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A expansdo gradativa de uma cultura audio-visual nas sociedades moder-
nas tornam inevitiveis os confrontos dos cientistas sociais e historiadores
com a produgdo cinematogréfica. Este corpo-a-corpo estd apenas se iniciando,
e se vasculharmos a produgdo teérica ndo encontraremos tradi¢des configu-
radas, mas sim uma dispersdo de enfoques socio-histéricos vagando dentro
da multiplicidade de formas de pentrar no cinema, as quais englobam das
impressionistas andlises e periodizagdes dos que primeiro tentaram organizar
o campo até as sofisticadas utilizagBes da semiologia, da psicandlise e mesmo
da antropologia.

Na verdade, para os estudos de orientagdo historico-sociol6gica o cinema
foi sempre um campo perigoso, € a acusa¢do maijor é que as andlises movidas
por estas preocupa¢Oes perdem de vista a especificidade do cinema, desabando
sempre em desastrosas incursOes que procuram constatar nos filmes aquilo
jd conhecido na anilise da sociedade. Fracasso total, pois ap6s um cansativo
vai-e-vem cinema-sociedade acaba-se por n3o se avangar nada em relagdo a0
conhecimento das duas séries. Sociologismo”, ou puro “paralelismo”, apon-
tam os dedos acusadores para o ousado e assustado pesquisador que “se meteu”
no pantanoso campo das imagens e sons.

Colocam-se assim, logo de inicio, questdes metodologicas de como se
aproximar deste campo habitado por estranhas e sedutoras criaturas. E as
pré-condigdes devem ser marcadas a ferro e fogo: a primeira, talvez Gbvia,
¢ a necessidade de uma consciéncia aberta para a interdisciplinaridade, este
fantasma que abala nossas segurangas, criando problemas nas redes de poder
académico; a segunda, determinante ponto de partida, é a postura de pesqui-
sador apaixonado — em toda extensdo perigosa do termo — pelo cinema, um
pesquisador-espectador que faga de cada filme um momento de experiéncia
amorosa.
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Podemos entdo pensar em duas formas diversas e complementares de
operar com as questOes suscitadas pelo material filmogrdfico. Uma op¢do
de ser a de colocar énfase nos processos culturais, seguindo as indica¢Ges de
Gramsci e Bourdieu, e passando a investigar no interior das préticas cinema-
togrificas de uma época as posturas dos grupos produtores, as lutas que vdo
configurando os eixos ideoldgicos deste campo cultural desembocando em
determinadas linhas de produg¢do filmica. Estratégias de distingdo dos cineas-
tas, com seus projetos estéticos em relagdo aos outros grupos produtores
e junto ao publico; privilegiamento de temadticas; natureza das rela¢des econd-
micas e fluxo dos financiamentos; busca de hegemonia dentro do contraditério
campo cinematogrifico — s3o realidades que vdo tomando forma ao esmiugar-
mos o solo concreto da produgdo de sonhos filmicos. A segunda entrada
implica em erigir como centro de preocupa¢des as obras, agora ndo mais vistas
prioritariamente como bens culturais de um campo atravessado por determi-
nadas relagGes, mas sim como constru¢Oes artisticas carregadas de energia e
significagio. Através das obras podemos entdo, tomando como inspiragio
¢ imagem de W. Benjamin e T. Adorno, adentrar nos dominios de uma *‘histo-
riografia inconsciente” nelas incrustrada. Trata-se de tomar os filmes ndo como
documentos, ou fontes documentais, mas sim de pentrar fundo em suas estru-
turas, perseguindo as inscri¢des histéricas ali depositadas, e fazendo saltar os
lampejos das esperangas ndo realizadas.

