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Na cena do texto ndo ha ribalta:
nao existe por tras do texto ninguém
ativo (o escritor) e diante dele ninguém
passivo (o leitor); Nao ha um
sujeito e um objeto.

Roland Barthes, 1973.



Resumo

Terra em trans€1967), filme representativo do Cinema Novo egilild pelo cineasta baiano
Glauber Rocha, € a pelicula que serve de perclaso ipvestigar o processo interativo proprio a
relacdo estabelecida entre o espectador no coratoa obra filmica. A partir de duas abordagens
fundamentais: o estudo bibliografico e a pesquisageafica, este texto busca evidenciar o espectado
em fases distintas no contato com o referido filfgrimeira pde em discussdo o contexto sécio-
histérico-politico em que o filme foi produzido antado tanto no Brasil como internacionalmente.
Questbes como o projeto politico-estético do Cinéogo, a censura e a repercussado do filme na
década de 1960, constituem-se como uma das fagesegbusca evidenciar. A segunda leva em
consideracdo o espectador atual e como ele inteage filme nos dias de hoje, 4 décadas depois de
lancado. Para tanto, a pesquisa empirica e a nletpalode grupos focais é que dao base para
entender como um filme tantos anos longe dos empees de hoje pode ser compreendido na
atualidade. Os Estudos Culturais e teoria da esjpeilidade cinematografica servem, assim, como
lastro tedrico no empreendimento desta tarefa,eggencialmente busca contribuir para a ampliagéo
do olhar incidido sobre os estudos em cinema nsiBi@s quais historicamente vém privilegiando o
movimento cinemanovista.

Palavras-chave: Cinema, Cinema Novo, espectattadgi cinematografica.



Resumen

Terra em transe(1967), pelicula representativa deélnema Novodirigida por el cineasta
bahiano Glauber Rocha, es la obra que sirve deiserpara investigar el proceso interactivo pr@pio
la relacion establecida entre el espectador earghcto con la obra filmica. A partir de dos abesla
fundamentales, el estudio bibliogréfico y la inigestion etnogréafica, este texto busca evidenciar el
espectador en fases distintas del contacto coradielicula. La primera discute el contexto socio-
historico-politico en el que se produjo la obraBeasil y en el exterior. Cuestiones como el préyec
politico-estético deCinema Novpla censura y la repercusion de la obra en lad#ede los 1960
constituyen una de las fases que se busca evidebaiaegunda lleva en consideracion al espectador
contemporaneo y como éste interacciona con laydelen tiempos actuales, 4 décadas después de su
lanzamiento. Para tanto, la investigacion emplyita metodologia de grupos focales embasaran este
entendimiento. Los Estudios Culturais y la Teoréala Espectatorialidad Cinematografica sirven
como soporte tedrico en el emprendimiento de laatabuscando contribuir esencialmente a la
ampliacion de los puntos de vista sobre los essudioematogréaficos desarrollados en Brasil, los
cuales han privilegiado a lo largo de la histotimmevimentocinemanovista

Palabras clave: Cin€inema Novpespectatorialidad cinematografica.
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Résumé

Terra em trans€1967), film emblématique du Cinema Novo et réapar le cinéaste de Bahia
Glauber Rocha, est I'objet qui balisera le parcdersette recherche sur le processus intéractifrero
au rapport entre le spectateur et I'oeuvre filmicu@artir de deux approches fontamentales : I'&tud
bibliographique et la recherche ethnographiquetegte cherche a mettre en évidence le spectateur
dans diverses phases de son rapport au film déa lca premiére porte sur le contexte socio-
historique et politique dans lequel le film est quit et lancé aussi bien au Brésil qu'au plan
international. Des questions comme le projet maigsthétigue du Cinema Novo, la censure et la
répercution du film au cours de la décennie de ]186@stituent une des phases que I'on cherche a
mettre en exergue. La deuxieme approche prendrmpte le spectateur actuel et la maniere dont il
entre en intéraction avec le film aux jours d"aujbhui, c’est a dire 4 décennies apres son landemen
Pour cela, la recherche empirique et la méthodeldgifocus groupes permettront de mieux saisir la
maniere dont un film, réalisé il y a plusieurs aB)éeut étre compris par les spectateurs dans un
contexte actuel. Les Etudes Culturelles et la ibédu fait spectatoriel au cinéma serviront airesi d
cadre théorique dans la réalisation d'une tellbetagui cherche essentiellement & contribuer a
I'ouverture du regard porté jusqu’ici sur les ésudiei cinéma au Brésil, qui, historiguement,
privilégient le mouvement « cinemanovista ».

Mots-clé: Cinema, Cinema Novo, le fait Spectatasiglcinéma
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Introducao

N&o anuncio cantos de paz.
Nem me interessam as flores do estilo.
Como por dia mil noticias amargas
que definem o mundo em que vivo.

(Paulo Martins)

A epigrafe acima resume bem o espirito inquietdatenovimento artistico que Ihe deu
vida. O Cinema Novo, enquanto movimento culturahunciou a formas perfeitas na
circunscricdo de sua arte em nossa realidade.rirdgeo feio, o marginal, o alternativo,
buscou ressignificar amil noticias amargas que definiam seu mumsho algo positivo,
transformador, capaz de mudar a realidade objettvayés do choque da arte.

E foi isso que nos chamou a atencdo nesse movimartoral: a sua esséncia
inquietante e profundamente ligada ao social.

Pelos idos dos anos de 1999, durante a graduacdeteas Vernaculas, a participacao
numa Jornada Universitaria nos colocou diante d@i@a Novo. Através de um mini-curso
sobre cinema, que nos apresentava e discutia e Barravento(1961), pudemos ter contato
com o Cinema Novo, movimento cultural brasileiroas propostas enquanto manifestacao
artistico-estética e um de seus principais reptastes, Glauber Rocha. Foi assim, no contato
inesperado e ainda com o olhar singelo da quadesa@acia, que tivemos contato com essa
densa proposta cultural a vincular arte e realidéss® foi o suficiente para germinar um
interesse cada vez mais vivo e detido no CinemaoNalgo que foi sendo maturado até
chegar aqui.

Apds esse primeiro contato, ainda na graduag@&mbse a oportunidade de desenvolver
um estudo monografico, como requisito de aprovagéma das disciplinas da grade
curricular do curso de Letras, era Cultura BrasileNa ocasido, essa era a uUnica exigéncia,
desenvolver um estudo monogréfico, a tematica assmihida era livre, bastava atermo-nos a
um aspecto da cultura brasileira, qualquer quesfasscolher o objeto e empreender o estudo.
N&o houve hesitacéo, o Cinema Novo, rapidamertesformou-se no foco da pesquisa, mas
era preciso pensar: o que seria pesquisadoqualstrabalhar? focando a analise em qual
aspecto? com que objetivos? o que justificava @ugé® do trabalho? eram questbes de

natureza metodoldgica que uma estudante de gramldacgegundo semestre ainda nao estava

! Terra em Trans¢€1967). Glauber Rocha. Salvador: Remasterizag&doma Producdes, 2006.
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pronta para resolver. Mas, deixando de lado o l@dscmetodolégico que seguramente
constatou-se no final do trabalho, na época, omgmeta analise dos fiimd3eus e o diabo

na terra do sol1964) eTerra em trans€1967), ambos de Glauber Rocha. Essa experiéncia
inicial serviu, entdo para estabelecer uma maiooxapacdo com aétima arte Dali em
diante, as leituras feitas solitariamente e de madtodidata, jA que o0 curso em que
graduavamo-nos era de Letras e ndo de Cinema, flastreando o gosto e alimentado as
certezas de que era o cinema que faria parte dodossempreendidos quando chegasse a
hora da pé6s-graduacéo, no futuro.

Ao término da graduacdo, em 2006, muito tempo sgah@assado entre o primeiro
interesse pelo cinema e 0s caminhos trilhadoshetgar a formatura. Nesse interim — entre o
primeiro contato, em 1999 até a formatura, em 2006fuitas escolhas, que na maioria das
vezes nao incluia o trabalho com o cinema, poracalds circunstancias, se fizeram
imperiosas, mas o0 desejo permanecia ali, guardesiegerando a melhor hora para se
desenvolver com toda forga.

Era entdo chegada a hora de ingressar na pos-gédua os estudos feitos sobre a
sétima arte encontrariam finalmente lugar nessa nova etapdémgsica. Resolvemos prestar
selecdo para o mestrado do Programa de Pés-gradeiacBiteratura e Diversidade Cultural,
da Universidade Estadual de Feira de Santana, asidao¢ o projeto inscrito na linha de
pesquisdPoéticas e Narrativas Modernas e Contemporangaiulava-seTerra em transe: a
construcdo do sujeito, do discurso e da identidagleobjetivava investigar conceitos da
contemporaneidade, como os que figuram no titulopdmeto, quais sejam, ‘sujeito’,
‘discurso’ e ‘identidade’, na estrutura narrativaftime Terra em transe

Entretanto, no decorrer da pesquisa, ao passo ernamws levantando nosso referencial
bibliografico e cotejando teorias, deparamo-nos esnteorias da recepc¢do, compreendidas
enquanto desdobramentos e reorientacdes da teosiaefeitos (1940) e da estética da
recepcao (1960), que lastreadas pelas contribu@edsEstudos Culturais, atribuiram novos
sentidos e fungdes a instanoegeptor

Considerando o contexto politico-social em quelrodiTerra em transeemergiu, em
1967 - em plena ditadura militar, censura e cereeémndos direitos civis dos cidadaos e
também as compreensdes — ou falta dela — que seétaram em torno do filme - pensamos
no papel desempenhado pelo receptor dos filmesrdmm@ Novo, na década de 60. Somado
a isso, a proposta levada a cabo por Paloma Riiitlaadle Glauber Rocha, em 2004/2005, de
remasterizacdo da obra completa de Glauber, numatite de preservacdo do patrimoénio

cultural que sao os filmes do Cinema Novo e de pgdio do contato das novas geragdes com
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os filmes desse movimento cultural, nos chamowacab o desenvolvimento da pesquisa de
recepcao.
Consultando textos, analises, entrevistas, enfiatenais diversos sobre o langcamento

de Terra em transeé facil perceber que o filme foi considerado haroo, dificil, confuso,

por agueles que o assistiram, tanto é que susailgitos debates e discussdes, gerando
multiplas interpretagfes acerca de seu conteudpiefa ocasido. A pergunta entdo se fazia
premente: Sera que a audiéncia a esse filme, g@jaria essa mesma impressao, ou se faria
diferente?

A reflexdo de Jackie Stacey ilustra bem essa itaghe. Ela questiona:

Os filmes podem ser entendidos fora de seu conteetoproducdo
industrial? [...] Quais os problemas levantados ypuoa leitura [...] de um
filme dos anos 40 na década de 90? De que difsremdmeiras um texto
filmico pode ser lido em diferentes contextos naai® ou historico?

Esse foi o ponto de seducdo para que uma reord&ntgganto as propostas e 0s
objetivos empregados no projeto fosse empreendidssariamos entdo a uma nova
composicao, dessa vez intituladleRecepgédo de Terra em transe: Ontem e Hoj@ebjetivo
primeiro seria explorar as audiénciasTagra em transena década de 60. Quem assistiu ao
filme, como a critica o viu e de que modo ele fieadido. E depois, perceber como isso se
relacionaria com uma audiéncia hoje, 40 anos depois

Neste sentido, era preciso refletir de que forneeguteriamos a investigacado de cunho
tdo subjetivo, que é captar sentidos.

