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RESUMO

Este trabalho tem o objetivo de apresentar uma revisao de alguns momentos do cinema novo brasileiro, nos
quais foram perceptiveis as influéncias das vanguardas cinematograficas da Europa, a saber: o experimenta-
lismo soviético, o surrealismo francés, o neorrealismo italiano e a nouvelle vague francesa - estes dois ultimos
com mais énfase que os primeiros. O trabalho continua ainda, de modo reflexivo, apontando as caracteristicas
estéticas do movimento artistico e a sua derrocada.

Palavras-chave: Cinema Novo brasileiro, Linguagem cinematografica, Neorrealismo italiano, Nouvelle Vague
francesa.

EL CINE NUEVO BRASILENO Y LA INFLUENCIA DE LAS VANGUARDIAS
CINEMATOGRAFICAS EUROPEAS

RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo presentar una revisién sobre algunos momentos del cine nuevo brasilefio, en los
que eran perceptibles las influencias de las vanguardias del cine europeo, a saber: el experimentalismo sovié-
tico, el surrealismo franceés, el neorrealismo italiano y la nouvelle vaugue francesa —estos dos ultimos con mas
énfasis que los primeros. El trabajo todavia continta, de modo reflexivo, sefialando las caracteristicas estéticas
y el fin del movimiento artistico.

Palabras clave: Cine nuevo brasilefio, lenguaje cinematografico, neorrealismo italiano, nouvelle vague francesa.
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INTRODUCAO

cinema novo brasileiro ¢, mesmo apds tan-

tos anos, um dos periodos mais conhecidos e

reverenciados nacional e internacionalmente

no campo da arte cinematografica. E os moti-

vos para que isso ainda persista dizem res-
peito, principalmente, ao periodo historicamente criativo
e também conturbado que o Brasil e 0 mundo viviam nos
anos 1960.

De sua ascensao nos fins dos anos 1950 ao auge na década
seguinte, o cinema novo apresentou diretores e filmes que
mostravam um Brasil nordestino sofrido e angustiado pela
seca, como as lentes de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos
Santos capturaram na parte mais drida do pais. Uma nacao
onde os sertanejos nao eram apenas castigados pela fome,
mas eram, na mesma intensidade, esquecidos pelas autori-
dades de um governo ainda herdeiro da politica coronelista.

Foi também este o periodo no qual o Brasil urbano, do
jd grande centro de Sao Paulo e das favelas e morros do Rio
de Janeiro, era estampado nas telas por meio das obras de
Ruy Guerra, Leon Hirszman, Paulo César Saraceni, entre
outros. Filmes que mostravam o pais com toda a sua des-
igualdade social e problemas cotidianos nos quais os prota-
gonistas eram os pobres, os trabalhadores, o tipico malan-
dro que, mesmo passando por situagdes precérias, ainda
conseguiam driblar as dificuldades econdmicas e mostrar
toda a sua dignidade e a 4nsia de uma vida melhor.

E justamente sobre esse periodo do cinema brasileiro e
ainfluéncia que ele recebeu dos movimentos de vanguarda
europeia como o experimentalismo soviético, o surrealismo
francés, o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague fran-
cesa (com destaque a estes dois tltimos), que as reflexdes a
seguir se debrugam mais profundamente.

Estasreflexdes apontam, por exemplo, para a apropriacio
e a adaptacdo por parte dos cinemanovistas da forte esteti-
zagdo do cinema politico e critico dos italianos e da, nao
menos importante, presenga do conceito de cinema de autor
vinculada a um cinema francés dominado pelo subjetivismo.

O CINEMA QUE SE FEZ NOVO:
CARACTERISTICAS ESTETICAS

O cinema novo brasileiro representa um marco nao
apenas para a histéria da cinematografia nacional; mas
também é visto por criticos e académicos como um movi-

mento artistico que deixou um grande legado a histéria
mundial do cinema.

Isso se deve as suas caracteristicas estéticas, ousadia
e de inovagdo que o referenciam quando se discute a lin-
guagem cinematografica e a temdtica politico-realista da
sociedade brasileira dos anos 1960. E sabido também da
importancia histérica e cultural de outros dois grandes
movimentos cinematograficos internacionais, muito proxi-
mos ao periodo do cinema novo brasileiro. Trata-se do

V4

E INNOVACION |[UT



MEDIACIONES #22

Neorrealismo italiano e da Nouvelle vague francesa; fortes
influenciadores desse periodo.

Seguindo conceitos advindos de tais obras e diretores
como Rossellini, De Sicca, Truffaut, Godard, entre outros,
os brasileiros Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos,
Ruy Guerra, Anselmo Duarte, Cacd Diegues, Roberto
Farias, Trigueirinho Neto e outros nomes importantes,
produziram em terras brasileiras produgoes, como ja ditas,
de relevancia internacional.

Marcos Graga (1997, p. 25), utilizando-se das expli-
cagdes de Ismail Xavier, muito objetivo, mas ndo simplista,
define o periodo como o fruto da importante “atividade
e revolta de um grupo de jovens intelectuais burgueses
de esquerda, insatisfeitos com a nossa realidade social e
dependéncia cultural das linguagens importadas”, ou seja,
um grupo que nao se via e nem conseguia enxergar o Brasil
no onipresente “padrao de cinema de Hollywood”.

