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O filme é uma interferéncia na realidade, ele ppdeduzir sujeicdo em série,
repeticdo do mesmo, mas pode também obrigar xdefiee desvios, porque € parte
ativa desta realidade. A eficiéncia da fabula cetexgréafica deve ser buscada nesse
fazer, nesse livre jogo de possibilidades altevaatitipo muito especial de atividade
a que é convidado o espectador (LUZ, 2007, p. 35).

Resumo:Este ensaio busca acompanhar a trajetéria do cipemdazido no Brasil desde o periodo
do “Cinema Novo” até o periodo da “Retomada” e persobre sua diversidade, buscando
problematizar suas diferentes fases de desenvaitana partir da relacdo entre seus contextos,
suas técnicas de producdo, suas propostas est@t@gsercepcdo sobre o impacto ético-politico
dessas obras. Deste modo, discute-se aqui a étsi#teca da comunicacdo sobre a perspectiva de
como a cinematografia veicula o sofrimento e a masém nosso pais. Toma-se para tanto, a
estética como fundamento expressivo do valor étiomo parte do proprio argumento, que pode
ser uma amalgama de conteudo — ética — e formaéticas O objetivo é explorar o campo,
recortando e costurando os posicionamentos dei@stisde cineastas importantes para, ao fim da
discussao, propor algumas reflexdes.

Palavras — chavecinema, ideologia, ética.

Introducgéo - Por que a Psicologia Social precisa &o cinema produzido no Brasil?

Em 1895, em Paris, Lumiére, um dos inventores denta, acreditava que a sétima arte
nao teria 0 menor futuro como espetaculo e querdria para pesquisas cientificas. Ao contrario
do que previam seus inventores, hoje podemos testean o impacto que esta industria de contar
histérias exerce geracdo apos geracdo (BERNARDBU4)2 Das particulas cinematograficas
encontradas no vaudevitlgpassando pelo pioneirismo dos irmaos Lumiéreegamdo & revolucédo
comercial em grande escala, o cinema vai condfitié® como um meio de comunicagcdo que

desenvolve uma linguagem prépria e uma aproximpedaliar com o publico (TURNER, 1997).

Todo ano, no Brasil, 90 milhdes de espectadoresalaim pelas salas de cinema e destes,
11%, ou o equivalente a 9.900.000, assistem a dilfeos aqui mesmo no Brasil (ARANTES,
2008). Essa percentagem de audiéncia aos filmexs feo Brasil preserva as salas brasileiras de

! vaudeville foi um género de entretenimento deediles predominante nos Estados Unidos e Canadécidodos
anos 1880 ao inicio dos anos 1930. Desenvolvendm-partir de muitas fontes, incluindo salas de edog¢
apresentacdes de cantores populares, "circos dar'henuseus baratos e literatura burlesca, o walleléornou-se um
dos mais populares tipos de empreendimento doddsstanidos. A cada anoitecer, uma série de nluneeans levados
ao palco, sem nenhum relacionamento dire(c)to ea® Entre outros, musicos (tanto classicos qupopulares),
dancarina(o)s, comediantes, animais treinados,aoggimitadores de ambos 0s sexos, acrobatas, gecasn Unico
ato ou cenas de pecgas, atletas, palestras dadaseletrridades, cantores de rua e filmetes. Dispbrdm: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vaudeville>. Acesso ehé dez. 2008.



uma internacionalizacao total, embora seja possgjivestionar se esta internacionalizacao, de fato,
ndo ocorre mesmo assim. Além dos mecanismos dec@minterna, também h& uma significativa
fatia do mercado nacional conquistada pelo amatnemto das producdes brasileiras e da sua
estrutura que permite que as producdes se aproxidesbrasileiros — pela distribuicdo e pelo

marketing de lancamento dos filmes.

Em um mercado mundial dominado pelas producdegvinmdidianas, todos os artificios
sd0 necessarios a protecdo dos mercados cinenfatogréacionais, desde investimentos em novas
tecnologias, marketing ou incentivos financeirosfiscais, até a construcdo de legislacbes
cuidadosas que limitem a insercéo de producdemad®nais. No caso do Brasil, 0 movimento
recente do aumento dos filmes nacionais em cartde espectadores merece uma analise mais
atenciosa, procurando perceber que relacdo seekstabentre o brasileiro e sua producéo
cinematografica, que se insere hoje, inclusivermatgonalmente, com mais facilidade. O resultado
pode ser considerado fruto tanto dos mecanismasedeado quanto da inventividade artistica dos

cineastas brasileiros.

