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Resumo

As déias que fundamentam a critica classica de cinema no Brasil se estruturaram em
torno das andlises histéricas realizadas por autores como Alex Viany, Paulo Emilio
Salles Gomes e Glauber Rocha. Do contato com suas obras pode-se destacar duas
guestdes, que permanecem até hoje fundamentais para qualquer reflexdo critica sobre o
cinema brasileiro. A primeira diz respeito as condic¢des de producdo cinematografica no
Brasil, que leva ao que chamarei a “tese dos ciclos’ na periodizacéo histérica do cinema
brasileiro. A segunda, ligada a primeira, se relaciona com a influéncia, paradoxal mente
perniciosa e necess&ria, do cinema estrangeiro, especialmente do americano, referida
aqui smplesmente como a “tese da influéncia’. O trabalho busca mapear esses dois
problemas no contexto de uma reflex@o que visa a uma introducdo ao cinema brasileiro
no &mbito didético académico.
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A “tese dosciclos’

Tendo em vista as condic¢des de producao, instituiu-se classicamente uma divisdo da
histéria do cinema no Brasl em ciclos de producdo. Essa “tese dos ciclos’ traz,
portanto, implicita uma leitura de cunho socioldgico, posto que privilegia os aspectos
econémicos envolvidos na producdo e distribuicdo em detrimento da andlise estética.®
Segundo essa idéia, quando lemos a histdria do cinema brasileiro encontramos uma

mesma estrutura, grosso modo, assim resumida:

! Trabalho apresentado ao NP Comunicago Audiovisual, do VI Encontro dos Nucleos de Pesquisa da | ntercom.

2 Graduado em Comunicacdo Social pela Universidade Federal de Juiz de Fora, Doutor em Filosofia pela
PUC-Rio, Professor Adjunto da Faculdade de Comunicagéo Social da UFJF, membro do Grupo Luzes da
Cidade, organizador do Primeiro Plano — Festival de Cinemade Juiz de Fora.

3 Glauber Rocha, em 1963, a0 se referir ao trabalho de Alex Viany, entdo a principal fonte de referéncia
histérica, indicava a auséncia de um critério formal, ndo apenas “econdémico” para se avaliar o cinema no
Brasil. No entanto, o proprio cineasta manteve intacta a “tese dos ciclos’ de producdo como chave de
periodizacéo.
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1) surto de producdo e/ou didlogo com o publico, fruto de iniciativas pessoais ou
coletivas de pioneiros ou de pessoas dispostas a trabalhar num sistema
independente, com poucos recursos,

2) a0 surto inicial, seguemse tentativas frustradas de industrializacdo e
sistematizagdo da producédo e da distribuicéo;

3) com a faléncia das empresas e a consequente falha no sistema de producéo e
distribuicéo, o cinema brasileiro volta ao limbo e as produgdes caem quase a
zero, abrindo o mercado novamente a0 dominio exclusivo do cinema
estrangeiro.

Foi assm com a época de ouro no final dos anos 1910. Depois de um surto de
producdo, segue-se um periodo de estagnacdo, promovida pela entrada do cinema
americano no mercado brasileiro, com qualidade técnica sem duavida superior.
Comecava ja o longo calvario do nosso cinema em busca de se atualizar tecnicamente e
romper com a obsolescéncia, coisa que até ha bem pouco tempo atras ainda fazia parte
do imaginario do publico brasileiro. Encontraremos ja ai, portanto, um dos germes de
um velho preconceito: o cinema brasileiro sd sera boma partir do momento que atingir
a modernidade cinematografica, representada na qualidade técnica dos filmes norte-
americanos que chegam as nossas salas.

Quando, no final da década de 1920, conseguiu-se atingir qualidade técnica, o
cinema mudo ja dava seus Ultimos suspiros. Mesmo assim, a partir de 1930, o cinema
brasileiro encontra o fildo do filmusical, 0 que manteve a producdo em alta, embora
apenas no Rio de Janeiro, com obras relativamente baratas.

