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RESUMO

O cinema brasileiro sofreu alguns golpes como o Civil Militar, de 1964; e o Al-5, em
1968, enquanto tentava revelar, nas telas, as mazelas sociais tdo bem ignoradas pela
populacdo. Esse tom de denuncia nas obras cinematograficas brasileiras, que comecou a
tomar corpo em meados dos anos 1950, acabou sendo silenciado frente ao cenario politico
brasileiro da época. Como os autores do Cinema Novo buscavam revelar, atraves de uma
ruptura estética e narrativa com a Chanchada e grandes estudios que reproduziam a estética de
Hollywood, a forma de interacao entre espectador e obra também seria afetada.

Mas de que forma eles buscavam isso? Como trazer o espectador para a cena? Como
tird-lo da zona de conforto? Através de tramas mais realistas e de montagens que faziam o
receptor “pensar” uma nova relagdo com as imagens. Nesse sentido, 0 movimento ganha
forma, mesmo que ndo buscasse uma identidade homogénea.

A intencdo doa presente monografia é saber como o ideal desapareceu das telas de
cinema e deu espaco a outras formas de producdo audiovisual no Brasil e como essa
transformac&o ocorreu.

Para chegarmos até aqui, foram utilizados autores da area do cinema e também da
analise discursiva. Foram vistos filmes do Cinema Novo e analisados dois deles: “Rio, 40
Graus”, de Nelson Pereira dos Santos; ¢ “Terra em Transe”, de Glauber Rocha. O que se
iniciou buscando ser uma analise discursiva acabou se transformando em anélise filmica, mas
alicercada em conceitos que buscassem clarear as questdes relativas aos significantes,
imagem, tempo, memoria.

Por fim, através de dessas duas andlises filmicas busca-se provar que o tom de
denuncia do movimento cinematografico analisado acabou se transformando no decorrer de
sua trajetoria e, pelos varios golpes que sofreu, muito por parte do governo opressor, acabou
mudando sua tematica e estética e passou da esperanca ao descontentamento, ao “transe”, até
que ndo tivesse mais 0s anseios iniciais de mudanga, caindo assim, numa espécie de limbo da

falta de esperanca, que o silenciaria.

Palavras-chave: Cinema, Discurso, Analise Filmica, Memoria, Imagem, Temporalidades



ABSTRACT

Brazilian movie industry took many hits like Civil Military, in 1964; and Al-5, in
1968, while trying to reveal social issues well-ignored by the population on the screens. This
tone of denouncement found in the Brazilian movie works, which started taking form in the
beginning of the 1950s, ended up being silenced because of the Brazilian political scene of
that epoch. As the authors of the New Cinema sought to reveal, through an aesthetic rupture
and narrative with the Chanchada and big studios reproducing Hollywood's aesthetic, the

form of interaction between spectator and production would also be affected.

But in what way did they seek this? How to bring the spectator to the scene? How to
pull them out of the comfort zone? Through more realistic plots and compositions that made
the receiver "think" of a new relationship with the images. In this way, the movement takes
form, even if it wasn't supposed to seek an homogeneous identity.

The intention behind this publication is to know how the ideal disappeared from the
cinema screens and gave space to other forms of audiovisual production in Brazil and how
this transformation occurred. For us to get here, we use authors in the movie industry and
discursive analysis. Two New Cinema movies were watched and analysed: "Rio, 40 Graus",
by Nelson Pereira dos Santos; and "Terra em Transe", by Glauber Rocha. What started as an
intention to make a discursive analysis turned out to be a movie production analysis, which
was more based on concepts that sought to clarify questions related to the significant aspects

of image, time and memory.

Thus, through these two movie analysis it is sought to prove that the tone of
denouncement in the cinematographic movement in studied transformed itself throughout its
trajectory and, through the many hits it took, a lot of it due to the oppressive government in
power, changed its theme and aesthetic from hope to discontent, to a trance state (“transe"),
until there was no more of the early eagerness for change and the movement finally fell into a

kind of limbo of hopelessness, which ended up silencing it.

Key-words: Cinema, Discourse, Movie Analysis, Memory, Image, Temporality
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INTRODUCAO

Quando falamos em 1950 e no que acontecia no cenario cinematografico dos Anos
Dourados, observamos a grande influéncia que o cinema europeu havia trazido ao Brasil. As
novas ideias de um cinema livre que dava maior liberdade ao autor e levava mais em conta a
ideologia que a técnica mostraram uma oportunidade de compensar o caminho frustrante que
0 cinema nacional percorrera até aquele momento, com as grandes producdes de grandes
estidios como o Vera Cruz e o Atlantida, icones da Chanchada®, movimento que antecedeu o
Cinema Novo.

Utilizo a expressdo “caminho frustrante” pelas formas de montagem e tematica das
producdes chanchadenses, que em sua maioria, assim como 0s hoje conhecidos como
blockbusters, visam os altos lucros de bilheteria. Blockbuster € uma palavra de origem inglesa
que indica um filme (ou outra expressao artistica) produzido de forma eximia em estudios e
com grande arsenal técnico. Neles, o interesse maior é o facil entendimento do publico, para
que a obra caia no gosto popular. Nesse sentido, pouco se aprofunda nos discursos e muito se
aprofunda nos efeitos para ganhar pablico nas salas de cinema.

Claro que, nas chanchadas brasileiras dos anos 1950 ndo existiam recursos como 0s de
hoje. Todavia, a capacidade de producdo ja era bem avancada e a intencdo bem parecida:
lucrar. Por isso, 0 movimento se utilizava bastante de figuras j& conhecidas do rédio, de
anedotas e caricaturas, elementos que justificam o sucesso do movimento, que viu as salas de
cinema esvaziarem-se frente a expansao da televisdo. Jean-Claude Bernardet (1979) fala da
relacdo entre publico e produgbes chanchadenses. Para ele, as produgdes eram “comédias
esculachadas” em que “o povo se despreza ante uma comparagdo com 0s paises

desenvolvidos”:

Os espectadores se projetariam sobre 0s personagens grotescos destes filmes e ririam
deles, possibilitando uma catarse que aliviaria 0 complexo de inferioridade de um
publico/povo que se despreza quando se compara aos paises industrializados, que
ndo se sente suficientemente ativo no processo histérico do seu pais e, a0 mesmo
tempo, consolidaria o complexo de inferioridade (BERNARDET, 1979, p. 82).

O desgaste de temética, a ameaga da televisdo, que estava cada vez mais nos lares
brasileiros, dentre outros fatores, seriam a melhor oportunidade de abandonar padrdes norte-

americanos.

! Segundo Lima (2007), “[...]a chanchada brasileira foi um género comico-popular de cinema estigmatizado como subproduto
pela elite formadora de opinido (imprensa, intelectuais, cineastas, produtores) , particularmente nos anos 50.
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Por outro lado, a Nouvelle Vague® abria possibilidades de se fazer cinema com poucos
recursos, e o cinema neorrealista italiano %trazia uma visdo mais real de problemas sociais
europeias. Se no movimento francés o ser humano era retratado como imperfeito, no
movimento italiano a exposicao das mazelas sociais era um prato cheio para protestar contra a
escassez de recursos da populacgdo italiana, abalada pela miséria e violéncia do pos-guerra.

No Brasil, a preocupacgédo passou a ser entdo a representacdo da fome e dos problemas
sociais mais caracteristicos nos grandes centros urbanos e no norte de pais. Era o retrato da
fome que iria ganhar vida nas telas do cinema, em suas varias formas. A fome entdo, deixaria
de ser retratada somente como fome de alimento e seria retratada de forma crua, mostrando
varias nuances omitidas do povo brasileiro nas telas de cinema. O que mais motivava 0s
cinemanovistas brasileiros era exatamente a ideia de romper com padrdes que encareciam as
producdes. Se isso estava acontecendo nas producdes francesas, por qual motivo ndo era
possivel no Brasil? A rua nunca foi tdo imprescindivel para a producdo quanto naquele
momento. Era nela que se concentravam as mazelas sociais que os entusiastas do movimento

queriam mostrar aos brasileiros. Nascia ali 0 cinema-realidade nacional.

Contextualizacao teméatica e metodologia

A ditadura civil militar no Brasil teve reflexos em todos os campos sociais e
midiaticos, causando, além de resisténcia entre ou artistas da época, também uma campanha
de censura aos opositores. Essa monografia buscou pesquisar o material cinematografico
cinemanovista, bem como alguns estudos ja feitos sobre o cinema brasileiro, para, a partir de
uma andlise discursiva, entender a narrativa cinemanovista como forma de enfrentamento
presente em obras cinematograficas do movimento, que ganhou forca a partir dos anos 1950.
Procurei, aqui, realizar uma andlise discursiva sobre os elementos filmicos que permeiam as

obras da época estudada. Dentre os objetivos iniciais:

a) Analisar o contexto social dos anos 1960 no Brasil,
b) Compreender a estrutura discursiva do Cinema Novo;

c) Estudar os motivos do fracasso e abandono da ideologia cinemanovista;

2 . . . - . o .

A Nouvelle Vague foi um movimento cinematogréfico que ocorreu no cinema francés inserido no contexto dos anos 1960.
Nele, diferentemente do cinema hollywoodiano, ndo havia grande investimento e o lucro nédo era tdo visado. As obras deste
periodo sédo marcadas pela presenca de jovens autores que se preocupam mais com a ideia/tematica que com a técnica em si.

3 . . s L. . 2 oar Lar ~

O cinema neorrealista italiano (1945) teve como uma de suas principais caracteristicas de sua estética a representacdo da
realidade social italiana.Na maioria delas, espagos publicos eram utilizados para otimizar os custos, uma vez que até mesmo
os cineastas dispunham de poucos recursos para produgdo. Bem como a populagéo italiana, que era castigada pela miséria

provocada pela guerra.
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Esta pesquisa se deu a partir do estudo de autores como Jean Claude Bernardet (2009),
de Ismail Xavier (2005), Sidney Ferreira Leite (2005) que analisam o cinema brasileiro
partindo de seus impasses e perspectivas, percorrendo analises sobre sua estética e discurso,
bem como analisam as caracteristicas especificas do movimento cinematografico brasileiro
conhecido como Cinema Novo.

Também nortearam o presente trabalho, Eliseo Veron (1980), Antbnio Vicente
Pietroforte (2008), Gilles Deleuze (1985), entre outros autores, sobre como funciona e ocorre
uma analise discursiva e a relacdo da imagem na montagem de uma producao audiovisual,
como o caso de uma obra cinematografica, detentora de estética e linguagem que provocam —
ainda mais no Cinema Novo Brasileiro — reacdes e sentidos ao que é dito aqui como um

receptor desse discurso.

Quando se fala em manipulagdo do ponto de vista, geralmente se pensa no plano do
conteido. Manipular, diz respeito a visdo de mundo que se retende construir €, nesse
processo semidtico, gerar a rede de relagdes semanticas por meio da qual o mundo ndo
faz sentido. No entanto, em semidtica plastica, cujos objetos sdo visuais, determinar o
ponto de vista pode ser uma questdo de plano de expressdo. Nesse caso, além de ser o
modo de significacdo, o ponto de vista é também o modo de olhar. (PIETROFORTE,
2008, p. 67).

Jean-Claude Bernardet (2009), em sua obra Cinema Brasileiro: propostas para uma
historia considera que o cinema brasileiro veio se adequando sempre aos padres norte-
americanos de producdo cinematografica, mesmo havendo uma timida resisténcia por parte de
alguns cineastas que desejavam ser independentes do mercado externo. A capacidade de o
cinema brasileiro em importar filmes era tamanha, que a Companhia Cinematogréafica
Brasileira S.A. alegava receber mais de trezentos filmes por més, com exclusividade para o
Estado de Sdo Paulo. Com o advento tecnoldgico, o publico passou a exigir que o filme fosse
entendido por ele, que ndo sabia falar inglés, mas que consumia os produtos de outros
mercados. Assim, o cinema brasileiro foi se adequando cada vez mais as mudancas mundiais -
como coadjuvante - e levava sua producdo ao status de quase inexistente, sem uma
caracteristica que representasse uma estética brasileira de se fazer cinema.

Foi somente com o advento de movimentos como a Nouvelle Vague e o Neorealismo
Italiano, que uma nova forma de producdo ganharia visibilidade no cenario internacional e
implantaria no ideal de um grupo de cinéfilos, que posteriormente seria chamado de
cinemanovistas, de que era possivel fazer producdes locais sem tanta técnica e artificialidade,
caracteristica marcante do cinema americano amplamente difundido no Brasil. Ismail Xavier

(2005), fala do cinema mundial como uma corrente de dois extremos que discutem a relacdo

16



do espectador com a imagem, extremos estes que vao desde a relacdo do espectador com o
que € representado até a sua propria percepgdo - ainda que primitiva - sobre a técnica. Esses
extremos nos fazem entender por qual motivo o Cinema Novo recebeu o retorno a ele dado
pelo publico brasileiro no momento de sua reprodutibilidade.

O movimento cinematografico analisado € caracterizado pelo seu “ajuste” a falta de
recursos técnicos para a sua producdo. Maria do Socorro Carvalho (2006) cita essa falta de
recursos como decisiva para delimitar a estética radical e dura do Cinema Novo. Assim como
a autora, Sidney Ferreira Leite (2005) aborda essa estética radical como uma verdade nua e crua
da camada social fragilizada do pais que ndo era levada até os cinemas e, por conseguinte, ao
grande publico. Leite ainda fala sobre o declinio do potencial de producdo desse movimento
cinematografico mediante o Regime Militar Brasileiro.

Em suma, estudar o discurso visual, amparando-se na juncdo de autores um tanto quanto
dispares nas suas linhas de pesquisa é de extrema relevancia para que se dé por concluido o
objetivo dessa pesquisa: elencar o contexto histérico das producgdes cinemanovistas brasileiras,
apoiando-se na analise filmica para entender sua ideologia, estética e até mesmo impasses que
culminaram na sua extingéo.