Outro aspecto dessa insercao nacional e interrelgpmale se relacionar ao fato de que
nao é de hoje que a maioria dos produtos da indigtitural, pela luta de publico e mercado, tem
se distanciado da arte para se moldar de acordo cartas formulas pré-estabelecidas e
estereotipadas. Como artificio pela busca de amapdo com o publico, ao invés de desafiar as
normas sociais existentes, reafirmam-nas e censtudonque tenta subverté-las (THOMPSON,
1995). Vale nos perguntarmos se, em um momentpuégente do cinema brasileiro, ele também
nao procura se valer desses subterfugios, produzigdilo que o publico deseja consumir.

Com seu “Cinema Novo” — nome que denuncia que hamee histéria anterior que ali se
extingue, para o inicio de uma nova etapa — pasegagld “Embrafilme”, até chegar ao “Cinema da
Retomada” (BUTCHER, 2005), o Brasil foi constituindma relacdo no minimo particular com a
Sétima Arte e, entre idas e vindas, foi estabetbzdormas de expressao relativamente nossas, ao

mesmo tempo ovacionadas pelo publico e muito rétaitdas pela critica.

O cinema, enquanto meio técnico de transmissaaratltle massa, ou seja, orientado
para a producdo em larga escala e para uma difes@ralizada de formas simbdlicas — acdes e
falas, imagens e textos produzidos pelos sujeites@hecidos como construtos significativos, que

representam ou dizem algo — precisa ser discudoilo que se refere a suas implicacdes para a
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vida social. Assim, uma das tarefas mais importadte Psicologia Social € discutir as conexdes

entre os sentidos mobilizados pelas formas simi®heiculadas e as relacdes de dominacéo que,
porventura, delas se originem, fazendo uma inteapée da ideologia que ali se estabeleca ou se
sustente (THOMPSON, 1995).

A tarefa deste ensaio é tentar acompanhar a trajeté cinema produzido no Brasil
desde o periodo do “Cinema Novo” até o periodoREdmada” e pensar sobre sua diversidade — o
gue nao nos permite falar em cinema nacional comaarpo homogéneo de obras —, buscando
problematizar suas diferentes fases de desenvaitana partir da relacdo entre seus contextos,
suas técnicas de producdo, suas propostas est@t@gsercepcdo sobre o impacto ético-politico
dessas obras.

O trabalho interpretativo € bastante complexo, f@isoximar-se deste campo com a
expectativa de que alguém possa apresentar anélsagestaveis € como usar um microscopio
para interpretar um poema” (THOMPSON, 1995, p. &4). isso, o0 objetivo é explorar o campo,
recortando e costurando os posicionamentos dei@sbgde cineastas importantes como Glauber
Rocha — autor do famoso texto “Eztetyka da fome G8OCHA, 2004, p. 63} e lvana Bentes
(2001) — autora, entre outros textos, do polémitiga“Da estética a cosmética da fome” — para,
ao fim da discussao, propor algumas reflexdes.

Na introducdo deste ensaio, fizemos uma breve ximatizacdo do cinema no Brasil,
buscando justificar sua importancia como meio dawudcacdo de massa e tema para a Psicologia
Social. Daqui por diante, o ensaio sera divididoderas partes: um primeiro tépico — O “Cinema
Novo” e a “Retomada” —, onde faremos uma breves&videstes dois periodos de producao
cinematografica no Brasil, com uma sinopse do “@méNovo” e uma sinopse da “Retomada”, ja
elencando alguns dos ideérios, obras e contexamaliz cada um desses momentos. Um segundo
tépico buscara situar o lugar da Psicologia Sowata discussao, utilizando como ferramentas para
esta empreitada os conceitos de ideologia de Thmm{d®995) e de retdrica de Billig (2008). Nas
considerac@es finais, traremos a visdo dos crigctesdricos fazendo nossa sintese interpretativa
sobre o cinema produzido no Brasil nos dois pedabudados.

1. O “Cinema Novo” e a “Retomada”: sinopses

1.1 O “Cinema Novo”



... Um filme nao é arquitetura de efeitos, masesg#io de problemas. (ROCHA,
2003, p. 49)

O “Cinema Novo”, feito principalmente a partir dasios 60 no Brasil, pode ser
considerado um experimento de seus cineastas enteStarem as tentativas anteriores de se
estabelecer um cinema brasileiro que reproduzisskelos estrangeiros” (BUTCHER, 2005, p. 17).
Este desafio a “colonizacdo cultural’” se articulavaéia de diretores como Glauber Rocha que
considerava que “os modos de producado seriam owéeis da linguagem” (BUTCHER, 2005, p.
17). Glauber pensava que haveria de se enconti@enpressao cinematografica prépria, como ele
diz em seu famoso manifesto “Extetyka da Fome &b'definicdo é esta e por esta definicdo o
Cinema Novo se marginaliza da industria porque mptomisso do Cinema Industrial € com a

mentira e com a exploracdo (ROCHA, 2004, p. 67)

Sua visdo era de que deveria haver uma filosofia,em um filme, mas no conjunto de
filmes desta época, o que daria ao publico uma\dsdsua propria existéncia, como povo faminto
gue precisava enxergar-se em projetos realizadosrta da “Politica da fome”, ao perceber o
“condicionamento econdmico, politico que os levau raquitismo filoséfico e a impoténcia”
(ROCHA, 2004, p. 64).