Como para muitos 0 mito da qualidade ainda incomodava, 0 cinema paulista
entra na cena cinematografica brasileira, ja em meados de 1940, revigorando o discurso
modernizador. Veio a Maristela, a Multifilmes, a Vera Cruz. Mas, como se o destino ja
estivesse tracado, veio a faléncia e novo periodo de estagnacdo se anunciava. Os
MEesMOS erros se repetiam: a imitagdo do padrdo americano, aliado a estratégia de altos
Investimentos na producdo sem se preocupar com a distribuicdo interna ou externa,
levava o cinema brasileiro a competir em desigual dade com o cinema estrangeiro.

A estagnacdo sd ndo foi maior pelo surgimento dos produtores independentes,
sobretudo no Rio de Janeiro, pessoas produzindo filmes baratos, sob influéncia temética
estética do neo-redlismo italiano. Era o cinema independente que, mais uma vez,

mostrava sua capacidade de indicar a0 cinema brasileiro uma outra vocagdo, uma



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos I nterdisciplinares da Comunicagéo
XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — UnB — 6 a9 de setembro de 2006

postura alternativa frente ao imperativo de imitacdo do “cinema de qualidade’
americano.

Do cinema independente, notadamente de Nelson Pereira dos Santos e Alex
Viany, aliado ao trabalho dos documentaristas do inicio da década de 1960, nascem 0s
germes da “nova critica’ e do Cinema Novo. Aproveitar as licbes do cinema
independente e colocar 0 cinema a servico de um projeto cultural maior, o qua
envolveria antes de mais nada romper a subalternidade econémica e cultural do cinema
brasileiro, estava no cerne das idéias cinemanovistas, as quais envolviam ndo s6 a
feitura de filmes mas o desenvolvimento e estimulo de um novo estilo de critica
cinematogréfica. O principal documento dessa nova critica ficou sendo a Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro, de Glauber Rocha.

E bem conhecido o caminho que leva do inicio do projeto cinemanovista até sua
desarticulac8o apds o golpe de 1964. A partir dai, os cineastas continuam encontrando
financiamento, através do Estado, mas a partir de 1968 ja ndo conseguem produzir em
liberdade de expresséo.

Comega, entdo, um periodo em que o publico se vé drasticamente dividido. Por
um lado, encontramos as producdes da Boca do Lixo, iniciamente coadunadas com o
chamado Cinema Marginad e mais tarde desembocando na comédia popular
pornografica. Esse cinema popular encontrou uma adesdo imensa das classes populares,
um dos periodos de maior didogo do cinema brasileiro com o seu préprio publico. Por
outro lado, a parte desse publico formada pelas classes média e alta via nas producoes
populares apenas motivos de vergonha e repudio. Nasce dai outro grande preconceito: o
cinema brasileiro é ndo s6 de ma qualidade técnica, mas também, ao abusar da
sexualidade, moralmente deploravel.

Sga como for, a mesma “tese dos ciclos’ € rearticulada ap0s o periodo de
estagnacao quase absoluta a que condenou o cinema brasileiro o governo Collor. Apos
esse periodo, veio a nova fase, o novo ciclo dos filmes financiados pelas leis de
incentivo. A prépria nocéo de Retomada traz implicita uma adesdo da critica a “tese dos
ciclos’. Podemos constatar essa adesdo nas palavras dos organizadores da recentemente

lancada coleténea de ensaios Cinema Brasileiro 1995-2005: ensaios sobre uma década:

(...) foi apartir do sucesso de Carlota Joaquina e do funcionamento das leis de
incentivo que o panorama evidenciou uma transformacéo decisiva. E, se a
histéria do cinema brasileiro se constréi em ciclos, como ja se disse (ou seria
em circulos?), desde entdo 0 grosso da producéo de longas entrou no ciclo do
“patrocinio incentivado” (CAETANO, 2005: 12) (grifos acrescidos).
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E ndo é a toa que hoje, passados dez anos do inicio desse novo ciclo, estejamos
encontrando de novo os mesmos velhos problemas. a entrada em cena de uma grande
produtora que, mutatis mutandis, pretende ser a Vera Cruz dos nossos dias, e os velhos
problemas de distribuicao e exibicao.

