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i. INTRODUCAO

O cinema, ao longo dos cem anos de sua existéncia, foi objeto das mais
variadas abordagens: psicanalitica lingiiistica, da economia politica, da teoria das

ideologias, da iconologia etc.' Nesta monografia, buscamos fazer uma analise do

_Cinema Novo, cuja memdria nos remete para titulos, nomes e expressoes como Deus e

o Diabo na Terra do Sol, Estética da Fome, Glauber Rocha, Os FuzLSZ Dib Lufi,

caracterizando sua atuagdo no ambito cultural brasileiro ao longo dos anos 60.

\Y) Cmema Novo representou um periodo significativo na historia do cinema

— -

—_——— =

brasileiro e mundial. Para Inacio ARAUIO ‘essa escola ciematografica brasileira f01 a

—— o= -

primeira expressido do cinema moderno_no terceiro mundo €, por sua vez, influenciou o

surgimento de vérios outros cinemas nacionais.” No ambito nacional, segundo Marcos
da Silva GRACA, coube ao Cinema Novo, além de langar para o mundo o cinema
brasileiro, romper com a concepgdo de cinema comercial/industrial que imperava no
Brasil, destituir os modelos dos géneros importados e o artificialismo da utilizagdo da
realidade nacional apenas como recurso ornamental e nio como principio estrutural’
Assim, os estudos relativos ao Cinema Novo sdo fundamentais, pois contribuirdo para
demonstrar a importancia da arte e da cultura brasileira.

Esse rompimento actma aludido se deu a partir da implantagdo de uma nova
estética cinematografica no Brasil — A Lstética da Fome. Nessa monografia defendemos
que A Estética da I'ome, terminologia utilizada para definir as produg¢des filmicas do
Cinema Novo, foi construida a partir da Representagio Social do Nordeste, do final do
século XIX a meados do século XX, nos filmes cinemanovistas realizados entre 1962-
1964. Luiz Carlos R. BORGES, ao analisar os filmes do periodo mencionado acima,
corrobora com nossa opinido quando afirma que os temas da fome, da miséria e da
violéncia foram representados em fungdo da construgio de um projeto cinematografico.*
Desse modo, a importdncia da representagdo da temitica nordestina no contexto
cinemétogréﬁco nos obriga a elaborar um projeto para demonstrar a sua importancia na
histéria do cinema brasileiro.

No primeiro capitulo, O Contexto Cinematogrdfico do Cinema Novo,

contextualizamos a cinematografia mundial, buscando estabelecer os pontos de contato

! AUMONT, Jacques, A estética do fi Ime, p. 14
2 ARAUJO, Inacio,Cinema, p. 84, 94
> GRAGA, Marcos da Silva, Cinema brasileiro, p. 11
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entre o Cinema Novo. e as_principais escolas cinematograficas do Cinema Modemo:

_ Neo-realismo Italiano e Nouvelle Vague Francesa. Para isso, caracterizamos essas
eécolas, tanto em seus aspectos formais como tematicos. Desse modo, fizemos um
diagnéstico completo do contexto cinemanovista €, posteriormente, analisamos sua
estética e seus principios politicos, sociais e historicos.

No segundo capitulo, O Cinema Novo, primeiramente, buscamos caracterizar

os fundamentos historicos do cinema brasileiro, tragando sua evolugdo ao longo do
ééc;o XX e estabelecendo os momentos de prosperidade, tanto do ponto de vista
estético, cinematografico, quanto do ponto de vista de produgdo. Em um segundo
momento, abordamos as trés fases constitutivas do movimento cinemanovista,
apresentando suas tematicas e seus principais representantes. Em um terceiro momento,
estabelecemos os principios, formais e tematicos, do projeto cinematografico do Cinema
Novo, analisando o texto escrito, em 1965, por Glauber Rocha — Lstética da I'ome.

No terceiro capitulo, A Represeniagdo Social do Nordeste no Cinema Novo

———— e =

(1962-1964), a partitr da Teoria das Representa¢bes Sociais, analisamos a

Representagdo Social do Nordeste constituida nos filmes do Cinema Novo, ja que foi

somente nos filmes cinemanovistas que o_Nordeste se tornou um motivo que
“x

possibilitou a implantagio de uma nova estética filmica no Brasil — a Estética da Fome.

Esse Nordeste mencionado acima, portanto, sera aqui entendido ndo como uma unidade

regional do Instituto Brasileiro de Geografia ¢ Estatistica ~ IBGE, mas como uma

unidade conceitual, que, por sua vez, corresponderd ao contexto do Cangago, do

—_—

J—

_Messianismo Religioso e das MigragGes Sertanejas, isto €, ao periodo do final do século
XIX a meados do século XX.

e’

Adotamos aqui o conceito de fonte historica de Lucien FEBVRE: tudo aquilo

_——— -

que exprima o homem, signifique ¢ homem ou testemunhe a presenga do homem em
um dado acontecimento do passado.’ Conseqiientemente, como colocou Peter BURKE,
tanto os documentos escritos, manuscritos ou impressos quanto os documentos gravados
ou audiovisuais podem ser considerados fonfes® Nesta monografia, utilizamos
basicamente dois tipos de fonfes: fontes audiovisuais - os filmes de ficgdo de longa-

metragem da primeira fase do movimento (1962-1964)": Deus e o Diabo na Terra do

“ BORGES, Luiz Carlos R,O cinema i margem : 1960-1980. Campinas: EDUFF. 1983. p. 35-36

% citado por BURKE, Peter, A escrita da historia, p. 60-61

® Ibid., p. 60

" Para Marcos da Silva GRACA, o Cinema Novo, do ponto de vista tematico, divide-se em trés fuses
distintas: a que trata do nacional e do mundo rural — 1962-1964: a que trata do urbano e das questdes

———
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Sol — de Glauber Rocha; Os Fuzis — de Ruy Guerra; e Vidas Secas — Nelson Pereira dos
Santos;, e as jfontes bibliogrdficas - bibliografia tedrica-metodologica, bibliografia
especifica e bibliografia de referéncia. Desse modo, ao considerarmos os dois tipos de
fontes historicas acima mencionados, teremos uma maior compreensio do objeto
analisado.

Com o objetivo de analisarmos as fontes mencionadas acima, partirmos do
conceito de Representagdes Sociais de Maria Cecilia MINAYO: um conjunto de
significados construidos sobre os objetos humanos ou naturais, que expressdo,
justificam ou questionam a realidade.® Por sua vez, utilizamos a Teoria do Nucleo
Central de Jean-Claude ABRIC, que coloca que a Representagdo Social organiza-se em
tormno de dois componentes: o micleo central — que tem uma fungio geradora € uma
fungdo organizadora; e os elementos periféricos — que possuem trés fungdes basicas:
fungdo de concretizagdo, fungdo de regulagdo, e uma fungdo de defesa.’ E, ao
compreendermos o cinema como linguagem, usamos 0s sisfemas significadores, do
coédigo cinematografico, estabelecidos por Graeme TURNER: cidmera; fotografia; som;
montagem, mise-en-scéne; e figurino. Desse modo, pudemos fundamentar nossa analise
sobre o Cinema Novo e, por conseguinte, do seu contexto cinematografico, em seus

aspectos formais e tematicos.

relativas ao Golpe de 64 — 1965-1966; ¢ a que trata da auto-critica do movimento cinemanovista — 1967-
1969

M]NAYO Maria Cecilia, O conceito de representagdes sociais dentro da sociologia classica, p. 89

? ABRIC, Jean-Clande, A abordages estrutural das representagdes sociais, p. 27-46




2. 0 CONTEXTO CINEMATOGRAFICO DO CINEMA NOVO

“Analisar um filme é tambem situa-lo num contexto,

numa historia. E, se considerarmos o cinema come arte,

é situar o filme em uma histéria das formas filmicas. Assim
como o8 romances, as obras pictoricas ou musicdis,

os filmes inscrevem-se em correntes, em tendéncias

e até em ‘escolas’ estéticas, ou nelas se

inspiram a posteriori”.!

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété

Para entendermos o Cinema Novo devemos procurar no contexto
cinematografico externo as causas de sua origem e de seu desenvolvimento, como
também, de suas opc¢les estéticas, formais e tematicas. Ja que € no contexto
cinematografico do Cinema Moderno, que se encontram 0s germes que possibilitaram o
surgimento da estética cinemanovista e as causas que fizeram existir, nos anos 60, uma
manifestagdo artistica com as configuragbes tematicas e formais do movimento
desencadeado por Glauber e companhia. Para tanto, demonstraremos logo abaixo as
configuragdes da moderna cinematografia para compreendermos o contexto historico-

cultural que engendrou a escola cinemanovista.

2.1. O Cinema Moderno

O Cinema Novo foi a primeira expressdo do cinema moderno em um pais do

terceiro mundo. Sua estética filmica influenciou o surgimento de varios outros cinemas

nacionais, dentre eles, 0 cinema africano e o cinema latino-americano. Por sua vez, a
escola cinemanovista foi responsavel por tudo o que se fez de novo no moderno cinema
brasileiro, tanto no dmbito ficcional quanto no documental. Desse modo, buscaremos
suas origens na trajetoria do contexto cinematografico mundial do final dos anos 40 a
meados dos anos 70. Isto €, nas configuragdes dos aspectos formais e teméticos do

Cinema Moderno.

' VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne, Ensaio sobre analise filmica, p. 23



Para Francis VANOYE e Anne GOLIOT-LETE, a modernidade
cinematografica encontra suas origens no continente europeu do segundo pos-guerra
com o Neo-realismo Italiano e chega a uma maior complexidade, por volta dos anos 50,
com a pressdo de diversos fatores: evolugdo das mentalidades; evolugdo das técnicas;
influéncias de outras artes; e, sobretudo, devido as modificagdes que se processaram no
ambito cinematografico com o surgimento de produtores e cineastas mais
independentes, orgamentos menores e filmagens mais livres e flexiveis.? Essas
modificag¢des resultaram dos avangos tecnolc}gicos dos anos quarenta que, por sua vez,
propiciaram O barateamento de equipamentos e produtos e, conseqientemente,
originaram produtoras autdnomas dos grandes estidios de producdo cinematografica.

De modo geral, caracterizaremos as inovagdes do Cinema Moderno a partir
dos quatro pontos sintetizados abaixo pelo critico Micciche, que, em graus variaveis,

incidiu sobre a sétima arte em todo o mundo:

“Estrutura narrativa. é secundarizada as formas de enredo romanesco
tradicional e a construgdo da personagem acabada e sdo adotadas solugbes mais
proximas das novas tendéncias literarias (embora nem sempre ou ndo necessariamente
nelas inspiradas);

Linguagem filmica: abandono das formas sintaticas e expressivas tendentes a
ocultar o procedimento de encenagdo € adogdo de técnicas de filmagens, de recitagio e
de montagem de tipo ‘anti-naturalista’ e destinadas a evidenciar a subjetividade do
autor,

Ideologia: em vez de evidenciar uma mensagem ideologica univoca e direta,
confiada geralmente a um herdi positivo (como no passado o chamado ‘realismo
socialista, em alguns momentos do Neo-realismo Italiano e do Realismo Francés),
surgiram formas mais fluidas e indiretas, baseadas em procedimentos metaforicos e
alegoricos;

Estrutura de produg@o: manifesta-se sempre uma exigéncia de mudanga,
mesmo que de formas muito distintas segundo as diferentes situag¢des [onde os cineastas
lutam] para conquistar um minimo de controle sobre o sistema de produgio e de

distribuigdo™ >

? Ihdem, p. 34-35
* COSTA, Anténio, Compreender o cinema, p. 120
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Essas caracteristicas, ainda que com algumas variagdes dos cinemas
produzidos nos varios locais do mundo, unificam de modo geral a estética do cinema
moderno. Mas, por conseguinte, traz consigo uma maior exigéncia em relagdo ao
conhecimento do publico, tanto no que diz respeito aos aspectos da politica cultural

quanto ao cinema e a sua linguagem.

2.2. As Escolas Cinematograficas

Se tomarmos por base a afirmagio de VANOYE e GOLIOT-LETE
demonstrada no inicio deste capitulo, o Cinema Novo fora influenciado pelas duas
principéis escolas cinematograficas do Cinema Modemo: pelo Neo-realismo Italiano e
pela Nowvelle Vague Francesa. Da primeira, absorveu as ligdes de filmar temas do
cotidiano e social fora dos estudios. Da segunda, adotou as idéias de se fazer uma
produgdo barata com equipamentos leves de cimera e fotografia.* Poderemos, portanto,
observar as origens tematicas ¢ formais do movimento cinemanovista nessas duas

influéncias acima mencionadas.

O Neo-realismo Italiano, primeira manifestagdo do Cinema Moderno na
histénia do cinema, nasce na Itdlia do segundo pds-guerra como uma expressdo da
devastagdo, da espoliagdo e da demoligdo provocadas pela agressividade dos exércitos
dos paises envolvidos na guerra. Traz consigo também o germe que iria forjar uma nova
consciéncia cinematografica, tanto no que diz respeito aos aspectos de produgdo quanto
de introdugio de novas tematicas, sociais € politicas, e ambientagdes no cinema — estas
quase sempre retratando interiores, pequenos povoados, vilas. O cinema agora passa a
ser rodado pelas ruas, os atores apanhados na rua e a realidade fixada sem manipulagdes
€ sem preconceitos. ,

Como colocou Francis VANOYE e Annes GOLIOT-LETE:

“Desastres da guerra, auséncia total de recursos financeiros,
crises politica e ideologica: trata-se de testemunhar, de mostrar
o mundo contempordneo em sua verdade. A intriga importa
menos do que a descri¢do da sociedade [...] O Neo-realismo

* ARAUJO, Inécio, Cincma, p. 85



vincula-se com o documentdario [...]: filmagens externas, em
cendrios naturais, recusa dos efeitos visuais ou dos efeitos de
montagem, imagens pouco contrastadas, recurso a atores n@o

profissionais {..}, temas sociais, intrigas frouxas, sem agoes

espetaculares”.’

Partindo de Antdnio COSTA, chegamos a conclusio que nem sempre’
encontramos a sintese de tudo isso nas obras neo-realistas. Roma, cidade aberta (1945),
de Roberto Rossellini, por exemplo, tido como um simbolo do movimento ttaliano,
recorre a interpretagdo de atores profissionais como Anna Magnani e Aldo Fabrizi e,
além disso, faz uso da montagem classica pra da uma maior acentuagdo dramatica as
cenas.®

Apesar disso, o Neo-realismo Italiano possibilitou a divulgagdo de uma nova
estética do filme — caracterizada por suas temdticas sociais € retratando vidas
“insignificantes” em lugares ermos. Entretanto, coube a André Bazin, critico e tedrico
francés, em 1948, na revista Spirit, documentar-nos sobre o espirito com o qual foi
acolhida fora da Italia a nova experiéncia do cinema italiano.

No ensaio dedicado ao Neo-realismo, ao estudar a estrutura narrativa de

Paisa (1946), de Roberto Rossellini, Bazin afirma:

“A unidade da narragdo cinematogrdfica em Paisa ndo é o
plano, ponto de vista abstrato sobre a realidade que se analisa,
mas o fato’. I'ragmento de realidade bruta, multiplo e equivoco
em si mesmo, cujo ‘senfido’ aparece s6 a posteriori gra¢as a
outros fatos entre os quais o espirito estabelece rela¢es. Sem
duvida o diretor escolheu bem entre estes ‘fatos’, mas
respeitando a sua integridade de ‘fato’""”

Aqui, a partir da afirmag&o acima transcrita, observamos a tdnica, a esséncia,
da estética neo-realista. Pois, para os filmes desse movimento cinematografico os
aspectos expressivos, formais, valem menos do que os fatos, os temas tratados,
abordados pelo enredo.

Nesse periodo do cinema italiano, o Neo-realismo nio é todo o cinema do

pos-segunda guerra. E sua corrente mais conhecida e, historicamente, sua corrente de

5 VANOYE, Francis, p. 34-35
® COSTA, p. 104-105
" Ibdem, p. 106




maior destaque, apreciagdo. Entretanto, outras formas cinematograficas fizeram-se
presentes naquele dado momento, a saber, o cinema de género ¢ de consumo. Estes
muitas e muitas vezes estabeleceram trocas continuas com o Neo-realismo.

Apesar de se colocar para o segundo pos-guerra as origens do Neo-realismo
Italiano, um filme ja prenunciava seu advento: Obsessdo (1943), de Luchino Visconti.
Este filme, antes mesmo da queda do fascismo e do final da guerra, ja antecipava temas
e estilos dos filmes neo-realistas, por mostrar provincias italianas abandonadas, por
utilizar-se de filmagens externas nos proprios locais da agdo e por romper com a estética
italiana precedente. Desse modo, retratou uma realidade esquecida pela literatura e pela
propaganda.

Uma das caracteristicas marcantes do Neo-realismo Italiano encontra-se na
estreita relagdo existente entre o cinema e o jornalismo. Aqui, os dados da crénica que,
por sua vez, era um retrato fiel dos costumes e da cultura popular italiana, serviram
muitas vezes como um ponto de partida para os roteiros e, por isso, adquiriu
significados diversos no estilo de cada diretor.® Para isso, o roteirista Zavattini, escritor
de todos os filmes importantes de De Sica e colaborador de todos os principais diretores
do movimento italiano: Rossellini, Visconti, De Santis, exerceu um papel fundamental,
uma vez que transpds para o universo ficcional aqueles universos da crénica jornalistica
itahana.

Por tudo isso, o Neo-realismo Italiano deve ser visto ndo apenas como um
movimento cinematografico orginico e unitdrio, mas como uma extraordinaria
afirmacdo do meio, que se demonstrou capaz de ultrapassar as convéncées narrativas
adotadas pelo cinema daquele periodo. Como também, deve ser olhado como o
movimento cinematografico que fora capaz de retratar a mutagdo do cenario humano e

visual, mais até do que do politico, de forma direta e crua.