Assim como em momentos anteriores, sucedem-sescpiodutivos com diferentes
enfoques, também no “Cinema Novo” desenvolveu-sa gocessdo de periodos internos. O
primeiro — 1960-1964 — foi marcado pela mitolog@ ribrdeste brasileiro e sua miserabilidade,
guando foram produzidas obras como “Vidas Sec&831Nelson Pereira dos Santos) e “Deus e 0
Diabo na Terra do Sol” (1964), do préprio GlaubecRa. O segundo momento, sob a conjuntura
da ditadura militar, trazia uma reflexdo sobresadnia nacional e os embustes desenvolvimentistas
da politica da época. Este periodo — 1964-1968 mdocado por filmes como “O Desafio” (1965,
Paulo Cezar Saraceni) e “Terra em Transe” (196@ulégr Rocha). O Ultimo, mas ndo menos
importante ciclo do “Cinema Novo” — 1968-1972 -guixe os ares do Tropicalismo, seus chistes e
exoticidades com filmes como Macunaima (1969, Joagedro de Andrade).

Alguns autores consideram que o “Cinema Novo” $enes até meados dos anos 80,
encerrando-se com produgfes como “Memdrias do @Ar¢E984 de Nelson Pereira dos Santos).
Este cineasta, que fecharia o periodo do CinemaoNtewe também o privilégio de ter sido
considerado o autor que o teria aberto, com sua ‘6tio, 40 graus” (1955). Além disto, também



foi considerado precursor do ideal do “cinema déordu podendo, com estes titulos, ser
classificado como um icone de um cinema brasikrigajado.

O ‘autor’ no cinema é um termo criado pela novtazipara situar o cineasta como
poeta, o pintor, o ficcionista, autores que possdeterminacgdes especificas. [...]
Dizer que um autor € reaciondrio, no cinema, € snmecoisa que caracteriza-lo
como diretor comercial; [...] € ndo-autor. (ROCEAQ3, p. 34-35)

Os filmes anteriores a producdo de Nelson PereiraoS eram considerados ingénuos,
enquanto o primeiro filme do “Cinema Novo”, “Rid) graus”, deixa de lado a demagogia e mostra
uma nova perspectiva ao cinema brasileiro. ParéoSaa técnica ndo estava em primeiro plano,
porque a verdade néo precisava de disfarces,aedtee lentes especiais. Neste momento langa-se o
slogan do “Cinema Novo”: “uma camera e uma idéROCHA, 2003, p. 106). E um cinema que
nasce para desbancar a linguagem hollywoodiandayia invadido o Brasil e para isto tinha um
projeto que poderia ser considerado ambicioso praténcioso.

Ele pretendia distanciar-se de producdes como &eaCruz — a chanchada, a pieguice
dos romances e a demagogia de filmes que trataeaprablemas como a fome e a pobreza de
forma superficial, buscando esconder as contraslicide sociedade brasileira. Para o “Cinema
Novo” a “arte engajada deveria fazer a defesa donal ante essa ocupacéo, cujo principal canal
de penetracdo eram os meios de comunicagcédo de masss produtos — difusores de uma cultura

alienigena representada pela musica, pelo cingmataeublicidade” (GARCIA, 2007, p. 184).

O “Cinema Novo” parecia muito revolucionario paraeu tempo — com suas idéias de
produzir filmes técnica e esteticamente toscos parlinhar coerentemente as condi¢des de vida e
de producgéo brasileiras, como forma de assegurar identidade e uma linguagem nacional
despreocupada com a maquiagem e preocupada eitestigria aos problemas do pais — parece ter
se distanciado do populismo exigido pelo granddigaibficando muito voltado para si mesmo e
para o publico engajado.

Para o seu idealizador, Glauber RochaCiivema Novaleveria ndo so filmar a miséria,
mas responder por uma estética da miséria” (GARQD®7, p. 184). As conquistas foram uma
linguagem reconhecida mundialmente, uma induskiprmbducdo razoavel e o lugar de cinema
mais estudado do pais. Mas o didlogo com o pubBooconstruiu fortes lastros e muitos dos temas

fortemente datados perderam-se na falta de memodria.