Se a histOria se repete, caberia perguntar, de modo mais provocativo que
conclusivo se ndo estariamos condenados a0 mesmo velho destino de enfrentarmos,
dagui a alguns anos (quem podera prever?), um novo periodo de estagnacdo. Como o
exercicio da profecia é quase sempre ingrato, € extremamente recomendavel deixarmos
a questdo em aberto. Mas se 0s mesmos velhos problemas estéo se repetindo, é preciso
pelo menos repetir o velho jargdo: conhecer o passado para evitar o erro futuro.

2. A “tesedainfluéncia”

Que influéncias podem ser delineadas nos momentos decisivos do cinema
brasileiro? O sentido dessa quest&o relativa as influéncias é dado pela consideracdo da
relacdo problematica com 0 cinema estrangeiro: ab mesmo tempo algo necessario (s
me interessa 0 que ndo é meu”, na maxima oswaldiana) e algo a ser combatido (“nada
me é estrangeiro, poistudo o €', na frase de Paulo Emilio Salles Gomes).

O cinema estrangeiro, na sua grande maioria americano, €, para nos,
paradoxa mente estranho e préximo. Estranho no sentido de ndo tratar de questfes e
modos de percepcado da realidade que estdo mais vinculados ao nossa vivéncia cotidiana
do mundo, nosso mundo vivido, nossa prética existencial cotidiana. Por outro lado, esse
cinema estranho € bastante proximo porque fomos acostumados a ver filmes, levados a
conhecer 0 que € o cinema através dele. Esse cinema é, entdo, a0 mesmo tempo,
abstrato em termos de vivéncia e concreto no sentido da presenca material em nosso
meio. Desde criangas somos espectadores e ou telespectadores do cinema americano. E
€ ele que fixa, entdo, os parametros de nossa imaginacdo cinematografica. A tal ponto
gue ele acaba passando de algo abstrato para algo concretamente tomado como critério
para avaliarmos 0 nosso proprio cinema. E o publico passa a comparar as representacdes
daquilo que faz parte de sua vivéncia concreta com aquela vivéncia abstrata que tem dos
filmes e acaba néo se reconhecendo na tela.

Nesse sentido, cabe lembrar a reflexdo de Alex Viany:

E que, como espectadores, submetidos a uma longa dieta predominantemente
estrangeira, temos uma espécie de falso “depdsito folcldrico” internaciona na
cabega, e, quando nos sentamos para escrever uma historia cinematografica,
inevitavel mente recorremos a essas lembrangas, que se impdem como realidade.
Assm, construimos personagens, ainhavamos sSituagbes, compomos
argumentos, muito mais dificil é partir da redidade que nos cerca, e muito
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cdmodo €, consciente ou inconscientemente, apor formulas e esteredtipos,
adquiridos através da saturacéo de filmes estrangeiros, a realidade brasileira que
pretendemos mostrar. (VIANY, 1965: 132)

Tomando por base uma reflexdo que caminha nessa direcdo, a questéo
fundamental para uma andlise do cinema feito no Brasil seria, portanto, 0 modo como
esse cinema € realizado a luz da influéncia do cinema estrangeiro, especialmente o
cinema americano, isto €, 0 modo como absorve essas influéncias.

No entanto, em alguns momentos, sobretudo na década de 1960, essa questéo
ganhou uma inflexdo nacionalista: contra um pretenso imperialismo cultural, era preciso
defender o cinema brasileiro como tal, como representacdo da cultura brasileira. O
cinema era conclamado, entdo, a buscar um Brasil auténtico, purificado da influéncia
estrangeira. 1sto acontecia ora com mais, ora com menos exagero.

Exagero, por exemplo, talvez quando Glauber Rocha, embalado pelo
materialismo dialético, criticava Limite simplesmente por ndo fazer uso da paisagem
brasileira, insistindo que a mis-en-scene de M&rio Peixoto ndo fazia do filme um filme
autenticamente brasileiro, mas um filme cuja histéria pudesse se passar em qualquer
lugar do mundo, sem que pudéssemos distinguir nele qualquer trago de proprio, de
brasilidade.

