Resumo:

A partir da primeira metade desta década, constatamos, principalmente nas cidades
do Rio de Janeiro e de S&do Paulo, um movimento consistente de revisdo critica do
cinema brasileiro através da realizagdo de mostras retrospectivas e da publicacéo
de ‘“livros-catdlogos” que propdem novas abordagens para a compreensdao de
diversos momentos e aspectos do cinema produzido no Brasil. Este artigo procura
analisar o papel da critica veiculada nessas publicagdbes como mediadora de uma
nova recepgao para os filmes e como espaco de legitimacao e disputas por
autoridade cultural na renovacdao dos parametros de anadlise e classificacdo
consolidados pela tradicdo critica moderna, baseados em nogées como “nagdo” e
“autoria”. Observa-se, assim, a construgdo de novos canones estéticos e politicos,
assim como a defesa do cinema popular de género.
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Abstract:

After the first half of this decade, it was possible to see, especially in Rio de Janeiro
and Sao Paulo, a consistent movement of critic revision of Brazilian cinema through
the promotion of retrospective exhibitions and the publication of "catalogue-books"
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which suggest new approaches to the comprehension of several moments and
aspects of the cinema made in Brazil. This article intends to analyze the role of the
reviews published in those products as the mediators of a new reception to movies
and as a space of legitimating and of cultural authority dispute in order to renew
modern criticism tradition consolidated analysis and classification parameters,
based on notions as "nation" and "authorship". Thus, the construction of new

political and aesthetic canons, as well as the defense of popular genre cinema can
be observed.
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Este artigo pretende investigar qual o papel ocupado pela critica publicada
nos catalogos e no programa de trés mostras retrospectivas, realizadas na
primeira metade desta década, na renovacao do discurso histérico sobre o
cinema brasileiro. A hipdtese trabalhada é a de que, além de constituirem
um contexto renovado para a recepcgao dos filmes, é possivel verificar nessa
producdo textual um esforco consistente de revisao e questionamento dos
parametros de andlise e de classificagdo que ajudaram a instituir e a
sustentar os principais canones cinematograficos nacionais ao longo de,

pelo menos, quatro décadas.

O recorte justifica-se pela relevancia cada vez maior dos catdlogos e, em
alguns casos, apenas dos programas, como um “lugar” de publicagdo para
jovens criticos e um “espaco” de revisao critica do cinema brasileiro. Isso
pode ser percebido tanto a partir dos recortes propostos, quanto pela
quantidade e qualidade de textos, informagdes técnicas, entrevistas,
depoimentos e material iconografico disponibilizados, o que traduz, muitas
vezes, o0 resultado de um longo trabalho de pesquisa em cinematecas e
arquivos pessoais e, ndo raro, um esforgo de restauragao e preservacgao das

obras exibidas.

O produto “catadlogo”, assim, permite ampliar o trabalho critico da
curadoria, fornecendo novos dados para a contextualizacdo estética,
cultural e histérica dos filmes e conferindo maior permanéncia a reflexdo e

aos debates propostos pelas mostras.

Por outro lado, parte-se do pressuposto de que a principal tradicdo critica
de pensamento sobre o cinema brasileiro, herdeira do idedrio politico-
moderno consolidado a partir dos anos 60, edificou seus parametros de
analise e classificacdo a partir das nogdes de “autoria” e “nagao”, conceitos

que, como observa Jean-Claude Bernardet (1994), tiveram um forte



impacto também na construcao de um discurso histérico sobre o cinema

produzido no pais.

Embora, como observam Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet
(1983), a percepcao do cinema brasileiro a partir de sua vocacao para
“interpretar” ou “representar” o pais - o que atribui aos cineastas uma
espécie de missdo - apareca em diversos momentos da histéria do cinema
brasileiro, de acordo com a formulacdo canodnica da critica moderna esse
sentido missionario deve ser acompanhado por um esforco de investigacao
da linguagem cinematografica, ou seja, pelo casamento entre inovacao

estética e critica social (Xavier, 2001).

Bernardet (1995), em outra obra expressiva e cheia de sugestdes
polémicas, acusa os recortes e contextos viciados que embalam a chamada
“Historiografia Classica do Cinema Brasileiro”. Se, por um lado, visGes
nacionalistas e o gosto por olhares panoramicos tenderiam a achatar sob o
mesmo plano conjuntos significativos e diversos de nossa cinematografia,
por outro, o autor identifica um pendor para entender o cinema como sendo
essencialmente a realizacao de filmes, com o privilégio a producdo e aos

grandes autores, em detrimento da exibicao e do contato com o publico.