1.2 A “Retomada”



“As relacbes entre a industria do cinema e o pgudilico articulam historicamente
guestbes como mercado, fomento, legislacdo, digtéb, formacdo de publico, tecnologia e
relacdes com o cinema internacional” (FORNAZARIP&0p. 654). Juntas, a EMBRAFILME-
Empresa Brasileira de Filmes S.A — e a ANCINAV —éAga Nacional do Cinema e do
Audiovisual — foram os pilares da politica que &iu as relacbes entre o Estado e o cinema,
buscando assegurar o terreno da producéo brasilpaeir de subsidios governamentais.

Com a extingdo da ANCINAV e da EMBRAFILME em 19@yrante o governo Collor,

a produgéo do cinema brasileiro caiu assustadotamen

Alguns filmes, é verdade, tinham sido produzidotesrdo desastre. Outros se
fizeram em condicBes de producéo primérias, forahlamgados, ou hem chegam
as telas das salas comerciais. Assim debilitada@inema brasileiro saiu do
imagindrio popular brasileiro (ORICCHIO, 2003, p).2

Este mercado sO voltou a crescer com as leis dmtino a cultura — Lei n® 8.313,
conhecida como Lei Rouanet e a Lei do AudiovisoalLei 8.685. Ambas incentivavam a doacéo
de parte dos impostos para a producédo culturalildrasprotegendo o mercado nacional. O
“Cinema da Retomada” pode ser considerado um exedgsdta articulagcdo entre o cinema e o
poder das politicas publicas. “A partir de 199%r@aducéo brasileira melhora. Sao lancados varios
titulos, entre eles “Carlota Joaquina” de Carla Q@i que, [...] funciona como espécie de marco
zero da Retomada do cinema brasileiro” (ORICCHI@DZ, p. 26).

O novo periodo 4ureo do cinema brasileiro trazssasecomd Carandiru’; “Lisbela e o
prisioneiro” e “Os normais,’ atingindo um publico de 21,4 milhdes de espectsi@am 2003
(BUTCHER, 2005). A producéo estabilizou em 20 ati@los por ano, em torno de 170 longas-
metragens entre 1995 e 2001 contra menos de 3@cddal anterior (ORICCHIO, 2003, p. 27).

Mesmo com esse estouro do cinema nacional, “mead®% dos brasileiros tém salas
de projecdo e a relacdo de salas por habitanteBramil € uma das mais baixas do mundo”
(BUTCHER, 2005, p. 95). Hoje, mesmo com o numercasoensado, ha cerca 2045 salas de cinema

2 Em 1969, surgia com capital misto — majoritariaragmiblico — a Empresa Brasileira de Filmes, a HQfilbre.
Inicialmente, visava a distribuicdo de filmes bieigds no exterior, com o objetivo de difundir umeagem positiva de
Brasil, mas logo tal intencdo foi deixada de ladéawor de uma expansdo mais agressiva do mercazonah
(GARCIA, 2007, p.186).
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no Brasil, o que significa mais ou menos de 90l@@Gitantes para cada sala, enquanto o niumero
ideal seria de 30.000 habitantes por Sala.

Contudo, os numeros de salas e espectadores des fimasileiros subestimam sua
audiéncia dos filmes da “Retomada”, porque a apragéo entre televisdo e cinema, tanto em
termos de linguagem, como pelo fato de a televigdicular os filmes brasileiros, aumenta
exponencialmente o acesso dos brasileiros a espasigdes. A diferenca que deixa de ser tao
marcada no modo de se fazer, aparece apenas nodacaover.

Muita gente ainda fala, tarde demais, das difeseneatre a linguagem
cinematogréfica e televisiva. S8o a mesma linguagem os mesmos signos, a
mesma forca da fotografia, a mesma ilusdo de vopnoeocada pelas imagens que
se movem em planos sobrepostos, musica, palavzas, movimento. A diferenca
ndo esta na linguagem em que se constréi a narnativcinema ou na televiséo e
sim na maneira como uma e outra sdo apreendiddgernc¢a ndo é como se faz,
mas sim como se vé. Uma sala iluminada apenas pe&gens que por algum
tempo numa grande tela se movimentam, sem que stdsetenhamos qualquer
controle, é cinema. Uma pequena tela se esforgpadochamar atengéo o tempo
que for possivel, sempre e enquanto nés deixargnaevisao (FURTADO, 2000,

s.p.).