Neste aspecto, foi mais equilibrada a visdo de Alex Viany, reconhecendo que

Ainda nos resta (...) a conquista total e definitiva do mercado (isto €, do
publico) brasileiro. Parece-me, entdo, que nossa tarefa, agora— por maiores que
sgjam nossas ansias de inovar em estilo e técnica — é fazer filmes capazes de
realmente conquistar esse publico imenso, essa imensa torcida (até agui
desarvorada) do cinema brasileiro. E, agui, um perigo assusta-me: o perigo de
que, na intencdo de refletir tanto quanto possivel as inovagdes e as experiéncias
do mais avangado cinema estrangeiro, alguns jovens tentem copiar também a
problemética decadente da Nouvelle Vague ou sgjala o que for.

Ou sgja, 0 risco era agora — no inicio do Cinema Novo — 0 oposto: na ansia de
evitar as influéncias do cinema americano, 0 cinema europeu tomasse 0 seu lugar, mas
continuasse igualmente a ser imitado sem “abrasileiramento”. Isto atingia, entéo, ndo s
0s adeptos de um cinemaindustrial, mas agueles que meramente pretendessem importar
0 cinema de autor, sem rearticular sua problemética dentro de um contexto concreto,

proximo, vivido.*

4 Consciente naquele momento de que a prépria idéia de cinema de autor deveria ser rearticulada ao
contexto das condi¢Bes de producdo cinematografica no Brasil estava Nélson Pereira dos Santos, ao
refletir que “O importante, para um autor de filme, é saber o que quer dizer: ele ndo precisa conhecer
objetivas, nem densidade de filme, nem sensibilidade, nem banho, nem n&o-sei-0-qué, ndo precisa saber
nada daguela série de problemas que eram acrescentados ao trabalho de diregdo para impedir que
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Mais frutifera que a reflexé@o critica, embora ndo separada dela, seria, um ano
apos a publicacdo de Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, a prética cinematogréfica
de Glauber Rocha. Aqui 0 que vemos € muito mais um processo ativo de absorcéo de
influéncias estrangeiras e sua rearticulacdo com elementos de cultura popular brasileira
e mesmo da cultura erudita brasileira, da musica e da literatura. Ou sgja, 0 que vemos
ndo é um fechamento as influéncias, mas uma busca de sua rearticulagdo dentro do
contexto brasileiro, sem perda de concretude. Exemplo chave nesse sentido é Deus e 0
diabo na terra do sol: num mesmo filme, encontramos, em didlogo ativo, elementos de
ata cultura cinematogréfica, de Eisenstein a Godard, de neo-realismo a Visconti;
elementos do cinema americano, especiamente de John Ford; o cordel; Villa-Lobos (cf.
ALVARENGA, 2004)

Apesar disso, a critica de cinema tendia a adotar uma estratégia de analise por
assm dizer “interna’, isto €, de avaliagdo dos filmes segundo critérios de maior ou
menor representatividade de uma pretensa “brasilidade’. Julgadas a luz dessa estratégia,
a propria no¢do de influéncia seria vista com desconfianga e ganharia uma conotagdo
extremamente pejorativa.

Cabe agui pelo menos aludir ao problema de se decidir sobre o que € universal e
gue é particular, proprio. Nao no sentido l6gico do termo, mas no sentido cultura. O
problema que se coloca € decidir sobre se uma forma universal poderia ser reconhecida
enguanto universal sem um conteido dado empiricamente, concretamente. A questdo é
bem antiga, remonta pelo menos a Aristételes. Para nds, aqui, reveste-se da seguinte
formulagdo: um filme “universa” € aguele que segue uma “gramatica gerd”
cinematogréfica ou aquele que rearticula “gramética geral” segundo contelidos
empiricos proprios? A questdo da abstracgo do uso da forma (formula) cinematogréfica
industrial se coloca de novo. Utilizando-se quase que inconscientemente de uma forma
geral, mas sem aplicacdo a contelidos empiricamente acessiveis, recaimos naguele
“deposito folclérico” de que falava Alex Viany.