Apesar deste ultimo aspecto ndo ser uma particularidade “brasileira”, por
aqui a idéia da producdo como um fim em si mesmo seria, em suas
palavras, numa “profissdo de fé ideoldgica” (1995, p.26). Assim, diante do
que seria uma irremedidvel ocupacdo do mercado interno pelo produto
norte-americano, o nosso destino seria o “filme cultural”, “de arte”,
investido da incumbéncia de “representar” o pais. Dai, também, acusa, a
escassez de estudos tedricos que contemplem a questdo da exibicdo e,

muito menos, da recepgao.

Sob esse aspecto, o presente texto se insere dentro de um esforco de

deslocar o olhar do @mbito da producao, ou seja, da analise dos filmes, para



o da critica entendida aqui como instédncia mediadora de uma nova recepgao
de boa parte do que o cinema brasileiro produziu ao longo de sua historia,
tentando identificar o surgimento de recortes e contextos renovados para a

compreensao dessa cinematografia.

Como objeto de estudo, tomarei como exemplo dois catdlogos e um
programa de trés mostras realizadas em Sao Paulo, no Rio de Janeiro e em
Brasilia, escolhidas por suas respectivas abordagens e pelo impacto que
representaram na renovacao dos discursos histéricos autorizados sobre
tema: “Cinema Marginal Brasileiro e suas Fronteiras - Filmes produzidos
nos anos 60 e 70” (2001), com organizacao e curadoria de Eugénio Puppo,
“Miragens do Sertao” (2003), com curadoria de Hernani Heffner, e “"Cinema
Brasileiro: a vergonha de uma nagao” (2004), com organizagao e curadoria

de Remier Lion.

Para a anadlise desses produtos, utilizarei alguns pressupostos da Estética da
Recepcdo, tendo em vista o pensamento de Hans Robert Jauss (1994). Ao
propor, no final da década de 60, um método de analise das obras literarias
e da histéria da literatura que levasse em conta o papel do leitor e da

recepgao, Jauss defende que:

“A historia da literatura é um processo de recepgdo e
producdo estética que se realiza na atualizagdo dos textos
literarios por parte do leitor que os recebe, do escritor, que
se faz novamente produtor, e do critico, que sobre eles
reflete” (1994, p. 25)

Sob essa perspectiva, o tedrico afirma que o novo nao deve ser considerado
jamais como uma categoria apenas estética, mas também como uma
categoria histérica. Se a reconstrucao do horizonte de expectativa sob o
qual uma obra foi criada e recebida no passado possibilita descortinar as
questdes para as quais ela foi resposta, a pergunta reconstruida é sempre
abarcada pelo horizonte de expectativa do presente - e o entendimento,

resultado da fusao desses dois horizontes.



Nesse sentido, Jauss afirma que um passado literario s6 logra retornar
quando: (1) uma nova recepgao o traz de volta ao presente; (2) uma
postura estética modificada se reapropria de coisas passadas; (3) o novo
momento da evolugdo literdria lanca uma luz inesperada sobre uma

literatura esquecida.

Ampliando essa abordagem para a analise de outras expressodes artisticas,
no caso, as obras cinematograficas e a histéria do cinema brasileiro,
acredito ser possivel identificar, a partir dos dois catdlogos e do programa
escolhidos, tracos desses trés percursos. O objetivo, portanto, passa a ser
mapear como esses produtos contribuiram para a resgatar um horizonte de
expectativa passado, construir um horizonte de expectativa presente e, por
fim, possibilitar um novo contexto de recepcao e de producao de sentido

para os filmes exibidos.

Por outro lado, procurarei caracterizar a atividade da critica também como
um trabalho de memdria. Para isso, me apoio no aporte tedrico reunido pela
pesquisadora Aline Pereira (2004), em sua analise sobre as estratégias de
legitimagao da critica teatral moderna brasileira através da consagragao da
peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, como marco fundador do

teatro moderno no Brasil'.