O CPC (Centros Populares de Cultura), outro grupo for-
mado também por cineastas e estudantes (ja que sua origem
remete 3 UNE — Uniio Nacional dos Estudantes ), rivalizava
com os diretores do Cinema Novo, mas tinha uma visao pare-
cida no que diz respeito a conscientizagao politica das “mas-
sas” por meio de um cinema critico e & parte do comercial.

Entretanto, o CPC entrava em choque com os cinema-
novistas quando o assunto era “a forma” de se construir um
cinema, uma arte e uma estética em prol do politico e do social.
Os diretores e membros do CPC produziam obras (como
“Cinco vezes favela”, “Zé da Cachorra” e “Escola de Samba
Alegria de Viver”) que tratavam do popular e pretendiam
democratizar o acesso as comunidades mais pobres ofertando,
por meio do cinema, a educagdo e a cultura; todavia, de um
modo bem simples, sem muita ousadia ou experimentalismo
na arte cinematografica. O gerente de produgio de “Cinco
vezes favela” foi Carlos Eduardo Coutinho, o verdadeiro elo
entre o CPC e 0 Cinema Novo. Ele acreditava que o estilo dos
filmes deveria ser livre e que a montagem intelectual, a impro-
visagdo, o plano demorado deveriam levar ao que interessava:
“o tratamento critico de um tema vinculado  realidade brasi-
leira” (VIANY,1999, p. 29).

Pensamento oposto tinham os cinemanovistas que
viam nesta atitude uma demagogia e um autoritarismo dis-
farcados que criavam um novo tipo de censura: a censura
a liberdade criativa e autoral (o que levou diretores como
Cacd Diegues e Leon Hirszman a sair do seio “cepecista” e
seinstalar em meio aos diretores-autores do Cinema Novo).
Ser simples em demasia reduzia a capacidade questiona-
dora do cinema, diziam os representantes do movimento.

Graga divide o periodo do Cinema Novo em trés fases
temdticas que abarcam as obras ficcionais do periodo,
levando em consideragio algumas excegdes (como a obra

“Os cafajestes”, de 1962, que, ao contrdrio da “trilogia do
sertao” — “Os fuzis”, “Vidas Secas” e “Deus e o Diabo na
terra do Sol”, contemporaneos ao periodo e descritos como
tal por Amir Labaki - tem sua temadtica construida pela e na
urbanidade), e que podem ser descritas da seguinte forma:

[...] a que trata das questdes do nacional e do popular
no ambiente rural de 1962 a 1964: a que trata do co-
mego da discussao do urbano e os efeitos do golpe de
64, em conjunto com as preocupagdes da primeira fase,
em 1965 e 1966 e a autocritica visceral em 1967 e inicio
de 1968 (1997, p. 26).

Estas producées denotavam ndo pertencer simples-
mente a mais uma experimentagio cinematografica limi-
tada as fronteiras do pais. Como Paulo César Saraceni
(1993, p. 111) - outro nome de importancia do periodo —
explica com a nitida clareza de quem viveu e experimentou
uma nova forma de fazer cinema: “O ‘movimento’ nio seria
mais nacional, tinhamos que aproveitar nossa ida a8 Europa.
[...] Tinha que ser um movimento internacional”.

Para tal ideal, levar o cinema brasileiro para fora, de
acordo com Saraceni, era necessdrio aproveitar a presenca
do escritor e embaixador brasileiro Paulo Carneiro (que
estava na Unesco), o critico Almeida Salles como adido
cultural em Paris e o renomado diretor e produtor italiano
Gianni Amico, que ele chama de “guru” do movimento.
“Ninguém melhor que ele para introduzir esse cinema novo
recém-nascido” (SARACENTI, 1993, p. 111).

Assim, durante a década de 1960, de acordo com Fernio
Ramos (1987, p. 301), o Cinema Novo do Brasil comecou a
se desenvolver de maneira muito ligada aos conceitos ideo-
légicos de entdo, como o periodo pds-guerra e a forte cono-
tagao do bindémio nacionalismo-modernidade que vigora na
época. Paulo Emilio Sales Gomes (1966, p. 81) nio deixa de
destacar que: “Os cinco primeiros anos da década de 1960 sao
dominados [...] pelo fenémeno baiano, que se constitui de um
conjunto de filmes produzidos na Bahia, produzidos por baia-
nos e outros por sulistas [...]”. O critico de cinema brasileiro
comenta, ainda citando a proje¢ao de Glauber e de seu “pode-
roso Deus e o diabo na terra do sol”, que foi justamente neste
periodo que o cinema moderno brasileiro viu suas maiores
produgdes em matérias de ficgao e documentdrio, sendo este
movimento, segundo o autor, a terceira maior revolugao artis-
tica no pais depois da Bela Epoca e da Chanchada.

O EXPERIMENTALISMO SO\{IE'TICO
E O SURREALISMO FRANCES COMO
INFLUENCIADORES DO CINEMA NOVO

Entre as influéncias recebidas das vanguardas euro-
peias, o pesquisador Marcos Graga destaca que o expe-



rimentalismo soviético e o surrealismo francés foram
movimentos que de maneira direta ou indireta inspiraram
diretores e obras do Cinema Novo. Foram essas influéncias
que determinaram, ainda que de modo implicito, uma dire-
triz estrutural ao movimento. Entretanto, assim como cada
uma delas, a seu tempo e contexto, “descobriu” seu diferen-
cial ao lidar com a linguagem cinematogréfica, o Cinema
Novo também usou-se de sua estética para “reinventar”
mais uma vez o texto filmico em terras brasileiras.