Por outro lado, tentando adaptar forma de modo que ela possa ser Util para
uma realidade empiricamente dada e experienciada, poderemos re-universalizéla, isto

€, torna-la acessivel — num nivel mais profundo — para outras pessoas que vivenciarant

aparecessem mais diretores. Era uma mistificacdo da profissdo. O importante é o sujeito saber o que quer.
Em funcéo disso comandara uma equipe... Aqui no Brasil, curiosamente, os autores sempre tiveram, em
tese, a maxima liberdade; ndo tinham, nunca tiveram, diante deles, essa estrutura legal, industrial,
sindical.” (Conversa entre Glauber Rocha, Nélson Pereira dos Santos e Alex Viany. In: VIANY, A. O
processo do cinema novo. Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999. p. 97.)
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na a partir de outra realidade empiricamente dada e experienciada. Nao é na percepcao
de uma forma abstrata que o universal se da a reconhecer, mas na apreensdo de que ela
se aplica a cada um dos contelidos empiricos vivenciados. Mesmo sem entrar nas
eternas disputas filosdficas que opdem Platdo e Aristételes, Leibniz e Kant, Frege e
Wittgenstein, podemos dizer que, quanto mais concretos e enraizados estamos numa
realidade empirica dada, mais chances temos de comunicdla universaimente. Do
contrario, estamos usando uma forma in abstracto. E no caso do cinema essa forma
significaa“gramética geral” do cinemaindustrial.

N&o deveriamos nos esquecer, no entanto, para fechar essa breve digressao sobre
o universal e o particular, que ndo se trata apenas de uma adaptacéo de uma forma geral
dada a conteldos empiricos particulares. Glauber Rocha, sobretudo a partir do
desenvolvimento da estética do sonho, féra um ferrenho defensor de um
desenvolvimento formal do cinema do terceiro mundo, baseada especiamente na idéia
de transe, nalégica onirica, capaz de trazer a tona o subconsciente do subdesenvolvido.

Seja como for, essa discussdo sobre a influéncia assume como premissa o fato de
ela sempre representar um risco, uma via de mao Unica que impediria a cultura tida
como subalterna de desenvolver seus préprios rumos.

As reflexdes mais recentes sobre as questdes de influéncia cultural e sua relagéo
com a cultura local ganharam uma nova roupagem, especialmente no pensamento de
Nestor-Garcia Canclini, que utiliza o conceito de hibridagdo cultural para defender a
idéia de que, na américa latina, 0 que encontramos historicamente ndo sdo apenas
culturas subjugadas, mas encontramos focos de resisténcia: culturas hibridas, isto €,
culturas que, frente a uma influéncia externa, a principio seria perniciosa, souberam
rearticul&-la dentro de seus proprios interesses e dinamicas culturais.

Pensando nessa direcéo, se quisermos repensar hoje a “questdo dainfluéncia’ no
cinema brasileiro, o apelo ao conceito de hibridacao cultural parece oportuno. Trata-se
de uma forma de dar uma inflexdo positiva a nocéo de influéncia, sem cair nas
armadilhas nacionalistas da critica classica, que se deixa, aqui e ali, levar por questdes
de dominagdo e subalternidade cultural. A busca de uma “brasilidade” se tornou hoje
ndo apenas questionavel, mas até perigosa, quando o mercado mundial reivindica uma
identidade calcada no “exdtico” de cada cultura local, o que é muito diferente do
préprio, do préximo, do vivido.

Ora, parte da base conceitual da qual partia a critica classica advinha de uma

nocao geral de subdesenvolvimento e subalternidade cultural. Umavez que, no contexto
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contemporaneo, essas bases sdo questionadas e reformuladas, se quisermos “atualizar” a
critica classica, retendo seu valor de verdade e revendo suas inconsisténcias para
analisar 0 cinema brasileiro contemporaneo, teremos que lidar primeiro com essas
questbes de base. E se 0 conceito de hibridagdo cultural € um dos diversos modos de
promover esse guestionamento e reformulacéo, com ele talvez haja boas chances
de trazer para o contexto contemporaneo os problemas levantados pela critica classica.