Este estudo de caso é constituido de diversos procedimentos metodoldgicos, dentre
eles a pesquisa e andlise filmica — através da mise-en-sene — dos filmes Rio, 40 Graus, de
Nelson Pereira dos Santos, e de Terra em Transe, do cineasta Glauber Rocha. O trabalho
conta com uma revisdo bibliografica acerca de impasses e perspectivas do movimento
cinematogréfico nomeado pelo critico de cinema Ely Azeredo como Cinema Novo®. Também
faz parte do procedimento metodoldgico a consulta as obras cinematograficas desse
movimento. Apo6s a pesquisa de materiais filmicos, foram produzidas andlises filmicas que
levara em conta o contexto histérico, a técnica utilizada para a producdo, e principalmente o
discurso politico de enfrentamento, bem como levara em conta também as falas de outros
estudiosos acerca desse movimento cinematografico brasileiro.

A escolha por esse objeto de pesquisa se da pela convic¢do de quem aqui escreve, de
que ndo havia uma identidade cinematografica brasileira reconhecida como legitima. A
intencdo do presente projeto foi entender sua tematica, transformacdes, e saber como o ideal
cinemanovista desapareceu das telas de cinema e deu espago a outras formas de producéo
audiovisual no Brasil. Em suma, o trabalho elenca tipos de discurso e narrativa presentes no

Cinema Novo, sua estética e 0 contexto em que esteve inserido.

*Em seu artigo A critica no calor da hora, Ivonete Pinto, Dré pela ECA/USP designa Ely Azeredo como pai da
expressdo Cinema Novo.
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1 - REFERENCIAL TEORICO

1.1 Simplificagdo do discurso

Quando falamos em discurso, de maneira simplificada, estamos falando de um termo
muito utilizado na semiologia para referenciar certa quantidade de cddigos formados a partir
de elementos que, juntos, delimitam um interesse de producéo de sentido. A anélise discursiva
busca entender como, por que e para qué determinado discurso foi criado. Uma das melhores
formas diretas de se descrever “discurso” vem de Osakabe (1978) quando fala da
complexidade do estudo da linguistica e da amplitude de significacdes e conceitos dados ao

termo.

Trata-se de uma palavra cujo sentido preciso tem sido pouco questionado, e isso
pelas raz6es mais diversas. Uma delas talvez se deva ao fato de ter sido ela utilizada
em trabalhos com alguma preocupacéo cientifica, onde simplesmente se recuperou o
préprio uso que se fez dela na linguagem ordinaria. Esse processo acabou por
configura-la como referindo-se a um dominio suficientemente amplo de investigagao
de tal forma que dentro dele coubessem os mais diferentes interesses cientificos.
(Muitas vezes, um objeto é encarado ao mesmo tempo como discurso estético,
discurso politico e discurso filoséfico. (OSAKABE, 1979, p. 7)

Como diz Milton José Pinto, em seu trabalho Comunicacédo e Discurso (2002), “a
analise do discurso procura descrever, explicar e avaliar criticamente 0s processos de
producao, circulagdo e consumo dos sentidos vinculados aqueles produtos na sociedade”. Mas
0 que influencia a producdo desses trabalhos? Orlandi (2009) percebe uma presenca de

ideologia que influencia na producao do discurso:

Assim como, parafraseando a Psicanalise, se pode considerar que o0 inconsciente se
estrutura como uma linguagem, na Andalise do Discurso, consideramos que a
ideologia se materializa na linguagem. E assim que a Analise do Discurso permite
compreender a ideologia - e o seu funcionamento imaginario e materialmente
articulado ao inconsciente - pelo fato mesmo de pensa-lo fazendo intervir a nogéo de
discurso. (ORLANDI, 2009, p. 96).

Uma das caracteristicas mais marcantes deste trabalho é a contextualiza¢do do periodo
em que o discurso e produzido e qual sentido deseja galgar. Para mim, o espaco &, se ndo o
mais importante, um dos elementos que dirige determinado discurso a apoderar-se de
elementos. Para se entender um objeto de estudo e entender o seu discurso, é necessario

desconstruir todo ele e, a partir desses fragmentos, nortear a concluséo da pesquisa sobre qual
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— ou até mesmo quais — elementos sdo mais recorrentes nos objetos analisados e por qual
razo.

Para uma continuagéo deste trabalho foi feito um mergulho em conceitos de discurso
politico e imagem, que ndo foram utilizados como norteadores principais das analises, mas
sim como alicerce para uma andlise mais livre, ndo desmerecendo os estudos tdo importantes
nos campos dos estudos de linguagem e imagem. Pelo contrario, dada a abrangéncia dos
estudos relacionados ao campo do cinema e linguagem, a preocupagdo maior foi em nao
delimitar tanto uma linha analitica que levasse em conta, por exemplo, somente os estudos de
Deleuze sobre os tipos de imagem. Mas sim uma congruéncia entre as obras reunidas para que
eu pudesse ter maior bagagem para falar, de forma mais simplificada possivel, sobre as
questdes pertinentes do estudo. Mas para entendermos o carater narrativo do Cinema Novo, se
faz de bom tom ao menos uma pincelada sobre discurso. Mais especificamente o discurso

politico.

1.2 Discurso politico

Dentro de todas as categorizagdes discursivas que podemos imaginar, o discurso
politico € o que mais se assemelha ao tema cinema nacional dos anos 60, as vésperas do Ato
Institucional N° 5 (Al-5). Como sugere Donadon-Leal (2005) no trabalho Discurso politico —
especulacdes tedricas, o discurso politico trata das relacdes do poder, da autorizagdo. Muitos
dos discursos politicos se alicercam em objetos da vontade, 0s quais, ora € necessario, ora é
preciso.

Quando falamos em discurso politico fora do Parlamento, Assembleias Legislativas
Comissoes, entre outros, o discurso que mais se assemelha a possibilidade de se chegar ao
objeto é o da precisdo. Conforme Donadon-Leal indica, da expressédo do desejo. Adentrando
ainda mais no discurso politico e dessa precisdo de fazer se realizar o que ¢ “possivel”,
encontramos no fazer legislativo caracteristicas que mais se atém ao discurso politico com
enfoque nos problemas sociais em movimentos como o analisado neste trabalho. Esse fazer
legislativo une certas necessidades do grupo que pretende representar para, através dessas
vontades sociais, quase que imperar que elas sejam feitas. Seja por esse grupo, seja por um

Suposto opressor.

N&o se trata de um discurso exclusivo do profissional da politica, mas todos e
qualquer discurso do poder fazer querer, ou seja, todo e qualquer discurso de criacdo
de vontades presente em todos e qualquer texto, em maior ou menor proporcao.
Identificar o discurso politico é, portanto identificar o poder, isto é, a autorizagdo
para fazer querer. (DONADON-LEAL, 2004, p.2).

19



No caso do discurso politico presente no Cinema Novo, h4, por parte deste que escreve
uma percepgdo de que ele se orienta pelo poder-querer-fazer. Sendo que, o0 sujeito esta
autorizado a criar discursos. A partir dessa autorizagdo, o autor do discurso pode dizer acerca
do pais, sem sofrer repressdo. E exatamente por esse motivo que o discurso politico no
periodo analisado pds-se em chogue contra essa autorizagdo, que ja dava seus primeiros sinais
de desaparecimento.

Mas toda obra é politica. Se o autor de uma obra, contextualizado em determinando
periodo, grupo social, contexto, é fruto da interacdo com o meio em que produz, a resposta é
sim. Toda obra pode sim, ser politica, visto que somos, todos, frutos de uma bagagem cultural
que nos cerca desde os primeiros dias de vida. E quando falamos neste tipo de cinema
analisado, ha de se concordar que ele seja ainda mais politico, ora por revelar os
marginalizados, ora por demonstrar seu descontentamento com a populacdo face ao modelo

social praticado pelas hierarquias do poder.

1.3 A imagem-movimento de Deleuze

Gilles Deleuze se utiliza da teoria do movimento de Henri Bergson para fazer uma
articulacdo entre a filosofia e o cinema, chegando a teoria da imagem, do movimento e do
tempo e suas relagbes de subordinacdo. E dessa relacdo, estudada desde os primeiros
conceitos deleuzianos acerca do movimento que ird e revelar o novo jeito de fazer-se cinema
na Europa e, por conseguinte, o cinema marginal brasileiro. A partir dela, o fildsofo francés,
também bebendo de fontes como Pierce, Kant e Nietzsche ira relacionar os signos, tempo, € a
poténcia da arte enquanto tentativa de construcdo do real para dizer que o cinema ndo depende
somente do movimento, mas também do tempo. Segundo ele, ndo hd somente uma imagem-

tempo, mas uma imagem-tempo e outras tantas variantes.

Nos seus estudos e explanacOes acerca da obra de Bergson, Deleuze afirma em Teses
sobre o movimento - Primeiro comentario de Bergson (1983) que existem trés teses de
movimento. A primeira é a de que o0 espagco e movimento sdo diferentes em sua divisdo: o
espaco € divisivel, mas o movimento, ndo. Ou seja, ndo ha como se confundir espaco

percorrido (divisivel e homogéneo) e movimento (indivisivel e heterogéneo).

A segunda tese abordada por Deleuze é a da diferenciagdo entre a definicdo de
movimento da filosofia antiga e da ciéncia moderna. Essa ultima iria discordar da primeira

dizendo que o0 movimento ndo deve ser remetido a uma ordem de instantes privilegiados, mas
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sim a qualquer instante de uma trajetoria, possibilitando ao tempo ser concebido como uma

variavel independente.

A terceira tese trata do movimento como uma mudanga do todo, que se relaciona
também com o conceito de duracéo de Bergson. Segunda ela, 0 movimento ird expressar uma
mudanca no todo.

O movimento remete sempre a uma mudanca, migragio, a uma variacao sazonal. E a
mesma coisa para 0s corpos: a queda de um corpo sup8e um outro que o atrai e
exprime uma mudanca no todo que os compreende a ambos. [...] Nosso erro esta em
acreditar que o que se move sdo 0s elementos quaisquer exteriores as qualidades.

Mas as proprias qualidades sdo puras vibragdes que mudam ao mesmo tempo que 0s
pretensos elementos se movem (DELEUZE, 1985, p.18).

Ou seja, muda-se o Todo pela mudanca dos elementos e esse processo V€ o
movimento como corte na dura¢do, mesmo que um “corte mével”, ideia aplicada por Deleuze
como caracteristica do cinema. E dessa terceira tese, principalmente, que a relagdo entre
imagem e tempo no cinema comeca tomar forma em uma relacdo de (in) dependéncia, que
exprime no Cinema Novo a montagem enquanto produtora de sentidos, dos mais variados.
Mas antes disso € preciso entender também a relacdo de subordinacdo entre tempo e
movimento.

Essa distincdo entre objetos, movimento e todo concebido como duragdo é
importante para analise das imagens cinematograficas porque possibilita a

DELEUZE definir o quadro, plano e montagem — as trés opg¢des basicas da
realizagdo de um filme (MACHADO, 2010, p. 252).

E dessa distingdo entre objeto, movimento e duragdo que Deleuze mergulha mais
diretamente nas questdes ligadas ao cinema em si, inclusive na questdo da montagem. Para
ele, a posicdo dos objetos em uma cena, por exemplo, teriamos a definicdo de espaco. Ja o
todo comporia o tempo, surgindo de dois processos: um seria pelo enquadramento, e outro

pela montagem das cenas.

Nessa visdo de tempo enquanto resultante de uma montagem de imagens-movimento,
o tempo estd subordinado ao movimento numa representagdo indireta do “real”, visto que
“[...] o movimento s6 pode subordinar o tempo e fazer dele um nimero que indiretamente o

meca, se preencher condig¢des de normalidade” (DELEUZE, 2009).

Mas é por meio da ruptura com essa ideia de tempo atraves de movimentos normais
que o cinema se faz mais instigante e interage com o espectador. S6 com a quebra dessa

normalidade, em sua grande maioria fruto de movimentos cronoldgicos com raccords
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pensados para compor certa ordem, é que 0 cinema comega a ser pensado como uma arma de
expressdo social que tira o espectador da zona de conforto. Essa reversdo se da no corte da

subordinacgdo do tempo em relagdo ao movimento, sem uma normalidade especificada.

Deleuze aponta, para falar dessa relacdo e da construcdo do tempo no cinema, trés
espécies de imagem-movimento: imagem-percepc¢do, imagem-afeccao, imagem-acéo, que irdo
definir os planos utilizados: plano geral, close, e plano médio. E da juncdo de imagens,
surgem 0s movimentos extensivo e intensivo. Enquanto o extensivo é mais de
contextualizacdo do espaco, sempre em plano médio ou americano, o intensivo ¢ mais da
ordem da alma e percepgéo, dos sentimentos, da alma, por meio do close ou primeiro plano. E
da rostificacdo pelo close ndo sé de pessoas, mas também de objetos, que Deleuze afirma que
a imagem-afeccdo bebe. E ai que acontece a intensificacdo de sentimentos, pois esse

enquadramento instala-se fora do tempo e do espaco, elevando o afeto a outro patamar.

E dessa nova relacdo entre plano e espaco que outras técnicas desse rompimento de
subordinacdo ganha forca. Afinal, quando do uso do close ndo necessita de um espago
definido previamente. E quando isso acontece, todas as relacbes de montagem também

comecam a quebrar com a normalidade dessa construcao.

Deleuze também fala de uma quebra da normalidade quando cita o conceito de
imagem-pulsdo, que seria uma imagem de passagem entre a imagem-afeccdo e a imagem-
acdo. Nela o espaco é tratado como mundo imaginario. Seriam elas as imagens super-realistas

ou surrealistas.

Ao contrario da imagem-pulsdo e da imagem-afeccdo, a imagem-acao tem seu espaco
determinado seja geografica, histérico ou socialmente. Esse espaco determinado €
caracteristica comum do realismo no mundo cinematogréafico, fruto do meio e do
comportamento na cena. Trata-se de uma férmula ja pronta onde o meio determina a situacao

do personagem que responde com uma acao.

Na construcdo do movimento, a imagem-agdo € vista como um prolongamento da
imagem-percepc¢do numa relagdo em que o movimento executado responde a um movimento
antes percebido, o que leva a um esquema sensério-motor. E ai que surge a ideia de uma nova
variedade da imagem-movimento, dada a introducdo também do mental nessa relagédo
cinematografica. Segundo ele, o mental preencheria o intervalo entre 0 movimento percebido

e 0 movimento executado. Para o fildsofo, esta seria a principal causa de uma quebra nessa
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forma de pensar a relacdo do espectador com a obra onde ele ndo atua mais como um receptor

universalizado, geral.