O cinema que brota depois da producdo quase zeswlageela crise da industria
cinematografica durante o governo Collor “renasdbutario de uma determinada forma de
producdo, baseada em renuncia fiscal e controlmlanenos em parte, pelos departamentos de
marketing das empresas investidoras” (ORICCHIO,32@0 29). Contudo, a0 mesmo tempo em
gue se submete a estas regras, produz obras queen@mn de falar do Brasil, em toda a sua
variedade de estilos que livremente circulam emtm@sséo de divertir, preocupar-se com a situagéo

social, ou ambos.

Podemos afirmar, de acordo com o Orocchio (20032¢83) que na década de 90 “tudo
se tornou muito difuso”. Com o fim da guerra frism @bertura econémica do pais, 0s primeiros
sinais do alento da saida do regime militar nos &8@ocomecam a aparecer. As mazelas sociais e as
contradicbes seguem as mesmas — caréncias, mg@i@za — mas “ficou mais dificil localizar os
responsaveis diretos”. Desta forma, o cinema ddotiRada” ndo parece ser tdo direto quanto o
produzido pelo “Cinema Novo” — este Ultimo consatir o “superego” do cinema nacional —, mas
segue ligado a temas como uma identidade prégriardrentamento as questdes brasileiras.

% Informagdes sobre o nimero de salas e a expapnséinaia no Brasil podem ser encontradas no sifeedtival do
Rio. Disponivel em: <http://festivaldorio.com.btédindex.php?option=com_content&task=view&id=35&ittiel=58>.
Acesso em 04 dez. 2008.
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2. A Psicologia Social: para pensar a relacdo entreéica e a estética no cinema brasileiro

No primeiro tépico, tentamos acompanhar a trajtdo cinema produzido no Brasil nos
periodos do “Cinema Novo” e da “Retomada”. A patas relacdes entre os contextos dos dois
periodos, suas técnicas de producdo, suas progsséikas e a percep¢do sobre o impacto ético-
politico dessas obras, buscaremos, no segundoofdgitcar o lugar da Psicologia Social nesta
discusséo, utilizando como ferramentas os concdéddeologia de Thompson (1995) e de retdrica
de Billig (2008).

Para tanto, inicialmente vale notar que o didlogtpeco “Cinema Novo” e o “Cinema da
Retomada” é inevitavel, pois o primeiro € constiteido segundo, de modo que é impossivel para a
“‘Retomada” nédo se relacionar com o “Cinema Noveja pela via da imitagdo, da reformulacgéo,
da competicdo, ou mesmo da sua negacao (ORICCHIE3)2Também € importante observar que
esses nomes — “Cinema Novo” e “Retomada”, dadastes €iclos do cinema no Brasil, ndo séo

consensuais no meio cinematografico.

Primeiro, porque para alguns tedricos os dois gesodao ares de iniciarem ou
reiniciarem historias que pareciam ter acabaddoen&o se confirma, pois mesmo com todos os
percalcos e preconceitos havia cinema antes dehi@arNovo”, havia cinema entre o que se chama
“Cinema Novo” e “Retomada” e havera cinema dep@sacthbos. Segundo, porque dentro dos
proprios periodos temos uma variedade tdo grangeadkicbes que ndo € possivel defini-las por

uma unica nomenclatura e muito menos por uma foerse fazer cinema apenas.

Contudo, sdo periodos nomeados e marcados na andinsi estudos sobre cinema e
servem como referéncia para pensarmos contextédribis especificos, sem a pretensdao de
reduzir o cinema feito nestas duas épocas no Baasircunscricées rigidas, que ndo foram
idealizadas nem mesmo pelos precursores de cadadperConforme Walter Lima Jr., em
depoimento intitulado “A Sombra de Glauber Rochad, livro de depoimentos de Lucia Nagib
(2002), “O Cinema da Retomada”, nem mesmo o préptaber Rocha achava que o “Cinema
Novo” tinha um carimbo de sua presenca ou do gee que fosse.

Para Lima Jr., antes de se imporem formatos e basmo cinema brasileiro é necessario
0 reconhecimento de sua qualidade mais admiragedednventar e reinventar a todo o momento.

Entdo, entendendo um estilo como “uma maneiraiestde pensar o mundo” (p. 30), pode se



considerar que “cada estilo contém internamenté¢radigdes e desdobramentos” (LUZ, 2007, p.
34).

2.1 O lugar da Psicologia Social na discussao solmi@ema no Brasil

Para pensar o lugar da Psicologia Social na di@ousebre o cinema produzido no
Brasil, € necessario primeiramente situar o cineomo um meio técnico — substrato material, pelo
qual uma forma simbdlica € produzida e transmitida também, como meio de comunicacdo de
massa orientado para a producdo em larga escataacuma difusdo generalizada de formas
simbodlicas. Essas formas simbdlicas sdo constguddaacdes e falas, imagens e textos produzidos
pelos sujeitos e reconhecidos como construtos feigtivos, que representam ou dizem algo
(THOMPSON, 1995).