Utilizando o conceito de quadros sociais da memodria proposto por
Halbwachs (1990), ela observa que, ao mediar os eventos publicos,
ajudando a constitui-los dentro da comunidade cultural em que se inserem,
os criticos se legitimam enquanto autoridades culturais. A critica, no caso, a
jornalistica, é vista como um quadro social da memodria, ou seja, um espago
de legitimacdao que possibilita, ao longo do tempo, a construgao e
reproducao de discursos autorizados. Sob essa perspectiva, o conhecimento
produzido pelos criticos, reafirmado a cada nova critica, atuaria na
formacdao de uma memdria coletiva e, portanto, também de uma memdria
histdrica, reinterpretando o presente a partir da anadlise de elementos do

passado.



Pereira chama atencao, ainda, para as contribuicdes de historiadores como
Pierre Nora (1984) e Jacques LeGoff (1984). O primeiro no que diz respeito
a énfase na importancia dos “lugares da memoria”, que a pesquisadora
aproxima da nocdo de “quadros sociais da memodria”. Para Nora, observa,
os lugares da memodria “nascem e vivem do sentimento que ndo ha
memoria espontanea, que é preciso criar arquivos, que € preciso manter
aniversarios, organizar celebragbes, pronunciar elogios flnebres, notariar
atas, porque essas operagdes nao sao naturais” (Nora, apud Pereira, 2004,
p. 74).

Tendo em vista que os lugares de memoria sao necessarios na medida em
que promovem uma desacralizacdao do cotidiano, Pereira identifica nas
criticas jornalisticas um espaco de manutencao constante da autoridade dos
criticos, considerando-as como um lugar de memdria na vida cotidiana. No
entanto, fazendo eco a LeGoff, ressalva que a constituicao dos “quadros
sociais” ou “lugares” da memodria € sempre marcada por relacdes de poder,

disputas por autoridade e autenticidade sobre a memdria coletiva.

Isso nos leva a duas consideracdes em relacdao ao nosso objeto de analise.
A primeira é a de que, de forma analoga, a realizacdo de mostras
retrospectivas e a critica veiculada nos catalogos produzidos no ambito
desses eventos podem ser considerados igualmente como “lugares de
memoria”; a segunda, decorrente dessa constatacdo, é que, no contexto
da critica brasileira da ultima década, tais iniciativas passam a constituir
“espacos de legitimagao” para novos grupos sociais na disputa por
autoridade cultural e poder de influéncia sobre a constituicdo dos discursos
histdéricos sobre o cinema brasileiro.

n

A tradicao critica moderna: idéias de “"nacao” e “autoria

E no espectro de uma ampla renovacédo da critica cinematografica mundial e
da afirmacao do ficou conhecido como Cinema de Terceiro Mundo que se

fortalece, no Brasil dos anos 50 e 60, uma geracdo de criticos preocupados



com a valorizagdo de uma “identidade cinematografica brasileira”. Alinhados
a uma ideologia nacionalista de esquerda, jovens cinéfilos, criticos e futuros
cineastas atuam, nesse periodo, como “inventores” de uma tradicao estética
e tedrica com forte impacto na elaboracdao de discurso histérico sobre o

cinema produzido no pais.

As “tradicOes inventadas”, observam Eric Hobsbawn e Terence Ranger, tém
como caracteristica o fato de estabelecerem uma relagdo artificial com o
passado histérico. De acordo com esses autores, “toda tradicdo inventada,
na medida do possivel, utiliza a histéria como legitimadora das agdes e
como cimento da coesao grupal” (2002, p.21). A invencao de uma
continuidade histoérica, assim, seria uma espécie de condicdao para a

afirmacdo de grupos e movimentos ideoldgicos sem antecessores.

E o que ocorre com o Cinema Novo. A partir da militdncia critica em jornais
diarios, revistas especializadas e érgaos de divulgacdo dos cineclubes, os
cineastas do movimento conquistam espaco no meio cultural brasileiro e,
através de seus textos, preparam terreno para a recepcdo de seus filmes.
Assim, a partir de suas criticas, filmes e, aos poucos, de um crescente
prestigio no cenario internacional de revistas e festivais de cinema, passam
a defender um programa para o cinema nacional que tem como principais

eixos, ideoldgico e estético, os conceitos de “nacao” e de “autoria”.

Esse programa ganha contornos explicitos com o lancamento do livro
Revisao Critica do Cinema Brasileiro, de Glauber Rocha, em 1963. Adotando
a metodologia do autor, o cultuado critico e cineasta brasileiro reescreve a
historia do cinema brasileiro em busca de uma tradicdo para o Cinema Novo
e, ao mesmo tempo, de pardmetros para uma estética “genuinamente”
brasileira. O texto, assim, tenta definir quais os diretores brasileiros

interessam ou nao ao Cinema Novo.