Considerando este fator, cercamo-nos de bibliagradimpativel para um trabalho de
cunho tao inovador, visto que, no campo da rece@&m momento ndo se tinha noticias de
nenhuma pesquisa visando apreensdo de sentidostia deaum filme. A pesquisa de
audiéncia, de um modo geral, é preciso destacatg@ em franco desenvolvimento na
contemporaneidade. Pesquisas com enfoque em pragrdentelevisédo, radio, telenovelas,
enfim, uma infinidade de estudos sdo desenvolvigios torno dos diversos meios de
comunicacdo, mas, em relacdo aos estudos de receipgdnatografica, esta, a pesquisa de
audiéncia, constitui-se na atualidade, uma seadagior se desenvolver. Por isso o carater

inovador de nossa pesquisa. Embora o cinema @stejgao no campo dmass medianao se

2 STACEY, Jackie. Textual obsessions: methodologstoty and researching female spectatorshipRivista
Screenv. 34, n° 3, San Francisco — Califérnia, p.261.
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podem adotar os mesmos procedimentos de andliseosoguais sdo feitos em relagdo a
televiséo.

A partir disso, a juncdo da abordagem bibliografmam base no aporte tedrico dos
Estudos Culturais e da Teoria da espectatorialidadematografica, somada a pesquisa
etnografica de audiéncia, foram os percursos esiosima construgdo desta pesquisa.

Assim, perseguindo os propositos jA& mencionaddsjtesamos 0 presente estudo em
trés capitulos, que de maneira concatenada, bugbeneiar a recepcao deerra em transe
em fases distintas, a primeicmtem em 1967 e a segundayje, 40 anos depois.

O primeiro capitulo desta dissertacBiteratura, Cinema e Cultura de Massa: relacdes
ambiguas se ocupa das relacdes entre cinema e literatdcangas de leitura; cinema e
espectacdo; além do proprio conceito de recepg@entatografica). Em seu eixo, essa parte
do estudo busca discutir o papel do cinema e dgfitra, enquanto formas de linguagem e
produtos da cultura de massa, nas suas relagdesscpablicos. Em seguida, analisando esta
nocao geral dgublico e seu intercdmbio com media‘cinema’, em particular, propde-se
investigar como este publico de cinema vem tendocsaceito e funcéo transformados, ao
longo do tempo, face as propostas mercadolégicaa@émicas, que cada vez mais 0 véem
de modo ressignificado e a partir de novos paraasgm

No segundo capitul&Cinema Novo & Recepcaevidenciamos, de modo panoramico,
as relagbes entre os estudos de recepcdo cinedfatage a pesquisa em Cinema Novo.
Abordamos as bases conceituais do Cinema Novaitia gi@ um trabalho historiogréafico. O
que foi esse movimento na construcéo da identidatieral brasileira; qual o seu principal
intento, enquanto um projeto de transformacdo kaxi@as fases; representantes; e algumas
das mais significativas obras de seu acervo. Arpdesse panorama, analisamos a relacdo
entre os ideais dos pensadores e executores cineistas e o publico o qual buscavam. Ou
seja, de que forma foi compreendido o fendmeno €@ Novo’, do ponto de vista do
conteido de seus filmes, enquadrados numa clarpogieo de transformacdo social;
relacionado as questdes da producao, distribuighib&do desses filmes; bem como o papel
da critica francesa na legitimacdo desse movimemtm no Brasil como no exterior; e a
censura; além de seus desdobramentos na tentatoainicacdo com os espectadores.

E por fim, no terceiro capitul@erra em transe: Ontem e Hoje partir da utilizacdo de
amostragens do material impresso circulado soffitme, em 1967, compomos uma moldura
ilustrativa acerca do espac¢o ocupado por estautelio meio cultural brasileiro e o papel
desempenhado por ele em sua época de lancamergoal¥diam na construcdo desse

cenario a andlise que os veiculos de critica egieos, e, sobretudo, francés,
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desempenharam na divulgacgéo e legitimacdo do cmmemargentes na década de 60, dentre
eles, o cinema brasileiro; além do acesso a estasyi criticas, comentarios e analises
empreendidas sobre o filme naquele periodo.

Ciente da importancia que esse filme teve em seuexim, por uma abordagem
empirica, desenvolvida através da pesquisa etricgr&bm uso da técnica de grupos focais,
buscamos perceber de que modo os espectadoregerd@ens ao Cinema Novo véem este
filme hoje.

Ao propor a realizacdo de um estudo com énfasespectador do Cinema Novo,
buscamos lancar um novo olhar sobre esse movineetiaral exaustivamente investigado
pelos pesquisadores nas academias afora, nesteloseesperamos contribuir para o
surgimento de novos e numerosos estudos a se eoupdas condicdes do extratexto

cinematografico do cinema brasileiro.
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1. Literatura, Cinema e Cultura de Massa: relagcdes ambiguas

O exame das possiveis relacdes entre a literatwaimema nos conduz
a uma importante constatacao: entre a superficigpdgina de um texto e
0 espaco do texto mostrado na tela, héa lacos nméis estreitos do que
podemos imaginar ou suspeitar a primeira vista.

Luiz Melo DiniZ

Relacionar cinema e literatura é algo tdo antigtarabém tdo perigoso quanto
estabelecer parametros valorativos para ambosuést@es do tiptiteratura é arte superior
ao cinema’desde ha muito perderam a validade, sendo adadie didlogo entre essas duas
modalidades estéticas algo inequivocamente ja dado. Porém, de tempos em tempos,
esta questdo — a superioridade de uma em relagétraa- retorna, apresentando-se como
algo recorrente tanto no campo da literatura quaatde cinema. No que respeita a trajetoria
histdrica dasétima arte em particular, esse relacionamento encontraggézeos primeiros
movimentos que buscaram legitima-la enquanto fartiatica mais elevada.

O cinema nasce oficialmente no século XIX, tenolm@ marco inaugural a mostra do
Grand Café Paris, em 1895. E surge, inicialmerdmocafirma Arlindo Machado erré-
cinemas & poés-cinemasas cegas, na base do método empirico de teamtatigrro, pois,
desde os seus primeiros prototipos experimentaisesieve apoiado num suporte tedrico
equivocado®. Ou seja, o cinema surge a partir de pesquisasifaias que, a principio nada
tinham a ver com a idéia de ‘duplicagcdo de munddedudicidade, formas pelas quais se
consolidou. Surgiu sim gragas as pesquisas cieggigmpreendidas nas areas de fisiologia,
quimica e Optica, cujo interesse estava focado owgelamento (analise/sintese) do
movimento, a partir do fendbmeno da persisténciantagem. Neste sentido, se se pode
estabelecer um momento seguro da histéria em quomema comeca a germinar seus
primeiros indicios como um aparato técnico, istarés situado mais ou menos entre 1826 e
1895. Essas pesquisas resultariam na construcaoveetos tecnoldgicos que mais tarde
cederiam lugar ao aparelho que daria vida e exist&o cinema, o cinematografo dos irmaos
Lumiére.

Sobre esta questédo aponta Ismail Xavier em seudigtima arte: um culto modemo

® DINIZ, Luiz Melo. O Processo de Interdiscursividadntre as Artes: literatura e cinenha. Literatura e
Cinema: diadlogos, textos, contextos. Graphos RedatPds-Graduacdo em Letras UFPRol 9. n° 01, 2007,
Jodo Pessoa: Editora Universitaria, 2007.

* MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pds-cinema€ampinas-SP: Papirus, 1997, p.19
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[...] entre 1826 e 1895 [...] uma quantidade raebdle trabalhos, todos
dedicados a invencdo de mecanismos para dar magn&nmagem
fotografica, foi apresentada na Europa e nos Estabiodos. Um grande
ndmero de aparelhos e denominac¢des, nem semprespondentes a
diferencas significativas no seu processo basmqdtenteado na segunda
metade do século. Tinham todos como objetivo aym@al de uma iluséo:
uma série de imagens fixas em placa, papel ouftétyrafias ou desenhos,
daria a impressao de estar em movimento [...]. Dindss de pesquisa
convergiam para dar base e motivar a busca deapaiselhos: a técnica
fotogréfica, a partir de conhecimentos Opticos amguos, e o estudo do
processo da visdo, especialmente de seus mecanisinosfisiol6gicos.
[...] Assim, durante quase todo um século, quimicaganica, fisiologia,
Optica e eletricidade, criaram condi¢cBes para iwésdemos a emergéncia
da técnica de registro e projecéo cinematogréfica.

Quando das primeiras exibicdes de cinema, muitas as expectativas em torno das
funcdes que ele exerceria na sociedade modernau@gre apostavam em sua inclinacéo
para ‘flagrar’ o real, como um instrumento de regislocumental, tal qual a fotografia. Ja
Georges Mélies, como ilusionista que era, acreditque a funcdo primeira desta nova
maquina que surgia seria a de encantar as mulfiddeartir de seu potencial de ilusédo. E,
assim, o que predominou, logo que ganha forma tridygoi um meio de expressao que iria
buscar nas ‘manhas do imaginario’ uma forma degrefjpara as camadas populares,
contrariando o que previram os Lumiére e tambémdgrgarte dos intelectuais do século
XIX, atraindo logo em suas primeiras exibicbes engfio de um publico fascinado pelo
mitolégico, pelo ilusério, e pelo encantaménto

Por isso, o cinema, a partir da experiéncia dersatografo, surge como uma forma
de entretenimento popular e bastante rentdvel pagaeles que o0 exploravam
economicamente, pois 0 investimento inicial paraerapresario dessa area, se dava
basicamente com a aquisicdo do projetor e dai umho@urolos de filmes Ihe eram dados e
passavam a sua propriedade. Além disso, para big@s do cinematografo e de seus mais
diversos congéneres existia sempre um grande puldiddo, e que era atraido, em sua
maioria, pelo mito da ‘reproducéo das aparénciatd &uplicacdo do mundo’. Contudo, este
publico era essencialmente formado petasnadas mais pobres das grandes cidades,
residentes nos cinturdes industriais dos suburl#oam operarios e imigrantes, em sua
maioria analfabeta, os quais buscavam facil e bafiaersdo. E dessa forma que em pouco

tempo de existéncia, e depois, durante um longog®r o cinema é considerado mero

® XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto modernGolecéo Debates. Sdo Paulo: Perspectiva, 19789g20.
® Cf. MACHADO, Arlindo. Op. cit., passim.
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entretenimento das camadas de ‘baixa cultuuiasexibicdes eram feitas emaudevilles
como pecas de entreato, nos intervalos de apresestao vivo, em circos, feiras ou carrogas
mambembes.