Essa imagem mental cria uma nova relacdo entre tempo e imagem cinematografica
que desarticula o dominio que 0 movimento exerce sobre o tempo. Os planos mais utilizados
em filmes que utilizam da imagem mental, por exemplo, levam o olhar do personagem,
algumas vezes em um unico plano, para colocar o espectador na cena, rompendo com 0
esquema sensorio-motor antes vigente na montagem.

E que 0 esquema sensorio-motor ja ndo se exerce, mas também n&o é ultrapassado,
superado. Ele se quebra por dentro. Quer dizer que as percepcdes e as acdes ndo se
encadeiam mais, e que 0S espacos ja ndo se coordenam nem se preenchem.
Personagens, envolvidas em situagBes Oticas e sonoras puras, encontram-se
condenadas a deambulagdo ou a perambulagdo. Séo puros videntes, que existem tao
somente do intervalo do movimento [...]. E ai que se da a reversdo: o movimento ja
ndo é somente aberrante, mas a aberracdo vale agora por si mesma e designa o
tempo como sua causa direta. [...]. Ndo é mais o tempo que depende do movimento,
¢ 0 movimento aberrante que depende do tempo. A relagdo situacdo sensdrio-
motora/imagem indireta do tempo é substituida por uma relacdo ndo localizavel

situagdo Otica e sonora pura/imagem-tempo direta (DELEUZE, 2009, p.55 grifos
do autor).

Esse movimento aberrante de que fala Deleuze € um movimento que escapa da nogéo
de normalidade e centralidade, o que reverte a subordinacdo do tempo em relacdo ao
movimento. Antes ignorado, agora 0 movimento aberrante seria reconhecido também como

parte da construcdo cinematografica.

A despreocupacdo do cinema com a montagem dando mais importancia a imagem, a
“mostragem”, libera o tempo da relagdo de subordinagdo do movimento. Com isso, uma nova
possibilidade de criacdo surge, que busca uma nova ligagéo entre cinema e pensamento “[...]
onde o proprio pensar e criar imagens envolve sempre 0 tempo em seu presente e em sua
criagdo” (OLIVEIRA, 2011).

Essa relacdo entre imagem, tempo e memdria na constru¢do de um cinema menos
engessado é caracteristica marcante no cinema pos-guerra que iria se espalhar pelo mundo,
dadas as suas especificidades geogréaficas e suas necessidades. Contudo, o chamamento do
espectador a experimentar mais afundo os sentidos da producdo iria ser marcante em grande
parte dessas produgdes. Essa ruptura do esquema sensorio-motor de antes é cargo-chefe na
construcdo de filmes como os langados no Cinema Novo nacional. Essa intensificacdo de
sentimentos ao maximo possivel em determinados momentos do cinema marginal nacional

vem dessa quebra de barreira entre a obra e o espectador. Se antes o filme era visto como
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unidade em que seu fim era visto como raciocinio, agora todo ele, em seus varios

movimentos, é visto como um processo de raciocinio.

Deleuze procurou pensar o cinema acerca dessa relagdo de tempo, matéria e memoria.
Para ele, o tempo é uma espécie de acumulo visual dos acontecimentos e 0 cinema registra
esse tempo, passado, enquanto memoria. Dessa forma, mesmo este tempo estando no passado,
0 registro cinematografico possibilita uma simulagdo do que é atual, na época de sua
“producao” ao passo que, para os estudos da memoria, ¢ um interessante documento sobre a

coeréncia dos fatos.

Tamanha a verossimilhanca que a projecdo de imagens sucessivas do cinema tem com

o real, que a imagem deixou de ser petrificada e passou a ser também a duragdo do que

representa em frames®. E ancorado nesse conceito de duracéo, alicercado & teoria da meméria

de Bergson, que Deleuze apresenta os regimes de imagem como ‘“imagem-movimento” e
“imagem-tempo”.

O passado coexiste com o presente que ele foi; o passado se conserva em si, como 0

passado em geral (ndo-cronoldgico); o tempo se desdobra a cada instante em

presente e passado, presente que passa e passado que se conserva (DELEUZE, 2007,
p.103).

Essa forma de representacdo historica do real em ordem cronologica de
acontecimentos em um tempo especifico iria cair em desuso no final da Segunda Guerra. E ali
que surge o modelo de cinema onde o personagem nao sabe mais reagir diante das situacGes
em que o0 meio o coloca, pois tudo é chocante demais. Nesse novo cinema o tempo passa a ser
visto como um emaranhado de imagens/acontecimentos, e ndo mais como uma linha
cronoldgica. E o fim da sucessdo organica dos acontecimentos. Essa aberra¢io do movimento

passa a ser essencial no cinema e ndo mais acidente, como era vista anteriormente.

Deleuze explica que ao fugir dessa montagem organica, hum espaco delimitado, em
um tempo também palpavel e cronoldgico, o cinema passa a ser visto ndo mais como um
todo. Para ele, “o que for¢a pensar é o impoder do pensamento, a figura do nada, a
inexisténcia de um todo que poderia ser pensado” (Id. Ibid. p. 224). Trata-se entdo do
rompimento de Deleuze com a ideia do cinema enquanto representacdo dos acontecimentos.
Aqui, a propria imagem é o pensamento sobre o todo, como observa Rodrigues (2010) em

uma sintese sobre as obras de Bazin (1991), Bergson (1979) e Deleuze (2007):

® “Frame”, em inglés, é 0 mesmo que “fotograma” para a lingua portuguesa.
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O cinema do poés-guerra chega com a novidade de uma imagem-cristal libertadora
das amarras espaciais. Altera-se o posicionamento cinematografico frente a obsessao
humana pela cristalizacdo do tempo. O poder da imagem de trazer a autenticacdo da
duracdo, a espessura dos instantes, a contemporaneidade do passado, coloca o filme
num patamar diferenciado, onde os objetos se movimentam, onde os rostos e falas se
aproximam das imagens do mundo real como nunca havia acontecido na histéria das
artes. E 0 momento em que a imagem comeca a pensar por si s6 (RODRIGUES,
2010, p.11).

Em suma, essa nova relacdo entre imagem, tempo e memoria catalisa a imensa gama
de horizontes possiveis, de possibilidades do que esta por vir. O tempo agora ndo passa, mas
se conserva em arquivos para ser atualizado, revisto, pensado. E a esséncia do cinema
documental, seja ele dono de um enredo ficticio ou ndo. Essa teoria de Deleuze, em relacdo
aos filmes analisados, é de importancia no que diz respeito & conceitualizacdo da relacdo entre
imagem, montagem filmica, e sua relacdo para com o receptor da mensagem filmica. Sua
enorme relacdo com as questbes de tempo também revelam a relacdo entre imagem e
construcdo da memdria, sendo esta construida socialmente e submetida a transformacées
constantes. Lima (2011) cita Halbwachs (2004) para falar da relagdo do expectador de filmes
com relacdo a construcdo da memorial pessoal.

Para Halbwachs (2004, p. 34), a memoria pessoal é uma elaboracdo que se ancora na
memodria coletiva, ndo havendo entre estas instancias contradi¢fes ou disputas, mas
sim, continuidade e cooperacdo. Os espectadores também se utilizam das memorias

pessoais, reconstituindo express@es, rostos e situagdes para compreender o filme,
formando imagens mentais, que dialogam com nossa memoria.

O ano de 1968 foi relativamente dificil para a histéria do Brasil. Se em 1955, Rio 40
Graus, de Nelson Pereira dos Santos se tornava um marco de discurso politico do poder-
querer- fazer por expor a favela fora dos propositos institucionais do governo — até mesmo o
de Costa e Silva, em 68, Terra em Transe, do jovem Glauber Rocha, s6 mostrava a relagao de
resisténcia governamental que dava relativamente certo.

O que se via em telas de cinema nédo era mais o querer-poder-fazer tdo evidente, mas o
descontentamento dos jovens cineastas que, como toda a geracdo jovem de 1964 foi privada
da autorizacdo de criar vontades sociais fora das limitacGes politicas. Toda uma classe

intelectual produzia como se estivesse em um eterno Gltimo suspiro.

1.5 Anseios cinemanovistas e a estética da fome

Todavia, 0s cinemanovistas preocupavam-se em contextualizar o espectador sobre o
surgimento desse cenario social no pais. Por isso, utilizavam também de uma recuperacgéo da
histéria do Brasil como uma maneira de deixar claro de onde vinham aquelas problematicas

que seriam retratadas. Os cineastas ndo compartilhavam de uma técnica de construcéo
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cinematografica especifica. Mas as marcas que os filmes portavam, e a construcdo de um
discurso através delas, era muito mais “unidade” do que o cinema nacional dos anos 1990, por
exemplo. Os que faziam cinema neste contexto agiam quase que coletivamente na intencdo de
representar ao publico os problemas sociais através de uma “estética da fome”. Tal forma de
representar as imagens do povo retirava o espectador de sua zona de conforto de forma mais
crua, em todos os elementos que utilizava na construgdo filmica. Nessa estética comum, a
negacdo ao exotismo por meio de uma amostra do real, acabava por reafirmar o contexto
social no qual milhares de pessoas viviam no pais através da precariedade, tanto pela falta de
recursos estruturais para a pratica de seus roteiros, quanto no retrato da precariedade social de
quem estava na tela.

Quando falamos em representacdes atraves dessa estética rudimentar e sem recursos,
vemos representadas as personagens mais marginalizadas até entdo no cinema nacional. E
todos os elementos construtivos dessa representacdo compunham um a violéncia simbolica
das imagens. Uma delas € em relacdo a iluminacdo estourada, de montagem de choque, que
ao mesmo tempo em que jogavam na tela as mazelas nacionais, evitava a identificagdo do
espectador. A iluminacdo, natural, tinha um sentido de retirar o espectador de sua zona de
conforto. Quando o cenario era o sertdo, por exemplo, a luz era estourada — ndo somente pela
falta de equipamentos sofisticados, mas também por ser a luz mais justa para mostrar a aridez
da vida pobre e faminta. A estética da fome é utilizada para evitar qualquer exotismo. Se essa
estética era violenta aos olhos do receptor, isso tem a ver com o que estad no quadro (fome,
pobreza). Ela, sobretudo, é violenta pela forma de montagem, muito mais que pelo enredo. O
desejo maior era propor a evolucdo das imagens em movimentos na retratacdo do cotidiano
que causaria a libertagdo de nossa situacao colonial. Glauber Rocha (1965) apresenta uma tese
sobre a “A Estética da Fome” durante as discussdes da V Rassegna del Cinema Latino-

Americano:

A fome latina, por isto, ndo é somente um sintoma alarmante: é o nervo de sua
prépria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do Cinema Novo diante do
cinema mundial: nossa originalidade é a nossa fome e nossa maior miséria é que esta
fome, sendo sentida, ndo é compreendida. De Aruanda a Vidas Secas , o Cinema
Novo narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome:
personagens comendo terra, personagens comendo raizes, personagens roubando
para comer, personagens matando para comer, personagens fugindo para comer,
personagens sujas, feias, descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras: foi
esta galeria de famintos que identificou o Cinema Novo com o miserabilismo tao
condenado pelo Governo, pela critica a servico dos interesses antinacionais pelos
produtores e pelo publico — este Gltimo ndo suportando as imagens da propria
miséria. Este miserabilismo do Cinema Novo opde-se a tendéncia do digestivo,
preconizada pelo critico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda: filmes de gente rica, em
casas bonitas, andando em carros de luxo: filmes alegres, comicos, rapidos, sem
mensagens, de objetivos puramente industriais. (ROCHA, 2004, p.65)
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Na perspectiva de Jean-Claude Bernardet, o0 Cinema Novo era visto como fruto de
uma “vanguarda cultural”, com o desafio da falta de equipamentos, dinheiro e circuitos. Os
filmes seriam a resposta perante esses desafios: carregados de radicalismo e violéncia.

Joaquim Pedro de Andrade, Glauber Rocha, Carlos Diegues, Paulo César Saraceni,
David Neves e Leon Hirszman pretendiam, acima de tudo, mudar a realidade social brasileira
através da exposicao crua da vida de quem era esquecido pelo cinema. Deixando de lado o
eixo da fome como a mazela social que mais retratava o pais, podemos observar trés grandes
direcbes que moviam o cinema brasileiro da época: escraviddo, misticismo religioso e
violéncia predominantes na regido nordeste (Carvalho, 2006), além de fatos politicos e
problemas sociais causados — direta ou indiretamente — pelo crescimento de grandes centros

urbanos.
1.6 As mazelas representadas

A primeira “pedra no meio do caminho” do movimento foi 0 fato de ele mostrar aos
brasileiros 0 que eles geralmente ndo queriam ver. A miséria, violéncia, analfabetismo,
coronelismo, entre outras problematicas eram apresentados aos espectadores como uma
espécie de circo dos horrores. Todavia, com 0 sucesso na critica internacional, as producdes

acabaram por ganhar vez também entre o meio artistico nacional.

No que diz respeito a escraviddo, o desejo era tratar da liberdade e da pobreza que
denotava a situacdo dos negros no pais. Carlos Diegues, em Gaga Zumba, rei de Palmares
(1963), que segundo o diretor tratava-se de uma “fabula negra”, relata a saga de um grupo de
escravos que tentava levar o neto de Zumbi dos Palmares para um quilombo, onde seria
coroado rei. Eram os negros lutando por seus direitos sociais.

Em Deus e o diabo na terra do sol (1964), Glauber utiliza do personagem Manoel para
“justificar” a violéncia no nordeste brasileiro. Manoel, sertanejo, pobre havia marcado com
um coronel a compra de seu gado para poder conseguir um lugar para morar com a esposa
Rosa. Todavia, no caminho alguns dos animais morrem. Ao chegar até o coronel, recebe dele
a noticia de que ndo pagaria pelos animais, pois 0s que haviam morrido eram de Manoel. O
protagonista se revolta contra o coronel e o mata. Apés a fuga, se junta a um grupo que luta
contra o poder dos latifundiarios, bem como faziam os cangaceiros de lampido, nos anos
1930. Nessa obra também, o diretor retrata o cenario religioso do nordeste brasileiro.