Como bem sintetiza Arthur Autran: “"Basicamente os cineastas destacados

como exemplos sao Humberto Mauro, Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos



e Roberto Santos; enquanto na contramdo da histéria estariam Mario
Peixoto, a Vera Cruz, as chanchadas e Walter Hugo Khouri” (2005, p.32).
Os cineastas que “interessam”, portanto, sdao aqueles que conseguem fazer
um cinema comprometido com realidade social e elaborado esteticamente,
com poucos recursos. A idéia de autoria, assim, ganha um sentido diferente
daquele da politica dos autores francesa, tal como desenvolvida ao longo

dos anos 50 pelos criticos da revista Cahiers du Cinéma.

Como observou Jean-Claude Bernardet, para os criticos-cineastas do
Cinema Novo as producdes autorais deveriam assumir compromisso com a
realidade social e com a histéria, opondo-se por definicdo a industria -
caracteristicas que seriam impensaveis no horizonte da critica francesa.

Ill

Glauber Rocha adota, assim, uma concepgao “original” de autoria, que
absorve os ideais estéticos e ideoldgicos do periodo. Segundo Bernardet: “A
histéria € um campo de batalha ideoldgica , e Glauber, a partir do autor,
apropria-se da histoéria”. O Glauber tedrico, assim, “constréi uma tradicao a
partir da ruptura, que passa a ter um efeito simultaneamente retrospectivo

e prospectivo” (1994, p.139-144).

Podemos afirmar que é essa tradicdo, vinculada a estética e a critica
moderna, que se afirma a partir desse momento como dominante dentro
dos estudos de cinema brasileiros, servindo como referéncia para a
constituicdo e perpetuacdao de seus canones cinematograficos (Xavier,
2001).

A vergonha da nacgao! Do autor ao filme popular de género

Diante da crise institucional vivida pelo cinema brasileiro a partir dos anos
80 e que vai culminar, na virada da década de 90, no dramatico
fechamento da Embrafilme, com o esfacelamento repentino e sem
substitutos de um modelo de producdo que vingou durante duas décadas,
parte significativa da classe cinematografica e da intelectualidade brasileira,

frente a necessidade de, mais uma vez, legitimar socialmente o cinema



brasileiro, vai recorrer ao cinema novo como um momento de grande

III

prestigio artistico do cinema “nacional”, fiador da relevancia e solidez dessa

cinematografia.

Assim, busca-se novamente na “tradicao inventada” nao apenas uma matriz
estética para o cinema brasileiro de “qualidade artistica”, mas
principalmente um discurso que visa mesmo garantir a sua existéncia. De
acordo com Luis Alberto Rocha Melo: “Paradoxal, no discurso da ‘retomada’,
€ que ‘cinema brasileiro’ ndo quer dizer mercado de cinema no Brasil. O que
€ ‘retomado’ no Brasil do periodo poés-Collor ndo é a atividade em seu
conjunto (produgao-distribuicao-exibicao), mas um determinado discurso
politico para legitimar a producdo de filmes” (2005, p.67). Voltam a baila,
assim, o tema da identidade nacional e do papel social e politico dos

cineastas.

Em Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, lancado em 1995,
Bernardet ja apontava o esgotamento desse discurso histérico ao observar
o quanto tal filosofia, calcada na ideologia da producao, teria embasado
“grande parte dos entendimentos dos cineastas com as instituicbes de
estado”, tendo sido responsavel, em boa medida, pela “paralisia da
producdo cinematogréafica” do inicio da década. E, entretanto, apenas no
final dos anos 90 e, principalmente, a partir dos anos 2000, que se pode
observar, de forma mais articulada, a emergéncia de novos discursos e,
também, de novos espacos de atuacao para a critica cinematografica

brasileira.

A realizacao da mostra e publicacdo do livro-catalogo Cinema Marginal
Brasileiro e suas Fronteiras — Filmes produzidos nos anos 60 e 70, com
organizacao, curadoria e edicao de Eugénio Puppo, nesse sentido, podem
ser considerados marcos na cinefilia brasileira recente. A primeira versao do
catdlogo, lancado em 2001, com apoio do Centro Cultural Banco do Brasil
de S3o Paulo, contou 62 textos inéditos, que procuravam ndo apenas

contextualizar para o espectador contemporaneo a dimensao historica,
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cultural e estética do movimento e das 43 obras exibidas, como também
guestionar algumas das categorias a partir das quais essa produgao

costuma ser lida".