Um exemplo ilustrativo do quanto o cinema era md@ como um espetaculo de
variedades, desprovido de qualquer dotacdo astisti@is elevada, pode ser acompanhado
pela observacdo de uma passagem presente no éivisimail Xavier,Sétima arte: um culto
moderng no qual o referido autor discorda de Maximo Gaykanto a ser o cinema uma
forma de expressdo menor. Nao somente Gorki, massdis representantes de sindicatos,
partidos operdarios e setores mais ‘conscienterdtetariado, além da prépria burguesia -
claro que por motivos diferentes - viam o cinemegfigcomo uma forma de ‘6pio do povo'.
Em 1896, Gorki afirma em apéndice ao livro de JasdDeslandes que o cinema seria uma
degeneracdo, atracdo de cabarés e, portanto, fdemexpressdo menor. Rebatendo esta

opinido, Ismail Xavier argumenta:

E pelo caminho da diversdo e da exploracdo do imasgi que a técnica
avanca e chega ao cinema; é pelo seu significadal ®omo espetaculo de
variedades. Se Gorki condenou em 1896 a presenceingma como
atracdo de cabarés e cafés-concertos, vendo narfgiegdo” de tal produto
cientifico um escéndalo moral ndo percebeu quenenta, como técnica
devia tanto a estes estabelecimentos quanto dai&nc

Na virada do século, ndo somente vagidevilles mas também osickelodeons-
espacos exclusivos para a exibicdo de filmes, ondgresso custava 1 niquel e que nascia a
partir da constatacdo do quéo lucrativo estava aseando o mercado de cinema,
principalmente nos Estados Unidos - egofetoscopios forma de cinema individual que
explorava a tematica erética, e que gerava um diienabscenidade ‘consentida’ - haviam se
proliferado de forma surpreendente. Nesse periadtnematografia francesa dominava o
mercado mundial; estima-se que 70% dos filmes itados pelos EUA eram da Franca, ao
que se seguia Italia e Dinamardada esta situacdo desfavoravel internamente para o0s
Estados Unidos, aliada a concepc¢éo de que o cardgainema estava passando dos limites
qgue podiam conceder a moral e 0s bons costumesidaag em respeito as tematicas e a

forma como o0 cinema se apresentava até entdo, nemam por gerar um clima de

" O termo ‘baixa cultura’ esta sendo utilizado acpi 0 mesmo sentido que é atribuido por Arlindo haalo
em Pré-cinemas e Pds-cinem#$997). Em oposi¢cdo a idéia de alta cultura owudléura erudita, ou seja,
referindo-se a toda manifestacao que represertlasses populares, sempre numa relacao de op@sicgoe
representa as elites econdémicas e sociais no sEtXilo

8 XAVIER, Ismail. Op. cit., p. 21.
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perseguicdo a proliferacdo desses recintos, em o ealores da familia e em defesa da
boa arte.

E a partir dessa reviravolta, numa espécie de dendacruzada, que autoridades,
jornalistas, politicos e personalidades ilustressgan a persegui-lo e a censura-lo, limitando o
acesso da populagdo ao seu conteudo e até mesmutatido o funcionamento das casas.
Uma série de argumentos e discursos contra o cimmpalar ganha cena e esta forma
peculiar de registro vé-se obrigada a modificag-seganhar o gosto burgués sob a ameaca de
ser extinta e levar seus empresarios e produtdedéricia, como aconteceu de fato em alguns
casos Entdo, para evitar o desaparecimento do cinenmaanisdo bem pessimista, e a ruina
dos empresarios e comerciantes cinematograficosa sarie de medidas, de cunho
estratégico-mercadoldgica, foi tomada a fim dealevconceito do cinema frente a burguesia
e também como forma de contraposi¢cdo ao mercaeimatdional dominante.

A criacdo, em 1908, dslotion Pictures Patents CompaiiylPPC), 6rgéo regulador
gue visava retomar o controle da industria cinegrafaca no mercado mundial, controlando
a distribuicdo e a venda de filmes, através deuthspuridicas sobre patentes, teria sido uma
dessas medidas.

Além disso, a industria do cinema norte-americamngrig assentar sua atividade sobre
sélidas bases econbmicas, precisando, para issoendar 0 preco dos ingressos e,
conseqguentemente, o do aluguel dos filmes. Paraitdla que atrair as classes médias,
transformando o cinema no divertimento “de todaslasses sociais” e ndo mais no chamado
“teatro de operarios”. E assim que a MPPC promow#ice campanhas contra a
cinematografia estrangeira, argumentando que seusstndo eram condizentes com a moral
norte-americana, propagandeando seus filmes (aor&icanos) como “divertimentos
morais, educativos e sa05”

Seguindo essa estratégia (de “elevacéo artistioatimema), o modelo dado pelo
romance e pelo teatro oitocentistas parece o camiméis 6bvio para atingir essa média
burguesia a quem se procura seduzir e conquistatagse média apresentava-se como 0
segmento social mais estavel economicamente @mposfpodia seguir o aumento dos valores

dos ingressos almejado naquele instante pelos sérwe do setor.

° Cf. MACHADO, Arlindo. Op. cit., passim.

1 MASCARELLO, FernandoHistéria do Cinema MundialCampinas-SP: Papirus, 2006, passim.

1 Cf. COSTA, Flavia CesarindD primeiro cinema: espetaculo, narracdo, domestitacgRio de Janeiro:
Azougue Editorial, 2005, passim.



21

Nos Estados Unidos, particularmente, onde a guaoracinematografo
chegou a um nivel insuportavel, os industriais igprestiam no setor e a
pequena burguesia, que realizava os filmes [.nliraen que o0 cinema
precisava mudar. Esses homens todos perceberamiamspite que a
condicdo necessaria para o pleno desenvolvimentwercial do cinema
estava na criagdo de um novo publico, um publieigcorporasse também
(ou sobretudo) a classe média e os segmentos dadsia. Essa nova
platéia ndo apenas era mais sélida em termos e@rgrpodendo portanto
suportar um crescimento industrial, como tambémvasagraciada com um
tempo de lazer infinitamente maior do que o ddsaliedores imigrante$.

Dessa forma, o cinema da seus primeiros passossta lde uma férmula que fosse
capaz de resistir enquanto meio de expressao eamtagatividade lucrativa de industriais,
fotégrafos, cenografos, roteiristas e diretoresergendo “a contar uma histéria, a armar um
conflito e a po-lo a desfiar-se em acontecimentosates, encarfrado] esse enredo em

personagens nitidamente individualizados e dotddagensidade psicoldgica”

O novo cinema, que se comecava a ensaiar a partegunda metade da
primeira década, buscava de todas as formas reprodu discurso
romanesco dos séculos XVIII e XIX e essa reproddigélevada tdo ao pé
da letra que, a partir de entdo, a prépria litesajpassou a fornecer o
material narrativo que seria moldado pelo cinenrafég Para citar um
unico exemplo, David W. Griffith, consciente de dadilme s6 poderia se
tornar significante se o material com que ele tteba fosse também” [...],
levou a tela nada menos que um pelotdo de essritere que se incluia
gente como Shakespeare, London, Tennyson, PoeerStay, TOlstoi,
Dickens, de Lorde, Browning, Eliot, Norris, FeniradZooper, Maupassant,
Kingsley, Henry e tantos outros. [...]

[...] era preciso dar legitimidade ao cinema, sapest reacdo e 0S
preconceitos das classes mais ilustradas, aplaicard@ms conservadores e
moralistas e, sobretudo, inscrever o cinema noeusivdas belas-art&s.

E assim, dessa maneira, que comecam a se entreasug@rgens da literatura com o
cinema, a partir de uma necessidade de sobrevavénpela busca de legitimidade artistica.
Alids, é a partir dessa necessidade e dessa buscangis tarde, a técnica da imagem em
movimento teria lugar reconhecido no rol das apespriamente ditas’, sendo considerada
como asétima arte JA em 1913, Ricciotto Canudo, critico cinematiigpée fundador da
tradicdo tedrica e cineclubista, é considerado conresponsavel por esta nomenclatura,
através de uma forte campanha rumo a insercéonémei como uma forma erudita de arte.

Para ele, o cinema seria a sintese de todos ossoscexpressivos surgidos anteriormente,

12 MACHADO, Arlindo. Op. cit., p. 83.
3 |bidem, p.84.
“1dem., Loc. cit.
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entendendo-o0, assim, como o resultado de uma esgédrajetoria secular que o coroaria
como um sistema artistico mais completo que tosl@sitias 6 artes, por iss@étima arte”

Contraditoriamente ao que se viu até aqui, Antdfoblfeldt, em seu text€inema e
Literatura: liberdade ambiguaafirma que o cinema, em seus primordios, ndo busca
inspiracdo na literatura, mas sim em argumentastesespecificamente para ¥leNo caso
especifico, é preciso ter em mente o0 que reprepangao autor o termarimoérdios ja que o
cinema herdeiro da literatura, o chamamieema classicq’comeca a se consolidar a partir de
1905 mais ou menos, ou seja, a apenas 10 anosidriggmento oficial. Como se vé, em
114 anos de histéria, o cinema é mais préximo thratura do que se possa supor,
confirmando, assim, a assertiva dada no inicioedtotacerca da longa tradicdo de dialogo
entre cinema e literatura.

A partir do momento em que o cinema busca tram&foise num divertimento “de
todas as classes”, na acepcdo de Flavia Cesariat C@proximando-se, para isso, do
modelo da literatura romanesca dos séculos XVIMI¢, inscreve-se automaticamente no
cenario da cultura de massa, ja que esse formatiedstura, originalmente destilado em
episodios e consumido avidamente por um amplo gaibltonstitui-se num sistema de
esquemas simplificadores para tracar um quadrdaddana época, podendo ser interpretado,
apesar de sua ainda inexisténcia, como um fenduhmoltura de massa, que busca alcance
hegemoénico num publico assumidamente heterogémeque diferencas etarias, de género e
sociais sao sublimadas em detrimento do objetaraliiconsumido.

Para Teixeira Coelho, em seu liv@que é Industria Cultural?s6 se pode falar em
industria cultural, a partir da co-ocorréncia dea®elementos colaboradores, cada um com
suas caracteristicas especificas para a verdacmistituicio de uma industria cultural e,

consequentemente, de uma cultura de massa, gj#is se

Esse é o quadro caracterizador da industria culttgaolucao industrial,
capitalismo liberal, economia de mercado, sociedeonsumo. E esse
momento histérico do aparecimento de uma culturandssa, - ou, pelo
menos, 0 momento pré-histérico. E que, de um lsgigem como grandes
instantes histéricos dessa cultura os periodos adasc pela Era da
Eletricidade (fim do século XIX) e pela Era da Edeica (a partir da

15 XAVIER, Ismail. Op. cit., passim.

6 Cf. HOHLFELDT, Anténio. Cinema e Literatura: lilade ambigua. In: AVERBUCK, Ligia (org.).
Literatura em tempo de cultura de masSao Paulo: Nobel, 1984, p.130.