Sem duvida a primeira vertente deixa mais a vontade o cientista social
que vai poder utilizar métodos de investiga¢do historica mais familiares, da
entrevista 8 documentagdo de arquivo, tendo os filmes como referéncia e guia,
ou melhor, como um fundo de emogdes balizador das duras lutas culturais.
Ja a segunda via, que virtualmente deve se articular A anilise extema, coloca
o historiador frente a frente com a realidade fugidia das imagens e sons, e exige
um instrumental que passa pelas teorias de linguagem para conseguir um
mergulho proveitoso na especificidade dos filmes. Diante do pesquisador
desfilard uma massa de signos visuais, sonoros e lingiifsticos, que ultrapassam
em velocidade o plano verbal ou de texto com que estd habituado a lidar.
Diante de um objeto com esta complexidade ndo parece haver ainda uma
metodologia unica ¢ consolidada, mas a experimentaggo de cada pesquisador,
valendo-se dos estudos de linguagem existentes e arriscando novas abordagens
no confronto com os filmes, torna-se fundamental para que se alcance um
resultado eficaz na apreensdo da estruturagdo das obras e sua relago com o
todo histérico-social.

Ao privilegiar o cinema o cientista social vai ser langado na historia
recente da cultura brasileira, e caso escolha a primeira via de analise vai reme-
xer visceralmente na realidade politico-cultural imediata de grupos produtores
as vezes ainda ativos, tornando-se inevitdvel um claro posicionamento do
pesquisador. E por falar em posicionamento, é bom explicitar que quando
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falo em erigir as obras como “histografia inconsciente” penso em autores
com uma concep¢io de histéria diferenciada daqueles que me inspiraram
para delinear a andlise externa. Sigo entdo a trilha de uma vertente que procura
os instantes iluminados do passado, onde o reprimido e as promessas de utopia
cintilaram por breve instante, merecendo hoje ser resgatadas para nfo sogobrar
no esquecimento ou em construgdes conservadoras de uma memoria cultural.
Se o cinema, como dizia W. Benjamin, tem a capacidade de ir até estratos
ocultos da realidade, provocando paralelamente a diversio um alargamento
de percepgdo, nada mais justo que ir buscar neste ramo artistico, as experién-
cias cristalizadas que apontam as possibilidades truncadas no passado e que
voltam a latejar no presente. E para lembrar seu amigo E. Bloch, porque nio
ver a arte, e 0 cinema, como uma festa de possibilidades, um laboratério de
projetos antecipatorios?

Nas duas op¢des aqui expostas, que alids ndo devem ser absolutizadas,
pois ndo creio na — obsessiva busca de estruturas internas dos filmes — prética
angustiada, e necessdria como supera¢do do impressionismo, dos anos 60/70 —
nem no tabu de ndo falar das obras ao estar mais preocupado com a anilise
das relagdes externas, constatamos uma certa colisdo de posturas. Colisdo
ou complementagio e supera¢do? Se uma implica em caminhar mais colado
ao concreto das relagGes culturais, e estar mais atado & histéria, a segunda
abre para o pesquisador um campo que traz embutido as poséibilidades utopi-
cas, o ndo-ocorrido, e cruza-se inevitavelmente com 6 terreno do poético.
Criagdo artistica e reflexdo histérica intercambiam-se desconcertando o pesqui-
sador, embaralhando-se o que foi e 0o que poderia ter sido, mesclando sonhos
cinematogrificos e alternativas histéricas. Se a primeira opgo parece ter
por dom nos aspirar para o terreno aparentemente mais seguro de um “‘realismo
politico™, a segunda tem o charme de nos langar no atrativo domfnio do novo,
do emergente, das aberturas. De qualquer forma nfo custa nada ficar atento
para os perigos tanto do enrijecimento politico como do devaneio histérico,
e procurar andar numa fascinante corda bamba a caga de novas significa¢Oes
do cinema.