A fome e mazelas sociais alimentavam o Cinema Novo de tal forma que seu sucesso

no exterior se dava exatamente por ndo explorar a comédia estereotipada das producfes de
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antes. Mas a critica brasileira acusava-o de serem, os filmes, carregados de “miserabolismo”,
e que os personagens esfomeados da tela ndo reforgcavam a fantasia desenvolvimentista
daquele momento. Tratava-se de um tema que poucos gostariam de ver nas telas brasileiras,
mas que ganhava forca em festivais como Cannes e que depois de aclamados no cenério
internacional, voltavam ao Brasil com maior visibilidade. Para Rocha, o Cinema Novo tivera
coragem de tocar nessa “enorme ferida” (Carvalho, 2006) que gerava a conscientizagdo da
sociedade para essa questdo social. Este cenério se repete hoje, quando filmes que de certa
forma criticam a estrutura social no pais acabam concorrendo em grandes festivais
internacionais para ganharem reconhecimento dentro do pais. A saber, exemplos como
Cidade de Deus (2002), Tropa de Elite (2007), Que Horas Ela Volta (2015), Aquarius (2016).

Representar o outro, de uma classe diferente de quem recebia essas obras, era dar voz
a toda uma categoria antes marginalizada. Os personagens de pescadores, 0s migrantes,
sertanejos, sindicalistas representavam um todo de uma classe ou categoria, 0 que gerou
muitas explicacgOes totalizantes sobre os problemas sociais e classes. Mesmo assim, algumas
das vozes de representacdo acabam por reforcar um esteredtipo. Esse € o caso do
documentario Viramundo, produto do Cinema Novo em que a fala totalizante acaba surtindo
um efeito ainda mais negativo. A obra retrata 0s migrantes que chegam a Sao Paulo dos anos
1960. Na obra os nordestinos que chegam a capital paulista sdo todos tratados de forma igual,
com explicacOes generalizantes. Isso gera uma fala totalizante que é muito criticada quando
falamos de producgdes cinemanovistas. Essa era, na verdade, a grande critica em relacdo ao

movimento: as falas totalizantes.

Em algumas obras as imagens eram tdo impactantes e cadticas que podemos assimila-
las a um tratamento de choque ao qual o espectador era submetido por meio de elementos da
linguagem utilizada na montagem. Tais como luz, musica, trabalho de cdmera, linguagem,

roteiro, entre outros elementos constitutivos desse discurso.

1.7 O Golpe Civil Militar

Até 1964 o Cinema Novo parecia estar conseguindo chegar ao seu propésito inicial de
mudanca do meio social e politico brasileiro. Era uma caminhada a passos lentos, mas que de
certa forma iria garantir resultados significantes no modo de pensar. Todavia, o Golpe Civil

Militar mudaria os rumos do entdo aclamado novo jeito brasileiro de se fazer cinema. Nao
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bastaria mais uma “camera na mao e uma ideia na cabega”, como dizia Glauber Rocha sobre o
cerne do movimento, para que as produgdes chegassem ao publico.

Ja apos a implantacdo do regime militar no Brasil, 0 que tomava maior atencdo dos
cineastas para a producdo cinematografica era o desejo de discutir os acontecimentos politicos
mais recentes do pais, como em Terra em transe (1967), que sob direcdo de Glauber Rocha
faz uma critica ao periodo politico de 1960-66 e aos defensores das diferentes correntes
politicas da época. O filme conta a histéria de um jornalista frustrado com o cenério politico
brasileiro. Ndo somente com o regime governamental, mas também com seus proprios amigos
e familiares que eram de certa forma, influenciados pelo governo. Foram tracados ali, dois
momentos da historia brasileira: 0 cenario social antecessor ao golpe e a trdgica experiéncia
militar. Segundo o préprio autor, tratava-se de uma comparagdo sobre a linha ténue que era
tracada entre a crise politica e ideoldgica da América Latina.

Reconhecido internacionalmente por Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha
descreveu a ja citada forma cinemanovista de se fazer cinema através de “Uma estética da
fome” (1965), onde enfatiza que a fome brasileira ndo se limitava a fome fisica, mas que ela
prépria limitava o avanco social da populacdo. No manifesto, Rocha defendia que o pais era
dominado pela fome e que essa realidade era debatida pelo Cinema Novo, tendo nela sua
principal caracteristica de producdo até 1966, quando a liberdade de expressdo tornava-se
cada vez mais escassa. Era a representa¢do de uma “galeria de famintos” (Rocha 1981, p. 30)
que, segundo ele, ndo seriam somente resultantes do governo brasileiro, mas também “o nervo

de sua propria sociedade” (ibid.).

Em dezembro de 1968, o Cinema Novo brasileiro sofre um enorme golpe, além da
falsa liberdade de expressdo a qual tinha sido exposto. Aos 13 dias daquele més, o presidente
Costa e Silva decretaria 0 Ato Institucional Numero 5 (Al-5). Era a prova de que os militares
ndo estavam dispostos a ser somente um poder moderador, mas sim, censor. Com isso, a
censura as obras em todos os campos artisticos eliminava o direito de defesa do censurado.
Toda e qualquer ofensa ao regime seria tratada como crime de desacato a autoridade. Para as
obras do Cinema Novo chegarem ao publico, elas teriam primeiro que passar pelos érgaos
sensores do governo federal, como acontecia também nas outras vertentes artisticas
brasileiras. Esse era o tenddo de Aquiles dos cinemanovistas. Se mudar o pais era
praticamente impossivel com a liberdade de expresséo cinematografica, com o Al-5 essa

mudanga nunca mais poderia acontecer.
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A ditadura civil militar no Brasil foi a grande desencorajadora do Cinema Novo, que
recebeu ali a certeza de que suas producbes ndo iriam conseguir mudar o mundo, cara
caracteristica ideologica do movimento. Entre 1965 e 1967, os diretores dessa vertente
cinematografica ainda tentavam manter certa originalidade e coeréncia com a tematica
principal do movimento. Todavia, retratar as mazelas sociais de um pais que nao queria vé-las

e de um governo que néo as deixaria serem vistas acabou por mudar os rumos da producéo.

Leonor Souza Pinto deixa clara a importancia da censura no regime militar brasileiro.
“Vem o golpe, e com ele, a censura é reorganizada com vistas a servir aos interesses politicos
dos militares no poder. A censura praticada no Brasil, de 1964 a 1988, ndo foi apenas
repressdo localizada, mas mecanismo essencial para a estruturagdo e sustentacdo do regime
militar” (PINTO, 2006). Com producgdes de obras com tematicas e estéticas multiplas, o
grupo de diretores cinemanovistas iniciou um periodo relativamente criativo o qual utilizavam
de suas préprias obras para discutir caracteristicas do Cinema Novo em seu momento de
criacdo. Isso acontecera numa tentativa de apontar novas dire¢cGes para 0 movimento através

do que ja havia sido produzido.

1.8 O enfraquecimento do querer-poder-fazer

Em 1967 o Departamento de Censura ja dava sinais violentos de que o governo nao
queria ver a “fome” representada nas telas de cinema. A censura se fazia mais forte a todo o
momento e os produtores cinemanovistas perderiam a disputa no combate contra os censores.
Restava entédo, abandonar o radicalismo do Cinema Novo e investir em producdes que fossem

possiveis naquele contexto social.

Um exemplo do enorme poder de censura que estava sendo exercido perante aos
autores do cinema nacional é um artigo da Folha de S&o Paulo, publicado no dia 03 de maio
de 1967, o qual trazia como titulo “Cannes vé hoje Terra em Transe Liberado”. A reportagem
salienta que o filme havia sido liberado sem cortes em uma reunido de Romero Lago, chefe do
Servigo de Censura e Luis Carlos Barreto, produtor da obra. Além disso, o filme, que estava
antes proibido de ser exibido, deveria incluir um nome ao personagem do Padre, que passaria
a se chamar Padre Gil, com a indicacao ao final do filme. Tudo porque, segundo Lago, “este
personagem foi muito generalizado com a sua despersonalizagdo”. Padre Gil era uma forte

critica alegodrica sobre a intervencdo da Igreja na politica nacional. Nascia um novo ciclo no
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movimento, que nao falava mais de miseraveis e da fome e deixaria de ser um projeto coletivo
para tornar-se um cinema que regredia & uma tentativa de usar também de uma estética mais

hollywoodiana, como a maior presenca de enredos ficcionais, por exemplo.

Assim aconteceu em Garota de Ipanema (Leon Hirzman, 1967) que, mesmo com
improvisos durante a producdo, foi um filme caro. Nele o diretor contava com uma equipe
mais profissional para sua realizacdo. O burburinho que se formou em torno daquela producéo
tdo aguardada comegou a se fazer silencioso a medida que as sessdes se encerravam nas salas
de cinema. Era o Cinema Novo dando sinais evidentes de seu enfraguecimento em tratar das
mazelas brasileiras. O que os criticos esperavam ver retratado era a angustia dos jovens
brasileiros no periodo ditatorial. A partir dali, os cineastas passariam a buscar o caminho da
indUstria cinematografica e deixariam de lado o cinema-realidade para a uma parcial
adequacdo ao mote governamental vigente. Esse foi o maior motivo para o silenciamento

cinematografico do Cinema Novo.

Os agentes produtores do cinema brasileiro, descontentes com o cenario politico e a
censura, ndo faziam mais filmes capazes de chegar a conquistar o grande publico, ja que agora
a producdo passara a ser um pouco mais comercial. Isso ocasionado por varios fatores como o
estimulo militar a outros “géneros” de producdo, censura e, porque ndo, a falta de incentivo
financeiro as obras. Esse abandono foi gradual, assim como foi gradual o inicio do
movimento. Da mesma forma que as identidades sociais comecaram a ser representadas, elas

deixariam de ser.

Esse “silenciamento” dos intelectuais na tarefa de porta-vozes do povo interferiu
diretamente na linguagem do Cinema Novo. Ndo se tratava mais de mudar o mundo, mas de
traduzir todo o descontentamento pela perda de tal mandato. Ndo h& mais a ansia de fazer
revolucdo com cameras e imagens do povo, e sim um sonho frustrado que deixa perdidos até

mesmo 0s personagens do que seria produzido a partir dali.

Em minhas palavras e convicgéo, ndo houvesse a ditadura civil militar no caminho do
Cinema Novo, certamente hoje teriamos uma estética cinematografica mais uniforme. Muito
além da violéncia caracterizando os frutos de um governo que fabricava miseraveis, 0s
autores do cinema nacional hoje poderiam estar, ha bastante tempo, tratando dos direitos
humanos e dessas mesmas questdes sociais de forma mais aprofundada, ao invés de estarmos

caminhando rumo a este eixo de discussdo somente agora.
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Quem produzia arte no pais iria conhecer o sentimento nao de roubo, mas de siléncio
ao qual, apos conflitos e negociagdes realizados &s margens de locais como a Igreja de Nossa
Senhora da Candelaria, seria decretado o ato institucional que iria censurar e por fim ao
Cinema Novo.

O declinio do potencial criativo do Cinema Novo foi acentuado depois que o regime
militar decretou o Ato Institucional n® 5 (Al-5), que, entre outros aspectos, instituiu
uma rigida censura sobre o cinema nacional. Tal declinio foi contemporaneo da
emergéncia de um novo movimento cinematogréafico que teve nas cidades do Rio de

Janeiro e de Séo Paulo os dois principais p6élos de sua producéo, isto é, o Cinema
Marginal. (LEITE, 2005, p.105).

Depois de abandonados os ideais que foram ber¢co do movimento, o Estado cria o
Instituto Nacional de Cinema (INC) e a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), passando
a investir mais na indastria cinematografica brasileira. O esforco para a producdo e

divulgacéo dos filmes brasileiros seria grande e o investimento um tanto quanto significativo.

2 - O NASCIMENTO DO CINEMA NOVO NO BRASIL

Seguindo a tendéncia mundial do cinema p6s-guerra, o cinema brasileiro iria beber de
fontes inspiradoras ao redor do mundo. As praticas mais simpldrias de producdo e o carater de
denuncia social iriam transformam autores em autores politicos. Nelson Pereira dos Santos,
um dos precursores do Cinema Novo foi, de certa forma, responsavel por essa transi¢do. Junto
com cineastas independentes como Alex Viany, Valter Hugo Khoury, Roberto Santos, e
Trigueirinho Neto; que atuavam ainda no eixo Rio-S&o Paulo; iria encabegar a quebra da
necessidade de producdo impecavel das grandes companhias ao passo que também fugia do
enredo das chanchadas. Mas ainda era pouco, as necessidades de trabalhar um Brasil real
ainda ndo estavam claras e, por isso, 0os enredos também ndo. Francisco Elinaldo Teixeira
(2012) trata essa primeira investida rumo ao Cinema Novo como certa pré-autoria. Seria
Nelson Pereira dos Santos o principal responsavel por essa transi¢cdo que levaria a vontade de

revolugéo social ao cinema brasileiro.
Desde as primeiras paginas o cinema de autor volta-se para as questdes da revolugao
social, da consciéncia da dominacdo de classe, de um trabalho de desideolizacdo
frente as herangas coloniais arraigadas e frente a hegemonia burguesa, que o coloca no
centro dos debates. (TEIXEIRA, 2012, p.92)
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Esse movimento iria deixar o eixo Rio-Séo Paulo para ganhar as producdes em todo o
pais, revelando uma identidade ontoldgica entre ética e estética, cujos elementos estéticos
iriam servir para fazer alusdes ao sentimento de ser brasileiro a época em que se produziam
esses filmes. Jogo de luz e sombra, movimentos de cameras, distor¢cdo estética dos cenarios,
tudo isso iria ajudar o “diretor-autor politico” em suas alusdes ao estado de espirito social em
que a populacdo estava imersa, muitas vezes inconscientemente. Tamanha a vontade politica
do comego do Cinema Novo, que Glauber Rocha tratava o autor como um “guardiao da
verdade”. Em uma de suas falas no ensaio Revisdo critica do cinema brasileiro (1963), o
diretor cita: “sua estética ¢ uma ética, sua mise-em-sceéne é uma politica”. Ou seja, ¢ no campo
da producdo em si que o diretor cinemanovista, com seus artificios as vezes precarios, ird
trabalhar a questdo da busca por mudanga em um primeiro momento, e da perda de direcdo do
brasileiro, no ato final do movimento.