17 Cf. COSTA, Flavia Cesarino. Op. cit.
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terceira década do século XX) — quando o podeedetpacdo dos meios de
comunicacdo de massa se torna praticamente ivefréa

Tomando essa compreensdo de Teixeira Coelho adar@adustria cultural, pode-se
concluir que quando surge o cinema, em plena ‘Br&ldtricidade’, e, ao passo em que ele
vai na direcao de “todas as classes”, porque tomadelo da literatura romanesca para ter
acesso ao maior numero de espectadores posssais aeu vinculo com a cultura de massa,
podendo, dessa forma, ser entendido como um ferdripito da inddstria cultural. E
preciso, contudo, ressaltar que o vinculo estestee industria cultural e cultura de massa se
d4, no caso do cinema, bem como de outros meiosrdenicacdo de massa, ndo pelo fato de
serem estes, artefato da sociedade de consumajzptodem série. Mas sim, pelo fato de
serem capazes de atingir grande audiéncia, um oUsigmificativo de pessoas, a0 mesmo
tempo, ou, a partir de um namexrd de copias, por meio de uma espécie de ‘democgabza
da cultura’, que propaga, pela persisténcia da agems e pelo amplo acesso das pessoas a
eles, discursos, idéias, comportamentos, valorés, @m diversos tempos e lugares
simultaneamente, se assim o0 desejarem. Ou sejdfusiacde massa se instaura dentro do
espectro da industria cultural, em que os bensd@ious sdo convertidos em mercadoria,
disponivel por um valor de troca especifico e pana ampla gama de pessoas, independente
de suas heterogeneidades. E dentro desse contae&tm ginema classicoe a propria
literatura, guardadas algumas reservas, compdeen@rio tipico da cultura de massa, se
inter-relacionando e ocupando lugar significatiaosociedade de consumo.

Obviamente, as relagdes entre literatura, cinemdtera de massa nao se esgotam no
instante em que o cinema toma de empréstimo o ma@eliteratura, nem quando se inscreve
como um fendmeno da cultura de massa. Cada vez asaimargens entre essas formas de
manifestacéo estética se diluem e chegam mesmaan&endir, promovendo urontinuum
intercambio entre elas. E por isso que compara-fsartir de esquemas valorativos € incorrer
num equivoco infantil de parametros maniqueistas.

Quando uma obra cinematografica ou literaria seura, visanda priori, atingir um
determinado publico, ou, o que se denomina carande publico com intencdes pré-

definidas de alcancar certa gama de efeitos sdbre €riando um mercado paralelo de

8 COELHO, TeixeiraO Que é Industria Cultural?Colecdo Primeiros Passos. S&o Paulo: Brasilier@89,
p.10.
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brindes e artefatos deerchandisingelacionados a essa obra, tem-se ai um claro daatap
mercadoria cultural.

No que concerne ao ambiente cinema-literaturéematura-cinema sdo numerosos 0s
casos em que, a partir da adaptacdo de um livenfijare e vice-versa ou de sua traducao,
varias acdes sdo empreendidas no sentido de fea#rlergir no mercado, rendendo aos seus
autores, diretores ou produtores muitos milhdeslgrneiro. Ha, inclusive, os casos em que
essas obras culturais sdo encomendadas ja adedarto ‘padrabest-sellet desenvolvido
comumente por uma equipe dghost writers como forma de garantir vendagem e,
consequentemente, lucro.

Mas, como j4 se disse, essas ndo sao as Uniegdearlpossiveis entre cinema e
literatura. Um bebe na fonte da outra e vice-vgreaeém, ndo como forma de completarem
lacunas possivelmente existentes em um e em ddta.contrario, 0 que ocorre com essas
duas &reas estéticas € nada mais nada menos dlea@meno surgido inicialmente, a partir
de uma necessidade de sobrevivéncia, ja explicitaderiormente, mas que depois toma
forma de tendéncia no quadro da (p6s) modernidadgial exalta a diluicdo de fronteiras,
cultivando a diferenca, a mudanca, o relativismaomplexidade e a pluralidade, como
caracteristicas intrinsecas as relagfes entrgatsie o0 mundo.

Por isso, sintonizada com esta faceta de intagdeks entre as diversas formas de
linguagens, e ndo sé da literatura com o cinemagéVarinyze Prates de Oliveira adianta em

seu livro ...E a tela invade a pagina.]:

Em nenhum outro momento de sua historia [...] o dmamse viu
emaranhado em uma pluralidade tdo extraordinariengeagens quanto na
atualidade. As ciéncias, as artes, a psicanaliseneeios de comunicacao —
detentores de cédigos particulares — transformapamundo em uma
grandemassade signos. Essa abundancia de linguagens acabduorpar
uma diluicdo de suas fronteiras, mas jamais a d=pao desses territérios
foi tdo imperceptivel e irrelevante quanto hojeamio, por exemplo,
buscamos estabelecer o relacionamento entre dumadale manifestacdes
artisticas:’

E neste sentido, apontado por Oliveira, que tairtenta quanto literatura, além de

outras formas de linguagem e de expressao as spisercambiam de modo surpreendente,

9 OLIVEIRA, Marinyze das Gracas Prates.E a Tela invade a Pagina: lacos entre literatue cinema em
Jodo Gilberto Noll UFBA, Salvador: Dissertacdo de mestrado, 1996.p.
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propde uma forma rica de interdiscursividade, omdda um em sua esséncia guarda
elementos convergentes que propiciam o dialogmt&eeace entre si, mas também apresenta
especificidades, garantindo, assim, a sua indeperamé&nquanto tal, ndo permitindo o

desaparecimento de um em funcdo do outro, com@ydr@m 0S mais pessimistas.

1.1 O Cinema e os seus Publicos

Publico, na acep¢do comum do termo, consiste em algo guedagvo, a todos,
pertencente a uma coletividade. Na visao dicioadezde Aurélio Buarque F. de Holanda, o

termo“publico” comporta varias significacoes:

1. relativo ou destinado ao povo, a coletividadeaowgoverno de um pais;
2. que é do uso de todos ou se realiza em presEngastemunhas; 3.
conjunto de pessoas que assistem a um espetaculmaaeunido, etc.
audiéncia, assisténcia; 4. conjunto de pessoasuais e destina uma
mensagem artistica, jornalistica, publicitaria,’tc

Contudo, levando em consideracdo o contexto ciregréfico, pode-se afirmar que
os significados 3 (conjunto de pessoas que asseigm espetaculo) e 4 (conjunto de pessoas
as quais se destina uma mensagem artistica) s&mespcdes que mais se adequam a idéia
de publico referindo-se ao cinema. Porém, tratrescinema e os seus publicos é algo mais
complexo do que se possa supor, ultrapassandasivelassa idéia generalizada migblico
enguanto pessoas que assistem a um espetacule €pgblico em cinema, se estabelece e
vai agregando novas significacdes e funcbes a meglict 0 proprio cinema surge e se
desenvolve enquanto meio de expressao e como il modo a atender interesses que,
muitas vezes, vao além do ato em si de assishr flme.

Como se sabe, o cinema surge através de um su@onieo diverso a area artistica,
mas assim que se consolida enquanto processo aEluepo de imagens em movimento,
atrai a atencdo de curiosos e passa quase queatamdnte a compor as opcoes de
entretenimento dos trabalhadores industriais esndnséculo XIX.

Inicialmente, quando o cinematografo converte-seuema forma de espetaculo, as
exibicdes de imagens ndo se haviam fixado em logahum, faziam parte no quadro de
atracoes de circos, feiras, carrogas de mambembesnesses, parques de diversdes, etc. Ou

20 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holandsliniaurélio Século XXI: o minidicionario da lingysortuguesa.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p.603.
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seja, onde estavam as atracdes de variedades &mtayédm 0 cinema como um ‘ndmero’
menor, Nao raro acompanhado de apresenta¢cOes d& @aem lugar do homem-elefante.

Esta € a primeira acolhida do cinenespetaculo de variedade& isso ocorre
justamente porque quando emerge o cinematografosedeé nenhuma novidade na sua
funcéo de registro documental, para isso ja hateaografia. Dessa forma, pode-se dizer que
esse meio de expressao viu como alternativa maisnpa 0 seu uso a partir da perspectiva
do onirico e do ilusério, abrindo, assim, as masgeara que nao s6 o mundo fantastico e da
magia fossem revelados, mas também o grosseipy@ano. E como ndo podia deixar de sé-
lo, de imediato, surgiram os candidatos — fazeddeefimes - prontos a compor as obras que
estimulariam o consumo desse tipo de atracéo.

Arlindo Machado, comentando o carater popular dermia em seus primeiros anos,
atribui a este o estimulo a conjuncdo de um muradalglo ao da cultura oficial, em que a
representacdo de obscenidades, grossuras e analoigsiidonsistiam a atracdo das camadas
gue o apreciavam. Sobre esta questdo, aproximapesBedo cinema ao pensamento de

Mikhail Bakhtin acerca da cultura popular e suagéb com @rotesco

Mikhail Bakhtin descreve maravilhosamente esse mujgtiosseird, a
propésito dos rituais, dos jogos e das festividgugsulares [...] que se
baseia no principio do riso e do prazer corporalmémundo “invertido”,
gue possibilita permutacdes constantes entre addes o baixo, o sagrado
e o profanol[...] Porém, cortho advento do capitalismo e das ideologias
protestantes em que este se apoiava, ficava cadaaie dificil para uma
cultura “respeitavel” conviver com formas de espei@ds populares
francamente ofensivas as suscetibilidades étieatééicas’

De outro modo, o que fica evidente a partir dagcéitade Machado € que, como 0s
intelectuais e a classe média e “respeitavel” doleéXIX, contemporaneos as ideologias do
capitalismo e do protestantismo, ndo viram formagl®veitamento no cinema nascente, ele
seguiu imediatamente como uma forma de entretemam@opular, portanto, grosseira aos
olhos dessa burguesia, ficando confinada “em guetos geral situgdd] nas periferias,
préoximla] aos corddes industriais, onde a diversdo suspeftarava-se facilmente com a
prostituicdo e a marginalidadé” E dessa forma, pela rejeicio de uma classe e pelo
acolhimento de outra, que se delineia o publiceeondor do cinema das origens.

Esse formato de atracdo de variedades foi se ldasdo ao longo de seus primeiros

anos de existéncia e, como estava destinado asdaanm@opulares, em sua maioria,

2 MACHADO, Arlindo. Op. cit., pp.76-77.
%2 |bidem, pp.77-78.
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trabalhadores industriais e imigrantes, via dea@gralfabetos, foi ganhando uma moldagem
especifica e uma certa diversidade tematica a mgde este primeiro publico.

Nesse momento, os filmes tinham curta duracéo utitepassando o tempo maximo
de 5 minutos de exibicdo e eram geralmente compataum Unico plarfd Essa clientela
tinha osvaudevillescomo forma de lazer preferencial, pois era subragtidma carga horaria
de trabalho excessiva e, em seus momentos de rdesgaeferia, muitas vezes, estar ali do
que em seus barracos insalubres, e por um precpagli@ pagar, ndo n0Ss esquecamos que
outras formas de fruicdo ndo estava acessivelgsisacamada da populacdo que mal podia
subsistir. Os imigrantes, que além de tudo isso, d@minavam a nova lingua, ficavam
interditados ao acesso de outras formas de diversétando-lhes apenas esse cinema das
origens como op¢ao.