A Nowvelle Vague, como movimento cinematografico, teve inicio, em
1959, com o Festival de Cannes, quando varios filmes franceses obtivefam uma
elogiosa safra de reconhecimento. Entre os protagonistas desse novo modo de se fazer
cinema estavam: Frangois Truffaut; Jean-Luc Godard, e Claude Chabrol. A

caracteristica comum destes cineastas foi a de terem comegado a ocupar-se de cinema

* Ibdem, p. 109




escrevendo artigos € ensaios na revista Cahiers du Cinéma, fundada, em 1951, pelo
teorico André Bazin e Doniol-Valcroze.
Segundo Antoénio COSTA:

“Esses jovens prefiguravam um tipo de cinema pessoal, no qual
a cdmera pudesse ser utilizada com a mesma simplicidade e
liberdade com a qual o romancista e o ensaista usam a caneta.
Um cinema, portanto, espontdneo, imediato e com cuslos
baixos, que pudesse evitar os complicados procedimentos da
produgdo francesa ‘de qualidade’, ou seja, aquela produgdo
que, apos o momento mdgico dos anos trinta e quarenta, com a
afirmacdo do ‘realismo poético’, ndo tinha conseguido renovar-

se no segundo pos-guerra »?

Esse mesmo grupo de cineastas, por sua vez, criou O que passou para a
historia do cinema como ‘“Politica de Autores”. Propagada pelos cineastas da Nowvelle
Vague, essa politica tinha corﬁo finalidade a valorizagio do diretor-autor. Baseada em
diretores como Hitchcock, Hawks, Lang, Renoir, ela nd3o originou problemas
particulares na Europa. Porque havia muitas afinidades do cinema francés com a cultura
literaria e artistica, como também, com os métodos de produgido artesanal. Desse modo,
a tradi¢d@o de um cinema de autor tinha criado raizes mais profundas na Franga do que
em outras regides do mundo e possibilitava assim a intr;)dug:ﬁo desse novo tipo de
diretor na sétima arte.

Para Antonio COSTA, ao analisar a “Politica de Autores” da Nouvelle
Vague, tais opgoes: . "

“Comportavam a elaboragdo de um método de andlise do filme
capaz de reconhecer na mise-em-scéne, isto é, na dire¢do e ndo
nas declaragdes programaticas ou na intencionalidade explicita
da tese politica ou moral do filme, o valor de wuma obra.
Tratava-se de um método que, enquanto particularmente atento
a identifica¢do dos valores técnicos-formais do filme, pode ser
definido e aproximado ao método da critica estilistica em

literatura e ao método iconoldgico nas artes figurativas”."

Uma das principais conseqiiéncias da Nouvelle Vague foi ter se tornado o
meio de divulgagdo mais amplo da teoria e da critica cinematogrifica de André Bazin,
gragas a estreita ligagdo que se fez concreta entre o ambito tedrico e criativo. Sua teoria

e critica da linguagem cinematografica transferiram da montagem para os elementos

? Ibdem, p. 116-117
' Ibdem, p. 117



expressivos e de contetdo presentes na mise-em-scéne: trilha sonora, figurino,
fotografia, diregdo de arte, o valor de uma obra filmica.

Os principais diretores da Nowvelle Vague Francesa foram: Jean-Luc
Godard e Frangois Truffaut. Para esses diretores a tomada de consciéncia critica dos
elementos expressivos utilizados da sétima arte e a reflexdo sobre a sua natureza sdo tdo
importantes quanto uma opgao moral. Nos somos — dizia Godard no inicio dos anos 60
— uma nova consciéncia da linguagem cinematografica, nds somos os primeiros
cineastas a ter consciéncia da existéncia de Griffith — diretor americano que introduziu o
cinema narrativo na sétima arte.'' Assim, as questdes formais se sobrepuseram as
questdes relativas ao contelido dos filmes dessa escola cinematografica.

Segundo Anténio COSTA, apesar dos temas dos filmes de Godard serem das
mais diversas naturezas: retratos de rebeldes sem causa (Acossado, 1960), a guerra da
Argélia (O Pequeno Soldado, 1960); os problemas da mulher, do casal ¢ da prostituigao

(Uma mulher é uma muther, 1961):

“Cada um de seus filmes é também um ensaio sobre
imagens e sobre cinema, sobre a relagdo entre o
diretor e as estorias que narra, enfre autor e
personagem interpretada;” sobre a relagdo entre as
palavras e as imagens; sobre a rela¢do que os vdrios

meios de comunicagdo [...] tém em plasmar e definir o

horizonte das nossas experiéncias” '

Observamos aqui o carater extremamente formal que Godard dava ao seu
cinema ao substituir suas preocupagdes narrativas e socioldgicas pelos aspectos
expressivos da linguagem do cinema.

Ja Frangois Truffaut, longe de ser um diretor pertencente ao cinema
tradicional, seguia uma linha mais vinculada & tradicional vocagio narrativa da
linguagem cinematografica. Um dos ensaistas da revista Cahiers du Cinema, Truffaut
buscou inspiragdo para os seus filmes em varios pontos de sua existéncia: na sua
experiéncia autobiografica (Os Incompreendidos, 1959);, em obras literarias (Jules e
Jim, 1961, As duas inglesas e o amor, 1971, La chambre verte, 1978), em géneros
tradicionais do cinema americano ou francés (Zirez sur le pianiste, 1960; A noiva estava

de preto, 1967, De repente, num domingo, 1983). Observamos que em todos esses

" Ibdem, p. 121
'2 Tbdem, p. 121

14



casos, o niicleo dramatico e os temas recorrentes de sua estética sdo as inquietagdes € as
dificuldades dos seres em dar uma forma acabada a propria necessidade de amar e de se
comunicar com 08 outros.

Partindo de uma colocagdo de Anténio COSTA, chegaremos a esséncia do

cinema de Frangois Truffaut:

“Freqiientemente, as narracdes de Truffaut, desenhadas sempre
com uma grande elegdncia e sentido de equilibrio, repropdem a
separagdo entre arte e vida, entre a completa harmonia da
obra, do texto, do espetaculo e a incerteza, a desarmonia da
existéncia: este é o tema central de A Noite América (1973), o
mais belo filme que tenha sido rodado sobre o cinema; [tema
central] que cobre toda a obra de Truffaut”.”?

Portanto, sobre o Cinema Moderno em geral, mas principalmente sobre o
Neo-realismo Italiano e a Nouvelle Vague I'rancesa em particular, podemos afirmar que
o seu maior mérito indiscutivelmente talvez tenha sido o de chamar a atengdo para os
fermentos de renovagdo que, em medida e intensidade variaveis, estavam se
manifestando em diferentes latitudes do globo. E, segundo Sylvie PIERRE, de todos os
cinemas novos que surgiram no mundo naqueles anos da década de 60, o Cinema Novo,
encabegado por Glauber Rocha e companhia, é ‘“Incontestavelmente, o mais
reconhecido como genial, ndo apenas pela critica e pelos cinéfilos, mas pelos grandes
do cinema [mundial] — Bupiuel, Renoir, Rossellini, Godard " **

'3 Ibdem, p. 122
' PIERRE, Sylvie, Glauber Rocha, p. 10



3. O CINEMA NOVO

O Cinema Novu, ao lado da Bela Epoca eda
Chanchada, constituiu-se no terceiro acontecimento
global de importancia na historia do cinema brasileiro.

Paulo Emilio de Salles Gomes’

3.1. O Movimento Cinemanovista

Desdé os primoérdios, o Cinema Brasileiro seguia ¢ modelo estético da
narrativa cldssica e de seus géneros cinematograficos. A estética classica, por sua vez,
caracteriza-se por buscar subordinar as técnicas cinematogréﬁcas a clareza, a
homogeneidade, a linearidade, a coeréncia do enredo, assim como, ao seu impacto
dramatico. Desse modo, as cenas € as seqiiéncias serdo sempre ligadas umas as outras
por figuras de demarcagdo nitidas — escurecimento, corte. seco, fusdo; sendo seu
encadeamento conduzido por um processo de causa e efeito. A importagio dessa
estética cinematografica, por conseguinte, fez do cinema nacional um mero espago
consumidor e ndo criador do cinema mundial. Segundo Marcos da Silva GRACA,
mesmo o Modernismo, movimento artistico e estético que tentou atualizar a linguagem
das diversas manifestagfes artisticas no Brasil, teve poucos efeitos sobre o nosso
cinema.? Desse modo, grande parte do cinema produzido aqui no pais apresentou-se
como um elemento estranho & cultura brasileira.

Nos anos 30, por exemplo, 0s musicais carnavalescos € as comédias
musicais (Chanchadas), que, por sua vez, se imporiam nas duas décadas subseqiientes,
criaram uma “ambientagdo e personagens brasileiros”, baseados no folclore € em mitos
regionais como o caipira paulista. Apesar disso, esses ambientes e personagens
genuinamente nactonais, tais como, Carmem Miranda e Oscarito, mostravam-se mais
como esteredtipos e ndo como paradigmas da cultura nacional. Conseqiientemente, eles

produziram uma visao turistica da nossa realidade social, econdmica e cultural.