A grande atengdo conferida ao livro-catalogo, nesse sentido, revela o desejo
de difundir ndao apenas um conjunto relevante de obras praticamente
esquecidas, em sua maioria pouco vistas e debatidas, mas também de
constituir uma fonte de pesquisa e referéncia para se pensar a partir
diferentes matizes o cinema brasileiro culto daquele periodo. Vou me ater
aqui a dois pontos, que considero particularmente relevantes para a nossa
discussao.

III

Primeiro, o questionamento da prépria denominacao “marginal” ou, até
mesmo, da validade, hoje, de categorias como “cinema novo” ou “cinema
marginal”, fortemente marcadas por conformacdes politico-ideoldgicas do
periodo, para analise do cinema culto produzido no Brasil nos anos 60 e 70;
e, em segundo lugar, a énfase aos deslocamentos que os filmes realizados
e reconhecidos sob essa rubrica promoveram - ou continuam a promover -
no que se refere a idéia de nacao e ao tratamento do tema da identidade

brasileira.

Embora algumas dessas discussdes nao sejam propriamente novidade,
dada as condicdes precarias de producdao e circulacdo desses filmes,
reforcadas pelo cerceamento da censura e pelo contexto ainda fortemente
marcado por uma ideologia nacionalista, em que o conceito de “marginal”
se opOe imediatamente ao projeto “construtivo” dos cinemanovistas, os
embates ou namoros entre cinema marginal e cinema novo ficaram quase
sempre restritos as polémicas entre os préprios cineastas ou a trabalhos

académicos de estudiosos do cinema brasileiro.
Assim, temos, na verdade, duas interpretacbes que nao sdao exatamente

convergentes. No texto de abertura do catdlogo, Jean-Claude Bernardet

envereda por um percurso analitico que, programaticamente, toma um

11



distanciamento em relacdo as categorias “cinema novo” e “cinema
marginal”, sugerindo uma leitura do cinema brasileiro culto desse periodo a

III

partir de uma “apreensdo mais tatil”, que priorize a “materialidade” dos
filmes em vez de suas “significagdes e ideologias”. Afinal, observa, tanto a
utopia romantica do cinema novo quanto a contra-cultura dos anos 60-70

hoje pertencem igualmente ao passado.

De acordo com Bernardet: “E como se ndo conseguissemos pensar fora
desse sistema de categorias. Tal sistema tem o efeito de promover
semelhancas e afinidades entre filmes e diretores, em detrimento de
diferencas e particularidades e também de outras afinidades. A perda é

evidente, para os filmes e para nés” (2004, p.12).

Numa outra direcdo, ou seja, de revisdao das querelas e proximidades entre
os dois movimentos, Ismail Xavier resume a polémica da seguinte forma:
“(...) o Cinema Marginal pisou no acelerador e radicalizou o que ja era
agressivo e estranhavel no cinema feito a partir da estética da fome; e
descartou, ao mesmo tempo, certas premissas do Cinema Novo quanto ao
sentido da intervencdo politica”. A saber: os objetivos pedagdgicos e a
crenca em uma “suposta unidade entre tela e platéia que faria do cinema
um ritual de identidade nacional” (2004, p. 23).

Uma vez que foi exatamente esse projeto nacional-popular, conduzido por
produtores e cineastas oriundos do cinema novo, que prevaleceu na
consolidagao de um modelo de produgao e distribuicdo para o cinema
brasileiro totalmente atrelado ao financiamento estatal (Ramos, 1983), a
ruptura dos “marginais” com tais pressupostos foi interpretada quase
sempre através de suas alegorias desconstrucionistas, vistas como uma
“instancia privilegiada de consciéncia linguistica no contexto do sentimento
de perda de um objetivo histérico mais abrangente” (Stam, 2003). Ou seja,
a percepcao da nagao como uma “comunidade imaginada”, nos termos de
Benedict Anderson, surge associada a idéia de derrota do projeto