~ Cinema Brasileiro: cortes verticais, trilhas possiveis

ApOs estas rdpidas colocaghes metodoldgicas, e pensando principalmente
no processo histérico mais recente do cinema brasileiro, aquele que conhego
melhor, podemos avangar algumas possibilidades de reflexo com preocupagtes
sdcio-histéricas. Uma preocupa¢do guia é a de efetuar cortes verticias na cul-
tura brasileira — da *‘alta cultura” s produgdes mais desprezadas — necessdrios
para melhor apreender a contraditoriedade do campo do cinema. S3o reflexdes
iniciais, que se aprofundadas permitiriam uma visgo mais ampla da vida cultural
e artistica entranhada no processo modernizante do pafs.
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Os caminhos que irei apontar, pretenciosamente preocupado em atrair
historiadores, tem muito a ver com minhas preferéncias pessoais em rela¢do
ao cinema brasileiro, mas seguem alguns critérios que poderiam ser resumidos
na importincia da ampla penetra¢io de determinados filmes junto a um po-
blico arredio, e seu didlogo com parcela do espectro social; na preocupagio
com a dindmica ¢ a¢do politica-cultural de grupos produtores menos conhe-
cidos, ou deliberadamente *‘esquecidos™; na emergéncia reiterativa de uma
dramaturgia que procura apreender a participa¢@o politica nas Gltimas décadas;
e principalmente na procura de um “‘fio (ou fios) de modernidade” no interior
do cinema brasileiro, 0 que englobaria desde obras inovadoras e transgressoras
da linguagem até aquelas que penetraram sem medo nas grandes metropoles,
tocando em primeira m3o nos modos de vida contemporaneos onde vivéncia
de choques e transformagoes artisticas andam de mos dadas.

O espago ocupado nos ltimos quinze anos pelos filmes digamos “‘erdti-
cos” (da pornochanchada ao porné explicito atual) no interior do cinema
brasileiro, jA constitui importante indicador para que proliferem andlises centra-
das neste segmento cinematografico. Sé6 para exemplificar, dos vinte filmes
brasileiros com maior renda de 1980 sete eram produgdes deste género, e trés
outras, apesar de dirigidas por diretores consagrados utilizavam a mesma
temdtica como estratégia de atingir o piblico. Mesmo assim o género é estigma-
tizado, e até hoje nio existem reflexdes mais aprofundadas sobre as formas de
constru¢do cinematogréfica desses filmes, sobre as diferengas e oposi¢des
dos grupos produtores dentro do campo, ou sobre a economia, fluxo de
capitais, e relagdes de trabalho que caracterizam esta produgio.

Com excegdo de uma anilise interessante que tenta penetrar no imagind-
rio da Boca, de Inimd Simdes, os demais textos sdo ainda ligeiros, o mais
detalhado sendo “A Teoria da Relatividade™, de J.C. Avelar, com uma tese
central que considero falha e pouco elucidativa — a de que pornochanchada
e ditadura s3o irmis gémeas, a segunda condicionando a linguagem da primeira.
Nada sobre a competéncia — jd que o piblico é fisgado inexoravelmente - em
agenciar sons e imagens de alguns diretores; do porqué da penetragdo popular
desses filmes que criaram um enclave no circuito exibidor do centro de Sio
Paulo; da sua relagdo hd anos, e tendo altos indices de audiéncia, com a tele-
vis8o sempre avessa a0 cinema brasileiro; nenhuma palavra sobre a forga do
campo que possibilitou, nas suas franjas, a continuidade de carreira de cineas-
tas fundamentais como Carlos Reichenbach (““Amor, Palavra Prostituta™ - 81;
“Extremos do Prazer” - 83). Alids, Reichenbach s6 agora comega a escapar
do estigma do género, que sempre transgrediu, e ser minimamente conhecido.

S6 os 1,5 milhfo de espectadores de “Noite das Taras”, produgdo de
David Cardoso de 1980, endossariam um estudo mais detalhado deste filme,
obra chave no meu modo de ver de uma constru¢do de sexualidade que dialoga
intimamente com um publico desprezado pela “alta cultura”. Mas as rea¢Ges
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sdo fortes, e a revista “Filme Cultura™, por exemplo, defensora estatal do
“cinema sério”, rejeitou na época uma proposta minha de andlise do filme,
preferindo fechar os olhos a compreender o fendmeno. Com os pornds expli-
citos atuais — que estdo conduzindo o cinema paulista a um beco sem saida
nestes anos de crise — a situagdo é de maior repidio do reprimido ainda, e tudo
se passa como sc¢ os filmes ndo existissem. Estratégias culturais de certos grupos
emperram assim cortes verticais no cinema brasileiro, e estudos historicos-
sociologicos despreconceituosos sobre o tema porné poderia langar luz no
movimento das construgdes de sexualidade que permearam o cinema brasi-
leiro nas udltimas décadas, bem como sobre mecanismos da produgdo cultural
mais ampla.