Sobre os soviéticos, Graga (1997, p. 63) explica que, na
jé citada tentativa de se opor as narrativas cldssicas e comer-
ciais hollywoodianas, o Cinema Novo “reiventa”™ “[...] uma
certa atitude racional-contemplativa para o publico e os
personagens, numa tradigao das experiéncias formalistas e
desconstrutivas” partindo das vanguardas dos anos 1920.
E complementa dizendo que esta influéncia se mostraria
principalmente em trés niveis, sendo eles:

uma montagem descontinua e complexa (entre planos e
“dentro” nos planos-sequéncia), distanciamento emotivo e
construgao racional do personagem
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CPC (Centros Populares de Cultura) - rechagavam). Como
Graga (1997, p. 63) justifica: o Cinema Novo era reflexivo
e dissertativo, ndo afirmativo e “d6cil” como se propunha a
narrativa do cinema cléssico.

Até mesmo a preocupagao em mostrar o povo e sua rea-
lidade na tela, de acordo com Capuzzo (1986, p. 47), como
um “personagem coletivo”, isto é, onde o “povo era o centro
das atengdes, onde multidoes dividiam igualitariamente a
aten¢ao da platéia”, é uma caracteristica herdada do expe-
rimentalismo soviético de Serguei Eisenstein que inspirou
muitas das obras do Cinema Novo.

J4 a influéncia do surrealismo francés é nitida também
em aspectos relativos & montagem, pois, segundo Marcos
Graga, ¢ a partir da inspira¢ao advinda da “escola ‘realista’
do plano-sequéncia ou estudo interno do tempo e do espago
no plano, que vém da tradigao francesa dos anos 20/30” que
filmes como “O padre e a moga”, “Vidas Secas” ou “O desa-
fio” se contrapdem a continuidade iluséria da narrativa, a
tal impressdo de se estar assistindo a uma histéria.

pelo ator ¢ pelo publico, e uma des- - FilmMes que mostravam o pais com toda a sua

preocupagao do acabamento técnico
industrial: padronizagio da imagem
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desigualdade social e problemas cotidianos nos quais

e som num grau de competéncia ¢ 05 protagonistas eram os pobres, os trabalhadores, o

harmonia, absorvivel sem traumas
)
pelo espectador.

cagdo, justificando que esta “valori-
zagao sintagmidtica do texto filmico, das relagdes conse-
cutivas e linearidade da narrativa” (GRACA, 1997, p. 62)
observadas no Cinema Novo traziam ao publico uma frag-
mentagdo narrativa e até mesmo uma certa ambiguidade
das variagdes no que dizia respeito as relagdes espagos-
temporais.

Em outras palavras, o Cinema Novo trazia para si: [...]
a heranga da montagem dialética ou intelectual da escola
soviética dos anos 20 que, através da identifica¢ao do plano
. E conclui dizendo que tal
identificagdo: “constréi choques de significados na monta-

i)

como unidade de ‘raciocinio

gem, relagoes de conflito ou reiteragdo numa dialética de
significagdo entre planos”, como ¢ possivel visualizar em
diversas sequéncias dos filmes de Glauber Rocha ou mesmo
‘Os fuzis’ de Ruy Guerra (GRACA, 1997, p. 66).

E era justamente isso o que os diretores desejavam:
buscavam “reordenar” as estruturas artisticas e estéticas
nao apenas do ponto de vista produtivo, mas sim e, espe-
cialmente, por parte de um publico que era constante-
mente “estimulado” a refletir e questionar-se sobre o que
era mostrado nas telas, ainda que isso exigisse uma forte
dosagem de abstragdo (o que os “cepecistas” — membros do

Este cardter “nao-ilusério” ou “nao-cldssico”, visto por
alguns estudiosos como uma referéncia ao distanciamento
brechtiano, é um marca do Cinema Novo para que a visao
de “uma cdmera na mio e uma ideia na cabe¢a” pudesse
realmente se efetivar. Ou como Graga coloca, tudo isso era
necessario para que a cimera pudesse ter uma autonomia
entre e pelos personagens, em determinados momentos os
observando de modo fixo e, em muitas outras oportunida-
des, andando junto com eles, como se fosse mais um perso-
nagem da trama (1997, p. 67).

Numa leitura frankfurtiana, o autor ainda diz que é em
Glauber Rocha que o cinema consegue fugir dos “tenta-
culos da Industria Cultural”, e tal mérito, de acordo com
ele, faz com que o Cinema Novo se aproxime ainda mais
da “proposta alternativa” exemplificada pelas vanguardas
dos anos 1910 e 1920 como o Surrealismo, o Dadaismo e o
Expressionismo (GRACA, 1997, p. 107).

Abordando a mesma influéncia, mas por outro 4ngulo,
o pesquisador Pedro Simonard apresenta em “A geragao do
cinema novo: para um antropologia do cinema” aspectos
muito curiosos e, as vezes, ndo tao conhecidos da presenca
do surrealismo francés no Cinema Novo.

tipico malandro que, mesmo passando por situacdes
O autor ainda continua tal expli- Precarias, ainda conseguiam driblar as dificuldades.
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Ele explica tal comparagio fazendo um comentdrio
sobre afigura do “bar” nasreunides do grupo formado pelos
diretores cinemanovistas que, assim como para os surrea-
listas, tinha um papel preponderante. O autor diz: “[...]
Tanto num quanto no outro movimento, o bar agregava e
unia o grupo, servia como espago de aprofundamento das
questdes” (SIMONARD, 2006, p. 77).

