expressividade
particular que é simbdlica e emocional e que como tal deve
ser compreendida.

Possivelmente, tanto a dificuldade poqhue passa
a criagdo quanto a que enfrenta a reflexdo critica estdo re-
lacionadas a preponderidncia, nessa fase, dos valores muito
estreitos e dogmdticos do mercado. Se nos anos 50 e 60, a im
prensa permitia uma critica ensaistica, hoje, o espirito con
sumista, com suas novas exigéncias de rapidez e objetividade
vedaram o espago jornalistico as criticas de conteudo mais
complexo. Sérgio Augusto observa que este ndo é um fendmeno
tipicamente brasileiro, mas um fendmeno do capitalismo desen

volvido:

"Nenhum érg3o da grande imprensa internacional opera com
grandes criticos. Esta praga jd chegou ao Brasil. De qual-
quer forma, 14 fora sempre existiram revistas especializa-
das onde criticos, inclusive aqueles submetidos & ditadu-
ra do espago e do estilo da imprensa didria, podiam se espa
lhar e cometer artigos e ensaios mais extensos e ousa-

dos"(21).

(21) Augusto, Sérgio. Idem, op. cit., p. 4.
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No Brasil a situagdo € bem pior jd que até hoje

ndo existe uma revista especializada de cinema com um minimo

de regularidade e permanéncia.

situagdo.

sunto:

O depoimento de Nélson Hoineff dda bem a medida da

"Na morfologia dos jornais criou-se um espago para o cinema
que freqlentemente contraria a atividade critica. Os edito-
res tornaram os jornais verdadeiros agenciadores de publico
para o cinema. A a expectativa de todo produtor é de que
os principais jornais de cada cidade possam dedicar a pri-
meira pdgina de seus segundos cadernos a seus filmes. Em

principio aquilo é um espago jornalistico, mas acaba deixan

do de ser. Torna-se na melhor das hipdteses um press-
release, composto por uma entrevista pré-fabricada, feita
porum jornalista alheio ao cinema e que vai perguntar ao

diretor exatamente aquilo que o diretor gostaria de ver pu-
blicado sobre seu filme. 0O diretor nessa entrevista chega
até a fazer critica antecipada de seu préprio filme. Fre-
qientemente leio coisas delirantes sobre alguns langamen-
tos que, por exemplo, teriam sido vendidos ao exterior por
dois milh3es de délares, em mercados que n3c pagam a metade
disso nem por superprodugdo americana. outro dia vi um ci-
neasta dizendo que era o segundo melhor diretor do mundo.

Fiquei curioso em saber quem é o melhor"(22).

Também José Carlos Monteiro desabafa sobre o as-

"Hoje uando sou solicitado a escrever sobre cinema me
’

{22) Hoineff, Nelson. Idem, op. cit., p. 10.



A6

pergunto se devo aceitar as condigdes impostas pelos veicu-

los - fazer andlises ligeiras, superficiais - ou tentar pas

sar alguma nova visdo que eu tenho sobre cinema"(zz).

Ao problema exposto por Nélson Hoineff e José Car
los Monteiro soma-se outro, que nos parece ainda mais grave
jad que ndo é fruto de uma imposigdo externa ao critico, mas
de uma concepgdo prépria que se desenvolveu e generalizou du
rante os anos 70 e que ainda hoje perdura apesar de seu evi-
dente erro tatico. E a concepgdo de que seria uma fungdo in-
grata e impatridtica, dadas as circunsténcias especificas
de nossa cultura dominada e frdgil frente aos gigantes do im
perialismo, manter-se critico e portanto muitas vezes denun-
ciador do conformismo ou da falta de criatividade artistica
de muitos filmes recentemente produzidos. E o paternalismo,
a auto comiseragdo. Para ndo se correr o risco de perder ain
da mais espagos comerciais e politicos do cinema brasilei-
ro, se enaltecem suas obras e seus artistas de forma acriti-
ca e as vezes delirante. No momento em que o cinema brasilei
ro mais precisa de uma critica firme, que estimule seu cres-
cimento artistico, esta se acomoda e permite a cumplicidade
e subserviéncia as expressdes audiovisuais vulgares e padro-
nizadas. Nos preocupa o fato de a complacéncia da critica
permitir o livre desenvolvimento de expectativas deformadas
sobre o cinema brasileiro, como a que imagina que € submeten
do a criagdo cinematografica as exigéncias comerciais da pro