Além do mais, € importante partir

do pressuposto de que a midia é atualmente um aissimportantes equipamentos
sociais no sentido de produzir esquemas dominaetssgnificacdo e interpretacéo
do mundo. [...] Os meios de comunicacdo de masshupem formas de existir que
nos indicam como nos relacionar; enfim, como saver dentro de um permanente
processo de modelizacéo (COIMBRA, 2001, p. 2).

Por fim, precisamos reconhecer que o objetivo dafegia Social € discutir as conexdes
entre os sentidos mobilizados pelas formas simi®h@iculadas e as relacdes de dominacéo que,
porventura, delas se originem, fazendo uma inteapée da ideologia que ali se estabeleca ou se
sustente. Ideologia é entendida aqui, no seu setitmmpsoniano (1995), como o uso de formas
simbdlicas para produzir ou manter relacfes de miagab. Desta forma, a Psicologia Social precisa
ir ao cinema produzido no Brasil e leva-lo tdo dos@uanto séo levados os estudos sobre a

televisao.

2.2 A gquestéo ética da estética

O problema né&o é apenas a histéria contada, mazdo de contar. [...] O cinema
logo passa a ser um campo de embate para formesrcemtes de contar histérias,
0 que significa, também, de repetir ou de reinvemtastoria (LUZ, 2007, p. 35)

Para esta analise torna-se fundamental a compreahsaque “a forma pode ser
considerada parte do proprio argumento e, nesse aadiferenca entre forma e conteudo cai por
terra” (BILLIG, 2008, p. 13) e, portanto, na prodaginematografica, como em tudo o mais, tanto

os adornos de um argumento quanto o seu conteuldorpexpressar sua ideologia e sua ética.

9



Desta forma, por trds de qualquer estética havendpre uma posicdo ideoldgica —
tomando como ponto de partida para este concédéia marxista de anterioridade do real frente a
consciéncia ou, em outras palavras, de que umasamacao deriva de um objeto. Entdo, “o
problema essencial ndo esta no dilema ideologiattgidogia, mas na forma como cada ideologia
(e cada estética) particular estabelece seus vmeutlefine os interesses com os quais ela assume
compromisso” (XAVIER, 2005, p. 67).

Toda narrativa de uma histéria € sempre a repasBntde uma suposta realidade, que
edifica posicionamentos e visdes de mundo — de hmprde que seja bom e do que seja ruim —
caracteristicas destes posicionamentos. Deste mdgdoha possibilidade de neutralidade para as
narrativas, porque ndo ha neutralidade nas repegfss de mundo que subjazem a elas
(MOSCOVICI, 2003). “E sobre esta 6tica que se iegitum exame acerca da forma de mostrar e
de dizer, uma re-flexdo ou re-dobramento sobreoastituintes da linguagem do cinema” (LUZ,
2007, p. 35).

Ao mesmo tempo, a linguagem ou as linguagens donampresentarao diferentaos
no mundo, gerados pela possibilidade de escutitelipretacdo e de critica. A friccdo entre o
discurso explicativo do autor, que conceitua e madesta realidade, e outras possiveis explicacdes
para ela traduzem-se em embates de saberes, osderntam sobrepujar outros (MOSCOVICI,
2003). “O espectador é um executante que realizel@gnundo” (LUZ, 2007, p. 36).

Entdo, os diferentes tipos de cinema, sejam neost que fabricam fabulas
institucionalizadas, classicas, naturalistas, nmmalmdticas — ou ndo, podem ser analisados como
aproximacdes da realidade e ai esta, precisameateosiotacado ética — ndo somente porque irdo
brigar em torno do que dizer ao espectador, maké&anpelo como dizer para melhor atingi-lo em
sua credibilidade. As ofertas de alternativas,clba pelos clichés, as possibilidades de inversao
de visdes tradicionais, ou como ambas as probab#s aparecem nas producdes cinematogréficas,
far4 a aproximacdo de ideologias e de éticas @qarizirdo seu papel politico de intervencdo na

realidade, em sua manutencdo ou em sua transfawmaca

3. Consideracgfes finais - um trajeto interpretativo p#s ideérios a respeito do “Cinema

Novo” e da “Retomada”

Estas considerag0es finais serdo um recorte da desalguns criticos e teoricos, ao fazer

uma sintese interpretativa sobre o cinema produminloBrasil nos dois periodos estudados.
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Primeiro, serdo estabelecidas algumas diferengasaséentre os dois periodos— sua ideologia e sua
ética — e depois serdo trazidos os motivos pelas @stes periodos foram e sédo tdo admirados e tao
condenados.