' GOMES, Paulo Emilio de Salles, Cinema, p. 94
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Nos anos 50, o modelo industrial da Vera Cruz, importando grandes
estudios, equipamentos, técnicos e profissionais estrangeiros, tentou introduzir no Brasil
um cinema brasileiro fundado nos principios hollywoodiano da estética classica. Para
isso, exigia-se que os filmes incorporassem a qualidade técnica e artistica e adotasse em
sua estética a narrativa hollywoodiana como modelo. No entanto, tal empreendimento
n3o obteve €xito, pois seus produtos filmicos ndo tiveram como concorrerem com a
produgdo cinematografica criada nos estudios americanos.

Jean-Claude BERNARDET explica o porque deste fracasso industrial

cinematografico:

“Muitos fizeram filmes a base de formulas estrangeiras,

principalmente norte-americanas, como o western ou o policial,
pois pensou-se ingenuamente (e muitos continuam pensando)
que bastava adotar formulas de sucesso para que os filmes se
pagassem, sem perceber que essas fitas estrangeiras pagavam-
se por ter a sua disposi¢do uma estrutura de distribuigéo. ™

Na verdade, essa falta de infra-estrutura no cinema brasileiro estava
diretamente vinculada ao dominio cultural advindo dos Estados unidos, que imperava
naqueles tempos. No entanto, lampejos de criatividade e originalidade cinematograficas
apareceram no Brasil entre os géneros e a estética classica importados: Humberto
Mauro e Mario Peixoto. Na década de 20, Humberto Mauro conseguiu produzir filmes
de qualidade buscando assim tematizar nossa realidade frente aos modelos importados -
Descobrimento do Brasil, de 1930, é um exemplo notdrio disso. Outra excegdo
encontrara em Mario Peixoto que, nos anos 30, criaria um filme atipico no panorama
estético da €poca ao se basear nas experiéncias das vanguardas dos anos 20: Limite —
com uma estrutura narrativa completamente oposta a narrativa classica, ja que
caracterizava-se por seu enredo fragmentado e reiterativo. Como colocou Jean-Claude
BERNARDET, esses dois casos, ainda que representativos do ponto de vista da criagio
cinematografica, constituem-se em casos isolados que, por sua vez, dio a tdnica da
histéria do cinema brasileiro.* o '

No final dos anos 50, vanas questdes tornaram-se fundamentais no cinema

brasileiro. Dentre elas, a dominag¢3o estrangeira, a resisténcia de uma produgio nacional

2 GRACA, Marcos da Silva; AMARAL, Sérgio Botelho; GOULART, Sonia, Cinema brastleiro, p. 18
* BERNARDET, Jean-Claude, Brasil em tempo de cinema, "p. 18
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¢ o nacional ndo apenas como tema, mas também como estética baseada nas vivéncias
sociais ¢ politicas de seu pais. Miguel Pereira divide o cinema dessa época em trés
correntes: a “industrialista-universalista”, o grupo ligado aos CPC (Centros Populares
de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos Estudantes) e o grupo que iria depois fundar o
Cinema Novo.* -

A corrente “universalista”, filha bastarda do fracasso da Vera Cruz e
representada por cineastas como Walter Hugo Khoury, Roberto Farias, Flavio
Tambelini ¢ Anselmo Duarte, via o cinema como resultado de um empreendimento
industrial. Este cinema, por sua vez, pertenceria a uma cultura universal ou a uma arte
sem nacionalidade, colocando o carater comercial como preponderante sobre o social ou
o nacional, numa pregag@o cosmopolita € colonial.

A segunda corrente que, por sua vez, nasce, no inicio dos anos 60, do projeto
de cuitura engajada do CPC, ja vinha produzindo discussdes e posturas anteriores no

final dos anos 50. Segundo Marcos da Silva GRACA.

“Ela tentava captar a realidade nacional e [fazer] uma
comunicacdo com as classes ‘oprimidas’, através da unido do
nacional-popular, numa retorica que utilizava o popular apenas
como ‘modelo’ ou forma’ e ndo como ‘esséncia’; visando
reconstrui-lo racionalmente em resposta as necessidades
ideoldgicas , sem a preocupagdo de fidelidade a este universo
popular”

A proposta acima mencionada fora fortemente influenciada pelo “realismo
socialista” pos anos 20, na Unido Sovictica, que levara a uma abordagem do “real
nacional” de forma didatica e idealizada. Essa idealizagdo deu-se pelo fato dessa
realidade ser apenas um mero objeto de representa¢do € ndo um sujeito estruturador da
narrativa ou do discurso filmico.

Por fim, a terceira corrente de pensamento cinematografico ndo se preocupa
somente com a representagdo da nossa realidade, mas em criar uma estética que sirva
melhor a tal processo de “absor¢do”. Isto €, fora a preocupagio social e politica, é

relevante a questdo da criagdo cultural e artistica independente. Como colocou Marcos

* Iodem, p. 19
® XAVIER, Ismuil; PEREIRA, Miguel; BERNARDET, Jean-Claude, O desafio do cinema, p. 19
® GRACA. p. 20
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da Silva GRACA, a “arte como pratica politica” e ndo mais sd “arte como instrumento
politico™.”

Como obras representativas dessa corrente encontram-se¢ filmes como O
Canto da Saudade (1953), de Alex Viany; Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos
Santos; e O Grande Momento (1958), de Roberto Farias. Esta liberdade fundada numa
atuagdo e preocupacgdo com o nacional e a realidade social brasileira sera a geratriz do
Cinema Novo em seu inicio e desenvolvimento como veremos a seguir.

O Cinema Novo, cuja memoria nos remete para titulos, nomes e expressdes
como Deus e o Diabo na Terra do Sol, Estética da Fome, Dib Lufit, Ruy Guerra, Vidas
Secas, Uma cdmera na méo e uma idéia na cabega, comegou a ser fundado, no final dos
anos 50 e mnicto dos anos 60, no Rio de Janeiro, a partir de duas grandes questdes: a
procura de um cinema verdadeiramente nacional € a questdo do popular como forma de
apreensdo e aproximagdo das classes menos favorecidas.® Essas duas grandes questdes
irdao percorrer todas as fases do movimento cinemanovista.

Segundo Marcos da Silva GRACA, do ponto de vista estético, coube ao
Cinema Novo romper com a concepgdo de cinema comercial/industrial que imperava no
Brasil, destituir os modelos dos géneros importados e o artificialismo da utilizagdo da
realidade nacional apenas como recurso ornamental e ndo como principio estrutural.’

Para Ismail XAVIER, essa superagdo acima mencionada s6 ocorreu em sua

concretitude porque:

“O Cinema Novo foi fruto da atividade e da revolta de um
grupo de jovens intelectuais burgueses de esquerda,
insatisfeitos com a nossa realidade social e dependéncia
cultural das ‘linguagens’ importadas, principalimente da cultura
americana (...) partindo para um cinema de esquerda, no plano

ideologico, e experimental, no estético™ '

Esta revolta aparente contra o cinema industrial e o colonialismo cultural ndo
impediu que, posteriormente, 0 movimento cinemanovista entrasse em contradi¢do, ao
aceitar ¢ buscar a producdo de instituigdes governamentais para seus filmes. O

movimento, portanto, utilizou-se de duas fontes de financiamento: do CAIC (Comissdo

" Todem, p. 20
® Ibdem, p. 22
? Tbdem, p. 11
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de Auxilio & Industria Cinematografica), érgdo do governo do estado do Rio de Janeiro;
e do capital privado de uma burguesia “progressista”, que acreditava em uma
modernizagio do pais, heran¢a do desenvolvimentismo dos anos JK. No entanto, essa
ligagio so6 foi possivel porque havia uma ansia de fazer do Brasil um centro de
desenvolvimento significativo da América do Sul. Essa ansia desenvolvimentista
passava também pelas artes.

O Cinema Novo, em 1961, inicia sua produgdo cinematografica com a
criacgio de dois filmes documentarios de curta-metragem: Aruanda, de Linduarte
Noronha, e Arraial do Cabo, de Paulo César Saraceni. Somente, em 1962, com Porfo
das Caixas, de Saraceni, é que surge o primeiro longa-metragem. Segundo Marcos da
Silva GRACA, a partir da tematica abordada nos filmes de ficgdo de longa-metragem -
produzidos entre 1962 e 1968 - podemos dividir o movimento cinemanovista em trés
fases: a que trata das questdes do nacional e do popular no ambiente rural (1962-1964);
a que trata do comeco da discussido do urbano e dos efeitos do golpe de 64, junto com as
preocupagdes da primeira fase (1964-1966); e a que faz a autocritica visceral (1967-
1968)."!

A primeira fase, que poderemos denominar de “nacionalista-critica”,
caracteriza-se, em termos tematicos, na maioria dos filmes  pela busca de uma realidade
espacial distante (rural) que retrate da melhor forma a condigdo econdmica, politica e
social do pais, e uma cultura popular, que mesmo alienada, possa ser utilizada
ideologicamente como a matriz de uma identidade cultural e como matéria de um
processo de conscientizagao.

Ao buscar a miséria, 0 arcaico, 0 misticismo, a politica dos coronéis, entre
outros assuntos, os filmes desta fase, em sua matoria, retratam a condigdo sub-humana e
violenta de regides nio assistidas pelo Estado, abandonadas & sua propria sorte. Deste
periodo, destacam-se trés filmes significativos para o0 movimento: Vidas Secas (1963),
de Nelson Pereira dos Santos; Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra; e Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha.