Os vaudevilleseram espacos onde tudo acontecia ao mesmo temgxpeaiéncia
cinematogréafica era compartilhada com outras adsagfue ocorriam simultaneamente; as
pessoas bebiam, comiam, dangcavam, jogavam e tarabgistiam aos filmes exibidos ali,
tudo naquele mesmo lugar. Ao mesmo tempo, o merdad@lmes parecia se expandir.
Surgiam os distribuidores de filmes, empresarios gs compravam das produtoras e 0s
alugavam aos exibidores, isso fez aumentar a disiidade de filmes e diminuiu o custo de
exibicbes, 0 que levou a proliferacdo desses espaco

Com esperanca de prosperidade, os exibidores comneca achar conveniente a
criacao de locais mais amplos e exclusivos pasessoes, onde pudessem ser acomodadas
centenas de pessoas. Além disso, também ja pensagasa época, em expandir a clientela,
buscar a atencdo da burguesia, que além de ndmanxaeresse no cinema que se fazia —
por causa das tematicas ‘inapropriadas’ -, també&m frieqientaria os mal-afamados
vaudevilles E assim que em 1905 comecam a surgiidselodeons

Os nickelodeons por sua vez, apesar da intencdo, ndo passavaamezens ou
depdésitos, adaptados para exibir filmes para o maidmero possivel de pessoas.
Continuavam sendo locais rusticos, abafados e poontortaveis, onde, muitas vezes, 0s
espectadores viam os filmes de pé, se a lotaca®est esgotada. Porém, ali se oferecia a
diversdo mais barata do momento: o ingresso custaga centavos de dolar - ou um niquel,
dai o seu nome.

O gque aconteceu com essa nova investida no camematografico foi que, ao invés

de expandir a clientela em outras direcGes,niokelodeons na verdade, acabaram por

23 Cf. MACHADO, Arlindo. Op. cit. Passim.
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concentrar o publico masculino desudevillesnessas novas instalagées. Acostumado a uma
atmosfera barulhenta e suscetivel a varios acoméetos que iam além da assisténcia ao
filme, o publico desses novos lugares mantinha snmagpostura e 0 mesmo comportamento
‘despreocupado’ de antes, conversando, gritandegvesdo, comendo, etc. Ora, se a
proposta dosickelodeonga era atrair a burguesia, pois 0 mercado de §ilmessa altura ja
dava sinais de querer alcar voos mais altos, ecaseério mais que uma ampliagdo das
instalacBes de exibicdo, era preciso ‘higienizases locais e abrir médo das tematicas antigas,
burlescas e populares, em detrimento de uma forras mlaborada e ‘saudavel’ de
entretenimento. E, inclusive, nesse periodo qugesarMPPC de que tratamos anteriormente
e comegam também a surgir novas tematicas, magssdicadas, nascendo, a partir desses
primeiros movimentos rumo a industrializacdo dewia, o género ‘melodrama’.

Sobre o comportamento do publico aickelodeonsBoblitz** comenta:

A primeira fila € sempre cheia de criangcas que p@ictapés com seus
calcanhares, dando risadinhas e falando para agimeaO publico como
um todo permanece indulgente, com aplausos ferosresn intervalos
frequentes. Os rapazes gostam de assoviar acommpamtos & mdusica,
independente da melodia ou do moménttraducio nossa)

Referindo-se, em particular, aos ataques feitd® ppéblico aos pianistas nos
nickelodeonsé possivel, a partir do extrato acima, percebenoc@se comportavam o0s
espectadores quando da implantacdo desses noag®gsphssim seria muito dificil atrair a
clientela que se pretendia. Cada vez tornava-ss angente uma solucdo para ‘domesticar’
esse publico indocil que dita o ritmo e o nivel dabicdes.

A prépria idéia de ampliagédo da clientela, cornie&elodeonsparecia requerer uma
reavaliacdo, pois essa burguesia a quem se prattwdir se recusava a socializar o espaco
com os trabalhadores, mesmo que esse espaco dasseiburbios onde se situavam 0s
vaudevilles E varios aspectos colaboravam para a permanédasga aversao ao cinema por

parte da burguesia. Muita coisa precisava ser. feita

Enquanto o publico dos vaudevilles era “socialmehtamogéneo e
sexualmente misto”, puritano e familiar, o dos alokleons era masculino e

24 BOBLITZ, K. Sherwood. Where “Movie Playing” needform. In: WALLER, Gregory. Moviegoing.
America — A Sourcebook on the History of Film Eilub. Massachusetts: Blackwell, 2002, p. 138.

% The front row is invariably filled with childrenidking their heels, giggling and talking for thecpires. The
audience as a whole indulges in fervent hand-clapmt frequent intervals. The boys love to whistle
accompaniments to the music, regardless of eithner or time. (Boblitz 2002, p. 138).
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impedia que qualquer homem de respeito levassensilizer. Dai que a
conquista da respeitabilidade passava a signifcaconquista, pelos
cinemas, da mulher burguesa tipica. Num clima de fmondenac¢do moral
do cinema, que culminou com o movimento de autagangelas proprias
companhias produtoras, impunha-se ao cinema retoamar funcdo de
tutela didatica e pacificadora diante das influéacanalignas, por parte das
classes trabalhadoras, de vicios como o alcoolmmas tentagbes de uma
vida de criminalidadé&

E o que também ilustra Gabriel Menotti em sewjarirquitetura da Espectacio: a

construcédo historica da ‘Situacdo Cinema’ nos eggage exibicdo cinematografica

[...] se a industria cinematogréfica precisavaxgmedir, e a forma de fazé-
lo era absorvendo o publico burgués, alguma caieeigava ser mudada
nos espacos de exibicdo. A mudangca comecou efeitemcom a
higienizacdo do produto cinematografico. Da mesorad que tentava
inibir o consumo de &lcool, a policia passou aacorenas “amorais” de
determinados filmes. Buscando reverter a coacdcewa favor, tanto
produtores quanto exibidores comecaram a adottcgsale autocensura.
Nesse sentido, ndo bastava tornar o filme um elemiefensivo. Era
necessario sofistica-lo. O apelomzvidadedo cinema ja ndo era suficiente
para atrair o tal publico qualificado, que també&io estava interessado na
socializacdo marginal que o espaco do nickelodempopcionava!

Apesar de todo esforco e das dificuldades ini®@aisontradas para elitizar o produto
cinematografico, e com ele atrair para o cinema nova clientela, osickelodeongcabaram
por se constituir como 0s responséveis no estabeato de um padrdo para a distribuicao
nacional de filmes (através de suas estratégia®rotas e da higienizacdo e sofisticacédo
crescente de seu produto) e plantaram os primgeosies na conquista de um publico
multiclasses.

Foi através dosickelodeongjue uma série de mudangas comecou a ser empraendid
objetivando alcancar um maior fluxo de espectaderensequentemente, maior lucro. “A
sofisticacdo do filme vai aumentar sua importarmanercial [...][a]lém disso, com a
complexificacdo do drama, [.[$]e antes o publico dividia as aten¢gbes com o senhadz
agora precisava focar-se no filme, para compreemdee se passav&”

Todo esse processo que moveu a criacaond®lodeonscontribuiu sobremaneira

para o desenvolvimento do mercado cinematografisereéiu de alerta para a classe média

%6 COSTA, Flavia Cesarino. Op. cit. pp. 65-66.

2" MENOTTI, Gabriel Arquitetura da Espectacéo: a construcao histériea‘Situacdo Cinema’ nos espacos de
exibicdo cinematografican: http:// www.uff.br/ciberlegenda/ciberlegendajulhoartigogabpdf., 2007, p. 05.
acesso em 07 ago. 2008.

8 |dem, Loc. cit.
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gue tanto desprezava o cinema. S6 para se terdéiza ém 1910, ja havia cerca de 10.000
salas de exibicdo espalhadas por todos EstadosdJaidssas salas criavam uma demanda de
cerca de 150 novos filmes toda senfachamando, dessa forma, o interesse cada vez mais
eminente da burguesia para 0 cinema, que continaanesistir a tal investida, mas que
lentamente demonstrava mudar seu conceito acessa dévidade; isso, por si s6 ja pode ser
considerada a grande contribuicdo dmkelodeongara o cinema que se desenvolveria mais
tarde.

Todo esse processo de transformacdes operadapagoeade exibicdo e no proprio
produto cinematografico terminou por redimensiamaropria relacdo do espectador com o
cinema. E isso pode, de certo modo, ser creditaosea génese aasckelodeonsA
anulacdo da presenca datro no processo de assisténcia ao filme € algo queice 13,
quando os filmes passam a apresentar uma estrumaia complexa, forcando a
superpercepcaale que fala Gabriel Menotti, em que visdo-audigdo privilegiados em
detrimento dos demais sentidos, desnecessariamaaro do filme. Além disso, a repressao
ao comportamento ‘leviano’, contumaz nos primeiao®s dosnickelodeonsg estratégia
coercitiva bastante utilizada na edificacdo de umbiante familiar. Dessa forma,
comportamentos grosseiros e que viessem a atraatftmcentracdo das demais pessoas da
platéia passaram a ser repreendidos. Esses elan@anitos, dariam um novo formato ao
espacgo de exibigao.

A industria do cinema, a partir de seu surgimerio para de se desenvolver: de
‘teatro de variedades’ assckelodeonse destes aosiovie palaceslocais de exibicdo com
capacidade para até 6 mil pessoas. Por volta d& $@dgem as cadeias nacionais de exibicdo
e 0 cinema se torna um grandioso e lucrativo neg@cmo nunca houvera sido antes. Os
espacos de exibicdo dessa época se convertem anedugfamados, verdadeiros palacios
cinematograficos. Uma ironia histérica jamais viatdes: de suburbios e guetos a carpetes
vermelhos e luxuosos, com arquitetura extravagargeparacéo entre a sala de exibicdo e a
arena social, ofoyer. E pela promoc&o de todas essas transformacdesequansolidam os
grandes estudios e o0 cinema passa cada vez maisregocio extremamente lucrativo a
movimentar milhdes de ddlares, pelo menos até ader®epressdo de 1930, em que 0s
espacgos e a prépria industria cinematograficos dénsofrer nova reorganizagdo para néo
desaparecerem. Ha que se evidenciar também quenbbgeqiiéncia da Grande Depressao

2 MERRITT, Russel. The Nickelodeon Theater, 1905419h: HARK, Ina Rae (org.)Exhibition, the Film
Reader Routledge: Londres, 2002, p.22.
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vem o0 advento da televisdo, o que dificulta bastad alternativas do cinema naquele
momento.

A gualidade da experiéncia cinematografica, aipdai, volta a ser uma preocupacao,
ja que ela ira diferenciar o consumo do filme, eledine. Porém, esse consumo se dara em
relacdo aos aspectos potencializadores da assistéqee buscardo suprimir possiveis
distraces no ato de sua frui¢cdo, ao invés da npial&ocial explorada pelosovie palaces.

Em acordo com o valor conquistado pelo filme deygometragem, o foco
de ir ao cinema passa a ser o da fruicdo idealbda. @\ televisdo era
relacionada a uma forma de visdo distraida, que fad@ justica a
experiéncia do filme. A sala de cinema passa aesedida como o lugar
excelente dessa experiéncia.

[...] Dessa forma,os exibidores] passam a elaborar uma arquitetura
funcional, dedicada a adquirir essa intensidad® éxplica a implantacdo
de uma série de tecnologias “imersivas” nos cinetiante a década de
50, como o som estéreonidescreere a projecdo 3.