Num outro extremo, longe do “perigo pornogrifico”, podemos pensar
nos filmes recentes que obsessivamente escavam a participagdo politica das
camadas médias na virada dos anos 60/70. “Prd Frente Brasil” (82) de Roberto
Farias, “O Bom Burgués” (83) de Oswaldo Caldeira, “Ao Sul do Meu Corpo”
(83) de Paulo C. Sarraceni, “Tensfo no Rio” (83) de G. Dahl, ‘entre outros,
giram vertiginosamente em torno de uma temdtica origindria dos lenddrios
“Desafio” (64 - Sarraceni) e “Terra em Transe” (68 - Glauber), recolocando
num movimento de expiagdo de uma década dolorida, 4 participagdo das
camadas médias e intelectuais no circo de horrores da guerritha repressdo
e tortura. A temdtica configura um *“eterno retorno” da queétﬁo dos intelec-
tuais no cinema brasileiro, e os filmes demonstram que a empreitada ndo é
facil, gerando melancolicos fracassos como os filmes de Sarraceni e Dahl.

Mas poderfamos extrair dessa massa de filmes relagdes importantes com
seus inspiradores do periodo cinemanovista, procurando na relagio entre
formas de estruturagdo filmica e enfoques politicos, indicios para recolocar
o papel dos intelectuais e o idedrio das classes médias no interior da sociedade
brasileira. E ficam no ar uma série de questSes: com quem esses filmes dialo-
garam? Onde foram langados, que piblico os viu, como repercutiram na
imprensa, que projetos estético-culturais os sustentavam? Como foi enfim
agenciado este resgate de um passado banido da imprensa e histéria oficial?

O cinema brasileiro ressente-se ainda da falta de estudos que enfoquem
as suas relagdes com o processo de modemizagio que balangou o pafs nas
ditimas trés décadas. S3o inexploradas, entre outras, as relagdes cinema-radio
e cinema-TV e, sem ser a surrada explicagio de tudo imputar ao “‘colonialismo/
imperialismo cultural”, ainda pouco sabemos do porque da fragilidade cinema-
togrifica diante de uma indastria cultural em expansdo, e menos ainda da
interpenetragdo estética entre o cinema e os modermnos meios de comunicag3o.

A necessdria recuperagio de um “fio da modernidade”, ou melhor seria fa-
lar “fios” fragmentados que espelhariam a emergéncia de um agudo periodo mo-
derno, poderia ser escavada nos filmes urbanos dos anos 20/30 — como “‘SZo
Paulo, Sinfonia de Uma Metrépole” de 1929 — nas chanchadas dos anos 50, ou
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nos remeter diretamente para o inicio dos anos 60,quando emergiram com forga
os embates entre absorgdes diferenciadas da modernidade no campo do cinema.

E podemos entdo ler de outra forma o confronto do inicio da década
de 60 entre o Cinema Novo e um cineasta como Walter Hugo Khoury. Enquan-
to Glauber tentava avangar até o limite na criagdo de um cinema moderno,
mas sentia as amarras de um nacionalismo cerceador que o impelia para longe
dos grandes centros urbanos, Khoury, embebido de uma visdo universalista,
voltava sua camera para questOes que ja tinham aqui, na vida das grandes me-
trépoles, o seu solo concreto. E ndo por acaso, conseguia um sucesso marcante
com um filme como “Noite Vazia™ (64). Enquanto o vaqueiro Manoel corria
do sertdo para o mar sem impressionar grandes platéias, ndo havia xingamento
de “aliena¢do™ que fizesse o pablico se afastar das telas iluminadas pela radio-
grafia da vida moderna que Khoury realizava. E verdade que Khoury apreendia
influxos modernos da vida brasileira e contraditoriamente os processava num
estilo classisista e nada transgressor. Mas importantes so os indicios de um
inicio de processo. O passo seguinte é o aparecimento de um cinema ainda
hoje mantido nas catacumbas, no qual nenhum historiador ainda ousou reme-
xer a fundo - o Cinema Marginal. filho dos esquemas bandidos da Boca do
Lixo paulista.