Como ja dito antes, Nelson Pereira dos Santos foi o pioneiro do Cinema Novo no
Brasil. Comegando com “Rio 40 Graus”, e depois “Rio, Zona Norte”, que seria parte de uma
trilogia, 0 que ndo se concretizou. Foi a partir desse start fortemente inspirada no
Neorrealismo italiano, com a utilizacdo de personagens e cenarios reais, que 0 cineasta iria
influenciar a producdo cinematografica na Bahia. Isso iria ser a alavanca para que o eixo do
cinema nacional mudasse sua rota, ganhando mais espago nas producdes filmicas fora dos
grandes estudios como Vera Cruz e Atlantida (j& em declinio) e mudando totalmente seu
enredos e, para isso, toda a mise-em-scene do que seria produzido a partir dali. Da empreitada
de Nelson, cineastas baianos iriam se apossar na ideia, que levaria a producéo de filmes como
“A Grande Feira”, “Bahia de Todos os Santos”, ¢ “Redeng¢ao”.

Mas para falar da origem do movimento, € preciso falar também de Anselmo Duarte,
um dos primeiros galds do cinema nacional, que figurava com ator principal em diversos
filmes de grandes estudios nas chanchadas. Contudo, com a decadéncia dos estudios, diretores
como Watson Macedo, acabaram na dire¢do de producdes independentes. Com o Anselmo
Duarte, ator aspirante a diretor, ndo seria diferente. O gald também passaria a atuar em filmes
independentes. Em 1957, Anselmo dirige e estrela seu primeiro filme, a comédia romantica
“Absolutamente Certo”, que seria umas das maiores bilheterias nacionais dos anos 1950. O
filme iria ser o pontapé inicial para o cinema nacional ganhar a critica com “O Pagador de
Promessas” (1959). O motivo? O periodo sabatico que Anselmo viveu na Europa apos o
grande sucesso desse primeiro filme.

Nesse periodo, Anselmo bebeu de fontes do cinema documental inglés, e acabou indo

ao Festival de Cannes de 1959. Foi ali, quando viu um cartaz da grande pré-estreia do filme
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americano religioso “Reis dos Reis” (1960), que teve a ideia de fazer, a sua maneira, um filme
que falasse da mesma tematica, uma adaptacdo do espetaculo “O Pagador de Promessas”, do

diretor de teatro Flavio Rangel.

3 - A ANALISE FILMICA

A andlise filmica surge, basicamente, da decomposi¢do da obra. Mesmo que néo exista
uma metodologia universal para tal, a decomposicdo descritiva e depois o estabelecimento de
relacdes entre os elementos decompostos na producdo dos sentidos sdo fundamentais no
processo de andlise. Isso ira diferir, por exemplo, a analise da critica. Diferentemente da
primeira, a critica busca atribuir a valoracdo do filme, carregada de adjetivos. Essa atribui¢do
de juizos de valor é superada na analise — mesmo que algumas vezes possa acontecer — que

busca na decomposicdo do filme em relacdo a sua causa.

A decomposicdo analitica ird separar elementos relativos a imagem, som e montagem da obra
analisada para reconstruir a obra de uma maneira interpretativa que evita interpretagdes pouco
pertinentes. Penafria (2009) elucida o papel desse método de decomposicdo e conceitua a
analise:
Trata-se, acima de tudo, de uma atividade que separa, que desune elementos. E apds
a identificacdo desses elementos é necesséario perceber a articulagdo entre os
mesmos. Trata-se de fazer uma reconstrucdo para perceber de que modo esses
elementos foram associados num determinado filme. N&o se trata de construir um
outro filme, é necessario voltar ao filme tendo em conta a ligacdo entre os elementos

encontrados. O filme é o ponto de partida para a sua decomposicao e é, também, o
ponto de chegada na etapa de reconstrucao do filme (PENAFRIA, 2009, p.1).

Susan Sontag (1961) critica 0 modelo como obras de arte sdo analisadas, todas, sob
um mesmo método. Para ela esse é o principal fator do empobrecimento de anélises, onde o
produto € uma interpretacdo redutora. Em sua proposta se destaca a necessidade de uma
analise mais abrangente do cinema levando em conta, além de seu contetdo, esses aspectos

formais de montagem.

Mas engana-se quem pensa que a analise filmica é recente. Louis Delluc (1890-1924)
criou o conceito de fotogenia para langar um olhar mais analitico ao cinema. Do conceito
entende-se que “um ser ou uma coisa sd3o mais ou menos destinados a receber luz”

competindo ao cinema revelar e realgar a fotogenia do mundo.

Mesmo com o pioneirismo de Delluc, foi Eisenstein o autor do primeiro trabalho de

andlise filmica propriamente dita sobre seu filme O Couracado Potemkine (1925) em texto
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escrito em 1934. No texto, Eisenstein decompde 14 planos retirados de um momento
especifico da obra. 1sso nos leva a observar que a analise deve ser iniciada j& com objetivos
estabelecidos e que demanda um olhar atento aos detalhes. Do trabalho de Eisenstein nota-se
que a escrita do cinema deve substituir a adjetivacdo da critica, por objetivos, e que seja
detalhada.

Por ser tdo abrangente em tratar a relagcdo do cinema com o imaginario social em suas
varias formas de montagem, ndo ha uma maneira exata de analise filmica que sirva para todas
as obras produzidas pela sétima arte. Nesse sentido, busquei fazer uma analise mais voltada
ao enquadramento, movimento de camera e estilo de representacdo dos personagens. As

andlises levam em consideracao:

a) Conteldo, no intuito de elucidar os efeitos do filme em consonéncia com sua tematica
inicial, passando por um resumo da histéria que leva a sua decomposicdo levando em
consideracdo o0 que a obra diz, no decorrer do enredo, a respeito de sua

posicao/ideologia/mensagem em relacdo ao tema;

b) Técnica, levando em conta aspectos como movimento de camera, pontos de
vista/enquadramentos, paleta de cores, figurinos, cortes de cena, sons, sentido
narrativo e demais aspectos técnicos referentes a montagem para a producdo de

sentidos das obras analisadas;

c) Conceito para tratar da criacdo de efeitos através de sequéncias especificas pela
dindmica da narrativa. Esse modelo de andlise de Wilson Gomes (2004) identifica
sensacOes produzidas e como as cenas analisadas levam a tal construcao de sentido no

espectador.

A utilizacdo de uma analise focada nesses trés parametros se da pelo fato de que,
quando se opta por varios elementos a serem analisados, o objetivo pode acabar se perdendo.
O ideal aqui seria ainda apenas analisar ou fotografia, ou som, por exemplo, para que o

trabalho pudesse ser mais aprofundado.

Também ha de se observar nas analises que ora a metodologia centra-se numa anélise
interna, ora numa analise externa da obra. A anlise interna visa volta-se para o filme
enguanto obra individual levando em conta, por exemplo, a filmografia do realizador na busca

de um estilo préprio de montagem. Ja a analise externa leva o analista a pensar também nas
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questdes de contexto social, cultural, politico econdmico, estético, entre outros que

influenciam no produto final.

Para a analise ser mais bem entendida, serdo utilizados na andlise conceitual,
fotogramas para que as imagens-movimento sejam mais bem fixadas. A ordenacdo desses
fotogramas se da pela utilizacdo de dois numeros, sendo o primeiro referente a relagédo
fotograma/plano, e o segundo referente a posicdo do plano na montagem. Por exemplo, as
ordenacg0es 1(1) e 2(1) referem-se a fotogramas diferentes retirados de um mesmo plano.

Também foram transcritos dialogos importantes de cenas tidas pelo autor do trabalho
como cenas principais das obras analisadas para que a analise seja melhor exequivel. Apds
todo esse trabalho de decomposi¢do e andlises dos elementos, a interpretacdo do autor serd
posta em forma de conclusdo individual para que as caracteristicas identificadas na montagem
das obras enquanto producdes de sentido possam ajudar a identificar o espectador e seu lugar

em relacdo a producéo analisada.

Por fim, o trabalho uniu as duas obras em uma analise externa Unica a fim de
esclarecer quais foram os rumos do movimento analisado durante os percursos histéricos em
que estiveram inseridos e como a construcdo dessas obras foi influenciada, em diversos

aspectos estruturais, por esse contexto histérico.

4 - ANALISE: A DENUNCIA SOCIAL EM “RIO 40 GRAUS”

O longa metragem “Rio, 40 Graus” (1955), sob direcdo de um dos pioneiros do novo
cinema brasileiro, Nelson Pereira dos Santos, € uma espécie de denuncia social em forma de
ficclo. Classificada na posicdo de nimero 27 na lista dos melhores filmes nacionais de todos
os tempos segundo a Abraccine (Associacao Brasileira de Criticos de Cinema), a obra foi 0
primeiro longa do diretor, que pretendia ainda lancar mais dois filmes em uma espécie de

trilogia, mas que empacou no segundo titulo, “Rio, Zona Norte” (1957).

O inicio do filme se da com a famosa cangdo “A Voz do Morro” composta pelo
sambista Zé Keti, na voz de Jorge Goulart, enquanto a paisagem do Rio de Janeiro de meados

dos anos 1950 é apresentada. Dali, ap6s passear pelos varios pontos turisticos da cidade, o
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espectador é levado a conhecer também a paisagem do Morro do Cabucu, onde a trama tem

inicio.

O drama utiliza bastante da grande forma da imagem-acdo, apresentada no item 3
dessa monografia, onde previamente é apresentada a situacdo do personagem para depois
apresentar sua acao e novamente a situacdo seguinte. Isso se da pela enorme quantidade de
personagens, todos envoltos nos cinco garotos pobres que vendem amendoim em pontos
turisticos da cidade do Rio de Janeiro e que vivem desventuras cariocas ao longo de um tipico

dia de sol na cidade.

A cena inicial do filme mostra uma discussdo entre um homem de idade avancada
chamado Joaquim e sua esposa, que estd brava, pois o marido, desempregado, esta indo
encontrar alguns colegas para jogar e beber ao invés de ir a feira para ela. Enquanto o dialogo
acontece, a filha do casal, Alice, interfere e diz que pode ir em seu lugar. Ela esta bastante
empenhada, pois ira receber seu pretendente a noivo, Valdomiro, para almocar em sua casa. A
mae chama a atencgdo para a filha ficar atenta para o feijdo da feira ndo vir “misturado” e
“com bicho” ao passo que a filha salienta que, pelo prego que pagam, seria relativamente
aceitavel a péssima qualidade do alimento. Quando Alice pergunta a mae se é preciso comprar
arroz, ela recebe a resposta em tom de ironia, que ela havia comprado 2 quilos “anteontem”.
Alice entdo responde que ird comprar arroz de seu préprio dinheiro. Quem entra em cena em
seguida é o outro filho do casal, Zeca, que irad levar o espectador ao grupo de cinco amigos
vendedores de amendoim. Dessa ambientacéo, vé-se a dendncia da precaria condicdo de vida
dos moradores da periferia carioca, que habitam barracos sem saneamento basico, em
péssimas condicdes, e com problemas da ordem social que tentam, a todo custo, driblar as
necessidades. Ha de se perceber ndo sé agora, mas em toda a obra, certo tom de conformismo.

Da introducdo dos cinco rapazes no enredo por Zeca, que também vende amendoim
nas ruas do Rio, nota-se a necessidade deles, ainda saindo da infancia, de ter um momento de
lazer. O que revela isso € o trato de que, cada um deles ira investir com 50 cruzeiros para a
compra de uma bola para o grupo. Da conversa para tratar da compra, um deles é chamado
pela mae. Talvez seja ele, junto com Alice, um dos personagens mais importantes de “Rio, 40

Graus”.

O menino Jorge € chamado pela mée, Elvira, que esta doente, que Ihe pede que

consiga dinheiro com a venda dos amendoins do dia para Ilhe comprar um remedio. Antes do
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menino sair para as vendas, a mée pede que ele leve um resto de carne que eles ganharam e

uando o filho pergunta como ela ira se alimentar ela responde que “se vira”.
q perg p q

Dessa cena, Jorge e 0s quatro amigos saem em dire¢do aos pontos turisticos do Rio de
Janeiro como a Quinta da Boa Vista, o Corcovado e a praia de Copacabana. Na saida Zeca é
abordado por Valmiro, também postulante a mdo de Alice e indicado como responsavel por
té-la tornado rainha de bateria da escola de samba do morro. Conforme Zeca responde que ela
foi a feira, Valdomiro vai atrés dela e a ameaca sobre a questdo de um novo pretendente.

A descrigdo das cenas de “Rio, 40 Graus” pode ficar bem exaustiva, visto o excesso de
personagens do filme, que em sua grande maioria sdo moradores reais do morro. Mas é
primordial para que se entenda a necessidade de contextualizagdo social e marginalizagdo da

pobre e mazelas sociais.

No decorrer da trama, os vendedores de amendoins sdo mostrados, um a um, em suas
aventuras e incidentes. O primeiro deles ¢ o pequeno Paulo, dono de uma lagartixa de
estimacdo que se chama Catarina. Sua primeira confusdo é quando a lagartixa foge e o
menino entra, sem pagar, em um jardim zoologico. Ap6s recuperar o animal, Paulo se vé
maravilhado pela beleza do lugar. Mas a felicidade do menino dura pouco. Ele é surpreendido
por um guarda que joga sua lagartixa as cobras. Fica muito claro que, para o seguranca, a
presenca do menino € ilegal por conta de suas vestimentas e pele preta. Seria uma espécie de
denuncia por parte do autor de que os meninos dos morros tém sempre seus acessos negados
aos espacos da cidade. Esse movimento de expulsdo, ora verbal, ora por gestos é recorrente

em todo o filme.

Dali, o filme leva a cena em que alguns meninos apostam em um jogo em frente a
Quinta da Boa Vista para incluir no enredo os personagens Pedro e Judite, interpretada por
Glauce Rocha, que ird participar também de “Terra em Transe”, outra obra analisada na
monografia em questdo. Do dialogo entre Pedro, um militar, e Judite, nota-se que a mesma
estd gravida e que Pedro ndo tem muita intencdo de se casar com ela para amenizar a situacao
da irma perante Tonho, seu irmdo “nortista”. Pedro tenta se esquivar da situacdo, mas acaba
conversando com Tonho ao longo da trama, pedindo a mao de Judite. Quando ele diz a Tonho
que a irma dele est4 gravida, o0 mesmo diz que se a situagdo acontecesse em sua regido de
origem, Pedro ndo iria se safar assim tdo facilmente, mas que, por estarem no Rio, ndo ha
muito que fazer. Entdo Judite e Pedro vdo embora e marcam de se encontrar novamente, mas

0 rapaz nédo parece muito interessado e nem preocupado com os apelos da moga. O desenrolar
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da historia ndo acontece nessa sequéncia de cena diretamente uma apos a outra, mas como
esses dois personagens nao possuem tdo grande importancia no enredo, fica mais facil tratar
da problematica envolvida quando apresentando, no trabalho aqui escrito, a sua solucdo de

imediato.