dugdo para o mercado que garantiremos um espago cultural e

(23) Monteiro, José Carlos. Idem, op. cit., p. 13.
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comercial para o cinema brasileiro.
2.2 O Cinema Brasileiro segundo os cineastas

Realizamos entrevistas livres com trés importan-
tes cineastas do cinema brasileiro: Walter Lima Junior, Leon
Hirszman e Tizuka Yamasaki. As entrevistas basearam-se em
um mesmo roteiro de questdes que visavam trazer a tona a
opini&o dos prdéprios cineastas sobre o cinema que vem se pro
duzindo no Brasil, da década de 60 em diante. O roteiro das

entrevistas foi o seguinte:

1) Soiicitamos aos entrevistados comparagdes entre o cinema
das décadas de 60 e 70 e o cinema que vem sendo produzido
a partir de 1978.

2) Fizemos indagaglOes sobre como eles, protagonistas do pro-
cesso de criagdo artistica, estavam sentindo, no momento,
esse processo: estaria havendo um crescimento da capacida
de criativa e inovadora da arte cinematografica no Bra-
sil, ou seria este um momento de esterilidade criativa?

3) Perguntamos sobre de que forma o enorme crescimento da
televisdo estaria interferindo no cinema.

4) Levantamos a questdo de porque uma nova geragdo de ci-
neastas ndo surgiu e quase todos os cineastas importantes
da atualidade sdo oriundos do Cinema Novo.

5) Perguntamos sobre o que pensam de algumas cinematogtafias

estrangeiras e como se relacionam com elas?

Como era de se esperar, os resultados das entre-
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vistas foram diferentes entre si. No entanto conseguimos
perceber algum consenso e tendéncias que, junto a outras
entrevistas e artigos coletados na imprensa nos permitiram

tragar um perfil de como, em linhas gerais, se relacionam os
cineastas brasileiros com suas préprias criagdes. Os trechos
" que reproduzimos a seguir, seja das entrevistas que realiza-
mos, seja do material ja impresso pesquisado, ndo pretendem
definir o que seria a linha de pensamento de cada cineasta.
Muitas vezes, especialmente no caso do material ja impresso,
as opinides estdo circunstanciadas a algum momento ou situa-
gdo particular e nossa intengdo era apenas captar as tendén-
cias genéricas do pensamento daqueles que criam o cinema
no Brasil e ndo tragar perfis individuais. Segue-se um peque
no resumo de cada entrevista. As entrevistas foram gravadas

e possuem, em média, uma hora de duragdo.
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ENTREVISTA I

Walter Lima Junior - entrevista realizada em 19/6/85

Walter Lima Junior é um nome umbilicalmente liga-
do ao Cinema Novo. Participou, junto com Glauber Rocha, do
‘nicleo mais tipico de criadores do cinema brasileiro da déca
da de 60. Em sua entrevista demonstrou que, ainda hoje, esta
fortemente ligado e impressionado com o passado. Acha que a
forga do cinema brasileiro estd naquela experiéncia e que
aquele espirito, ainda latente no cinema brasileiro hoje,
precisa ser reencontrado. Suas declaragdes sobre aquele pe-

riodo sdo repletas deémogéo:

* .. Deus e o Diabo tinha uma chama, um talento, uma coisa
14 dentro dele, um entusiasmo, uma juventude principalmen-
te, é um filme que terd eterna juventude. Ele foi feito por
gente muito entusiasmada e essas coisas fotografam, essas
coisas a camera pega. 0 filme ficou com a idéia que a gente

tinha".