Confirmando esta analogia, Paulo César Saraceni
(1993, p. 47) revela que o quase publicado “Manifesto
Bola-Bola”, que tinha a intengao de ser um “manifesto que
rompesse com tudo que estava acontecendo no Brasil em
matéria de cinema’, foi discutido calorosamente justo em
um bar carioca, o “Alcazar”.

Simonard retoma esta afirmagio e se pergunta, em tom
retérico quase que afirmativo, se tal atitude nao seria um
exemplo de refor¢o da capacidade de reacio e intervencao,
citada por Nobert Bandier, ao se referir ao bar parisiense
“ » . . .

Cyrano”, no qual os surrealistas, diuturnamente, discu-
tiam sobre o movimento e sua linguagem.

E era justamente isso o que os diretores desejavam:
buscavam ‘reordenar’ as estruturas artisticas e estéticas
nao apenas do ponto de vista produtivo, mas sim e,
especialmente, por parte de um publico que era
constantemente ‘estimulado’ a refletir e questionar-se.

Por sua vez, as influéncias dos movimentos Neorrealista
e a Nouvelle Vague serdo tratadas mais especificamente nos
dois topicos a seguir, com destaque maior no que se refere a
estetizagdo politica do cinema, ao uso de uma ficgio realista
ao invés de um realismo ficcional, & assimila¢do do conceito
de cinema de autor 4 realidade e ao pensamento brasileiro,
além da subjetividade narrativa do discurso filmico.

A PRESENCA DO NEORREALISMO
ITALIANO NOS CINEMANOVISTAS

O Neorrealismo se iniciou apds a Segunda Guerra Mun-
dial, por volta de 1945 na Itdlia. Com um conceito total-
mente oposto aos filmes hollywoodianos - ja com grande
aceitagao popular na época -, cineastas como Roberto
Rossellini, Vittorio De Sica, Federico Fellini, Luchino Vis-
conti, Cesare Zavatinni, Michelangelo Antonioni, entre
tantos outros, trouxeram a sétima arte a realidade dura e
conflituosa de um pais fascista e com sérios problemas
sociais. Muitos destes diretores, como afirma Mariarosa-
ria Fabris (2006, p. 199), citavam e comentavam em suas
obras, entrevistas e escritos que a linguagem desse “rea-

lismo novo” poderia ser entendida como uma retomada,
positiva ou negativa (e ai tudo dependia do juizo de gosto
dos criticos), do cinema italiano dos anos 1930.

Um cinema, que na fala de Heitor Capuzzo, “precisou
voltar ao naturalismo”, j4 que “ndo era possivel viver s6 de
fantasias quando a realidade calava tao profundamente”. £
ai que: “O cinema neo-realista italiano traz & cena homens
comuns, [...], rostos desconhecidos, anénimos, préximos
ao cotidiano nao-idealizado. O cinema preocupa-se com o
social” (1986, p. 74).

Por isso, de acordo com Mariarosaria Fabris (1996, p.
37), a motivagao desses diretores vinha em consenso com os
anseios da sociedade italiana: “A Itdlia saia moralmente reno-
vada dos acontecimentos de que fora palco entre setembro
de 1943 e abril de 1945.” Ela diz ainda que: “O pais estava
em ruinas, mas a tomada de consciéncia das massas popu-
lares parecia ser uma garantia para o futuro democrético
da nagdo.” E completa dizendo que aos homens cultos era
necessdrio registrar o presente: “e por presente entendia-se
a guerra e a luta de libertagdo -, de fazer
reviver o espirito de coletividade que
havia animado o povo italiano”.

Filmes como Ossessione (1943),
Roma, citta aperta (1944-19945) e
Ladri di biciclette (1948), sio mostras
do que os diretores-autores intenta-
vam apresenar o que acontecia como
uma nova forma de se fazer cinema e
critica social. Filmagens em ruinas da cidade, atores ama-
dores e a temética politica eram constantes.

Um dos nomes mais conhecidos do cinema mundial,
André Bazin também faz o seu juizo acerca do Neorrea-
lismo. De acordo com Bazin, comentando sobre Ladri di
Biciclette, de De Sica, a naturalidade realistica do movi-
mento estd justamente na auséncia daquilo que Hollywood
costumava produzir sobre o nome de “cinema espetaculo”,
mas com um sentindo bem adverso do que era produzido
pelos neorrealistas.

Bazin (1991, p. 274-275) diz: “Como o tal, o filme é um
espetaculo, como a representagao no palco. Mas, por outro
lado, por seu realismo e pela igualdade que ele concede ao
homem e a natureza, o cinema se aparenta esteticamente
ao romance”.