3. O conceito de hibridacgéo cultural parareleitura da “tese dainfluéncia”

Estratégias de hibridacdo podem ser, por um lado, entendidas como parte de uma
dinmica p6s-moderna mais ampla, que inclui a mistura de géneros, mistura de
temporalidades, citacdes ou metareferéncias tematicas e formais. Note-se gque todas
essas tendéncias podem ser reconhecidas hoje no cinema.

No entanto, com este conceito podemos lidar também com as diversas formas de
absor¢ao daquilo que é feito noutros lugares, por outros povos e outras culturas mais ou
menos num mesmo periodo historico. I1sto € ndo necessariamente implica numa andlise
do presente, mas pode ser usado no sentido de uma reconstrucgo histérica. E o que faz
Nestor-Garcia Canclini em Culturas Hibridas, livro no qual ele insiste que, pelo menos
na América Latina, os processos de hibridacdo ndo sdo novos, mas podem ser
reconhecidos como a principal estratégia de articulacdo de identidade cultural ao longo
de sua historia.

Neste sentido, o conceito inclui-se ndo apenas num momento ou estagio cultural
como a pos- modernidade, mas serve também para analisar circunstancias passadas que
podem ser lidas como representativas na construgcdo de uma cultura local sob influéncia
de uma cultura “estrangeira’, sgja ela de um pdlo de producéo (como os Estados Unidos
e aEuropa), sgja ela uma cultura dita“global”.

Hibridacdo implica, segundo definicdo de Nestor-Garcia Canlini, “processos
socio-culturais nos quais estruturas ou préticas culturais, que existem de forma
separada, combinam-se para gerar novas estruturas, objetos e préticas.” (CANCLINI,
2004) Se hoje vivemos num mundo em que a globalizacdo econémica forca um contato
ainda maior entre culturas nacionais, levando a uma quase quebra da cisdo entre o que é
local e 0 que é global, o conceito de hibridacdo se torna proeminente para a
compreensdo do que acontece nos pontos de contato entre as culturas. Quais as
estratégias ainda plausiveis para, diante da avalanche de estruturas e praticas culturais
gue ndo originariamente as nossas, adotar ainda uma postura critica, separar aquilo que

nos serve daquilo que nos oprime culturalmente?
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Na busca dessa resposta, € preciso ir além do reconhecimento e da descricdo dos
elementos da mistura e tentar alcancar um patamar avaliativo para o proprio processo de
hibridacdo, julgar se ele de fato ocorreu ou se se travestiu noutra coisa. Para esclarecer
este ponto, parece valido estabelecer uma analogia com aguele processo especifico de
hibridacdo que Angel Rama aponta em parte da literatura regionalista latino-americana
em meados do século XX. Rama faa de um processo de transculturacdo quando o
artista de uma cultura dita “periférica’ consegue absorver de forma ativa as influéncias
externas, advindas dos centros culturais “hegemdnicos’. Transculturacdo designa uma
plasticidade cultural que se opde tanto a uma vulnerabilidade cultural, marcada pela
absorcéo passiva de influéncias e aplicacdo automatica de modismos, quanto a uma
rigidez cultural, marcada por um fechamento naquilo que seria um eemento
“caracteristico”, “proprio”. Ambas as atitudes fecham a possibilidade de didlogo entre
culturas. Transculturagdo, por sua vez, esclarece o autor, significa uma “destreza em
integrar em um produto a tradicéo e as novidades’, atitude propria daqueles que

ndo se limitam a um sincretismo por mera conjugacéo de abordagens de uma e
de outra cultura, mas, compreendendo que cada uma delas € uma estrutura,
entendem que a incorporagdo de novos elementos de procedéncia externa deve
ser alcancada mediante uma rearticulagdo total da estrutura cultural propria
(...), apelando para novos enfoques dentro de sua heranga. (RAMA, /d)