-

", .. Tinha o renascimento da esperanga no Brasil de uma
maneira como esse pais nunca viu. Isso que a gente vé hoje
em dia, n3o chega aos pés. 0 que a gente sentia era uma coi
sa muito forte. Isso de Nova Repdblica, campanha das Dire-
tas, isso n3c é nada, é quase uma sombra daquilo. A gente
ainda se lembra de que tivemos esperanga. A gente ainda po-

de reativar essa esperanga".

" .. Eu acho que aquele clima n3o é morto no Brasil. Eu

acho que ele resiste de outras formas".

Todas as observagdes de Walter Lima Junior estdo
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de alguma forma referendadas aquela época. Ressalta o caris-
ma de Glauber Rocha e a aglutinagdo de uma geragdo de univer
sitdrios, cineclubistas, intensamente motivados pelo cinema
no Brasil, que identificavam no processo de criag&o cinemato
grafico uma forma de expressdo e de transformagdo da consci-

‘éncia nacional.

“"Glauber é um avatar, uma concent}agéo energética, é um

grande agitador cultural".

O cineasta demonstra preocupagdo com o caminho ar
tistico do cinema brasileiro e diz que o fortalecimento da
Embrafilme e a mudanga na estrutura de produgdo de filmes

influiram no aspecto artistico do cinema brasileiro.

"... Em meados da década de 70, houve certa acomodagdo, com
placéncia com os mecanismos autoritdrios que facilitaram a
produc8o. Um certo prego, cansago. A substituigdo dos anti-
gos métodos de produgdo ligados ao entusiasmo, & juventude,
4 improvisacgdo, a criatividade, por um mecanismo azeitado,
burocrédtico, estatizante. Tudo isso criou cumplicidades que

evidentemente se refletiram na produgdo".

E alerta para a tendéncia do cinema brasileiro de

copiar Hollywood:

"0 cinema brasileiro é interessante na medida em gue ele ¢
selvagem, revoluciondrio, assumido. Na medida em que ele &

um pastiche de Hollywood ele n3o é nada".

"... 0Os filmes precisam ser bem-feitos, mas este processo
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de limpeza, bom acabamento, etc., n3oc pode sufocar e esva-
ziar valores que eram t3o energéticos, t#o vitais em filmes

gue aparentemente eram até descuidados".

Sobre a relagdo da TV com o cinema, Walter Lima

~tem opinides radicais:

"A TV foi a coisa pior que aconteceu nisso tudo porque nds,
piblico, ficamos condicionados aquele modelo que eles im-
plantaram e que tanto serviu a ditadura. Ndo houve nada que
fosse mais eficiente do que a imagem que a televis3o criou,

do Brasil, para os brasileiros".

"De forma ingénua o cinema brasileiro foi se beneficiar, ou
se prejudicar, do que o piblico vé que é Tarcisio Meira,
Gléria Menezes, 14 na televis3o, cheio de samambaias de
pldstico, mesas de acrilico e whisky. Uma irrealidade que o
piblico namora, sociologia do JoZozinho Trinta, o publico
fica ali basbaque. E isto atraiu os cineastas de classe mé-
dia, que ficaram contaminados por isso. Entdo a gente inge-
nuamente trouxe para nossos.filmes, modelos, figurinos,
problemdticas que ainda identificavam aqueles atores na tra
jetéria da televisdo, tentando trazer a comunicagdo que
eles tinham, Isto era profundamente ingénuo e grave, mais
grave que a pornochanchada. Nés nos encaminhamos para a coi
sa bem acabada, classe média. Pensamos em transformar a Em-
brafilme numa Central Globo de Pfodugﬁes, e isso ndo pode
ocorrer, ndo deve ocorrer. Mas eu acho que a gente j& tem

essa nogdo. Eu tenho e acho que outras pessocas tém".

Walter Lima nd3o estd preocupado com o fato de néo

ter surgido uma nova geragdo de cineastas. Diz:

"Hoje em dia hd um certo desinteresse pelo fendmeno cinema-
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togrdfico em si. 0 interesse & generalizado em torno do
audiovisual. Ainda ndo é€ o momento de se preocupar com is-
so. As pessoas que est3do fazendo cinema ainda estdo muito

jovens em relagdo ao aprendizado de cinema".