Na sequéncia, a historia volta a focar em Jorge, 0 menino que busca vender 0s
amendoins para o remédio da mae. Jorge estd na praia de Copacabana, mesmo lugar onde
estdo alguns amigos abastados que moram na regido. Maria Helena faz parte do grupo. Filha
de politico, Maria Helena esta em um encontro com o galanteador Bebeto, conhecido por usar
da beleza para dar o tdo sonhado “golpe do bat”. Mas Maria Helena se despede dele ¢ parte
para um encontro com os pais, que irdo encontrar um suplente de deputado mineiro. Na saida,
Jorge tenta lhes aplicar um golpe, dizendo que Bebeto havia derrubado sua lata de amendoins
no mar. Bebeto e outros passantes se irritam com o garoto e um deles chega a dizer que “sdo
uns criminosos esses pais que deixam filhos na rua”, mesmo nao se tratando da histéria de
Jorge, que j& ndo sabe mais o que fazer para conseguir o dinheiro do remédio da méde. Em
determinado momento da obra, a mée de Jorge aparece conversando com a mae de Alice, que

Ihe entrega um prato de comida e acaba falando das patroas cariocas.

Ao sair do barraco de Elvira, mae de Jorge, a personagem vai atras do marido para lhe
chamar ao almoco, mas ele ja esta bébado e compra um galo para iniciar-se na rixa de galo,
atividade ilegal para obtencdo de dinheiro. Quando Joaquim e a esposa chegam a casa, 0O
pretendente de Alice ja esta com ela aguardando. Entéo se inicia uma pequena confusao para
0 pagamento do animal, visto que a esposa nao quer dar dinheiro ao marido, e o galo acaba

fugindo.

Ao mesmo tempo, outros apostadores do morro estdo jogando cartaz e falam de Miro,
aquele pretendendo de Alice, que se envolveu em uma briga na feira por causa de um feirante
que a insultou com expressdes racistas. Entdo Miro volta a tela saindo da delegacia e
perguntando a um amigo por Alice, que ja sabe do outro pretendente e acaba convencendo o
amigo a ir ao jogo de futebol onde seu time, o Penga, ird jogar. Miro diz que mais tarde ird

acertar as contas com Alice.

Nessa parte da trama as cameras voltam para Paulo, o menor dos vendedores, que
havia sido expulso do parque. Agora ele estd na porta do Maracand, tentando vender seus
amendoins. Por ele passa outro menino que pega carona na traseira de um carro de luxo onde

o presidente do clube de futebol estad. Seguindo o personagem o enredo ira apresentar ainda
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mais personagens. S&o Daniel, um jogador de idade avancada cuja direcdo que transferir para

outro time; e Foguinho, nova promessa do clube.

Dentro do vestiario, Foguinho se mostra apreensivo com a partida, enquanto Daniel é
examinado e aconselhado a ndo jogar. Para ele, trata-se de um golpe duro em sua carreira. Ja
na arquibancada, o amigo de Miro arruma confusdo também por causa da substituicdo de
Daniel por Foguinho com outros torcedores, levando os dois personagens a serem expulsos do
estadio. A solucdo que Miro vé para pode entrar novamente no jogo é vender os amendoins do

pequeno Paulo.

Dali, o enredo se volta a outro menino vendedor de amendoins, que estd em um ponto
comandado clandestinamente por Teixeira, e que inicia uma discussdo com o “dono” do
ponto. Na fuga o menino acaba amparado por turistas estrangeiros e um amigo, que o levam
até o Pao de Acucar em um teleférico. Ja no fim do destino, dois personagens do grupo

entram em um restaurante. Nesse momento o garcom expulsa o garoto do local.

Outros novos personagens ja citados entram no filme. Sdo eles: o suplente do
deputado, Dr. Duran; e os pais de Maria Helena, Francisco e a esposa. Na trama, Francisco
estd com problemas em decorréncia de um inquérito que o ird prejudicar. Como Duran é
amigo de um ministro, Francisco tenta ser o mais receptivo possivel em sua estadia. Uma
passagem curiosa da chegada do deputado é quando um jornalista comega a Ihe perguntar sua
opinido sobre a reforma ministerial e 0 mesmo se embaralha na resposta, que nao é nada
coerente com a pergunta que lhe foi feita. Nesse instante a fala do personagem é interrompida
por seu assessor, que comeca sua fala dizendo ao jornalista que “o que ele quis dizer € que...”.
Essa cena é uma clara critica a falta de preparo que os politicos coronelistas tinham para
ocupar cargos do governo, onde a barganha e favores politicos eram frequentes em

negociacoes de interesse publico.

Outro exemplo claro de despreparo e abuso de poder é quando o deputado vai com a
familia de Maria Helena ao Cristo Redentor. L&, os pais se encarregam de deixar a jovem
sozinha no passeio com a “autoridade” para um flerte. Na ocasido a moga negocia a
absolvigcdo do pai e ainda consegue um cargo de trabalho onde precisa estar in loco apenas

trés vezes por semana. Tudo isso pela simpatia do politico pela moga.

Enquanto o papo de Maria Helena e Duran acontece, Jorge estd em Copacabana

pedindo dinheiro a turistas. Mas ainda sem sucesso. Nesse momento, um menino de rua, lhe
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mostra como ganhar dinheiro mentindo sobre doenca de familia que, no caso de Jorge, seria

de fato uma verdade.

Apo6s o passeio, Maria Helena e a familia, acompanhados do deputado, voltam ao
carro, que esta transmitindo a partida de futebol de Foguinho. Nela a torcida clama pela volta
de Daniel e, no intervalo, o presidente do clube diz ao técnico para resolver a situacéo. Pois o
clube j& tinha toda a imprensa a postos para tornar Foguinho o novo idolo do futebol. Mas a
conversa do técnico Mario Almeida com foguinho ndo tem muito resultado. Quem ira
convencé-lo mesmo de que ele € capaz é Daniel, que diz que a torcida ird reconhecer, depois
de uma bela atuacdo em campo, o seu esforco. Além disso, Daniel diz que a imprensa
especializada toda aposta nele. Ou seja, a relagéo entre quem, produz quem transmite, e quem
recebe a mensagem jornalistica estd bem exemplificada. Dessa conversa Foguinho volta ao

campo e se consagra, salvando o time da derrota.

Como Miro e 0 amigo ndo conseguem dinheiro com a venda de amendoins para voltar
ao estadio, acabam indo a um bar. L& o amigo tenta se aproveitar de uma mulher bébada, mas
Miro ndo aprova e manda o amigo voltar ao morro para pedir dinheiro ao presidente da escola

de samba para acertar a conta do bar.

Ja no morro, o enredo trata de apresentar os caminhos que levam a um momento tenso
da trama: o encontro dos dois pretendentes. Enquanto Alice e Alberto, que ja pediu a méo da
moga ao pai, passeiam pela comunidade, o presidente da escola diz que ela n&o devia trazé-lo

a festa realizada mais tarde pela presenca de Miro.

Nos momentos finais do filme, Jorge se envolve em uma discussdo com meninos de
rua. Na fuga o menino acaba atropelado e morre. As cenas seguintes sdo da comemoragéo da
vitoria do clube de Foguinho e dois momentos interessantes fazem novamente uma alusdo ao
trabalho da imprensa. O inexperiente Foguinho, ao dar uma entrevista, comeca a falar e €
interrompido pelo jornalista, que agradece sua fala quase que minima. Ja o técnico, no
momento de conceder entrevista, j& é bem sucinto, o que alude a exposicdo de pessoas a

midia.

Cai a noite e a festa no morro comeca. Trata-se da escolha do samba enredo da Unidos
do Cabugu. A musica camped é Reliquias do Rio Antigo que, de fato, levaria a escola, no
carnaval de 1961, a ser campedo do desfile intermediario no Rio de Janeiro com 92 pontos.
Feitas as celebragdes, acontece o tdo temido encontro de Miro e Alberto. Mas tudo ndo passa
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de uma boa confusao, pois 0s dois sdo amigos de longa data, entdo o embate € evitado. Em
meia a esse clima de comemoragéo, a camera se distancia da festa e parte para a janela de
Elvira, que ainda espera pelo filho Jorge sem saber que ele ndo voltara jamais. Depois dela,
saindo da favela, o espectador volta ao seu ponto de partida apds essa imersdo onde jamais
ousara chegar: a favela. E como um recado dado. Voltamos ao nosso ambiente. Tudo ndo
passou de ficcdo, mas uma ficcdo muito bem contada e que ilustra, muito bem, as mazelas

sociais cariocas que tanto eram — e ainda s&o — ignoradas.

4.1. Técnica

Como ja foi dito no trabalho em questdo, o longa trabalha uma questdo de
contextualizacdo do espectador em relacdo aos varios espagos em que o enredo se desenvolve.
Nesse sentido, a obra é quase toda voltada centrada nos planos aberto e médio, para
exatamente situar quem assiste em relacdo a ambientacdo e movimentagdo dos personagens
em relacdo aos cendrios, que sdo reais. Ja quando observamos a altura do angulo, mesmo que
o filme dé énfase a diminuicdo da populacdo que vive nas periferias do Rio, a altura se coloca

em angulo normal, na altura dos personagens em cena, ao invés da utilizacio do plongée®.

Esses planos de ambientacdo em um cenario real ndo se preocupam tanto com as
questdes de cenario, sendo essa uma caracteristica constante no movimento analisado, onde a
utilizacdo de espacos reais e/ou publicos é mais do que bem-vinda. Ao mesmo tempo em que
ha certa “caoticidade” nos planos em que o morro é enquadrado, ha também equilibrio dos

elementos quando o enredo se volta para a praia, por exemplo.

Pelos recursos técnicos ndo tdo sofisticados, poucas vezes o plano sofre grandes
transformacgdes. Mudancas significativas, mas poucas, sdo observadas na chegada do
deputado Duran ao Rio e na fuga do vendedor que é acolhido pela familia. Na verdade, o
raccord utilizado na transicdo da cena da fuga para a chegada do deputado de avido €
exatamente uma imagem aérea do Rio, visto que o garoto foge pela estrutura suspensa do

teleférico.

Mas o que mais chama atencdo na montagem do filme, que cronoldgica e

seguidamente mostra a vida carioca no decorrer de apenas um dia — mesmo um dia muito

42



tipico — € que a ideia de imagem e tempo acaba sendo ndo de continuidade, mas de
simultaneidade. Essa relagdo impulsiona até mesmo certa dificuldade na descricdo do
contetido da trama ja apresentado aqui anteriormente. Isso porque as cenas ndo comecam ou
terminam para que as seguintes acontecam. Ha um entrelacamento das mesmas. Afinal,
durante o dia nas varias vidas dos habitantes do Rio de Janeiro do filme — e porque ndo da
vida real — uma vida ndo termina, por exemplo, as dez da manha, para que outra comece. Ao
longo do dia, todos os personagens véao vivendo suas histérias e desfechos, nesse caso, ao
anoitecer. Essa relacdo implicita entre os personagens também esta presente nos cortes entre
suas “situagdes de vida”. No filme, pela enorme quantidade de personagens, a transi¢ao
utilizada coloca, em quase todas as cenas, personagens de circulos diferentes em um mesmo

plano para que a préxima situacdo seja apresentada.

As imagens abaixo exemplificam bem a relacdo dos planos, enquadramentos, alturas
de angulos e passagens sem corte seco entre uma cena e outra. Na verdade, sem cortes, visto a
continuidade da cena, em um primeiro momento de didlogo, seguido pelo primeiro ou
primeirissimo plano. A primeira é um frame da cena em que Jorge, apds ser “ensinado” pelo
menino de rua a mentir, aborda Pedro e Judite, que estdo indo ao encontro de Tonho. O plano
aberto utilizado denuncia a pouca intervencdo de estrutura para filmagem no cenario real,
caracteristica do Cinema Novo assim como da Nouvelle Vague. Além disso, indiretamente o
plano ira ajudar na producdo de uma nova situacéo de outro personagem da trama, que os liga,

sempre.

z

E o que acontece na segunda imagem, quando personagens de circulos distintos
ocupam o mesmo enquadramento, que agora € mais fechado, médio, visto a necessidade de
transicdo. J& a terceira imagem ndo tem mais Jorge, mas continua com a ambientacdo do
espaco que contém Judite e Pedro. Quando o didlogo comeca, o close é utilizado, como

exemplificado na figura 4.

® PLONGEE é a palavra francesa que significa “mergulho”. No caso dos planos, é quando a cAmera esta
colocada mais alto do que o personagem, trazendo uma ideia de diminuicdo. O contrario, quando a camera é
posta abaixo do personagem para engrandecimento, é chamado de CONTRA-PLONGEE.
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Imagem 1

Imagem 2

Imagem 3
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Imagem 4
Ja com relacdo ao figuro dos personagens, a dire¢do de arte do filme se preocupou,
basicamente, em utilizar vestimentas de acordo com o extrato social e anseios de cada
personagem. Sem muito segredo, pois se trata de um filme atual (no contexto da década de
1950), cada personagem utiliza as roupas que, de fato, iria usar. Quem tem melhor condicédo
social no filme geralmente utiliza roupas mais brancas, jA os socialmente prejudicados
utilizam cores mais escuras e encardidas. O destaque se da aqui para as roupas dos meninos
vendedores de amendoim, muito sujas e rasgadas.
Abaixo, seguem duas imagens que exemplificam as situacOes expostas acima. A
primeira mostra a vestimenta de Paulo, o vendedor de amendoim dono da lagartixa Catarina, e

a segunda mostra as vestimentas de Maria Helena:

Imagem 5
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Imagem 6

A trilha sonora de “Rio, 40 Graus” ¢ relativamente comedida. Utiliza muito da cangao
“A Voz do Morro”, de Z¢ Keti, em variagdes instrumentais. Por exemplo, se no comego do
filme ha interpretagdo com voz, na cena em que Paulo se vé encantado com o zooldgico a
trilha usa da cancdo, porém instrumental de forma mais alegre. Em outros momentos mais
tristes, a mesma cancao reaparece de forma mais lenta, salientando a melancolia da situacao.
Além dela, algumas outras duas ou trés cancfes sdo utilizadas em ambientacGes mais gerais.
Como na primeira cena de estadio, que utiliza da musica reproduzida nos alto-falantes do
lugar. Fora isso, a presenca de outras sonoridades revela um siléncio existente na narrativa,

principalmente em momentos mais tensos da trama.