O que fica evidente a partir do desenvolvimenteidema enquanto forma de comércio
e sua relagdo com os seus publicos € que, pagir atiteresses econdémicos e manter cativa
uma platéia sempre numerosa, 0s empresarios da, sé¢sde cedo, manifestaram
preocupacdo em formatar um espaco onde as vonéaasscomportamentos do publico
fossem moldados a partir de uma proposta homogerieizem que fosse possivel o
compartilhamento fisico do espaco, mas interditadateracdo social, por isso, desde as
primeiras ‘reviravoltas’ estratégicas,outro passou a ser anulado em funcdo do produto, do
lucro. Ou seja, quanto mais pessoas numa mesmarsata a margem de lucro e, para evitar
os conflitos de ordem social, o anulamento do eagdec ao lado -outro. Depois, para
resolver a problemética da TV, o cinema se propd@mente, como forma de ndo abrir mao
do lucro, ao aniquilamento do sujeito, onde umaighsgpotencializacdo da fruicdo colocaria
esse sujeito em situacdo de invisibilidade facpudémcia da tela e dos recursos tecnolégicos.

O que se percebe é que a preocupagdo com 0 puabctongo da trajetoria do

cinema, sempre se deu em funcdo do espaco fisiae aua diferenciacdo em relacdo a
outros meios audiovisuais congéneres. O certo é@agedéncia do publico jamais foi dada
em torno de como de fato ele se relaciona com etmlfiilmico; ou em que medida a sua

forma de fruicdo interfere na sua relagdo com emm ou ainda, como os significados do

%9 MENOTTI, Gabriel. Op. cit., p. 9.
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produto cinematografico transformam as suas retacm a cultura e com a sociedade. Essa
€ uma discussao por demasiada recente e que pmuoosatrilhar mais adiante.

1.2 Os Estudos de Recepgao Cinematografica: um novo campo?

Assim como o termdpublico’, no que se refere ao campo cinematografico, foi
ganhando novos contornos e significacbes a medidaginema rumava a industrializagéao,
pode-se concluir que com relacdo as palavexepcao’e ‘receptor’ algo parecido também
ocorreu, mas nao somente estando relacionadasi@mai O conceito dessas duas palavras
vem sendo redimensionado ha alguns anos, prinogoadna partir das décadas de 60 e 70, e
se desdobrando até os dias de hoje. Tudo issosteaaedos novos horizontes tedricos

trilhados nas areas de linguistica, comunicacadreologia social.

1.2.1 O contexto

Até o final da década de 50, os trabalhos voltpdoa o fendbmeno da comunicacao de
massa visavam gquase que em sua totalidade a pesquisa TV, o radio, o jornal impresso e
0 cinema e partiam de um aporte teorico cujo ceda® investigacbes repousava-se na
psicologia e sociologia classicas e no esquematesdlista jackobsoniano da comunicacéo -
de supremacia do emissor e dos efeitos ideologi@esnensagens que 0s meios eram capazes
de exercer sobre o receptor. Foi dentro dessextormee os termosecepcao’e ‘receptor’
cristalizaram-se enquanto etapa do processo coativtic sendo a funcdo deste ultimo
“receber” as mensagens advindas do enissmmo se fosse uma tabula rasa, receptéculo
vazio, pronto para ser preenchido pelo emissoo, géhtral da atividade comunicativa.

Essa forma de relacionar os meios de comunicacdonadsa e os publicos — de TV,
radio, jornal impresso, cinema, enfim, a midiaitiatal — seguiu como forma dominante na
conducdo de pesquisas académicas e de mercaddedurais ou menos 20 anos, desde
gquando comecgaram a surgir os primeiros estudosoemo dos fendbmenos da cultura de
massa’

Contudo, a partir da década de 60 - um periodo adar@or grandes e intensas
transformacdes sociais em todo o mundo - uma espicireviravolta conceitual surge no

universo académico e comega a proporcionar a em@ggéde novas teorias e conceitos que

3L Cf.: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Op.. @it624.
32 Cf.: LIMA, Luiz Costa. Comunicacao e Cultura dedda. In: ADORNO (...) et al.eoria da Cultura de
Massa Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978, pp. 14-15.
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irdo questionar postulados antigos, e mostrar lalade, através do engajamento de
estudiosos e intelectuais a promoverem debategogie estudos e conferéncias como forma
de propagar suas idéias.

No campo da atividade comunicativa, na literaturea esemiotica, segmentos como a
Escola de Constanca, na Alemanha, cobsigtica da Recepcio reader response theqry
na Inglaterra; OsEstudos Culturaisde vertentes inglesa e norte-americana, além das
contribuicbes pessoais de Barthes, Eco e Bakhtinlam uma nova discussao acerca do
papel do receptor e da prépria atividade comuniaatas sociedades modernas.

E a partir dessa virada, saindo do esquema estlistarde Jackobson, que passam a
ser analisadas as relagbes entre texto (tomadodagumianeira ampla) e receptor, de modo

ativo, dinamico e inovador.

1.2.2 Os Estudos Culturais e a cultura
No campo especifico da comunicacéo, envolvendavessttsmedig uma abordagem

em especial ganha destaque, sao os Estudos Calinghases.

[Eles] surgem no contexto da Inglaterra dos anos de fiB&icupados em
compreender as “culturas vivas”, as praticas enastuicdes culturais e
suas relacbes com a sociedade e as transformacoemis.s
Consequentemente, ddo destaque ao modo como 05 dee@municacao
se inserem no tecido social contemporaneo: par&stsdos Culturais

entender a cultura, o modo como ela se organiza suéedades
contemporaneas implica entender como se ddo osgs@s comunicativos.
A cultura aqui deixa de ser um sistema simboliatenado, com valores
morais e instituicbes constituidas, e passa a espreendida como
ocorréncia dindmica em processos comunicativos &ensas de
significacao®

Ou seja, os Estudos Culturais emergem na Inglatlysaanos de 1960, como um
campo de investigacdes voltado para as praticastieuicdes culturais, nas suas relacées com
a sociedade e as transformagfes sociais, e dasiaqde ao modo como 0s meios de
comunicacao se inserem no tecido cultural conteémmar. Consolidam-se em torno do
CCCS (Centre for Contemporary Cultural Studjesla Universidade de Birmingham, desde

%3 GOMES, Itania Maria MotaEfeito e Recepcao: a interpretacéo do processoptaae em duas tradigdes de
investigacdo sobre os medRio de Janeiro: E-Papers Servicos Editoriais42p0103
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1964, sob a direcdo de Richard Hoggart, mas ténoaomde seus momentos 4ureos a fase
compreendida entre 1968 e 1979, periodo em queesstieente dos trabalhos Stuart Hall.

Richard Hoggart, Raymond Williams e Stuart Hall s@nsiderados os fundadores dos
Estudos Culturais, embora, na pratica, esse caegpcd tenha dado ja sinais de génese antes
de 64, a partir das publicacbes de obras semiaags@entendimento do transito entre cultura
e sociedade. Séo elaBhe uses of literacyl957), de HoggartCulture and Society: 1780-
1950 (1958), de Raymond Williams Ehe making of the english working cla€d9£63), de
Edward Thompson. Essas obras estavam voltadasopandendimento acerca de como se
constituem e quem sao as classes trabalhadordeyrda a buscar meios para redefinir a
nogao tradicional de cultura, entendendo-a como umdade maior onde esta inclusa a
cultura popular. Ou seja, para esses autoresasses trabalhadoras representavam uma outra
cultura, popular, paralela a cultura erudita, gqaevesta até entdo como Unica e legitima.

Nesse sentido, pode-se concluir que uma das coigiies fundamentais dos Estudos
Culturais no entendimento do arranjo social e aes stansformacgdes se da a partir de uma
nova compreensao acerca de ‘cultura’. Para elés, sestrata de uma esfera na qual se
naturalizam e se representam as desigualdadesssddalendo ser também compreendida
como o0 meio pelo qual diferentes grupos subordimadas minorias - opdem resisténcia a
essa subordinacéo. Configurando-se, desta formmap coterreno onde se desenvolve a luta
pela hegemonia, onde acontece a “producdo e regfiodde sentido, de significado e de
consciéncia™.

Por isso, quando de seus primeiros anos, as igaedes em torno do fendmeno
cultural se deram basicamente pela compreensaalekgualdades sociais circunscritas
apenas as relacdes de classe, mas a medida gesesealveram e foram ganhando cada vez
mais um terreno sélido, percebendo que essas déddgies também acontecem a partir de
uma perspectiva bem mais sutil e relacionandolés) das diferencas sécio-econdmicas, as
diferencas de género, de raca ou etnia, de or@&mtsexual, entre outras. Essa percepgéo
acerca das varias formas de desigualdade, a gagtianos 80 até os dias de hoje, acabaram
por se constituir como o foco de interesse dosyiesdores.

Essa trajetdria rumo a ampliacéo e a incorporagedalderentes formas de se entender
a cultura constituiu-se na esséncia dos Estudasii@ig. Abordagem altamente contextual e
interdisciplinar, os Estudos Culturais, desde segismento, propdem contribuicdes de varios

campos do saber, como a sociologia, a historidosofia, e em destaque, a critica literaria;

3 O'SullivanapudGomes. In: GOMES, Itania Maria Mota Gomes. Op. (EitL04.
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Nos anos 70, ingressaram nessa colaboracao ‘nselptinar’ o estruturalismo, a semiética, a
psicandlise — gracas ao empenho de Hall - e, atumdmo poés-estruturalismo tem se
constituido como uma area em franca parceria cemasordagem teorica.

Denominada por Stuart Hall telgazarra tedrica, devido ao seu carater de abertura a
variedade metodoldgica e teorico-conceitual, essaaf forma que ele encontrou para
expressar 0 quanto esse novo campo estava abeito @ge impedia o avanco de estudos
disciplinares que corriam isoladamente. Porém sigitfica dizer que pelo fato de investirem
numa perspectiva de abordagem interdisciplinar wltura isto ocorra sem tensfes ou
conflitos, pelo contrario, o resultado das formascdnceber a cultura, sdo, antes, fruto de
muitos debates e investigacdes.

Os Estudos Culturais podem, assim, ser compreesdmoo uma abordagem teorico-
metodoldgica que vém posicionar e perceber a euttomo algo distinto de como havia sido
entendida até ali. E para isso, propdem ruptutassdes face as abordagens da comunicacéo
de massa, colocando awmedia em posicdo diferenciada a das teorias classicas da
comunicacao:

Eles rejeitam a idéia de que cultura de massausejdgendmeno indiferenciado que
atende a sociedade de forma homogénea; na veadpreendem a cultura de massa como
expressao das representacdes ideologicas dominantes

Rompem com a concepg¢do behaviorista caractergidisaciologia da comunicagéo, a
qual vé a influéncia dawmediacomo um mecanismo direto de estimulo e respost&studos
Culturais entendem que os meios de comunicacaenatwemo forcas sociais e politicas
amplas e difusas, cuja influéncia é quase semgneta, sutil e mesmo imperceptivel,

Os textos midiaticos, para os tedricos dos Est@idtirais, ndo possuem um sentido
transparente; ao contrario, sdo polissémicos, cdao uma variedade de significados que
serdo descortinados de acordo as experiénciageroi@ds do sujeito-receptor; Por isso, ele, 0
receptor, ndo é passivo, constitui-se sim comooatv consciente frente 0 processo
comunicativo e pode decodificar as mensagens degsdis maneiras, a partir de orientagdes

politicas e sociais diferentes.