Mas o que seria absorver influéncias de uma forma ativa? Um exemplo dado por
Rama é a literatura de Guimardes Rosa. Enquanto na literatura regionalista anterior
havia uma tendéncia folclorista de retratar o povo desde um ponto de vista “objetivo”,
isto € com procedimentos textuais onde a voz do povo e a do escritor apareciam
nitidamente separados (um exemplo seria Os sertdes de Euclides da Cunha, onde a fala
do narrador positivista é claramente separada da do sertanejo), no regionalismo tal como
praticado por Guimardes Rosa ha uma nitida fusdo de perspectivas, algo que ja se
reconheceu ao se descrever Riobaldo, personagem central do Grande sertdo: veredas,
como um “jagunco letrado”. Aqui o narrador € a0 mesmo tempo intelectua e sertangjo,
erudito e popular, e as diferentes estruturas de construcdo da realidade dialogam no
texto. O narrador, enquanto jagungo, traz consigo a visdo de mundo popular; enquanto
letrado, carrega as influéncias das experiéncias estético-literarias de vanguarda. Estas
ndo sdo, portanto, angariadas passivamente: se ndo pudessem dialogar com afalae com
avisdo de mundo sertangja ndo teriam valor algum para o autor.

Neste sentido, a transculturagdo seria uma estratégia aternativa frente a duas

respostas “conservadoras’ frente a influéncia externa: 0 mimetismo cultural, que toma
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como padréo a ser imitado o produto estrangeiro (no NOsso caso, a busca do “padréo de
gualidade” do cinema americano); o fechamento cultural, que regjeita o estrangeiro em
nome de uma certa esséncia cultural identitaria (no nosso caso uma certa “brasilidade” a
ser “representada’ no cinema).

Pois bem, a chave para entendermos idéia de transculturacdo e aplica-la no
cinema me parece ser justamente a idéia de proximidade, a busca de uma concretude
por parte do cineasta. Mesmo sob influéncia de um padréo estrangeiro — e no cinema
por “padréo” podemos entender desde as estruturas de roteiro até as técnicas de
montagem, passando por todas as decisdes de direcdo, interpretacéo, fotografia,
cenografia etc. — haveria no cineasta brasileiro que mereceria 0 destaque da critica uma
busca de teméticas e sobretudo de uma forma de expressio ndo forcada, ndo
estereotipada. Esse dado “insubstituivel” de concretude ndo precisaria ser uma
expressao essencialmente “auténtica’, o que também néo significa a inautenticidade da
formafécil e dada, daqueles filmes que se decupam sozinhos ja na escritura do roteiro.

Neste caso, vale o que Rama diz sobre Guimardes Rosa: sua prética literaria é
transculturadora porque ja ndo se baseia apenas no uso da linguagem do letrado de
formacdo européia, mas também ja ndo se trata de reproduzir aguela linguagem “pura’
que Rosa anotara em suas andancas no sertdo. E uma linguagem que atinge um patamar
superior tanto a um (erudito) como outro (popular) dos seus pontos de partida.

No cinema, a tarefa estaria em procurar por esse procedimento que ja ndo faria
dele um “cinema brasileiro” (auténtico, puro), mas também ndo apenas um “cinema
global” (no sentido pejorativo que, em Ultima instancia ndo é outro sendo o padréo
formal do cinema americano meramente aplicado a contedos locais, gerando muitas
vezes hada mai's que uma exposi¢ao pobre do elemento “exdtico” da culturalocal).

4. Método de andlise

Mas qual seria um método razoavel para chegarmos ai, isto €, para conseguirmos
Separar 0 que € mimetismo e o que € transculturacéo cultural? E mais ainda: como lidar
com a nhova questdo de separarmos 0 que seria 0 apelo ao loca como a busca de
exotismos, essa nova forma de “fechamento cultural” dentro de uma estratégia
mercadol 6gica global ?