nacionalista de esquerda e como sin6bnimo de uma opgao pela anarquia.
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No que tange aos aspectos estéticos, Rubens Machado Jr. contrapde a
seriedade dos filmes cinemanovistas ao interesse dos “marginais” pelo
humor e pela chanchada, recuperada numa chave mais corrosiva de critica
social. No mesmo sentido, Jodo Luiz Vieira, ao explorar o papel da parddia
nos filmes “marginais”, observa que o alvo satirico destes ja ndao era o
cinema estrangeiro, como nas chanchadas, mas o entdao “respeitavel
Cinema Novo”. Assim, em vez da cultura popular folclérica valorizada por
este, o cinema marginal preferiu a reciclagem de materiais heterogéneos da
“baixa” cultura popular. E, no lugar de uma busca intelectualizada dos
valores nacionais da alta cultura literaria, promoveu “a redencao do que era
tido como menor, baixo, desprezado, imperfeito e lixo como parte de uma
estratégia de subversao”. A iconografia visual do cinema novo, assim,

ressurgiria nos filmes “marginais” como objetos de citagdes ironicas.

E facil perceber, assim, que, no contexto do inicio da década, quando, como
observa Ismail Xavier, diante das novas configuracdes politicas-
institucionais do cinema no Brasil, a tendéncia é de “retomada do que havia
de mais ‘contratual’ no Cinema Novo”, tais filmes, mais préoximos do ideario
tropicalista, paregcam incrivelmente atuais ndao apenas em seus aspectos
plasticos mas também em suas “significacdes e ideologias”. A énfase nas
diferencas estéticas e nas visdes de Brasil apresentadas por esses dois
movimentos encontram no contexto de recepgao contemporaneo um
momento de forte atualizagdo, em que os sentidos “marginal”, ou mesmo,
numa chave oposta, “marginalizado”, perdem forga diante das nogdes de
“criatividade”, “experimentacdo” e de “independéncia ideoldgica” em
relacdo ao que poderia se configurar como um irremediavel destino

representativo do cinema brasileiro.

Nesse sentido, talvez possamos compreender melhor o impacto produzido
pela mostra Cinema Marginal Brasileiro e suas Fronteiras - Filmes
produzidos nos anos 60 e 70, que vai se tornar matriz de novos canones

estéticos e politicos para as geragdes mais jovens de cinéfilos e de criticos,
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alcando seu livro-catdlogo a categoria de uma obra de referéncia

obrigatoéria .

Esse impacto pode avaliado pela realizagao de mostras que se seguem a
essa, a exemplo das retrospectivas Ozualdo Candeias, Julio Bressane,
Carlos Reichenbach e Rogério Sganzerla, alguns dos principais diretores
associados ao movimento, igualmente acompanhadas de abundante
material critico produzido especialmente para seus respectivos catalogos
ou, ainda, quando, mais recentemente, ao divulgar a realizacdo do curso “A
Invengado do Cinema Marginal”, o Cineclube Tela Brasilis, em parceria com a
Cinemateca do MAM-RJ], anuncia a “projecao dos filmes mais raros e
importantes do que foi a fase de maior liberdade e criatividade do cinema

brasileiro”(grifos meus)".

Podemos afirmar, assim, que embora reflexdes e percursos analiticos como
os propostos por Jean-Claude Bernardet apontem para um forte desejo de
autonomia tanto para o cinema brasileiro quanto para a critica, num
momento em que, como sintetizam os criticos da revista eletrénica
Contracampo", “devido & crenca de serem commodities culturais, alguns
filmes manifestaram uma propensao a novas institucionalizacdes do olhar
sobre a historia e a cultura nacionais” (2005), os filmes ditos “marginais”
fornecem municdao para questionar velhos argumentos repetidamente

retomados no afa de legitimar socialmente o “cinema brasileiro”.

Por outro lado, vale observar, recuperando aqui o argumento de Aline
Pereira, que ao eleger os icones do cinema marginal como objetos de culto,
um segmento importante da critica que surge no final da década de 90
constréi também um espaco de legitimacdao para si propria, tanto pelo
acumulo de um conhecimento especializado sobre filmes raros e de dificil
acesso quanto pela defesa de valores como “autenticidade”,
“experimentacao” e “independéncia”, através dos quais passam a disputar
autoridade cultural e poder de influéncia sobre a construcdo de uma

memoria historica.
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Nesse sentido, a mostra e o catdlogo Miragens do Sertao, realizada com
apoio do Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, em 2003, com
curadoria do critico e conservador da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna, Hernani Heffner, apresenta uma outra perspectiva de renovagao
dos parametros de andlise e de revisdao histérica. Dessa vez, o
guestionamento recai sobre a prioridade concedida ao cinema culto e seus
grandes autores, fazendo emergir, a partir de um debate sobre as
diferentes formas de representacdo do sertdo no cinema produzido no pais,

uma forte tradicdo de cinema popular de género.