E s6 entrar em contato com esses filmes produzidos entre 68-71, para
sentirmos o que foi a absorgdo, em sua radicalidade, do processo moderni-
zante do pais. Dilaceragdo diante do urbano avassalador; tentativas utépicas
de deglutir antropofagicamente a massa crescente de influxos extermnos, termi-
nando por deles se intoxicar ¢ devolvendo um bilioso vomito como resposta;
estratégia agbnica numa segunda fase — quando Rogerio Sganzerla que fizera
em S3o Paulo o cldssico “‘Bandido da Luz Vermelha™ vai para o Rio e junta-se
a Bressane  de resgaste da tradigdo, ansiando por uma suspensio da memoéria
diante do vendaval modernizante; titicas desconstrutivas visando pulverizar
o discurso cinematogréfico instituido; sdo tragos marcantes do Cinema Margi-
nal que terminaram por ocasionar o suicidio artistico de muitos cineastas.
Melancolia, linguagem do sofrimento, uma sociedade em frangalhos permeando
cada fotograma. Uma explosdo de modernidade marcada pelo pessimismo,
infelizmente distante do alegre movimento irmao que foi o Tropicalismo.

Penetrar nesses trés ou quatro anos de cinema brasileiro, ou na filmogra-
fia de algum dos cineastas do movimento, buscando suas formas de produgio,
o cotidiano cultural dos grupos produtores, as formas de estruturagfo filmicas
adotadas, a reagdo da critica, o contraponto com o Cinema Novo, a interre-
lagdo com os meios de comunicagdo de massa em expansdo, a reagdo do publi-
€0, nos permitiriam avaliar ao alcance dos sonhos ali incrustrados e ndo realiza-
dos. Permitiria ainda entender melhor o cinema que vem depois, a trajetoria
de cineastas como C. Reichenbach e Julio Bressane que readaptam o idedrio
anterior s novas épocas. Serviria também para localizar um cineasta como
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Antonio Calmon que inicia viagem com “O Capitdo Bandeira Contra o Dr.
Moura Brasil” (71) - filme que equilibra-se entre loucuras marginais e o Brasil
modemno que viria depois — indo aportar junto 2 juventude com filmes como
“Menino do Rio” (81) e “Garota Dourada” (83), namoros atualissimos do
cinema com as novas gera¢des e com a industria cultural da musica.

E os reflexos desta modemizagdo, ainda obscura em termos de anélise
do cinema brasileiro, permanecem pulsando nos filmes que rolam nas telas
neste segundo semestre de 84. “Bete Balango” de Lael Rodrigues e “Onda
Nova” de Zé Antonio Garcia e [caro Martins repdem questdes anilogas: o
primeiro, nos moldes de Antonio Calmon, utiliza despurodamente os referen-
ciais estéticos da indistria cultural e tenta catalizar no cinema a energia multi-
colorida do rock brasileiro atual; o segundo langa na tela uma juventude
urbana em permanente trinsito, desconcertada, mergulhada no éxtase dos
toxicos e de relagbes sexuais onde as identidades sdo cambiantes, nfpo fixadas.
“Onde Nova™ é um filme que ndo se intimida diante da errancia de suas perso-
nagens, mas antes integra-a estruturalmente, ndo hesitando em fixar residéncia
no terreno movedigo da transgressio. “‘Bete Balango” e “Onda Nova” estariam
revivendo em novas bases conflitos j@ prenunciados na oposicio Khoury-
Glauber Rocha? De qualquer forma estas incorporagdes diferenciadas da
modernidade apenas reafirmam a necessidade de percorrer com mais cuidado
as trilhas do cinema modemo no Brasil. '

As poucas vertentes aqui indicadas apontam que s3o inltmeras as possi-
bilidades para o historiador interessado no cinema. Se as andlises internas,
de exploragio dos meandros estéticos, podem assustar o pesquisador — que
nem por isso deve delas se afastar — no campo das anilises externas seria
extremamente benéfica uma maior aproximagfo cinema-ciéncias sociais.
E ambos os lados colheriam vantagens: para o cinema seria o enterro defini-
tivo das andlise impressionistas que circundam o campo sem nele penetrar,
em nada ajudando os grupos produtores; proporcionam a abertura para a his-
téria de uma denso e rico campo de imagens e sons onde est3o sendimentados
os sonhos, 0s desejos, as lutas, a massa de sentimentos enfim que conformam
uma época e apontam antecipatoriamente para as transformagGes futuras.
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