Enquanto o “Cinema Novo” dos anos 60, “época em ajueal-estar social podia ser
associado a atores politicos definidos”, sabia engatribuir os problemas do Brasil e tinha sua
mira no imperialismo e nas suas diferentes maaifésts dentro de nossa cultura (como o fato de se
qguerer fazer cinema nos moldes do cinema hollyvasmdino Brasil), o cinema da “Retomada”
carrega em si uma diversidade caracteristica dgmfatacdo dos anos 90, quando as causas
coletivas se enfraqueceram em nome de agendagumisy (ORICCHIO, 2003).

Se a pergunta fosse o que se transforma no pal®80 anos entre a década de sessenta
e a década de noventa, teriamos, entre outrascaisa voltar a obra de Glauber Rocha e a seu
manifesto “Eztetyka da Fome 65" (2004), para ergemds a proposta filosofica e ética do
“Cinema Novo”, em que a fome deixa de ser um lem&itimizacdo e € enunciada pelo cineasta,

em um sentido afirmativo e transformador:

A questao ética é a de como mostrar 0 sofrimeptapaepresentar os territérios de
pobreza, dos deserdados, dos excluidos, sem cdalalare, no paternalismo ou

num humanismo conformista e piegas? A questdoi@stpbde se resumir da

seguinte forma: como criar um modo de expressanprEensado e representacao
dos fenbémenos ligados aos territérios de pobreaasedtdo, da favela, dos seus
personagens de dramas? (BENTES, 2007, p. 194).

Segundo Bentes (2007), a resposta ética, politiestética de Glauber foi violentar os
sentidos do espectador, destruindo clichés intedéctda miséria, via uma violéncia nédo
escrachada, mas simbdlica. Essa proposta pernaititCaema Novo” ir do sertdo as favelas,
analisar a relacdo do Brasil com o “estrangeirticar em questdes como classe e militdncia. Se o
cliché muitas vezes reflete a ideologizacdo do ragguio, a quebra deste permite abertura de
perspectivas.

Quando o “Cinema Novo” se prop0e a essa missae-pedlizer que ele mergulha em
toda a possibilidade que lhe permite a retdrica, adeitando que temas recorrentes sigam sendo
trabalhados sempre da mesma forma — ingenuameetfisialmente — como fazia a proposta
cinematogréfica anterior. E permitido pensar queangode ser inquestionavel e isto é levado as

Ultimas consequiéncias, assumindo-se esta prentisga @nteddo do argumento, como sua forma
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e entrelagando-se ao seu contexto, recusando-seeastar os termos convencionais de debate que
instituem realidades sociais por meio de tradigigamentativas (BILLIG, 2008).

O que fez do Cinema Novo um fenémeno de importariiernacional foi
justamente seu alto nivel de compromisso com aaderdfoi seu proprio
miserabilismo, que, antes escrito pela literatuead@, foi agora fotografado pelo
cinema de 60; e, se antes era escrito como den@ncial, hoje passou a ser
discutido como problema politigd®OCHA, 2004, p. 65).

Contudo, embora possamos classificar o “Cinema Nowmo engajado, reconhecendo
seu papel ético-politico no Brasil, ha aqueles quacusam de ser um cinema produzido por
intelectuais de classe média expressando suasigeg@ontradicdes e fazendo um cinema que nao
atingia o publico, pois ndo era entendido por esso todo o movimento cultural de politico do
cinema na época (BERNARDET, 2007).

Portanto, conscientemente, jovens diretores rasoffazer fitas que politizem o
publico. Todos iniciam seu filme com uma determaadsdo da sociedade ja
esquematizada em problemas que provém mais dealdituivros de sociologia que
de um contato direto com a realidade que iriamdiilna favela. As estérias foram
elaboradas para ilustrar idéias preconcebidas smbmalidade, que ficou assim
escravizada, esmagada por esquemas abstratos (BEREA 2007, p. 23).

O cinema que desafiava a indastria cultural propaqae, em um pais subdesenvolvido,
a técnica e a estética deveriam ser essencialmearigadas por esse subdesenvolvimento como
forma de um posicionamento ético-politico, foi amsde restringir a realidade, dando a impressao
de que ela tenha sido “inventada especialmente@amm funcionamento da demonstracao”. E o
resultado disto, poderia ser, ao invés da polifinadesejada, a passividade de ndo ofertar ao
espectador a possibilidade de imaginar outrassaigando as dadas pelo filme.

O espectador absolutamente néo é solicitado aipartida obra; a Unica coisa que
se exige dele é que sente em sua poltrona e otheapala, nada mais.[...] O filme
fecha-se em si proprio, e o espectador, limitang garticipacdo a aceitar ou
recusar, fica de fora (BERNARDET, 2007, p. 43).