No texto de abertura do catdlogo, Heffner ilumina alguns tragos dessa
producdo que sempre dialogou de forma mais direta com a industria
cultural, a exemplo dos filmes de cangaco e de duplas sertanejas. Enquanto
os primeiros teriam surgido a partir de uma interpretacdao do cangago
emoldurada pelo filme de western americano, os Ultimos teriam se
consolidado no rastro do grande sucesso das duplas de viola e violao como
Tunico e Tinoco, primeiro na radio, e depois como um género de forte apelo
mercadoldgico dentro da emergente industria fonografica brasileira. No

cinema, obtém igual éxito.

Ao tentar identificar o que poderia se configurar como algumas marcas de
género no filme caipira, Heffner chama particularmente atencdo para o
didlogo direto dessa producdao com elementos de uma “cultura sertaneja” de
matrizes culturais populares. Trata-se de uma trajeto que tém origem na
tradicdo de teatro inaugurada por Martins Pena (primeira metade do século
XIX, entre 1830 e 1840) e nos espetaculos de circos-teatros, que englobam
e repercutem a musica sertaneja ao incluir duplas de viola e violao em seus
espetaculos comicos ou dramaticos, fazendo ressoar, a partir de uma
perspectiva popular, acontecimentos como a histéria de Antonio Conselheiro
ou a Guerra de Canudos. E desse universo, constata, que surge um
personagem como Mazzaropi.

A énfase no cinema popular de género e o foco na analise dos filmes como

produtos midiaticos, muito pouco explorado nos estudos de cinema no

15



Brasil,tém um forte sentido politico no contexto da mostra e da publicacdo
do catdlogo com 15 artigos de pesquisadores e artistas ndo sé da area de
cinema, mas também de musica, teatro, literatura, artes plasticas. A idéia
de compor um painel o mais amplo, plural e multidisciplinar possivel sobre
as formas de interpretacdao e representacao do sertao em diferentes
expressoes artisticas e periodos historicos parece ter o firme propodsito de
deslocar o eixo de discussdes que, na anadlise dos filmes ambientados no
sertao produzidos a partir dos anos 90, privilegiaram, freqlientemente, a
comparacdo estético-politica dessa com o tipo de representacdo e de

iconografia consagrada pelo cinema novo.

Produzida pela iniciativa de estudantes da Universidade Federal
Fluminense’, a mostra traz um amplo panorama de filmes sobre o tema,
englobando desde producdes da década de 50 até o inicio dos anos 2000, o
que inclui desde classicos do cinema novo até filmes coOmicos populares de
Mazzaropi ou dos Trapalhdes. No entanto, nao deixa de soar como uma
deliciosa ironia que um dos destaques do evento tenha sido a exibicdo de
uma coépia restaurada de “O Lamparina”, uma satira bem humorada sobre a
historia de Lampido, com Mazzaropi no elenco, que teve seu langamento em
64, mesmo ano de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, o classico

cinemanovista de Glauber Rocha.

Bastante emblematica em sua proposta de resgatar e difundir pérolas do
cinema popular brasileiro de género, a mostra “Cinema Brasileiro: a
vergonha de uma nacao!”, realizada em 2004, na Cinemateca Brasileira, em

Sao Paulo, assume praticamente um carater de manifesto.

De acordo com o pesquisador Remier Lion", que ao longo de dez anos
rastreou, em cinematecas e arquivos pessoais, as copias de 35 filmes
policiais, erdticos, de horror, acao ou ficcdo cientifica terceiro-mundista
classificados por ele como “malditos”, a proposta era oferecer “uma tradigao
e uma leitura do cinema brasileiro como cultura pop”, de forma a contestar

nvii

o “monopdlio que a elite tem sobre a histdria do cinema brasileiro”"". Aqui,
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reivindica-se declaradamente uma compreensao do cinema como
entretenimento e, portanto, como produto de uma indulstria cultural cuja
estrutura de producgdo, distribuicdo e exibicdo pressupde sempre uma

tensdo entre processos criativos e estratégias mercadoldgicas.