4.2. Conceito

No subtdpico da analise conceitual serd analisada uma sequéncia de “Rio, 40 Graus™:
“Pedido de compra do feijao”. Serdo levados em conta alguns aspectos j& discutidos na
metodologia deste trabalho, tais como as relacdes sociais entre personagens, desfechos de
suas situacdes, e as falas totalizantes presentes nas abordagens.

A sequéncia comeca com Joaquim tentando sair escondido da esposa para ir ao jogo com 0s
amigos, ao passo que ela o chama para que ele va a feira, como havia prometido.
Surpreendido, Joaquim diz que volta logo, deixando a esposa irritada, pois ela sabe que ele
provavelmente ird consumir bebida alcodlica. Nesse momento, a filha Alice interfere dizendo
que vai a feira para a mde. A progenitora parece sempre estar sendo ignorada, e sua fala
reforca isso: sempre alta, para se fazer ouvida. Parece que todos os problemas estdo em suas
costas, fazendo com que ela se expresse dessa forma, inclusive enquanto comandante da

familia, visto que o marido estd desempregado. “Durona”, ela também usa de certo sarcasmo
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nos didlogos para maquiar certa pobreza material, como € o caso da resposta a filha sobre a
compra de arroz, além de feijdo.

O dialogo entre Alice e sua mae acontece da seguinte maneira:

- Deixa, méde, que eu vou a feira. Preciso comprar uns colchetes.

- Me traga daquele feijdo. Olha, presta atencdo pra ndo vir misturado com o
redondinho.

- Sei, sei, sei...

- Presta atengdo, menina. Parece que td com a cabeca cheia de coisa.

- Ja sei, mae. “Neca” de feijao misturado.

- Esse que vem cheio de bicho.

- Por esse prego o que é que a senhora quer? E arroz, ndo precisa?

- O qué? Tu ta louca. Comprei dois quilos “antes d’onte”.

- Ta bem, eu compro com meu dinheiro.

- Parece que tu ta querendo dar alguma festa pra esse tal de Aberto.

- Que festa nada, mae. O mo¢o vem ai e eu ndo quero que falte comida na hora.
- E 0 Valdomiro? Também vem almocar?

- Que Valdomiro...

- S6 serve pra arrumar encrenca.

Representar uma pessoa socialmente prejudicada quando vocé nédo € do extrato social
em cena pode ser um desafio, e se ndo houver uma representacao fiel, todo o filme pode cair
por terra em sua esséncia. Nessa cena em questdo, por exemplo, ha enorme interferéncia de
barulho de outras pessoas na cena, 0 que mostra que a familia de Alice, assim como muitos
outros personagens representados, interage bastante com a comunidade. Talvez ndo s6 por
vontade, mas pela condicdo precaria dos barracos, que nao fornecem tanto conforto e
privacidade. Aqui os problemas sdo gritados, no meio da rua, sem medo.

A qualidade do feijdo e o ato de poupar o arroz denunciam a precariedade em que vive a
populacdo mais pobre do Rio de Janeiro.

A interacdo entre personagens também revela um tom afetivo sempre de represalia na
familia. E essa represalia vem sempre da figura materna que, aqui, também faz papel de pai.
A forma como a mae aconselhar Alice é sempre com comentarios de reprovacdo. Mesmo
assim, implicitamente, nota-se o conselho nas entrelinhas. Um exemplo é a fala da mée
quando diz que “parece que tu ta querendo dar alguma festa pra esse tal de Aberto”. O que
pode ser entendido dai é certa preocupacdo da mée com o futuro da filha. Afinal, os indices de
maes solteiras e abandono de filhos, entre outras mazelas nas periferias até hoje sdo altos. Ha
de se imaginar que em 1955, as condi¢des eram bem piores e 0S ndmeros muito mais
alarmantes.

J& com relacdo as vestimentas observa-se o papel de cada um no extrato familiar de Alice. O
pai, desempregado, mostra-se pouco preocupado em arrumar emprego formal, possivelmente
pelo vicio em jogo e alcool. Suas roupas sdo sempre largadas. J& a mée, que se desdobra entre

0 trabalho domestico, sempre designado a mulher; e ao trabalho domestico em casas de
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pessoas mais bem socialmente, tem suas roupas, na cena, mais folgadas, visto que esta nos
preparativos do almogo, em casa. Alice, que além de estar indo a feira é também rainha da
Unidos do Cabugu, estd bem melhor vestida. Isso denuncia também o tipo de interagdo que as

personagens tém com o mundo exterior e as necessidades que ser visto no meio social acabam

acarretando. A imagem abaixo demonstra o que foi descrito acima:

»

4

'

M oA

Imagem 7

O que vem a seguir, mas ndo analisado nessa sequéncia, é o pedido da mée ao irmao
de Alice para buscar agua, visto a falta de saneamento no morro. O menino, quase
maltrapilho, nega o pedido da mée, pois tem que vender amendoins. O que se revela, aqui, é a
condicéo de identidade social de cada um em consonancia com seus trajes.

Certamente uma andlise de “Rio, 40 Graus” poderia se aprofundar muito mais,
exemplificando cada situacdo de cada personagem que compde a narrativa. Todavia, o que
deve ser notado aqui é a tentativa, com éxito, de Nelson Pereira dos Santos de fazer uma
denuncia social. O autor colocou, em um mesmo filme, véarias problematicas sociais
mascaradas ou simplesmente ignoradas pelo publico que tinha acesso ao cinema: o abandono,
exploracdo e marginalizacdo de menores, o vicio em jogo e alcool, violéncia contra mulher,
corrupcdo, falta de saneamento e energia nas periferias, fome, violéncia, o poder da midia,
entre outras.

Levar a tela os problemas sociais iria passar a ser o cargo-chefe do cinema no Brasil, 0
que caracterizaria a busca incessante do Cinema Novo. Aqui comega o0 cinema marginal, que
ird ganhar a critica internacional. Ficcional e documental, “Rio, 40 Graus” iniciou a revolugao

no cinema nacional.

5 - ANALISE: O HEROI PERDIDO DE “TERRA EM TRANSE”
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Terra em Transe (1967) conta a historia do ficticio pais de Eldorado e as disputas pelo
poder politico do lugar. O filme tem inicio com imagens aeras de uma praia ao som de uma
cancdo de matriz africana, o Yorubd, presente em varias cenas no decorrer da trama. Lancado
em 1967, o filme chegou a ser proibido em todo territério nacional, por ser considerado
subversivo e irreverente com a Igreja. Foi liberado com a condigéo de que se desse um nome
ao padre interpretado por Jofre Soares; o Padre Gil.

Seu principal personagem € Paulo Martins, poeta e jornalista que vive na Provincia de

Alecrim e deseja instaurar uma revolucio na forma de governo do pais. E sobre esse desejo de
Paulo e suas escolhas politicas que a trama se desenrola. Paulo é amigo do senador Porfirio
Diaz, um politico bem articulado que veio da luta estudantil que detesta 0 povo e deseja
alcancar o posto méaximo do governo eldoradense: a presidéncia.
Em meio a isso ainda ha espaco para o romance entre Paulo e Sara, mulher de Felipe Vieira,
que também tem anseios revolucionarios assim como Paulo. Sara, inclusive, é quem parece
manter Paulo na linha de frente das disputas politicas. Mesmo que o personagem, desde 0
primeiro minuto em que aparece no filme, se mostra cansado.

Mas assim como ele, muitos outros personagens também postulam o mesmo cargo. E

0 caso do deputado Felipe Vieira, representante da elite progressista, o personagem se revela
um politico demagogo e populista, que & medida que alcanca o poder e se torna governador da
Provincia de Alecrim. Além dele, Julio Fuentes, rico empreséario que comanda a imprensa
local, tem suas aspirac@es politicas no intuito de enriquecer cada vez mais.
O filme € uma enorme alegoria da América Latina, produto de outras tantas figuras alegoricas
que representam camadas da sociedade. Como o Padre Gil, claramente representando o0s
interesses politicos da Igreja, que esta sempre presente nos discursos, seja do reacionario
Porfirio Diaz ou do populista Felipe Vieira. Além deles, lideres sindicais ilustram o povo
enquanto massa, a0 passo que apenas em uma cena existe um personagem que se diz povo
real.

Durante a trama, que navega pelo transe em que viva também o teatro na época, Paulo
Martins se vé sempre perdido. Em seu anseio pela revolucdo, acaba entrando em conchavos
politicos e trai o amigo Porfirio Diaz, se unindo ao governador Vieira, com quem havia
rompido os lacos politicos anteriormente.

Com a alianca entre Vieira e Paulo Martins novamente reestabelecida, o protagonista
busca o apoio de Julio Fuentes para derrubar a fama de bom politico de Porfirio Diaz

aniquilando suas poténcias politicas rumo ao cargo de presidente. Fuentes, que se vé
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amedrontado e coagido pelo presidente Fernandes, em exercicio, da todo o apoio a Paulo, que
comeca um verdadeiro bombardeio midiatico a Diaz.

Um exemplo bastante citado em forma de alegoria ¢ a “Splint”, que parece ser uma
organizacdo internacional que apoia o0 entdo presidente Fernandes e que, inclusive, financia a
compra de equipamentos dos sistemas de comunicacdo de Julio Fuentes. Fuentes é tido como
um homem preocupado com a imprensa livre, mas na verdade se mostra vendido ao capital
durante a trama. A falsa liberdade de imprensa a ele cedida pelo presidente Fernandes chega a
ser citada por Diaz em um didlogo quando ele diz que o presidente ndo teria dado toda a
liberdade de expressdo se soubesse que os veiculos de Fuentes seriam usados para instaurar o
caos politico.

Conforme Vieira cresce nas pesquisas, Diaz se vé cada vez mais acuado e prepara um
“golpe de estado”. Esse serd o desfecho da historia. Cansados, todos os personagens
caminham para a disputa politica em sua face mais suja, cheia de conselhos e aliancas
politicas onde, na verdade, os personagens visam somente seu lugar ao sol no governo que se
instaurar.

Disso, Diaz acaba por convencer Fuentes a trair Paulo e também o proprio presidente
Fernandes, rumo a um golpe que o colocaria no poder.

Acuado, o presidente Fernandes convoca a forga militar para calar a “revolugdo” em Alecrim,
aniquilando a vontade de mudanca politica de Paulo e as possibilidades de vitdria de Vieira.
Paulo, de certa forma acaba morto, seja na forma fisica ou em sua esperanca de um futuro
melhor para o pais. Quem chega ao poder é o reacionario Porfirio Diaz, que promete

reestabelecer a ordem no pais a todo custo.

5.1. Técnica

Impossivel falar de “Terra em Transe” e ndo falar de sua montagem como um dos
pontos cruciais para a alegorizacdo dos espacos e personagens que irdo ditar o tom de
descrenca dos personagens mais revoluciondrios como Paulo e, meio ao convulsionado
momento politico brasileiro que pouco mais de um ano depois iria chegar ao seu apice: o Al-
5.

A estruturacdo do filme parece confusa a um primeiro olhar, visto que as cenas iniciais
apresentam a possivel morte de Paulo Martins, posto que logo em seguida ele apareca

novamente em cena, sem que uma ordem cronologica seja estabelecida atraves de um
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raccord. Trata-se de um flashback “onde ocorre uma mudanca de plano temporal que leva o
espectador ao inicio da aventura do sonhador Paulo no mundo politico. O filme sé ira voltar a
cena inicial de sua morte em dois outros momentos.

Por se tratar de uma producdo sem tanto recursos, Como ja vimos ser caracteristica de
sse cinema mais experimental, os enquadramentos se resumem em sua grande maioria aos
planos medios, em altura de angulo normal e sob o ponto de vista do espectador. Conforma

exemplifica a imagem abaixo:

Imagem 8

As relacOes técnicas de baixo orcamento também implicam no movimento de camera,
que utiliza bastante do plano-sequéncia®, onde uma Unica camera acaba seguindo 0s
personagens durante a movimentacdo, caso do exemplo a seguir, onde é possivel notar o
distanciamento que ocorre entre camera e personagens ao decorrer do didlogo, ora em plano

mais aberto ora em plano fechado.

Imagem 9 - 1(1)

" Interrupgéo de uma sequéncia cronoldgica da narrativa pela interpolacéo de eventos ocorridos anteriormente
8 Plano que registra a agdo de uma sequéncia inteira, sem cortes.
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Imagem 12 - 4(1)
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Imagem 13 - 5(1)

Conforme dito, a sequéncia acima demonstra 0 movimento da camera, sem cortes, em
determinada cena do filme. Cena essa que, em seus instantes finais, tem a fala da personagem
também para o externo. E aqui 0 momento em que mais se percebe que ndo ha tanta interago
dos atores com o “publico” em cena: pessoas normais.

A personagem, por exemplo, em tom de lamento com as outras personagens as suas
costas, volta-se quase que se confessando para o prdprio espectador. H& de se reconhecer uma
caracteristica quase teatral nisso. Mas é o personagem Julio Fuentes que, de fato, conversa

com o espectador, como € ilustra a imagem a seguir:

Imagem 14

Como o filme utiliza de um espaco imaginario, a preocupac¢do com a nao identificacdo
do cenario real onde as cenas sdo gravadas acabam por levar Glauber a optar por cenas
interiores, e como a iluminagdo é bem precaria, utilizando um “pau de luz” apenas, os fundos

recebem pouco tratamento e abam, por vezes, estourados. O que ndo é uma preocupacao:
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Imagem 15

Ainda no que diz respeito a imagem no longa de Glauber Rocha, ha de se colocar
relativa atencdo aos cortes secos, realizados aos montes, entre uma cena e outra. Isso ajuda a
instaurar a sensacgdo do caos e perda de sentido existencial dos personagens. O transe aqui €
transmitido para montagem. J& com relacdo aos sons utilizados, em sua grande
maioria,também pela falta de recursos técnicos, sons ambientes previamente gravados sao
utilizados para dar ideia, por exemplo, de multid@es, tiros, lamentos populares, entre outros.