1.2.3 Cultura, linguagem e recepgao

A partir da década de 70, os Estudos Culturaisud@salto rumo a uma compreensao
mais geral da cultura enquanto espaco de lutaerpAtiavés de sua proposta interdisciplinar
de abordagem da cultura, realizam o que se cordwne ‘giro linglistico’, pois passam a
considerar as contribuigfes da linguistica, da &&eai e do estruturalismo, levando a cabo
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conceitos e aplicacdes da textualidade, da polissera discursividade como ferramentas na
ampliacdo a nocgéo de texto, poder e representagao.
Stuart Hall comenta a respeito dos avancos queeessatro com o estruturalismo e a

semidtica proporcionou ao desenvolvimento dos Est@llturais:

[E] crucial a importancia da linguagem e da metafamngiiistica para

qualquer estudo da cultura: a expansédo da nocdexte e textualidade,

tanto como fonte de sentido quanto como aquilo epsale o sentido; o

reconhecimento da heterogeneidade, da multiplieidbed sentidos, da luta
por fechar arbitrariamente a infinita semiose gsi& @lém do sentido; o
reconhecimento da textualidade e do poder cultdeatepresentacdo em si
mesma, como um lugar de poder e regulacéo; do fonkdomo fonte de

identidade®

Todos os desdobramentos ocorridos desde a emegéaosi Estudos Culturais e,
decisivamente, as relagOes estabelecidas entrdogikeoe linguagem, ou talvez mais
propriamente, o interesse pelas ‘leituras ideob®jjddo proprio da investigacao critica dos
anos de 1960, levaram, gradativamente, esse cagdpiaat ao interesse pelo receptor. No
inicio, é claro, esse interesse estava direcioeadcompreender como os ‘textos’ da cultura
representavam a ideologia dominante, mas, a paasr contribuicbes de Barthes, com a
semidtica; de Bakhtin e Eco, com a multiacentudidee a liberdade (limitada) de
significados frente o ato da ‘leitura’, a compreende cultura péde ser ampliada e com ela a
propria nocédo acerca da atividade do receptor.e®ted, nesse momento, convertem-se em
fontes de poder, e a textualidade aparece comaigan tle representacéo e resisténcia. Esse
€, entdo, um momento decisivo tanto para os EstGdtisrais, que alargam sua capacidade
de andlise, como para as pesquisas atreladas aespoocomunicativo, que comecam a
atribuir um novo status ao receptor e uma alterag@untural para toda a atividade
comunicativa.

Neste sentido, o texto de Hallodificacdo/decodificacdo(1973)%* constitui-se como
a pedra de toquee o0 texto basilar dos Estudos Culturais no enteedio de consumo
cultural, a partir dos meios de comunicacdo. Aléssal ele estabelece a pesquisa empirica
como opc¢ao metodoldgica no exame acerca da inteegée osnediae o sujeito-receptor.
Essa opcdo metodologica se define como procedim@néerencial nas pesquisas

% Hall apudGomes. In: Gomes, Itania Maria Mota. Op. Cit. pp2-153.
% HALL, Stuart. Codificacdo/decodificacdo. IDa Diaspora: Identidades e Mediacdes CulturaBelo
Horizonte: UFMG, 2003. pp.365-381.
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empreendidas dali em diante, chegando mesmo arsefasma dominante de investigagao na
area de comunicacéo por toda a década de 80/98 diés atuais.

Como se V&, o interesse pedzeptor ao longo dessa trajetoria dos Estudos Culturais,
vai ganhando novas compreensoes e fun¢cfes. Heg eatendimento deceptorcomo um
sujeito ativo e consciente dentro do processo carativo, capaz de rejeitar, negociar ou
aceitar sentidos, parece ter sido o resultado dasndiscussdes e debates acerca da esséncia
do processo comunicativo e constitui-se como o @anicial, o parametro chave, nas
investigacdes envolvendo os diversosdiana contemporaneidade.

1.2.4 Os Estudos Culturais e o espectador

Embora os avancos sentidos em torno desse nowss Satreceptor possam ser
aplicados no campo da pesquisa em cinema, condcetaespectadoou, melhor dizendo, o
receptor cinematograficoos estudos que se interessam pela sua atividaagtividade do
sujeito-espectador - é algo relativamente recente.

Até maio de 68, mais ou menos, as teorizacOes acdac espectatorialidade
cinematografica eram pautadas pelo crivo da honedade. Ou seja, as pesquisas que
visavam o0 espectador, até a década de 60, estaismne regra, associadas aos empresarios
do setor cinematogréfico, eram pesquisas de mereaginteressavam nao em sua atividade
concreta e sim nas formas de conciliagdo entreesepta de classes sociais distintas num
mesmo espaco, como estratégia de ampliar suas domea lucro. A medida que
transformacdes de cunho sdcio-politico e econdimi@n forjando uma nova feicdo social, a
partir de uma série de inovacgdes tecnolégicas +gdes pela Era da Eletroniéa essas
pesquisas foram ganhando terreno académico e eslmogena relacdo mais estreita com
determinadas éareas cientificas, como a psicandiseemiologia, o estruturalismo e o
marxismo. Para essas teorias, homogeneizantegectador € visto como uma entidade
abstrata e passiva, apenas, a desempenhar um pa@Epebtabelecido no processo de
assisténcia a um filme, priorizando o lugar do soni® a instancia textual, pelo trabalho de
analise filmica.

A partir das transformacdes sociais ocorridas maesto de fins dos anos 60 e inicio
dos 70, que terminaram por proporcionar o surgimeami territério académico, dos Estudos
Culturais, uma nova forma de relacionamento enpesguisador e 0s meios de comunicagao
passa entdo a ser delineada. Pelo paradigma dadeteidade e da interdisciplinaridade,

esforcos comecam a ser sentidos de modo a entead@ocessos da recepcao a partir de

37 Cf.: COELHO, Teixeira. Op. Cit. p.10.
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outros procedimentos teodrico-metodologicos quebudsrar explicacdes para o fendbmeno da
atividade receptiva num horizonte além da instamitual. Ou seja, 0Ss aspectos etno-sociais,
econdmicos e culturais sdo tdo importantes pampeensao de uma peca textual, seja ela
um livro, uma revista, um programa de televisdo,radio, ou mesmo um programa de
auditorio, quanto a sua prépria imanéncia signica.

Contudo, esses avangos observados em torno dadaa@ieceptiva de um modo geral,
ndo sdo acompanhados na mesma velocidade no caspeExifeo das pesquisas
cinematogréficas, os quais s6 comecam a se famtir aepartir da década de 80. E nesse
periodo que o espectador entendido como uma m&i@nia textual, abstrata, comeca a ser
considerado em sua atividade concreta de interag&oa imagem em movimento. Ou seja, a
partir das relacdes entre o receptor, num ambital gkbs meios de comunicacédo, € que
alguns pesquisadores alinhados aos Estudos Csalaaaudiéncia iniciam o esbocar de um
olhar para o espectador cinematografico, interefssaa pela sua atividade concreta de

interagcdo com o cinema.

S&o os trabalhos realizados, a partir do princigas anos 80, e
fundamentalmente no cenario anglo-americano, safsgiracdo do que
denominamos “horizonte tedrico-metodolégico culista’, isto é, as
inovadoras formulacdes avancadas pelos ‘“estudoguraligtas de
audiéncia” implementados, desde o final dos anQsp@0 pesquisadores
ligados ao CCCS (Centre for Contemporary Culturaudi®s) da

Universidade de Birmingham, na Inglaterra, comoi®&Worley, Charlotte

Brundson e Dorothy Hobson. No campo de estudos idema, o

contextualismo definidor destas investigagfes édagneamente assimilado
por tedricos e pesquisadores filiados ou ndo absl@s culturais, como
Christine Gledhill, Barbara Klinger, Richard Dyegtlizabeth Ellsworth,

Janet Staiger [...] Robert Stam, entre outfos.

Ou seja, assim como, na década de 50, as peseuisasno da televisdo, do radio e
do jornal impresso j& conheciam uma longa tradteécico-metodoldgica pautada na teoria
critica, a qual embasava esses estudos, e torragandificil a construcdo deceptor ativo
com relacdo ao cinema 0 mesmo ocorreu.

Na area de cinema, primeiramente, houve uma tradigdpesquisa de mercado a
moldar a estrutura fisica e as condigcbes ambientass espagcos de exibicdo; depois, a
proposta psicologizante com uso de técnicas deséines em seguida, a énfase na instancia

% MASCARELLO, Fernando. (2003). O dragdo da cosraétia fome contra o grande publico: uma andlise do
elitismo da critica da cosmética da fome e de mlagbes com a Universidade. Revista Teorema de julho
de 2003, pp. 2-3.
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filmica. Essa longa tradicdo serviu de barreiraoastrucdo de um novo sentido para o
espectadortal qual ocorrera em relacdo aeceptor sé que neste ultimo caso, um atraso
conceitual consideravel se deu e ainda se faziresa area de estudos de cinema.

A moldura contextualista de abordagem do espectamioda nos dias de hoje,
constitui-se como urnorpora teéricoa margem na teoria do cinema, sendo predominante,
metodologia da andlise filmica. Ou seja, enquanfe bs estudos de outrosediaem geral,
seguem quase que em sua totalidade na direcdoalproposta clara de énfase na audiéncia,
a partir de uma metodologia empirica de investigagés trabalhos voltados para a
espectatorialidade cinematogréfica apresentam+s® coma minoria quase inaudivel dentro

do campo de estudos de cinema.

[..] enquanto a histéria dos estudos -culturaistetegsnhou [...] o
deslocamento desde um foco sobre o texto paraliaeada audiéncia, e dai
para 0 mapeamento dos contextos discursivos, ecoo®m regulatorios no
interior dos quais ambos convergem, o projeto ddgdes de cinema na
academia segue sendo primariamente interpretaiilenanalise textud?.

Segundo Fernando Mascarello, varios fatores coewomara isso. Entre eles: as
dificeis relacdes entre os campos académicos tladossculturais e dos estudos de cinema, a
despeito do reconhecimento da relevante contribu@s estudos culturais a teoria do
cinema; e a inexisténcia de esfor¢cos para o map#ardes avancos ja identificaveis na area
da espectatorialidade.