Fruto direto de sua experiéncia com os cineclubes Diablo e Malditos Filmes
Brasileiros, realizados no Instituto dos Arquitetos do Brasil e na Casa Franca
Brasil, no Rio de Janeiro, a partir de 2001, a mostra mobilizou cinéfilos,
pesquisadores e cineastas interessados em afirmar uma visao de cinema
brasileiro alternativa a que foi consolidada pela tradicdo critica moderna.
Convidados a escrever os dois Unicos textos publicados no programa, Carlos
Reichenbach define a mostra como “inédita e obrigatéria”, enquanto Heffner

vai mais longe, redigindo uma espécie de manifesto:

“Escorracados pela critica e varridos da historiografia oficial,
significativa parcela do que o cinema brasileiro apresentou ao longo
do seu século de existéncia ressurge na luminosa mostra Cinema
brasileiro: a vergonha de uma nacgdo. (..) Em circunsténcias
corrigueiras formariam o mainstream, mas sao tratadas como parias,
verdadeiros cdes sarnentos que maculam o pantedo cinematografico
brasileiro. Sua grossura e tosquiddao incomodam pela simples e
desmoralizadora existéncia (...) Em dez anos de estudo (Remier)
constatou que esse cinema popular esteve realmente presente junto
ao publico - era a face visivel do cinema brasileiro para os
espectadores - e que fugia a mesmice e falta de estilo de uma certa
producdo que freqlientava festivais e recebia a atencdo do
establishment” (2004).

O texto acusa, assim, o histérico desprezo da critica e dos discursos oficiais
sobre o cinema brasileiro pelo cinema artesanal de género e de apelo
popular. Essa producdo, em sua visao, colocaria em xeque, pela sua propria
existéncia, modelos dominantes da cinematografia brasileira que, em suas
palavras, “sempre se impuseram pela exclusao e pela negagao”. Fazendo
eco ao titulo irénico da mostra, reivindica o reconhecimento da existéncia
de outros modelos de cinema brasileiro que constituiriam igualmente a
nossa identidade cinematografica. Por outro lado, a idéia de que em

“circunstancias corriqueiras” esses filmes seriam o mainstream traz a tona
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algumas distorcdes de um modelo de produgao que permanece, ainda nos

dias de hoje, assentado em bases nao-industriais (Autran, 2004).

Aponta-se, assim, para uma diversificacao do olhar sobre o cinema
produzido no pais, o que se associa a um esforco de preservacao e difusao
da memodria do cinema brasileiro, possibilitando releituras criticas que
buscam ndo apenas o reconhecimento e valorizagdao de grandes diretores,
mas também a partir de recortes que se propdem a pensar a importéancia e
o papel de seus produtores, montadores, fotdgrafos, atrizes e atores ou que
privilegiam a anadlise comparativa e dialdgica em detrimento do
estabelecimento de cdnones ou do que deveria ser um ideal cinematografico

brasileiro.

Edward Said (2004) observa que, diante da velocidade com que a
comunicacdao avangou ao longo dos anos 90, hda uma recomposicdo das
possibilidades de intervencao e atuagdao da atividade intelectual nos dias de
hoje. Ao seu ver, os criticos, nos contextos contemporaneos, teriam duas
tarefas importantes a cumprir: 1) Proteger o passado e impedir seu
desaparecimento, buscando narrativas e perspectivas alternativas aos
discursos oficiais sobre a historia e a identidade nacional; 2) a reconstrucao
de campos de coexisténcia em vez de campos de batalha, tendo em vista
que os ideais revolucionarios ndo impediram regimes nacionalistas

opressivos.

Sdo nocdes que se mostram bastante férteis para pensar também possiveis
lugares e espacos para a critica cinematografica em paises de
cinematografias periféricas como o Brasil. Nesse sentido, é interessante
notar que, assim como nos anos 50 e 60, a critica ligada a atividade
cineclubista e ao cultivo da cinefilia continua ser o “lugar” por exceléncia de

renovacao dos discursos histdricos sobre o cinema brasileiro.

Mas diferente daqueles tempos, em que uma nova geracdo de criticos-cineastas

estimulados por um movimento internacional de cinefilia e pelas urgentes demandas
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historico-sociais do periodo, buscavam construir pardmetros legitimadores de suas
opgOes poéticas e estéticas, tendo em vista um programa unico para todo o cinema
brasileiro, notamos que no momento atual de efervescéncia cinéfila e cineclubistica,
prevalece o esfor¢co de redescoberta e preservagdo de um passado cinematografico
vigoroso, ofuscado e, em muitos casos, quase definitivamente apagado de nossa
memoria coletiva, através da superacdo de algumas dicotomias historicas como a

oposi¢ao entre arte e industria.
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