Para introduzir o espectador ao transe dos personagens, muitas vezes é utilizado o som
de tambores. Outro recurso bastante utilizado por Glauber é a narragdo, tanto de
acontecimentos, quanto a leitura de poemas na voz de Paulo Martins. Além disso, para alocar
0 receptor nos varios ambientes, 0 autor se utiliza bastante de videografismos, como mostra a
imagem a seguir, que contextualiza o receptor sobre a mudanca de local para o Jornal Aurora

Livre, onde Paulo trabalha.

o
AUROBRA LEVRE

JORNAL INDEPENDENTE E'NOTICIOSO

Imagem 16
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No que diz respeito aos figurinos, eles sdo quase todos praticamente bastante usuais,
mesmo que oS personagens sejam alegoricos — e isso da maior liberdade para que sejam

utilizados elementos caricatos em suas vestimentas — ndo ha exagero de caracterizagao.

5.2 Conceito

No presente subtdpico, serd estudada a seguinte sequéncia de “Terra em Transe”: “Povo no
comicio de Vieira para presidente”. A analise se em demonstrar como Glauber utiliza do
ponto de vista do espectador em relacdo ao plano e ao personagem, que geralmente busca

trazer luz a quem assiste sobre a atual situacdo de Eldorado e, também, o Brasil.

5.2.1 Sequéncia: Povo no comicio de Vieira para presidente

Na sequéncia em questdo, descrenca de Paulo em relacdo ao futuro do pais e a
alegoriacdo do povo, inanimado, desinteressado, burro, é apresentada por Paulo e, em
seguida, por Ger6nimo, representante do povo. Ali, em meio a enorme festividade, da-se lugar
a fala do povo personificado. A esperanca é tamanha que o som ambiente, artificial, é
imediatamente interrompido para a fala. Mas o personagem apenas confirma a descrenca de

Paulo. Observe o dialogo e o enquadramento da cena:

- Por que, Paulo? Por que vocé mergulha nessa desordem?

- Que desordem?

- Veja, Vieira ndo pode falar.

- E por mais de um século, ninguém conseguira.

- Vocé jogou Vieira em um abismo.

- Eu? O abismo esta ai aberto. Todos nés marchamos para ele.

- Mas a culpa ndo é do povo. A culpa néo é do povo. A culpa ndo é do povo

- Mas saem correndo atras do primeiro que Ihes acena com uma espada ou uma cruz.
- O povo e Gerbnimo. Fala, Gerdnimo, fala. (se voltando para terceiro personagem)
Padre (interferindo): - N&o tenha medo, meu filho. Fale, vocé é o povo. Fale.
Gerdnimo: - Eu sou um homem pobre, um operério, sou presidente do meu
sindicato, estou nas lutas das classes. Acho que esta tudo errado. E eu ndo sei
mesmo o que fazer. O pais estd numa grande crise, e 0 melhor é aguardar uma
ordem do presidente.

Paulo (tapando a boca de Gerdnimo se volta para a cdmera): - Estdo vendo o que € 0
povo? Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado. J& pensaram Gerénimo no
poder?
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Imagem 17

H4, em todo o filme “Terra em Transe” essa denuncia social, da fome, pobreza e
demais mazelas sociais. Para evidenciar cada vez mais essas questdes, Glauber se dirige ao
espectador, utiliza dos poemas e altera a linguagem visual se voltando para o espectador em
diversos momentos, seja qual for o personagem em cena.

O que o esquema conceitual da obra demonstra é que o desejo de Glauber ndo é
apenas elucidar essas questdes, mas também mostrar como o povo “brasileiro”, alegorizado
na populacdo de Eldorado, é incapaz de perceber o cenario politico em que esta inserido.
Tudo isso por falta de vontade politica, certa falta de senso e, muitas vezes, até mesmo
preguica.

Paulo Martins, na verdade, ndo pode representar o povo, mas sim a elite intelectual,
que mesmo com as melhores intencdes e vontade de mudanca, ndo consegue fazer revolucao
sozinho. Nesse sentido, ela caminha sozinha, a esmo, sem saber para onde. O melhor caminho
entdo, é seguir rumo ao nada, que pode significar uma espécie de morte, como a de Paulo, que

é muito mais simbodlica.

6 - CONSIDERACOES FINAIS

A necessidade de se estudar e analisar os rumos do cinema nacional e 0s anseios
cinemanovistas em toda a sua historia de inicio, meio e fim, se da pela constatacdo dos rumos
que a arte pode tomar de acordo com o contexto em que esta inserida. Nesse sentido, como ja
falamos bastante no inicio deste trabalho de monografia, busca-se elucidar as tematicas e
formas de abordagens cinematograficas tanto no inicio quanto no fim do Cinema Novo

através dos tempos.
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Mais de dez anos depois de “Rio, 40 Graus” representar com pioneirismo as mazelas
sociais do Brasil de 1950, Glauber via uma necessidade maior, assim como O teatro
tropicalista, de levar o espectador ao transe. E o transe utilizado no segundo filme vai além da
representacdo dessas problematicas. Ja ndo é preciso mais dizer ao grande publico quais séo
0s problemas a serem enfrentados.

A partir da nossa intencdo de investigar os critérios de montagem na producdo de
sentidos e representacéo social, semelhancas e disparidades foram identificadas entre o filme
que inicia 0 movimento (Rio, 40 Graus) e o que representa os seus momentos finais “Terra em
Transe”. Por exemplo, em Rio, 40 Graus, que contava com mais recursos técnicos em sua
producdo, ha uma quantidade enorme de personagens, visto a necessidade de conscientizagéo
da populacéo frente a esse apanhado de mazelas sociais.

O que mais se utilizou entdo foi a juncdo de personagens diferentes em um mesmo
plano para o corte de cenas e tematicas abordadas. Ja em Glauber, o recurso estilistico de
planificacdo mais utilizado foi o plano-sequéncia, visto que ja ndo era mais necessaria a
conscientizagcdo em si, mas a ideia de cansaco dos personagens enquanto transitavam nas
diversas situacdes e meios em que estavam inseridos.

Muito pelo contrario, agora é necessario dizer ao espectador, se forma alegdrica, por
conta do fortalecimento da ditadura, que o povo brasileiro estd morto. Que apenas vaga
perante os mandes e desmandes governamentais. Se em 1955 era possivel falar abertamente
dos problemas de classe do pais, com a ditadura em 1964 e 0 Al-5 em 1968 essa “permissdo”
discursiva foi por 4gua abaixo.

As trilhas sonoras também sdo bastante distintas. Enquanto em “Rio, 40 Graus”, os
sons sdo mais “organicos”, com cangdes e sons de musica classica para se alcancar o tom das
situagdes tdo didaticamente apresentadas ao receptor; em “Terra em Transe” ha exatamente o
contrario: os tambores, 0s sons ambientes desconexos, a falta de didlogo dos instrumentos em
cena com 0s sons ambientes sdo cargo-chefe. Ha, talvez, um Unico elemento que possa
comprovar certa aproximacéo entre as duas producgdes: a iluminacdo natural dos ambientes.
Abaixo estdo listados alguns filmes produzidos na mesma época analisada, e suas tematicas,
entre as obras de Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha. Conforme o tempo cronoldgico
avanca, é possivel perceber que a estética fica cada vez mais alegorica e os enredos cada vez
mais surrealistas, tamanha a necessidade do transe e desconforto do espectador que, enquanto
populagéo, parece estar encravado em uma montanha de conformismo. Aqui, o estranhamento

é mais do que necessario.
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Tabela 1: Filmes produzidos nas décadas de 1960-70 no Brasil

FILME (ano)

AUTOR

TEMATICA

Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1963)

Glauber Rocha

Conta a historia do vaqueiro
Manuel, que se revolta contra
a exploragdo imposta por
coronel Moraes e 0 mata em
uma briga passando a ser
perseguido por jaguncos, o
que faz com que fuja com
sua esposa Rosa. O casal se
junta aos seguidores do beato
Sebastido, que promete o fim
do sofrimento através do
catolicismo. Mas Rosa acaba
matando o0 beato apos
presenciar a morte de uma
crianca. Ao mesmo tempo,
Anténio das Mortes um
matador de aluguel a servico
da Igreja e de latifundiarios,
extermina os seguidores do

beato.

Ganga Zumba (1963)

Carlos Diegues

O filme ¢é inspirado na
histéria do Quilombo dos
Palmares, uma comunidade
de negros fugidos da
escraviddo, na Serra da
Barriga. Conta a historia do
jovem Ganga Zumba, futuro
lider  daquela  republica
revolucionéria, a primeira de
toda a América, numa

tentativa de resgate dos
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herdis nacionais.

O Bandido da Luz Vermelha
(1968)

Rogério Sganzerla

O titulo € inspirado em fatos
reais, onde um assaltante
misterioso  usa  técnicas
extravagantes para assaltos a
casas luxuosas de S&o Paulo.
Por sempre estar usando uma
luz vermelha, o rapaz ¢
chamado pela imprensa de
"bandido da luz vermelha”.
Durante o0s assaltos ele
dialoga longamente com suas
vitimas. De tdo famoso,
“Luz” comela a se tornar
uma espécie de celebridade,
0 que aumenta a vontade e
empenho da policia em
prendé-lo.

Brasil Ano 2000 (1969)

Walter Lima Janior

No filme é mostra o Brasil do
futuro, devastado por uma
guerra. Na trama, uma
familia de imigrantes chega a
a cidade de “Me Esqueci” e
la fingem ser indios para uma
inspecdo governamental em
uma reserva. No decorrer na
narrativa a ansia de pertencer
a comunidade faz surgir o
dilema: pertencer a um lugar
ou preservar a liberdade
individual. A partir dai a
familia se degenera, ao passo

que um foguete “sucata” do
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exterior ilustra a dominacéo
do estrangeiros e pouca

capacidade do pais.

Macunaima (1969)

Joaquim Pedro de Andrade

Macunaima é um herdi as
avessas: preguicoso, safado e
sem carater. Ele nasceu na
selva e de preto, ao longo do
enredo torna-se branco. O
filme é envolto em realismo
fantastico. Depois de adulto,
Macunaima vai com 0S
irmdos para a cidade e vive
diversas situacOes e
desventuras: ama
guerrilheiras e prostitutas,
enfrenta vildes milionarios,
policiais e outros tipos de
personagens. O filme ainda
dd espaco para falas
reflexivas simples, porém
impactantes, de assuntos
abordados por personagens
ditos civilizados, o que ndo €

0 caso dele.

Enquanto no comecgo deste trabalho se pretendia fazer uma analise muito mais

discursiva que filmica — mesmo que essa segunda dependa, em sua esséncia, da primeira — foi

preciso readequar o trabalho para que o campo de abrangéncia ndo fosse tdo extenso, tamanha

a complexidade dessa area do conhecimento. Nota-se, na tabela acima, que a medida que o

tempo passa, os filmes védo ficando cada vez mais alegoricos e voltam a uma estética mais

elaborada e com apelos da comédia. Como é o caso de Macunaima, que possui uma narrativa

demasiado ficcional e possui ja elementos técnicos bem estruturados.

Por fim, os conceitos de imagem, discurso, memdria, espaco e tempo acabaram se

aglutinando para que a analise em si ndo ficasse Unica e exclusivamente ligada incontaveis
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elementos, mas a elementos previamente elencados como mais importantes para o autor, na
analise filmica. Tais como plano, perspectiva, luz, sons, e principalmente tematicas.

O que se conclui, com a presente monografia € que o contexto em que um filme é
produzido interfere em seu enredo e tema e em como essas historias serdo contadas atraves da
montagem, e quando o contexto social é desfavoravel, todo um movimento pode vir a
desaparecer. Esse € o caso do Cinema Novo no Brasil, que por ser tdo censurado e, de certa
forma, ter precisado recorrer tanto as alegorias, acabou se distanciando do publico.

O movimento nasce enquanto dendncia morre como desesperancoso e perdido: muito
disso culpa do conturbado cenério politico do golpe. O cinema novo iria dar lugar a producdes
muito parecidas com as chanchadas de antes, sé que ainda mais bem produzidos. A estética de
Hollywood iria voltar com tudo as telas de cinema do pais, a sexualizagdo e comédia
“desinteligente” iriam tomar conta de nossas produgdes, salvo algumas otimas excecoes.
Glauber Rocha (1971) no texto “Estética do Sonho” assume certa mudanca de sua visdo em

consonancia com seu descontentamento com a arte de maneira geral.

O sonho ¢ o Unico direito que ndo se pode proibir. A “Estética da Fome” era a
medida da minha compreensdo racional da pobreza em 1965. Hoje recuso falar de
qualquer estética. A plena vivéncia ndo pode se sujeitar a conceitos filosoficos. Arte
revoluciondria deve ser uma magica capaz de enfeiticar o homem a tal ponto que ele
ndo mais suporte viver numa realidade absurda. [...] N&o justifico nem explico meu
sonho porque ele nasce de uma intimidade cada vez maior com o tema de meus
filmes, sentido natural de minha vida (ROCHA, 2004, p. 251).

Somente nos anos 1990 e que voltariamos a buscar uma nova identidade
cinematogréfica, capaz de reformar a estética do cinema nacional. Mas é agora, nos primeiros
anos do milénio que, para 0 autor que voz escreve, 0 cinema nacional esta voltando a dar
excelentes passos rumo a suas esséncias cinemanovistas.

Para mim, um exemplo disso ¢ o filme “Que Horas Ela Volta” (2015), de Anna
Muylaert, que revela o atual cenério social brasileiro. Mas agora ndo é preciso falar de
mazelas sociais, e sim do incomodo das classes dominantes perante 0 avanco econémico
vindo das reformas sociais dos Gltimos anos. Esse € o caso da personagem Jéssica, menina
nordestina pobre que vem a Sao Paulo disputar vaga na mesma universidade que o filho dos
patrOes de sua mae, empregada domestica que sequer sabe o que € a faculdade.

Desse movimento, outras obras também buscam apresentar um novo Brasil, com uma
tentativa de conscientizacdo social aos que ganharam poder de compra e avangaram em seus
extratos sociais. Em suma, o cinema nacional foi silenciado pelas forgas opressoras e se viu
forcado a incorporar em suas obras uma estética pronta, exterior, sem identidade nacional por

mais de vinte anos. Agora voltamos a falar do Brasil. E isso € muito prazeroso!
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9 - ANEXOS

Cartaz de Divulgacio de “Rio, 40 Graus”
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