Na segunda fase, apds o golpe de 64 e o comego da Ditadura Militar, o
Cinema Novo inicia uma revisio de sua postura inicial € alguns filmes chégam mesmo a

voltarem-se sobre a propria realidade do realizador. Com isto, alguns vicios da primeira

' XAVIER, p. 32
' GRACA, p. 26-28
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fase — tais como, a cultura popular como alienag¢do, o personagem conscientizador € um
espirito anticomunicativo com o publico — serdo revistos ou mesmo abandonados.
Alguns destes filmes, afastando-se do universo rural e atendendo-se a

realidade burguesa, tentam compreender o “trauma” ou o fracasso das esquerdas frente

ao avango dos militares. Desta fase do Cinema Novo, os filmes mais importantes sobre '

essas preocupagdes urbanas e politicas foram: O Desafio (1965) de Paulo César
Saraceni;, Sdo Paulo S/A (1965) de Luis Sérgio Person; A [alecida (1965) de Leon
Hirszman, e A Grande Cidade (1966) de Caca Diegues.

Em 1965, ano da criagdo da produtora e distribuidora propria do Cinema
Novo - DIFILM, comega uma crescente marginalizagdo feita pelo Estado dos
realizadores cinemanovistas. A producdo apos o Golpe de 64 e mesmo no periodo tenso
da repressdo militar deu-se a partir da produgdo independente € com a aceitagdo da
intervengdo dos agentes financiadores dos filmes. Este continuo processo de
cerceamento e a impoténcia dos proprios realizadores frente as mudangas politicas,
econdmicas € culturais levardo a profunda autocritica da terceira fase.

Para Marcos da Silva GRACA, a impoténcia resultante das propnas
contradigbes que carregavam os integrantes do movimento, contradigdes estas
apontadas em Terra em Transe (1967) de Glauber Rocha e nQ Bravo Guerreiro (1968)
de Gustavo Dahl, dissolveu o Cinema Novo como movimento unitario.'” Esse é o
momento de “implosdo” do personagem cinemanovista e do proprio movimento, de
desilusdo com o fracasso do projeto “nacional-progressita” dos anos 60, em uma espécie
de critica e ruptura com a ideologia dominante na primeira fase ¢ em grande parte da
segunda, em busca de novas saidas para o impasse do Brasil daqueles anos.

O movimento cinemanovista, segundo Jean-Claude BERNARDET, se
perdeu, retratando assim suas contradigdes e suas ingenuidades, por ter sido produzido
por integrantes da burguesia para compreensdo apenas de um pGblico burgués que era,
por fim, o maior alvo das criticas dos filmes. Isto €, equivocou-se 0 movimento ao
procurar para seus filmes um publico para o qual dirigia suas criticas.’ Desse modo, os
espectadores das Chanchadas e do Cangago quase ndo foram atingidos e, assim, nenhum
novo publico das camadas populares chegou a se constituir, Portanto, os filmes do

Cinema Novo ficaram restritos apenas ao seu circulo.'* Por fim, como sugestdo para

' GRACA, p. 28
> BERNARDET, p. 133-145
1 GOMES, p. 95-96




estudos posteriores sobre o Cinema Novo, ndo devemos buscar um tratamento analitico
de modo fechado das produgdes cinemanovistas, pois o carater do movimento e as
forgas que o abortaram produziram ndo apenas uma diversificagdo, mas um

redirecionamento de suas propostas estéticas apds o Golpe Militar de 1964.

3.2. A Estética da Fome

“A fome latina ndo é somente um sinfoma

alarmante: ¢ o nervo de sua propria sociedade.

Al reside a tragica originalidade do Cinema Novo

diante do cinema mundial. nossa realidade é nossa fome e

nossa maior niiséria é que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida.”

Glauber Rocha®®

O Cinema Novo, a partir das produgdes filmicas da primeira fase (1962-64)
do movimento, criou e fundou seu projeto cinematografico: Estética da Fome. Luiz
Carlos BORGES, ao analisar os filmes da fase mencionada acima, corrobora conosco
quando afirma que os temas da fome, da miséria e da violéncia foram trabalhados em
fungdo de um proposito estético. Tal propdsito se tornou possivel somente a partir da
representacdo desses temas em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber
Rocha; em Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos; e n'Os Fuzis (1964), de
Ruy Guerra.'®

Para Inacio ARAUJO, ao analisar os filmes cinemanovistas do ponto de vista
formal e do ponto de vista do conteitdo, coloca que a terminologia Estética da Fome

pode comportar duas definigdes fundamentais/basicas:

“O Cinema Novo criou, entlo, o que veio a se chamar
‘Estética da Fome’: por um lado, preocupava-se com a
vida da populagdo pobre; [e] por outro, tratava de mostra-
la através de filmes feitos com pouco dinheiro, em

condi¢des técnicas por vezes precarias”."’

" PIERRE, Sylvie, Glauber Rocha, p. 126
'* BORGES, Luiz Carlos. O cinema & margem, p. 35-36
'7 ARAUJO, Indcio, Cinema, p. 85



Observa-se aqui uma variagdo de sentido no tocante a esséncia da estética

caracteristica do Cinema Novo. Nesses dois casos, a fome apresenta-se como centro

temético, como objeto do qual se fala, como veiculo que possibilita ao discurso filmico

dizer somos subdesenvolvidos, mas, a0 mesmo tempo, nos informa também que a Fome

se instala na propria forma do dizer, na prdpria textura das obras, nos proprios
elementos de expressdo da linguagem cinematografica. A ["ome deixa de ser um objeto
de representac@o e passa a ser assumida como um fator constituinte da obra, como um
elemento do qual se extrai a forga da expressio que, de outro modo, diz de novo somos
subdesenvolvidos. Desse modo, essa varia¢do semadntica se transforma, portanto, nas
duas definig¢Ges basicas e caracteristicas do projeto cinematografico do Cinema Novo.

Essas caracteristicas revelam-se por completo no manifesto intitulado
Estética da Fome, escrito por Glauber Rocha, em janeiro de 1965, para ser apresentado
na forma de comunicagdo escrita e oral, em Génova, Italia, por ocasido de uma
homenagem especifica ao Cinema Novo Brasileiro promovida pela Colombianum,
organizagdo jesuitica terceiro-mundista dirigida pelo Padre Arpa. Esta organizagdo teve
um papel ativo e decisivo, no final dos anos 50 e inicio dos anos 60, na divulgagdo do
cinema brasileiro ndo apenas no territorio cultural italiano, mas também em todo
continente europeu. Por sua vez, o titulo do manifesto transformou-se em uma
terminologia que foi utilizada para denominar a estética cinemanovista.

José Carlos AVELLAR, analisando o manifesto Estética da Fome, de
Glauber Rocha, apontou duas importantes conclusdes sobre o projeto cinematografico
do Cinema Novo:'®

" Primeira conclusio: “nossa originalidade ¢ nossa fome” *°. Aqui o manifesto

faz mengdo pela primeira vez ao carater ambivalente acima mencionado da terminologia

Lustética da I'ome. Tal acepgdo é comprovada quando Glauber coloca que:

“O Cinema Novo narrou [...] os temas da fome: [...]
personagens roubando para comer [...] personagens
matando para comer, personagens sujas, feias,
descarnadas”;*° e quando logo depois constatou que
“Se [nem] mesmo os proprios materiais técnicos e
cenogrdficos pudessem esconder a fome que estd

~ 1 2]

enraizada na propria incivilizagdo’”'.

'® AVELLAR, José Carlos, A ponte clandestina, p. 84-86
' PIERRE, p. 126

2 Tbdem, p. 126

 Todem, p. 127



Esses trechos vdo de encontro a colocagdo de Ismail XAVIER, quando este,
ao partir da andlise literal do titulo do manifesto: Estéfica da Fome; observou a
existéncia da preposi¢do da Fome e ndo sobre a Fome, buscou explica-la dando-lhe um
carater apenas formal. *

Segunda conclusio: “a mais nobre manifestagio cultural da fome € a
violéncia” ® Aqui, o manifesto revela o ‘carater violento de uma estética que priorizou
comportamentos provenientes da fome, da miséria e do subdesenvolvimento. Para

Glauber Rocha:

“O comportamento exato de um faminto é a violéncia
/...] Essa violéncia, contudo, ndo esta incorporada ao
odio [...] O amor que esta violéncia encerra é 1o
brutal quanto a propria violéncia, porque ndo é um

amor de complacéncia, mas um amor de agdo” ™
Observa-se aqui a estreita ligagdo entre teoria e pratica cinematografica, ja
que os pardmetros tematicos que encerram esse manifesto estio calcados nos fatos
representados nas unidades dramaticas dos filmes do Cinema Novo da primeira fase do

movimento. Portanto, ao buscar um término para as idéias contidas aqui, fago das

palavras de Inacio ARAUJO a conclusio deste capitulo:

“A grande for¢ca do Cinema Novo foi justamente ter se
voltado para o Brasil, procurando temas e personagens
brasileiros e constituindo uma estética brasileira,

baseada em suas proprias limitagdes econémicas” *
Assim, a Estética da FFome revelou ndo apenas as criagdes de um grupo de
cineastas brasileiros, insatisfeitos e arredios ao conjunto das produgdes baseadas nos
principios cinematograficos americanos, mas, a0 mesmo tempo € em igual medida,
transp0s para as telas do cinema — e, conseqilentemente, para a mentalidade
cinematografica, politica e soctal dos brz;lsileiros — imagens de um Brastl profundo, real,

concreto, fundado na violéncia e na fome de uma camada social excluida dos beneficios

sociais e culturais do desenvolvimentismo.