Afalade André Bazin (1991, p. 275) de que Ladri di Bici-
clette ¢ realista e possui uma “naturalidade suprema” por
nao ter “uma histéria”, isto é, uma narrativa convencional
no sentido do que ele trata ser o “cinema espeticulo”
hollywoodiano; é importante correlacionar o que Graga,
utilizando-se de Christian Metz e sua visdo acerca dos
“cédigos cinematograficos”, diz sobre a influéncia do



Neorrealismo no Cinema Novo. Uma influéncia que deixa
claro ao publico que o que ele vé é cinema, nao um cinema
emotivo, mas um cinema por vezes incomodo e questiona-
dor. Ele afirma que com relagao a decupagem:

[...] o Cinema Novo a liberta de uma necessidade narra-
tiva de condutora, ou de uma escravizagio a descri¢io da
acdo diegética: discursando com e fora dela (diegese),
por uma necessidade poética ou ideoldgica, mostra que
o filme é uma simulagio, um produto da techné: [...] é o
resultado de uma manipulagio (GRACA, 1997, p. 65).

Labaki (1998, p. 12), ao falar sobre a estética do cinema
italiano, comenta que tal influéncia do Neorrealismo foi muito
nitida no eixo Rio-Sao Paulo. Ele cita alguns dos filmes que
sao exemplos dessa influéncia diretiva: “Agulha no Palheiro’
(1953), de Alex Vyana; ‘Rio, 40 Graus™ (1955), de Nelson
Pereira dos Santos; ‘A Estrada’ (1957), de Oswaldo Sampaio; e
0 ‘O Grande Momento’ (1958), de Roberto Santos”.

A ESTETIZACAO DO POLITICO PELO
CINEMA

Do ponto de vista de um cinema politizado e com uma
estética voltada a uma fic¢ao realista contraposta ao uso
de uma realidade ficcional, Marcos Graga explica que o
Neorrealismo tinha em mente retratar uma sociedade em
ruinas, com dificuldades e uma nagao ansiosa por reerguer-
se pelo viés da “captagio estética que absorve o real” e nao
pela “ilusao de realismo tradicional”, como era comum nos
“telefoni bianchi”, como eram chamados pelos criticos e
publico os filmes italianos de antes do movimento que tra-
tavam de mostrar em quase todas as cenas algum “telefone
branco”, um dos simbolos da alta burguesia de entao.

Sobre este fato, Heitor Capuzzo esclarece que na Ita-
lia fascista tais filmes de “telefone branco”, na maioria das
vezes algumas comédias que intentavam certa sofisticacdo,
tinham personagens que: “[...] apds intimeras confusdes ‘de
sala’, reforcavam comportamentos tidos como positivos”, ou
seja, eles “revelavam tendéncias conservadoras, onde paci-
fismo era sempre confundido com passividade” (1986, p. 49).

A opgio do Cinema Novo, assim como fez o Neorrea-
lismo, em retratar a realidade por um novo prisma pode
ser vista, por exemplos, nas obras que desvelam os morros
cariocas, as favelas, a miséria humilhante, as urbes em uma
fase de desumanizagdo jé iniciada nos anos 1950 e 1960, a
violéncia urbana, entre tantas outras mazelas apresentadas
pelos cinemanovistas. No que tange a linguagem cinemato-
grafica e prética produtiva, Graga destaca que outro ponto
de fusdo entre os movimentos estava no:

[...] descentramento da preocupagdo com o acabamento
estético, a fuga dos estudios, o uso de atores nao-pro-
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fissionais e nao atores, opondo-se & obsessao de com-
peténcia natural, [que] sdo caracteristicas nio s6 do
Neo-Realismo como destes filmes nacionais dos anos
50, solidificando-se nos anos 60 com o Cinema Novo
(1997, p. 21).

Em relacdo aos atores e a dramatizagdo captada pelas
lentes dos diretores do Cinema Novo, hd também intimas
relagdes de influéncia entre o movimento exercido pelos
italianos sobre os brasileiros.

Marcos Graga (1997, p. 64) afirma que uma “tipifi-
cagao” dos personagens apresentava ao publico uma movi-
mentagao de atores centrados no gestual como reflexo de
sua postura e com um comportamento social adequado a
realidade que o circundava.

Ao comentar também sobre o Neorrealismo italiano,
Capuzzo conflui para o pensamento levantado por Graga,
namedida em que ele apresenta um caminho correlato per-
corrido por ambos os movimentos.

Capuzzo diz: “O cinema politico italiano e o brasileiro
dos anos 60 desenvolveram uma linha esquemitica”. E
exemplifica afirmando que: “Cada personagem seria uma
extensdo de sua classe social e o conflito individualizado
deveria ser uma microvisao da sociedade onde ele estd inse-
rido” (1986, p. 54).

Mariarosaria Fabris, explica que se hd um consenso no
que diz respeito ao “nascimento” do Neorrealismo com
Roma, cidade aberta, nao é possivel afirmar o mesmo sobre
o fim do movimento com tanta precisio.

Desse modo, abordando algumas visoes especificas de
criticos e da propria critica tradicional sobre isso, Fabris
confirma que, tal qual o Cinema Novo, o Neorrealismo,
mesmo sofrendo problemas de ordem interna entre seus
diretores e dificuldades de compreensio de sua estética por
parte do publico espectador, ainda assim, o que prevale-
ceu foi justamente aquilo que seu prefixo “neo” represen-
tava. O que, nas palavras do critico Pietro Pintus, podia ser
visto como a “vontade de ruptura, uma recusa do passado”
(FABRIS, 1996, p. 138).

A NOUVELLE VAGUE E O CINEMA NOVO

Por sua vez, o movimento Nouvelle Vague — traduzido
livremente como a “nova onda” — foi engendrado na Franga
com forte base existencialista e humanista por volta do fim
da década de 1950 e inicio de 1960.