Quanto ao cinema estrangeiro, Walter Lima nos diz

que ndo o tem acompanhado bem e nada acrescenta sobre o as-
sunto. ‘

O importante para Walter Lima Junior é que aquele
dnimo criativo e inovador na drea de cinema, t&o evidente
na década de 60, ainda estd vivo em forma latente e precisa
ser retomado. Critica o que seria um vicio de comportamento,

uma postura, que usa sempre a ditadura como escudo para as

falhas, e conclui:

“"Triste seria se, em vinte anos de ditadura, a gente n3o
tivesse nada para apresentar. Mas ngs temos. E eu acho que
devemos encher a boca e dizer nés temos, com vaidade, com

orgulho, porque nés fomos resistentes no campo do cinema".

ENTREVISTA II

Tizuka Yamasaki - entrevista realizada em 16/7/85

Tizuka € uma excegdo no quadro de cineastas brasi
leiros, pois ndo pertence 3 geragdo do Cinema Novo mas conse
guiu obter posigdo de destaque no cinema brasileiro - atual.
Demonstrou em suas declaragdes muita preocupagdo com a demo-
cratizagdo interna do processo de realizagdo de um filme.
Todos os seus filmes foram produzidos por uma cooperativa de

cineastas onde o espirito coletivo e a participagdo criativa
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de todos prevalece, ao invés do papel autoritdrio, segundo
ela, do diretor tradicional.

Por ndo ter vivenciado a experiéncia do Cinema
Novo, Tizuka ndo se sente muito ligadé a ele mas considera
que entre o Cinema Novo e o cinema atual ndo houve um rompi-
mento e sim um processo de desenvolvimento. Observa que o
Cinema Novo foi feito numa outra situagdo em que havia os me
cenas da arte e o pais tinha mais dinheiro para a cultura. E

acrescenta:

"Naquela época, se o filme fosse visto por cem mil pessoas,
estava 6timo. Hoje, se o filme n3@o for visto por pelo menos
hum milh3o de espectadores, vocé se arrasa, fecha o escritd
rio. Havia um respaldo maior do pais para qualquer matéria
artistica, n8o sé o cinema mas todas as artes eram muito

mais apoiadas pela sociedade".

Sobre o atual cinema brasileiro, Tizuka Yamasaki

observa: .

"A gente estd como o pais; ndo estamos melhor que o pais;
esfomeados, anémicos. Acho que é preciso uma reformulacgédo
muito grande na dieta para gue a gente possa renascer. Acho
que as perspectivas sdo boas mas a gente ainda vive o péds-

operatdério. N3o sabemos exatamente como conviver com isto".

Tisuka ndo concorda quando se acusa o cinema bra-
sileiro atual de, pela necessidade de se impor ao mercado,
ter feito concessdes e ter perdido o cardter audacioso e ino

vador do cinema Novo:
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"Eu n8o gosto disso porque acho que nada € gratuito. Hoje é
muito mais dificil vocé fazer uma coisa que tenha risco do
que naquela época. O cinema se profissionalizou, tem mais
compromissos. Apesar de a gente ter mais mercado, ‘NOSsos
compromissos s3o maiores. Evidentemente que a linguagem mu-
dou, mas eu n3o acho que os filmes sdo menos'audazes. Tal-
vez ndo sejam t&Ho audazes numa colocacg®o politica por exem-
plo, que era a temdtica da época, mas sdo mais audazes en-

quanto empreendimento empresarial".

Sobre o vertiginoso desenvolvimento da TV brasi-

leira, Tizuka observa que o governo da ditadura tinha inte-

resse em transformar a TV em sua linha de frente e que o ci-

nema, que sempre foi contestador, subversivo, foi achatado,

pisoteado. Atualmente, porém, Tizuka ndo vé contradigdo en-

tre o cinema e a TV:

"Quando o Cinema