2 XAVIER, Ismuil, Sertio Mar, p. 32
2 PIERRE, p. 128

* Tbdem, p. 129

# ARAUJO, p. 85
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4. A REPRESENTACAO SOCIAL DO NORDESTE NO CINEMA NOVO
(1962-64)

“Em cinema o subdesenvolvimento ndo ¢ uma etapa, um estagio,
mas um estado [...] O cinema é incapaz de encontrar dentro

de si préprio energias que lhe permitam escapa

a condenagdo do subdesenvolvimento™.

Paulo Emilio de Salles Gomes'

Uma Representac¢io Social é uma reconstitui¢do de uma determinada realidade
elaborada por um tnico individuo ou por um grupo de pessoas. Essa reconstitui¢do ndo
corresponde a realidade de fato, verdadeira, tal qual ela é em sua concretitude, mas a
representa¢do daquilo que o seu criador desejaria que ela fosse. Assim, ela € apenas um
protétipo, um fantasma, uma sombra. Ela é, portanto, a reprodugfo ideolégica, politica e
mental de um objeto que, ao materializar-se em comportamentos ou em criagdes
humanas, artisticas ou culturais, expressa, justifica ou questiona uma realidade
especifica. Para Jean-Claude ABRIC, toda Representagdo Social € constituida por um
duplo sistema: um sistema central e um sistema periférico. O sistema central gera ¢
organiza o sistema periférico que, por sua vez, serve para cc;ncretizar, regular e defender
a representag¢do que esta se elaborando ou que ja tomou forma. z

_Entre 1962-1964, o C Cmema Novo __produzn_l_ tres filmes ~ Vzdas Secas (1963),

de Nelson_Pereira-dos.Santos; Deus e o Diabo na_Terra do Sol (1964), de Glauber

= ———

Rocha; e Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra - representativos ndo apenas de uma fasé -

significativa de sua produgio cmematograﬁca, mas, sobretudo, da_utilizagdo da tematica

nordestina na histéria_do cinema_nacional. Essa temé.tlca - que compreende as
e b i

conﬁgurag:oes humanas e socio-culturais do Nordeste do ﬁnal do século XIX a meados

do século XX, isto €, do contexto do banditismo socml do messmmsmo rehgloso e das

r——— C o e—— LD e ——

_migragdes sertanejas - € um motivo recorrente no cinema brasileiro. Entretanto, somente
no Cinema Novo foi que essa temdtica nordestina se transformou em objeto de
representagdo que possibilitou a implantagdo de uma nova estética filmica no Brasil — a

Estética da IFome. Esta, por sua vez, tornou-se concreta a partir do momento que 0s

' GOMES, Paulo Emilio de Salles, Cinema. p. 85
? MOREIRA, Antdnia Silva Paredes, Estudos interdisciplinares de representagdes sociais. p. 34
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diretores cinemanovistas construiram uma Representa¢do Social do Nordeste através da

confecgdo de um nicleo central e dos elementos periféricos que lhes sdo essenciais.

4.1. O Nucleo Central

Ja sob uma primeira analise, os enredos de Deus e o Diabo na Terra do Sol,
de Glauber Rocha; de Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos; e d’Os Fuzis, de Ruy

Guerra; nos revelam elementos caracteristicos de uma estrutura socml marcada pelo

~subdesenyolvimento, pela falta de recursos que p0331b111tem o minimo de submstencm a

— —_— -

~um povo e, por conseguinte, uma base que dé condigbes ao seu corpo social para

exercer a c1dadama Este subdesenvolwmento focalizado pelas lentes cmemanowsta

L.

pOr sua vez, constitui o nucleo central da Representagdo Socxal do Nordeste, uma vez

que fora representado para nos demonstrar/traduzir/conscientizar para a existéncia de
uma regido marcada pela fome pregressa e pela violéncia prescrita.

Em Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha, por exemplo, que
narra a travessia do vaqueiro Manue! (Geraldo Del Rey) e de sua esposa Rosa (Iona
Magalhé%s) pelo sertdo nordestino em busca de alternativas de vida, ora acompanhando-
se com um beato e seus seguidores, ora com Corisco, membro do grupo de Lampido, €
seus cangaceiros, a violéncia se apresenta como parte constitutiva de toda a narrativa.’
E, assim, nos mostra uma das faces do subdesenvolvimento do Nordeste representado.

Marcos da Silva GRACA, ao estudar a estrutura estética de Dewus e o Diabo
na Terra do Sol, divide-a em quatro blocos narrativos: da abertura até a morte do
fazendeiro; a fase do misticismo, a fase do cangago; e a conclusdo apds a morte de
Corisco (Othon Bastos) por Anténio das Mortes (Mauricio do Vale).* Em todos esses
blocos narrativos, marcas do subdesenvolvimento nordestino nos sdo reveladas em atos
humanos que levam ao assassinato de pessoas e em manifestagdes socio-culturais
similares ao cristianismo primitivo.

No primeiro bloco do filme, por exemplo, apds os créditos iniciais, o diretor
nos insere no universo hostil e no contexto sem vida do sert3o nordestino. Depois de um

longo travelling em Plano Geral (P(G) do sertdo, subitamente a cimera em close-up nos

* DEUS e o Diabo na Terra do Sol, Glauber Rocha, 1964.
* GRACA, Marcos da Silva, Cinema brasileiro, p. 38
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mostra a caveira de uma vaca com o otho esbugalhado sobre a terra carcomida pela
seca. Imediatamente vemos um homem com vestes tipicas de um vaqueiro por sobre a
caveira do animal parecendo ser o guardador do rebanho do qual a vaca fazia parte — o
vaqueiro Manuel.

Sobre essa abertura, apos assistir a primeira sessdo de Deus e o Diabo na
Terra do Sol, no dia 16 de margo de 1964, no Rio de Janeiro, o cineasta e jornalista

Arnaldo Jabor escreveu suas impressdes:

“E ai o filme comegou. Um plano aérec do serido de
Cocorobo. Corte subito para o olho morto de um hoi roido.
Villa-lobos na trilha [...] Todos os olhos estavam sendo
feridos por imagens absolutamente novas [...] Nos éramos
descobertos por esse mundo de secura e violéncia que
aparecia na tela [...] e atirados dentro do filme [...] Era
uma realidade desconhecida .que comegdvamos a
compreender. Ela esteve esbogada na literatura [...] mas

'no olho’ era a primeira vez. Ela nos incluia, ela nos via”.’

Essa imagem da morte, da auséncia de vida no sertdo do Nordeste Brasileiro,
inicialmente representada apenas na imagem de uma vaca morta, por sua vez, estara
presente em todo o restante do filme. Ainda nesse mesmo bloco narrativo, a morte volta
a se apresentar sob forma de violéncia, quando o vaqueiro Manuel se desloca até a
cidade pra contar ao seu patrdo a perda de algumas vacas mortas por cobras. Nesse
momento, © fazendeiro, ao desacreditar do seu wvaqueiro, puxa o chicote e,
imponentemente, o agoita como se o mesmo fosse seu escravo. De subito, Manuel puxa
uma faca ¢ o mata livrando-se assim do mando explorador. Apos ser contratado pela
Igreja, ja no segundo bloco narrativo, Antdnio das Mortes executa o grupo de
seguidores do beato Sebastido e, no bloco narrativo seguinte, mata Corisco, Gltimo
cangaceiro remanescente do grupo de Virgulino Ferreira da Silva — o Lampido.
Portanto, esses tragos de uma regifio caracterizada pela violéncia percorrem toda a obra
filmica de Glauber Rocha e sintetiza uma das matrizes estéticas do Cinema Novo e uma
das caracteristicas do subdesenvolvimento nordestino.

Ja em Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos, que narra a trajetéria de
Fabiano (Atila I6rio), de sua esposa, Sinha Vitoria (Maria Ribeiro), e de seus dois filhos

pela secura das terras do sertdo em busca de uma casa e de um rogado pra plantar e

* LABAKI, Amir, Folha conta cem anos de cinema, p. 156-157
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viver, a miséria, traduzida na fome e na exploragdo do homem pelo homem, apresenta-
se como o elemento central da obra cinematografica, como um espectro que ronda o
Nordeste fazendo os fatos ocorrerem,

Logo no inicio do filme, antes mesmo dos créditos iniciais de abertura, o
gerenciador de caracteres nos revela o teor social que emanard da obra cinematografica

que ira ser projetada:

“Lste ndo é apenas a transformagdo fiel, para o cinema,
de uma obra imortal da literatura brasileira. E, antes de
tudo, um depoimenlo sobre uma dramdtica realidade
social de nossos dias e da extrema miséria que escraviza

27 milhdes de nordestinos e que nenhum brasileiro digno
» 6

pode mais ignorar”.