Procurando trazer uma renovagao ao cinema francés, os
jovens criticos que atuavam na revista especializada em cine-
matografia, ‘Cahiers du Cinéma’ (existente até hoje), deixa-
ram de lado a passividade de apenas criticar obras alheias e
foram pessoalmente atuar por tras das cimeras. Eram jovens
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que, por meio de seus ensaios e criticas, revelavam uma
complexa relagdo entre tradigao e ruptura presente nas artes
modernas do periodo (MANEVY, 2006, p. 227).

Os nomes de importancia do periodo centram-se em
Francois Truffaut, Eric Rohmer, Claude Chabrol, Jean-Luc
Godard, Alain Resnais, entre alguns outros. Algumas das
obras de destaque da cena artistica do momento em ques-
tdao, que até hoje sao reverenciadas por estudiosos e aman-
tes do cinema, como Hiroshima mon amour (1959), Les qua-
tre cents coups (1959), A bout de souffle (1959-1960), entre
outras que trazem consigo uma distinta forma de retratar a
vida e 0 seu presente.

Na visdo de Pepe Escobar (1995, p. 149), os diretores-
autores viam o cinema como “uma maneira fascinante de
descobrir o mundo e tentar compreender sua politica, psi-
cologia, estrutura e linguagem”.

A figura de Truffaut e sua histéria de vida, por exem-
plo, podem ser vistas em “releituras” feitas pelo diretor em
Les quatre cents coups, que, segundo o critico, representam
aquilo que mais o marcou, j& que ele fora: “[...] uma crianca
tdo fraquinha que seus pais o enviaram para morar com
uma avé no campo, até os oito anos”. E logo depois disso se
separariam, o que tornaria pelo resto da vida do diretor, um
“trauma profundo, revestido em vérios de seus filmes sobre
asolidao infantil”.

Sobre a participagao de Truffaut e dos outros jovens
criticos na revista Cahiers du Cinéma, André Bazin teve
uma participagio mais do que fundamental na consti-
tuigdo estética do movimento francés. Quem afirma isso é
Ismail Xavier, em prefdcio escrito para o livro “O Cinema:
ensaios” de autoria do préprio Bazin.

Segundo Xavier (1991, p. 9), nos ensaios de André
Bazin, como os intitulados “Montagem proibida”, “Por um
cinema impuro — defesa da adaptagao” e “Teatro e cinema’,
é possivel ver que ele superou os “lugares-comuns” do
pensamento cinematogrifico e criou, dessa forma, um
“novo referencial de papel decisivo na formagao dos jovens
que, em 1959, lideraram a Nouvelle Vague”.

Acerca da influéncia do movimento no Cinema Novo
brasileiro, o conceito de cinema de autor, ou a chamada
“politica de autores” é a maior expressao de inspiragao fran-
cesa nas obras dos diretores do periodo.

O caréter de “autoral” em uma obra revelava muito do
que o seu diretor-autor se propunha a mostrar — implicita-
mente, neste caso — por meio da construgio de persona-
gens, da narratividade subjetiva e, até mesmo, da propria
ideia de “ndo se submeter” ao sistema do cinema comercial
(num sentido mais aproximado ao da produtividade forma-
tada pelos filmes hollywoodianos).

A liberdade produtiva, a criativa artistica e a pecu-
liar interpretagdo do diretor-autor sdo tao importantes
quanto o cardter politico do Cinema Novo. Marcos Graga
explica que em filmes como “O canto da saudade” (1952)
de Humberto Mauro ou “Rio, Zona Norte” (1658) de Nel-
son Pereira dos Santos, a vertente embriondria da Nouvelle
Vague ja pode ser percebida.

Além do mais, o ponto em comum com a Nouvelle
Vague estava vinculado ao pensamento dos cineastas cine-
manovistas que “defendiam ndo sé a importincia da expe-
riéncia estética como também a autonomia do autor”. S6
assim, como conclui Graga: “Unindo a preocupacio social/
politica a uma [...] “estética nacional”, é que se construira
uma “cara” do Cinema Novo diferente daquela pretendida
pelo CPC e seus “idedlogos” (1997, p. 23).

Heitor Capuzzo (1986, p. 41), expondo sua visdo sobre
a construgio do personagem desde a narrativa grega (com
suas caracteristicas demarcadas de agdo, tempo e espago)
ao experimentalismo da Nouvelle Vague e do Cinema Novo,
compara Jean-Luc Godard a Glauber Rocha, ao dizer que
ambos “desenvolveram uma extensa galeria de persona-
gens que conduziram possibilidades narrativas” para além
da classica e tradicional vista nos filmes “convencionais” ou
de narrativas menos complexas e sem muita “preocupagao
estética”.

A ideia do personagem “anti-her6i” também é cons-
tante, basta ver as similaridades entre os protagonistas
Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo), de “A bout de
souffle”, de Godard, e Jandir (Jece Valadio), de “Os cafajes-
tes”, de Ruy Guerra.

A CRITICA A INFLUENCIA FRANCESA NO
CINEMA NACIONAL

Convém abrir aqui o espago para uma rapida reflexdo
sobre o modo como a critica especializada via essas com-
paragdes e a forma como dissertava sobre a influéncia da
Nouvelle Vague francesa em rela¢ao ao cinema nacional da
década de 1960. Obviamente apenas o exemplo do critico
Benedito Duarte, no jornal Folha de S. Paulo, ndo se torna
um panorama tao fidedigno da critica do periodo analisado,
todavia, em virtude do espago e objetivo deste trabalho, tal
exemplificagdo pode ser considerada elucidativa.