Bem, muito embora alguns autores se posicionena desha com relacdo ao “Cinema
Novo”, também ha criticas severas ao cinema daotRada”. Bentes (2007) define o salto do
“Cinema Novo” ao “Cinema da Retomada” como um miagem um ambiente de perspectivas
politicas anémicas e escassas ambi¢cfes de exptagaenestética. “Encontramos o sertdo e a
favela inseridos em um outro contexto imaginarm,gual a miséria € cada vez mais consumida
como um elemento de ‘tipicidade’ ou vista como ungdureza’ diante da qual ndo ha nada a fazer”
(2007, p. 194).
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Tal posicionamento fundamenta a idéia de que, diegelo da forma como determinados
assuntos aparecem na cinematografia, eles deixanmtelir na realidade, para passarem a
acessorios banalizados sobre essa realidade. \Braizassuncdo do cliché como fundamento do
argumento, ideologizando as mazelas sociais, ene mamdentificacdo do publico, que ndo seria
violentado em suas concepc¢des tradicionais, parsuss concepcdes corroboradas e apaziguadas,
postura que Bentes (2007) caracteriza como “cosandt fome”.

Mas nem s6 de cosmética vive 0 cinema da “Retomadafato de ndo possuir uma
coesdo interna que possa inscrevé-lo dentro umaafesomente, pode dar a idéia de fragmentacao
politica, mas também pode ser entendido como unmaizacdo a diversidade e uma permisséo a
espontaneidade, sem a preocupac¢édo de uma coefi@rsiifica que o aprisione. No entendimento
de Oricchio (2003, p. 59), “pensar o Brasil comoauistalidade era ambicdo do cinema dos anos
1960 que, por sua vez, retomava o projeto modardiss anos 1920 em seu desejo de destacar ou,

talvez, construir a nossa especificidade”.

O cinema da “Retomada” permite-se superficial eguregd momentos e extremamente
dedicado a reflexdo em outros. Basta que contrastelmas produgcfes como o filme “Pequeno
dicionario amoroso” (1997) e “Bicho de sete cabe¢2801) para podermos vislumbrar um tanto
desta ambiglidade. Enquanto o primeiro pode seasifizado com frivolo, sem trazer questées
importantes ao debate, o segundo coloca em chedaeidia e suas estruturas autoritarias e

impermeaveis as questdes da vida.

Para Oricchio (2003, p. 151), fazia-se cinema ipolinos anos sessenta, porque tudo
estava impregnado de politica. Mas, ao mesmo tefepa,como se o Cinema Novo sé pudesse
perceber a miséria — e 0 potencial revolucionaue ¢grescia no caldo cultural da injustica — sem
enxergar que muitas vezes a criatividade pode rsurgsmo neste contexto de grande caréncia
material’. Tais comentarios permitem-nos lembrag@ géo somente o filme pode ser ideoldgico,
mas a critica também, pois, se ha coisas mais d@quiséria, podemos ficar curiosos sobre qual

delas poderia ser considerada mais importante.

Da mesma forma, diferentes frentes se erguem nriacréao cinema brasileiro
contemporaneo — em sua defesa ou em seu ataques élée o defendem como novas propostas
éticas, politicas, estéticas pluralizadas e osogaéirmam como cosmética. Alguns se apegardo a
estética da fome sem poder acolher as novas magdes estéticas, sem pensa-las como um novo
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colonialismo. “O cinema brasileiro do anos 1990c®meco dos 2000 aponta para alguns caminhos
paradoxais. O que ha de mais vigoroso nele mostoarasdo de um canone - politico e estético —
firmado nos anos 1960 pelo Cinema Novo” (ORICCHQ03, p. 228).

Para finalizar, podemos ponderar que nenhum despéoiodos pode ser considerado um
todo homogéneo, sem contradicbes ou ambiglidadesnégna da “Retomada” trabalha com a
linguagem televisiva, do marketing e da publicidatdes isto ndo o diminui; pelo contrario, cada
obra merece uma analise em detalhe, procurandtifid@nonde e como esta estética opera e em
gue medida ela pode ser um vetor das possibilideritésas do espectador. Por sua vez, o “Cinema
Novo” pode ser entendido como uma producdo queprmmimais cultuada depois de seu tempo,
assim é por ser reconhecida como uma apresentéic@eestética dos limites técnicos de uma
época, 0 que ndo se repetiria hoje. Enquanto eneireontemporaneo se desenvolve no contexto
em que estamos mergulhados e seu argumento egaéeatms envolvem de uma maneira bem mais

visceral do que ao falarmos do passado e bem nidgelzada também.
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