Assim, o diretor alerta o espectador para o que ira ser revelado nas
seqiiéncias de cenas seguintes de Vidas Secas. Logo depois dos letreiros, a partir do uso
da cdmera-na-mdo, o filme nos coloca dentro da cena que retrata a caminhada da
familia de Fabiano por um rio seco do sertdo nordestino em dire¢do a um lugar
indefimdo. Como escreveu Luiz Carlos BORGES, nos insere, como testemunha
participante, no drama vivido pelos personagens.’ Suas vestes rasgadas, sua fome
desesperada que leva a matanca de um papagaio (animal doméstico) pertencente ao
grupo, a intensidade da luz fosforescente do sol, fazem desta seqiiéncia um simbolo da
miserabilidade que se encontrava uma familia nordestina de camponeses localizada no
poligono das secas.

Desse modo, esse filme se transforma também em um simbolo da imagem
do retirante nordestino, de sua condig¢do social, de sua posi¢do na sociedade e das
conseqiiéncias desumanas resultantes de sua vida errante; da ainda existéncia em terras
brasileiras de milhares e milhares de nordestinos migrantes para o sul do pais em busca
de elementos que lthes possibilitem serem cidadios, homens integrados na sociedade
com plenos e irrevogaveis direitos.

Um dos signos reveladores dessa miserabilidade acima mencionada revela-se
também na natureza indspita da regi@o apresentada no filme. Nas palavras de Marcos da

Silva GRACA, que estudou esteticamente Vidas Secas, essa:

® VIDAS Secas, Nelson Pereira dos Santos, 1963
" BORGES, Luiz Carlos, O cinema 4 margem. p. 27
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“Tragicidade que emana desta ‘epopéia introspectiva’
ndo é sentida apenas na miséria que percorre a
narrativa, mas principalmente no confronto do homem
com a paisagem hostil [...] Planos do sol {...] colocam
a seca como uma situacdo animalizante para o homem,
caso a sociedade ndo Ihe sirva de protecdo™ ®

Portanto, a seca no filme transforma-se antes em um sistema de linguagem
do que em um tema propriamente dito, em um dos elementos utilizados pelo diretor
para nos mostrar a condi¢do sub-humana do homem nordestino que, por sua vez, torna-
se um retirante pelas terras hostis do sertdo.

N’Os Fuzis, de Ruy Guerra, cuja narrativa se detém na “estoria’ de um grupo
de soldados que sdo contratados para protegerem um complexo de armazéns de um
politico de uma pequena cidade da Bahia — Milagres — contra a invasdo de uma massa
de camponeses famintos liderados por um Beato’, a fome e a violéncia ndo sdo apenas
os objetos de toda a representagdo da obra, mas os elementos centrais causadores dos
fatos, as causas primeiras dos acontecimentos sociais € dos atos humanos que se
desenrolam durante o drama.

A abertura do filme, uma das mais brilhantes e originais da historia do
cinema brasileiro de que se tem noticia, nos insere no contexto de tormenta e dor do
povo nordestino que ird ser mostrado pelas lentes de Ruy Guerra. Em off, meio santo e

meio demdnio, um Beato grita ¢ fala exasperado ao povo sofredor:

“Filhos da morte envolveram as dores do inferno. Em minha
angustia invoquei o senhor. E do seu templo ele ouviu a minha
voz. Foi quando mandou um castigo terrivel para que os
homens voltassem. A terra estava mais seca que o coragdo do
homem sem crenca. E ele disse: aquele que tiver maior
desespero e sofrer mais do que eu sofri serd o portador de
minha vontade e terd quase todo o meu poder. Naquele dia
havia um animal que procurava os restos de alimento que
sobrara do grande castigo [...] E foi um milagre. Choveu e cada
gota se transformava em corregos e os corregos viram rios e os
rios se transformam em mayr [...] O senhor escolheu um simples,
um simples animal como o seu eleito. O senhor tinha dito: as
aguas brotaram no deserto e a terra que estd seca serd como
lago, o solo sedento se transformara em dgua. Isto o senhor

cumpriu”.’’
® GRACA, p. 31
® OS FUZIS, Ruy Guerra, 1963
'° Ibdem
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Nessa cena do filme acima transcrita, podemos observar uma das
manifestagdes culturais do subdesenvolvimento nordestino — o misticismo religioso.
Buscando uma solug@o para acabar com o flagelo e a seca no sertdo, o Beato evoca a
imagem de Deus, implora para que ele solucione o problema da seca que fez com que a
terra ficasse mais seca do que o coragdo do homem sem crenga. Evoca-o e faz com que
ele se encarne em um simples animal — uma vaca.

Toda essa sequéncia é emoldurada, como mesmo colocou Marcos da Silva

GRACA, por:

“Um sol fluido em seu contorno e crescendo em zoom
[que] explode na tela, tomando por completo o quadro
numa apresentagdo simbolica [...] de sua influéncia
nefasta durante as secas [junto] a outros planos de
animais menores e da vegetacdo escaldando sob o sol,

numa retorica de acréscimo de imagem-som sobre a

pregagdo do profeta” !

Nessas imagens, podemos observar que a natureza aparece como um
simbolo representativo e esclarecedor da condigdo miserdvel em que se encontra o
homem nordestino, como um signo que nos diz que a natureza, junto com a falta de
politicas publicas para a melhoria social dos habitantes da regido, também nio esta a seu
favor.

Essa condigdo de degradagdo humana do nordestino que, por sua vez, faz
desses filmes do Cinema Novo uma produgio representativa daquilo que chamamos de
Cinematografia do Subdesenvolvimento, aparece explicita em um diidlogo entre o
potentado local, preocupado com a seguranga dos seus armazéns, € o chefe dos

soldados, contratado para se encarregar da guarni¢do dos mesmos:

“Potentado local — Por enquanto ainda ndo passou de pequenos
roubos no rogado. Mas ndo para de chegar gente, tudo com
fome. Em Serra Alta comegou assim. E sabem como terminou ?

Chefe dos soldados — Sei, mas comigo aqui canta outro galo. Eu

boto todo mundo pra fora da cidade. S6 fica quem tiver teto”.'*

" GRACA, p. 34
12 08 FUZIS, Ruy Guerra, 1963.



Desse modo, bem como em quase todas as outras sequéncias, esta d’Os
Fuzis nos revela a tensio que se instalou na cidade com a chegada dos camponeses
famintos comandados pelo Beato. Assim, juntamente com Vidas Secas e Deus e o
Diabo na Terra do Sol, esse filme demonstrou o nicleo central da Represéntagﬁo Social
que o Cinema Novo fez do Nordeste. E, assim, observamos que todos eles tinham no
subdesenvolvimento o fio condutor de suas narrativas, a base sobre a qual se alicergou

todos os fatos que constituiram os enredos dos dramas representados.

4.2, Os Elementos Periféricos

O Cinema Novo, como foi demonstrado acima com a analise textual de
Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, de Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964), de Glauber Rocha; e d’Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra; construiu uma
Representagdo Social de um Nordeste subdesenvolvido, marcado pela fome pregressa e
pela violéncia prescrita. Para isso, usou-se de um periodo historico, reportou-se para um
passado nordestino localizado entre o final do século XIX e meados do século XX, E,a
partir desse contexto, constituiu os elemenios periféricos da Representagdo que fez do
Nordeste utilizando-se de trés manifesta¢des sociais daquela época: o banditismo social,
0 messianismo religioso e as migragdes sertanejas.

Para explicar essas manifesta¢des sociais, a historiografia estabelece duas
ordens de fatores: o monopolio da terra e o fendmeno social da seca. Esses dois fatores,
em igual e equivalente medida, fizeram a desgraga e a miséria dos povos do campo do
Nordeste do final do século XIX e meados do século XX.

O monopolio da terra, cujas origens nos remetem para a divisdo do Brasil em
Capitanias Hereditarias e para a concessdo das sesmarias, as quais deram origem aos
latifandios atuais, entravou o desenvolvimento econdmico do Nordeste, uma vez que
baseou sua economia em uma atividade monocultura. Utilizou-se, por sua vez, do
trabalho escravo que, conseqiientemente, impossibilitou de imediato o surgimento do
trabalho livre. Mesmo quando este acabou, tanto o escravo de ontem como oOs
agregados, foreiros, arrendatarios, trabalhadores rurais nio passavam de semi-servos

dos grandes latifundi&rios. Esse monopdlio proporcionou também o isolamento das

31



populagdes rurais localizadas no sertdo nordestino colocando-as assim em voita de um
manto de analfabetismo, ignordncia e atraso cultural. Essa situagdo se agravou ainda
mais quando o centro do pais se transferiu para o sul, quando da mudanga da capital do
Brasil para o Rio de Janeiro, na segunda metade do século XIX, levando consigo o
centro econdmico.