Duarte (1994, p. 154), em critica escrita em 1994 sobre
o filme de Godard, A bout de souffle, diz que: “[...] tdo cedo,
certamente, ndo se verd de novo um filme” como este. E
explica que o porqué de sua euforia ao falar que Godard,
por meio de uma montagem extremamente bem feita, con-
segue “integrar, em sua dindmica, os didlogos, o espirito, o
comportamento das personagens (nio raro com sua ima-



gem fora de campo)” e, sobre os movimentos de cimera, ele
conclui que o diretor-autor possui uma dialética em geral
pontuada “por movimentos de cdmeras impossiveis, por
travellings circulares ou retos, ora completos em seu trajeto,
ora bruscamente interrompidos e, também aqui, nem sem-
pre motivados”.

J4 em uma critica escrita anteriormente, mais especi-
ficamente na estreia de “Deus e o Diabo na terra do Sol”
(1964), o mesmo critico é incisivo ao afirmar “que niao me
agradou o filme de Glauber Rocha”. E continua, ao justi-
ficar o seu juizo de gosto: “Seu filme ¢ algo de deploravel
em matéria de linguagem cinematografica”, ja que, ele
continua, sua obra tenta demonstrar por parte do autor o
anseio de localizar o cinema brasileiro “na 6rbita de um
movimento artistico” que, surgido na Europa naqueles
tempos e com ideias vistas pelo critico como “antiquadas e
superadas”, foi: “[...] aqui caricaturado a expensas do nosso

»e

“Cinema Novo”*. E sentencia:

[...] Projegdo trémula, quadros trepidantes, incriveis vai-
véns de panordmicas sem funcao, desrespeito absoluto
pelas regras mais elementares da técnica cinematografi-
ca, iluminagdo precaria de fotografia (nio raro de foco)
totalmente apartada da dramatur-
gia cinematogréfica, desintegracio
total da unidade dramatica, ausén-
cia de qualquer elemento criador
na montagem narrativa fragmenta-
da, descosida, tantas vezes incom-
preensivel, eis o que espetéculo de “Deus e o diabo na
terra do sol’), algo a que se assiste com enfadonha e fadi-
ga, cujo final se recebe com alegria e desafogo (DUAR-
TE, 1964 apud LABAK], 1998, p. 55).

Fica nitido, a0 menos em Duarte, que havia - ainda
que pontualmente — uma severa critica quanto ao Cinema
Novo e sua influéncia mais do que expressa advinda da
Nouvelle Vague francesa, especialmente no que toca a lin-
guagem e estética dos movimentos que prezavam — em
varias obras — por uma subjetividade narrativa através da
cimera na mao e dos “quadros trepidantes” e movimentos
de cdmera “sem fungao”. O interessante é observar que,
tais caracteristicas quando restritas apenas ao diretor
Jean-Luc Godard nao chegam a causar tamanha ojeriza
por parte do critico.

Acerca deste fato, o da subjetividade, quer seja por um
caréter discursivo que vai em busca do “falar nacional”, ou
até mesmo pela fragmentagdo da narrativa que “subjetiva”
o olhar da cimera e da decupagem (GRACA, 1997, p. 66), é
mais do que nitida a presenga da Nouvelle Vague como “enti-
dade artistica” influenciadora do Cinema Novo nacional.
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No mesmo periodo, mas em situa¢ao oposta, o cri-
tico David Neves nao via com bons olhos niao apenas a
critica negativa advinda do Brasil, mas também a postura
doutrindria dos criticos franceses. Neves, mesmo sendo
um grande admirador da Nouvelle Vague, nao coadunava
com o olhar de Duarte e nem dos franceses que viam
com muito interesse a produgio brasileira, mas também
com muitas pretensdes de indicar caminhos para a supe-
ragdo daquilo que chamavam de maladroit, um estilo
desajeitado.

Neves dizia que os brasileiros sabiam que a dife-
renca estava exatamente no maladroit de seus filmes
e se manifestavam contra essa “correcdo” de estilo e
forma. Como expde Gustavo Dahl: “Os criticos (fran-
ceses) ficam inquietos quanto as possibilidades de erro
do Cinema Novo: tém dificuldade para digerir os erros,
quando sabemos muito bem que os erros sao parte dos
acertos” (VIANY, 1999, p. 106). Sobre as criticas, Glau-
ber Rocha (2003, p. 131) também nio media palavras
para contestd-la: para ele os criticos do movimento nao
tinham visao histérica e, mais do que isso, ignoravam os
verdadeiros problemas do pais.

A DERROCADA DO CINEMA NQOVO:
ALGUNS MOTIVOS

Foineste movimento que o mundo conheceu a “Esté-
tica da Fome” glauberiana. Como uma simula e uma
espécie de manifesto, Glauber Rocha apresentou sua
visao em 1965 em Génova (Italia), mostrando ao mundo
que as experiéncias estético-politicas do movimento
nacional Cinema Novo precisava de expansao.