Acho bastante plausivel, quanto a este ponto especifico, pensarmos numa
estratégia analitica adotada em seu tempo por Glauber Rocha na Revisdo critica do

cinema brasileiro, especiamente com a formulagdo a ela dada por Ismail Xavier, no
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Prefécio do livro. Segundo Xavier, numa adaptacdo do método da Cahiers du Cinema,
calcada na “ politica dos autores”’,
ha [no livro de Glauber] operaces criticas, um proceder na andlise dos filmes,
gue tudo condensa na referéncia a um momento de criacdo-chave: 0 da mis-en-
scene (...) esta busca dos momentos pregnantes do bom cinema, esta procura
das pérolas no universo claudicante de imagens (XAVIER, 2003: 17).

Vinculado ao contexto da critica francesa da época, o conceito de mis-en-scene
ganha o sentido especifico de uma escolha pessoal por parte do diretor diante de
decisdes especificas ao dirigir o filme: 0 movimento de um ator frente & cdmera, um
gesto, um elemento de cenério etc. etc. Enfim, de tudo aquilo que € comunicacdo fora
do que é propriamente dito pelos atores;, em Ultima instncia, aquilo que é
essencialmente cinematografico. Decisdes parecidas em detalhes desse tipo vao fixando
um estilo do diretor.

Deixando de lado as discusstes que desde aguela época visam a questionar o
papel do autor, penso que algo muito geral, mas ab mesmo tempo muito importante,
ainda permanece valido nesse método adotado pelo critico Glauber Rocha: o desvio das
“ilusdes industriais’, isto €, dos padres prontos, a fuga dos filmes que se “decupam
sozinhos’, seguindo a cartilha do cinema industrial, em busca de uma concretude maior
tematica e esteticamente falando. Ora, 0 cinema industrial continua sendo, entre nos,
essencialmente o cinema americano produzido pelos grandes estidios. E, enfim, aquele
cinema abstrato e proximo, agquele que se fixa em nosso imaginario como critério de
avaliacdo do nosso proprio cinema.

Talvez sgja justo perguntar: sera que, a0 procurarmos por momentos especificos
onde as decisdes de reaizacdo do filme escaparam dos pardmetros pré-estabel ecidos de
linguagem, buscando uma expressividade prépria, encontraremos necessariamente uma
“brasilidade” ?

Acho que a resposta a esta questdo €: sim e ndo. N&o, porque procurar desviar-se
do cliché e procurar uma expressao propria ndo faz de um cineasta mais brasileiro do
gue libanés ou coreano ou 0 que quer que sgja. Por outro lado, penso que, justamente
pelo fato de termos boas razdes para desconfiar da idéia de um “autor” como individuo
atomizado que impde ao filme sua prépria visdo de mundo, isto é pela idéia de ndo
podermos entender o cineasta como alguém isolado de sua cultura, € que podemos dizer
gue, tomando decisdes préprias relativas ao olhar, buscando exercer o direito a
experiéncia estética na realizacéo do filme, o cineasta est4 necessariamente colocando

em seu trabalho algo dos valores da cultura em gue vive e, conscientemente ou néo,
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mobilizando esses valores, questionando-os ou legitimando-os. Dai que seu filme tera
mais chances de nos dizer algo préximo (o “local” num sentido positivo que resiste e
rearticula o global) e, mesmo assim, ndo ser apenas algo “exotico” (“local” num sentido
pejorativo, que absorve os imperativos do mercado global).

Pensando nessa direcdo, uma boa maneira de nos aproximarmos do cinema
brasileiro a partir das principais questdes da critica cinematografica no Brasil seria a
andlise de filmes de autores representativos, levando em consideracdo tanto seu
enfrentamento da conjuntura interna que estabelecia as condi¢bes de producéo quanto
Seu contato com O cinema estrangeiro e o modo como rearticularam a influéncia
estrangeira em seus filmes. Neste caminho, importa, contudo, evitar tanto a Cila do
universalismo, se o0 entendermos como referéncia a uma gramética cinematogréfica
rigida, quanto o Caribdes do particularismo, se 0 entendermos como expressao do local,
entendido no sentido abstrato (de uma pretensa brasilidade) ou mesmo exdtico (dessa

brasilidade como peca de um pretenso mercado global cinematogréafico).
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