Por isso, como colocou Rui FACO:

“A situagdo dos pobres do campo no fim do século e mesmo em
pleno século XX néo se diferenciava daquela de 1856. Era mais
do que natural, era legitimo, que esses homens sem terra, sem
bens, sem direitos, sem garantias, buscassem uma ‘saida’ nos
grupos de cangaceiros, nas seitas de ‘fandticos’, em torno dos
beatos e conselheiros, sonhando a conquista de uma vida

melhor. E muitas vezes lutando por ela a seu modo, de armas

nas mdos”."?

Um outro fator que agravou ainda mais a condi¢gdo do homem do campo,
juntamente com o grande latifundio, foi a seca recorrente que assolou o Nordeste
daquela época. A grande seca que, por sua vez, deixou memoria em toda a regido, foi a
de 1877 a 1879: mais de trés anos sem chuvas, sem plantagio e semeadura, sem rebanho
pra da o sustento minimo as familias de camponeses encurralados pelo latifindio
improdutivo. Por tudo isso, faltou recursos naturais para que as familias camponesas
obtivessem o sustento proprio, a sua subsisténcia.'*

Diante desse contexto, para se livrarem das condi¢gdes que lhe foram
impostas, tanto pelo monopélio da terra como pelas secas periddicas, as populagdes
camponesas nordestinas construiram trés alternativas de vida: o cangaco, o fanatismo
religioso e a migragdo em massa.

Os migrantes nordestinos, formando centenas e centenas de grupos de
flagelados e de retirantes pelas estradas brasileiras, encontravam no ciclo da borracha da
Amazdnia uma saida possivel. Tomas Pompeu de Sousa Brasil, um contemporineo da
época, calcula que mais de 17000 cearenses embarcaram para o extremo-norte em busca
de alguma solugdo para a sua condigdo.’® Essa migragio no territério brasileiro

representou de fato um rompimento com o latifiindio, ja que agora estes deixavam de ter

" FACO, Rui, Cangaceiros e faniticos, p. 21
' Ibdem. p. 29
'S Ibdern, p. 30-31
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a sua disposi¢do uma massa de trabalhadores para plantarem e cultivarem suas
colheitas.

Uma outra alternativa para o sertanejo nordestino, uma valvula de escape
que lhe possibilitou a “sobrevivéncia” em um meio onde tudo lhe era adverso, mostrou-
se nos grupos de cangaceiros. Esses grupos ou bandos de cangaceiros dividiam-se em
dois grandes grupos. Havia os cangaceiros agregados, que estavam a servigo de um
coronel, fazendeiro ou latifundiario, e os cangaceiros indepeudentes, que ndo estavam
submetidos a nenhuma uma ordem, mas obedeciam tdo somente aos principios de
defesa e sobrevivéncia de seu proprio bando. O cangago que, por sua vez, apresentava-
se como um estimulo a grande massa de camponeses miserdveis que ndo tinham
trabalho, precedeu os grupos de faniticos seguidores de um beato € que tiveram em
Canudos ¢ no Contestado seus maiores representantes.

A terceira alternativa para o homem nordestino apresentou-se no
messianismo religioso. De meados do século XIX e inicios do se’culoy}.('X, sucedeu-se
em rebelides de norte a sul do pals. Apesar das caracteristicas proprias de cada um,
todos tinham como especificidade o choque que se travou entre a religiosidade popular
e a religido oficial da Igreja Catolica. Esse fanatismo, fruto do atraso cultural a que
estavam imersos os habitantes do campo do Nordeste daquela época, formados,
portanto, no obscurantismo € no completo analfabetismo, era sua ideologia. O
fanatismo, em todos os casos em que ocorreram rebelides de fanaticos — Canudos,
Contestado, Caldeirdo, apareceu como um elemento de luta. De inicio, essas rebelides
comegam a ser hostilizadas pela Igreja dominante para, logo em seguida, serem
combatidas pelas forgas oficiais — o exército. Para se defenderem, esses grupos, que
vivem em tormo de um beato conselheiro, unem-se e faz do misticismo o elemento de
solidariedade e de defesa.

O Cinema Novo, ao se_apropriar desse contexto histérico, econdmico, social
— T —— ——— - - - .

e religioso, estava apenas cumprindo as orientagdes historicas de_seu_tempo. Havia no
Mgﬂa:de 60, um debate caloroso que envolvia os temas sociais. Esses temas
eram estimulados pelo propno govemo Jodo Goulart que passou a da énfase aos
mesmos com as reformas de base, sobretudo, com a Reforma Agraria; temas que
também envolviam a questdo das lutas rurais com as criagdes constantes das Ligas
Camponesas no interior do Nordeste.

\No cinema dos anos 60, mas, sobretudo, nos filmes da primeira fase

cinemanovista aqui analisados, como colocou Luiz Carlos BORGES:

e e e o — e ——
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“A opgdo pela marginalidade explica-se pelo
engajamento, pela convic¢do da necessidade de serem
modificadas essas situagbes de desequilibrio social;
explica-se pela adesdo a um projeto politico visando as

necessarias alteracbes estruturais dessa sociedade
» 16 .

[brasileiral”.

Esse ambiente, portanto, era propicio para a produgiio de filmes que
debatessem a condi¢do do homem do campo, que trouxessem para o presente um
passado de sofrimento e de lutas das populagdes sertanejas excluidas da sociedade e das
politicas publicas governamentais. Naguele momento, mesmo no plano individual,
exigia-se uma tomada de posi¢io.

Desse modo, o Nordeste do final do século XIX a meados do século XX 1sto
¢, o contexto do cangago, do messianismo religioso e das grandes migragdes, marcado
pela fome prescrita e pela violéncia pregressa, apresentava-se como um material
precioso para as produgdes cinematograficas. Portanto, desse contexto Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos e Ruy Guerra extrairam seus temas, personagens,
ambien&\}ﬁes €, por conseguinte, constituiram o que chamamos de Cinematografia do

Subdesenvolvimento.

'“ BORGES. p. 27



5. CONCLUSAO

O Cinema Novo, cuja produgdo esta diretamente vinculada aos anos sessenta,
representa um periodo significativo ndo apenas para na historia da cinematografia
brasileira, mas, ao mesmo tempo e em igual medida, no conjunto da cultura e das artes
no Brasil. Primeiramente, porque foi a primeira expressdo do cinema moderno no
terceiro mundo, influenciando o surgimento de varios outros cinemas nacionais, tanto
na América Latina como na Africa. Segundo, porque coube ao Cinema Novo, no dmbito
nacional, romper com a concepgdo de cinema comercial/industrial que predominava no
Brasil, destituir a estética classica importada e a representa¢do superficial da realidade
nacional, que se apresentava apenas como recurso ornamental e ndo como principio
estrutural. .

O contexto cinematografico mundial, por sua vez, possibilitou a inser¢do do
Cinema Novo no contexto do Cinema Moderno, como representante do Brasil e do
terceiro mundo nos festivais internacionais de cinema. As duas escolas cinematograficas
representativas desse periodo da cinematografia mundial e que, por sua vez,
influenciaram os diretores cinemanovistas encontravam-se'na Italia ¢ na Franga: O Neo-
realismo Italiano — no plano tematico, com seus enredos sobre questdes sociais € sobre
o universo cotidiano; ¢ A Nowuvelle ¥Vague Francesa — no plano formal, com suas
pesquisas estéticas, onde cada plano, cena e seqiiéncia consistiam antes em um ensaio
sobre o universo imagético, cinematografico, do que sobre questdes morais, sociais ou
politicas.

Essas caracteristicas da modernidade cinematografica, tematicas e formais,
que influenciaram o Cinema Novo, estdo presentes nos pardmetros da Estética da Fome,
tanto nos escritos de Glauber Rocha como na narrativa dos proprios filmes
cinemanavistas. Do ponto de vista formal, os filmes cinemanovistas caracterizam-se por
incorporarem em sua estética 0 proprio cariter do subdesenvolvimento a qual est3o
imersos, manipulando artisticamente e revertendo a seu favor as dificuldades
encontradas nos parcos materiais da produgio cinematografica brasileira. Do ponto de
vista tematico, o Cinema Novo explorou temas provenientes das questdes sociais mais
agudas, tais como, as questdes vinculadas ao contexto do cangago, do messianismo

religioso e das migragdes sertanejas do final do séeulo XIX a meados do século XX,
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bem como temas ligados as questdes urbanas pos-sessenta e quatro, a saber, guerrilha
urbana, clandestinidade, exilio.

Esses temas, mas, sobretudo a temdtica do banditismo social, do
messianismo religioso e das grandes migragdes sertanejas representada pelo Cinema
Novo, proporcionou a implantagio de uma nova estética cinematografica no Brasil: 4
Estética da Fome. Também, como pudemos observar nas produgdes cinemanovistas
realizadas na primeira fase (1962-1964), esses temas possibilitaram a elaboragdo de uma
Representagdo Social do Nordeste, fundada na fome prescrita e na violéncia pregressa e,
por sua vez, reveladora de discussdes sociais e politicas de um periodo significativo da
historia brasileira: o inicio da década de sessenta; onde estavam em debate questdes
relacionadas a problematica das lutas camponesas e, conseqiientemente, da execugdo de

uma reforma agraria no pais.
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