Precisava nio apenas chegar aos ouvidos do Terceiro
mundo, mas precisava ser “reconstruida” por este adap-
tando-se a realidade dos paises “nao-produtores” de
cinema, como comenta, em linhas gerais, Maria do Soco-
rro Carvalho (2006, p. 295). Em outras palavras: a possi-
bilidade e a liberdade do teste, do experimento, do erro
que, & sua visio, levaria a uma retdrica artistica e estética
independente no Terceiro Mundo. Uma verdadeira revo-
lugdo cultural tal qual o titulo de sua obra “Revolug¢io do
Cinema Novo” pregaria anos mais tarde.

Outro fator importante do periodo estd na relagao
harmonica, por falta de uma palavra mais apropriada,
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que mostra como ¢é possivel haver sintonia entre uma uni-
dade aparentemente logica de temas e ideoldgica, com uma
rica e heterogénea experimentagao estética, isto é, “uma
variagao maior dos codigos cinematograficos do que da
mensagem” (GRACA, 1997, p. 61).

Entre os vérios motivos que fizeram com que a cada dia
mais diminuissem as chances de sobrevivéncia do movi-
mento, os de ordem econdmica e politica foram os mais
importantes. Como exemplos disso, é possivel ver que a
criagio do DAC (Departamento de Assuntos Culturais)
que centralizava todo o aparato cultural e de fomento num
s6 6rgido governamental e o AI-S que censurava toda e
qualquer contestagdo ao regime militar, foram fortes des-
estimuladores.

Jean-Claude Bernardet (1978, p. 135-145) destaca um
outro motivo, mais sutil, mas nao menos relevante, que
também contribuiu para a derrocada do Cinema Novo ji
no comego dos anos 1970. Segundo o autor o grande “ini-
migo” do Cinema Novo foi justamente o publico ao qual
eram destinados seus questionamentos.

O movimento nao ‘copiou’ tao somente os aspectos
europeus citados acima, mas conseguiu fazer um cinema
latino-americano.

Ele observa que umas das maiores contradi¢des do
movimento era ser produzido por integrantes da burguesia
com o foco na compreensao intelectualizada por parte ape-
nas de um publico burgués (j4 que, ao contrario do CPC, o
Cinema Novo nao produzia suas obras com “simplicidade
estética e narrativa”). E era, no fim das contas, este mesmo
publico o maior alvo das criticas. Isto é: o movimento equi-
vocou-se ao procurar espectadores para os quais dirigia
suas ferrenhas criticas.

Sonia Goulart (1997, p. 216) explicita essa “contra-
dicao” entre o diretor-autor e o seu publico dizendo que
do ponto de vista formal, a experimentagao buscada e
efetuada pelo cinema é importante, pois mostra uma
contestagao a sétima arte e seu comprometimento narra-
tivo linear. Por outro lado, do ponto de vista industrial,
o cinema que se propde “revolucionar” padrdes é visto
como algo “imprevisivel e irracional”, j& que sdo incom-
pativeis com a industria cinematografica e sua gramética
estilistica pré-definida.

Ainda assim, foi por intermédio do Cinema Novo que
outro movimento de resisténcia e experimentalismo artis-
tico surgiria nos anos 1970 em diante: o Cinema Marginal
que traria assuntos como a organizagao industrial do cinema,
as relagdes entre o mercado exibidor e o papel do estado na

produgio cinematogréfica como teméticas quase fixas de seu
discurso produtivo filmico (GOULART, 1997. p. 195).

CONSIDERACOES FINAIS

Falar do cinema novo brasileiro é algo aparentemente
facil do ponto de vista da qualidade e do cardter experi-
mental do movimento, mas, isso pode tornar-se dificil
quando damos conta da miriade de diretores, obras, tema-
ticas e olhares produzidos naquela época. Justamente por
este ultimo aspecto, neste especifico caso, o trabalho
procurou apresentar aqui uma estética do movimento
sem focar em uma obra ou cineasta separado do conjunto
cinemanovista.

Dessa forma foram apresentadas algumas caracteris-
ticas perceptiveis das vanguardas cinematogréficas euro-
peias, reiterando sempre, o destaque dado ao Neorrealismo
italiano e a Nouvelle Vague francesa como maiores influen-
ciadores. Tais influéncias sio mais notdrias a partir do uso
constante da temdtica social, do viés estetizante do poli-
tico-nacional, das ideias acerca de um
cinema nio-comercial e reflexivo (e
também, por vezes, hermético) e, prin-
cipalmente, a partir da concepgio de
diretores-autores (ou produtor-autor
como prefere Glauber Rocha), isto é:
um cinema autoral em sua plenitude.

Todavia, mesmo com todas estas influéncias verifica-
veis, é possivel dizer que o Cinema Nono brasileiro possui
uma originalidade e ousadia artistica por exceléncia. Em
outras palavras ¢ dizer que o movimento nao “copiou” tao
somente os aspectos europeus citados acima, mas conse-
guiu fazer um cinema latino-americano que dialogasse nao
apenas com os anseios politicos, sociais e culturais de seus
realizadores, mas que também pudesse trazer lampejos de
criticidade e consciéncia aos que os assistissem.

Enfim, pode-se dizer que o movimento cinemanovista
inovou principalmente no que diz ao olhar cinematografico
sobre a realidade e o entorno de seus produtores. Uma ino-
vacao que fala da realidade nacional sob o ponto de vista
daqueles que aqui viviam. Uma leitura das influéncias que
nao se resume a mera adaptacio de cédigos e gramaticas
da linguagem cinematografica, mas que a tem meios de se
reinventar a sua moda e dar novos significados a acultura
audiovisual brasileira daquelas agitadas décadas.
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