Contudo, afirmar que os estudos da espectatoriidigarmanecem a margem face a
perspectiva da andlise filmica néo significa digee os Estudos Culturais ou, a proposta
culturalista de abordagem dos estudos de recepéactenham contribuido de algum modo
para o estabelecimento de novos olhares acercaedquipa cinematografica. Muitos
paralelos, inclusive no ambito da prépria espectaginematografica, podem ser
estabelecidos em relagéo a esses estudos e adeaiema. E eles comegam tardiamente a
ser mapeados, como afirma Mascarello, por algus®ridadores da area, como Gripsrud,
Stam, entre outros, os quais fazem um levantameéosodiversos trabalhos que desde a
década de 80, mais ou menos, vém apresentar umeupegdo com o contexto filmico em
lugar da analise textual. O que evidencia, dessaaoos avancos que os Estudos Culturais da
recep¢ao proporcionaram aos estudos de cinemaldvssgamento e analise parecem ainda

% TurnerapudMascarello. In: MASCARELLO, Fernand@s estudos culturais e a recepcéo cinematogréfica:
um breve mapeamento criticd&Encontro Anual da Associacdo dos Programas degRdtacdo em
Comunicacao — COMPOS, XIV, Niteréi — RJ, p. 4.
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um olhar ‘superficial’, segundo Mascarello, mastoboem na medida em que admitem a
importancia dos estudos contextualistas para untaomeompreensao acerca das instancias
historicas que cercam a pesquisa em cinema, berm donpapel do espectador enquanto
sujeitq situado numa determinada estrutura socio-cultural

Jostein Gripsrud, no ano de 2000, € um dessesi@stgsccitados acima e afirma que
na década de 70, enquanto que no campo dos editetasos as instancias histéricas
concretas da recepcdo experimentavam uma explosgmrpionada pelos tedricos da
recepcdo alemaes, os estudos de cinema, apenadgandaisem 80, depois da abordagem
culturalista da televisdo mostrar que a andlisauéd>e os estudos de audiéncia podiam ser
combinados de maneira inteligente, € que os estgl@inema acenariam para uma direcao
afim;

Robert Stam, ainda em 2000, assinala também quanoss/0, novamente, a teoria do
cinema insistia nos prazeres da situagcdo cinendiogr a partir de uma proposta
psicanalizante, enquanto quereceptor fazia parte central nas discussfes dos Estudos
Culturais. Somente em 80/90 € que, gracas as looitiiies daestética da recepcaderaria e
ao reader response theorg que a teoria do cinema comeca a se interesks fmemas
socialmente diferenciadas de espectatorialidade.

Nessa mesma esteira, Graeme TurnerCemtural studies and filn{2000) atribuira
como contribuicdo dos Estudos Culturais a pesgemacinema aquilo que chamard de
‘erosdo do paradigma textualista’, visto que aipddssas contribuicbes € que comecam a
surgir deslocamentos importantes no campo da temr@matografica, os quais flexibilizarao
a importancia da imanéncia textual, entre essdeasentos:

1 - Um esfor¢co de negociacdo com a abordagem alitiar;, no sentido de manter
intacta a possibilidade do foco textual e semiagsalitico, por meio de um didlogo com a
abordagem interdisciplinar da cultura;

2 - Uma proposta de pluralizagdo da analise, emoguextos filmicos possam estar
abertos a possibilidade de construges discursivatiplas pelos espectadores concretos
(polissemia dos textos);

3 - O surgimento de um interesse significativo pelteterminantes histéricos,
econdmicos e tecnolégicos da estética cinematagradipartir da historiografia do cinema;

4 - O iniciar de investigacbes em torno do espectddslocado do texto (o espectador
real) e agora posicionado frente ao contexto enegtéeenvolvido socio-culturalmente.

Essas sdo, segundo os historiadores de cinemaadtencalgumas das principais

contribuicdes dos Estudos culturais a teoria deme Mas, como bem salienta Mascarello,
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apesar de sua importancia na construcado do cepdidoqual se pode observar o estagio de
dialogo em que se situam os estudos culturaisestoslos cinematograficos, essas andlises e
mapeamento, por vezes, apresentam-se redutora® @ueaalcance real das colaboracdes dos
trabalhos contextualistas para o campo das pesgeisainema, observando-se, desse modo,
gue apesar do reconhecimento notado, ainda hé titaatg lacuna a ser preenchida por esse
mapeamento. Assim, 0 que se tem hoje registradoaade transito entre estudos de recepcéo
e pesquisa cinematografica pode ser compreendidm com painel incompleto, onde,
infelizmente, é impossivel observar como se dedeeno outras frentes de trabalho que
contam com as possibilidades de intercambio entteoea de cinema e 0s estudos da
recepcao e que permanecem a margem da correntetanigo

As investigacbes de carater etnogréafico, por exempgle visam o espectador
concreto, tle carne e 0ss@”é uma dessas frentes. Ha uma notavel ausénciadies a
respeito de trabalhos realizados ou em andameamgpartam dessa metodologia como forma
de investigar aspectos da interacdo entre o esjmeataa obra filmica, como ele lida com os
signos e mensagens veiculados pelos textos quaeasside que modo retrabalha isso de
acordo com suas vivéncias e experiéncias.

Outras vertentes a margem desse levantamento séstu$os dantertextualidade
contextual— que se interessam pela dimenséo extrafime woepso de interacdo (o0s
contextos culturais e econdmicos, principalmergehistoriografia da recepc¢ée que visa a
elaboracdo de uma histéria das audiéncias a parttombinacdo de esforcos para organizar
informacdes relacionadas a historia do cinema eesfoglos da espectatorialidade, por meio
da pesquisa de audiéncia; além destudos de génere- que se preocupam com a
espectatorialidade feminina; e dmlitica da localizacdo— que focalizam as formas
socialmente diferentes de espectacao.

Nesse sentido, o que se pode observar, a pamemarso trilhado acerca das relacbes
e contribuicdes dos Estudos Culturais da recepagésteoria do cinema, é que embora elas
existam e sejam bastante significativas, variog@ep dessas relagfes sdo negligenciados, o
que dificulta uma visdo mais ampla acerca de casseseestudos interferem no estagio atual
das pesquisas cinematograficas. A pesquisa etimcidd audiéncia, dentro desse contexto,
parece ser o campo mais prejudicado por essa rhofiertjA que ndo se tem nocdo da
guantidade nem da qualidade das pesquisas etriagéfinpreendidas.
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1.2.5 A pesquisa brasileira

No quadro brasileiro o espaco das pesquisas dpga@zeconstitui-se também como
uma problematica a espera de interesse e solugéso & se configura pela propria auséncia
de uma terminologia consensual acerca das pesausdsvam em conta, de algum modo, o
receptor, passando ao largo como sinbnimo parasenmevento diversos termos.

Comumente denominadpesquisa de audiénciais trabalhos que levam em conta o
receptor podem estar abrigados por diferestagpora tedricos e localizarem-se nas mais
diversas areas. Essas indiferenciacdes no condesidémico brasileiro dificulta uma maior
organizacdo dessa vertente de pesquisa e confengdesaoas que tomam contato com 0s
mais diversos estudos empreendidos e que se sdengselo receptor, aléem de obliterar a
ampliacdo dos espacos onde eles ocorrem, ja qage essquisas, de audiéncia, a partir dessa
indiferenciacdo, costumam ser desenvolvidas parelites e variados campos do saber:
histéria, sociologia, comunicacao, artes, publidejatc.

E o que apontam Jacks e EscosteguyPedticas de Recepcéo Midiatica: impasses e

desafios da pesquisa brasileira:

Na literatura internacional, convenciona-se chamsagstudos de efeitos, 0s
usos e gratificacdes e 0s estudos de recepc¢do pesguisa de audiéncia,
destinando a express@&studo de recepc¢dpara uma vertente dentro do
amplo quadro das audiéncias midiaticas.

[..]

O problema é que a auséncia de uma terminologiamogue, por sua vez,
conecta-se com a quase inexisténcia de debatea@fesér conceitual dessa
area, no contexto académico brasileiro, tem dificld a organiza¢do dessa
vertente da pesquisa no Brasil, assim como conflonas escassos espacos
onde ocorre essa discusé&o.

Assim como ocorreu com 0 cinema logo que intenaiosoa industrializagdo, no
Brasil, com relacdo a TV, fatos semelhantes acerdet. Quando se consolida o aparelho de
TV como um bem de consumo para a classe médialdwase os canais de televisdo
comecam a emergir com suas programacoes e pulkgitéo logo se estabelece um campo
de investigacBes cujo foco de interesse é peroebesfeitos dos anuncios, identificando
atitudes e motivacdes na populacdo. Com isso, suageprimeiras agéncias de publicidade a

empreender estudos de audiéncia como forma de adaquopulacdo o produto que estava

40 ESCOSTEGUY, Ana Carolina e JACKS, Nildaraticas de Recepcdo Midiatica: impasses e desafis
pesquisa brasileira Encontro Anual da Associacdo dos Programas degRdsiacdo em Comunicagdo —
COMPOS, XllI, Salvador — BA, 2004, p 3.
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ali sendo vendido pela televiséo, a exemplo do IBQP®42) e da MARPLAN (1958). Essas
pesquisas se consolidam e durante toda a décafla -désso ocorre ainda nos dias atuais —
constituem-se como o instrumento que iria estabelecarater das programacoes e a forma
de consumo dos produtos televisivos. Ou seja, gaseeiros estudos de audiéncia que
ocorreram em torno donedia TV desde cedo apresentaram seu carater essenti@ime
mercadolégico. Dessa forma, tomavam o telespectadgpartir de uma perspectiva
behaviorista em que o receptor se configurava confon, a Ultima etapa do processo
comunicativo, o qual aceitava passivamente as rgensalo emissor TV.

A partir da década de 70, com a abertura dos pomeursos de pos-graduagcdo na
area de comunicacdo, surgem as primeiras pesqacsEmicas de audiéncia, as quais
propunham interface com diversas areas do sabstedwestoria a psicologia, tomando como
referencial tedrico a teoria critica, a semiologia teoria dos efeitos. Somente a partir da
década de 80 é que comeca a aparecer uma renalagdematicas e das pesquisas nesse
universo académico, e muito dessa renovacao irr s contribuicbes dos Estudos
Culturais da recepcdo e da antropologia social, aometodologia da pesquisa empirica.
Porém, esses estudos permaneciam focalizando quasexclusivamente o fenémeno TV e
seus mais diversos aspectos.

Dessa forma, o que se percebe é que mesmo terelide os reflexos das teorias da
recepcdo mais recentes, as pesquisas envolvendedisa no espaco académico seguia e
ainda segue, segundo Mascarello, privilegiandalmatho com a TV.

Em seu artigdProcura-se a audiéncia cinematografica brasileirasdsperadamente
[...], Fernando Mascarello aponta a escassez de estandolvendo a tematica da recepcao
cinematografica dentro da universidade brasil&ladiz:

Ao pesquisador de comunicacdo no Brasil, certamemde passa
despercebida a virtual inexisténcia de estudosedepcdo na area de
cinema. Em contraste com o0 que se observa em canipo$ios —
especialmente o da televisédo -, nos quais, ao ldegoultimos 20 anos,
sedimentou-se uma tradicdo investigativa das acidi€nnos chamados
estudos brasileiros de cinema o publico espectamorcreto segue
desconsiderado como objeto de pesquisa. Mais Gue I verdade, o
préprio estudo tedrico da espectatorialidade cinegnafica [...] encontra
atencdes ndo mais que eventuais na academia begsile

“I MASCARELLO, FernandoProcura-se a Audiéncia Cinematogréfica Brasileirad@speradamente, ou Como
e Por Que os Estudos Brasileiros de Cinema Seguextudlistas Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicacéo - XXVIII Congred3rasileiro de Ciéncias da Comunicacao. Univetsda
Estadual do Rio de Janeiro — UERJ, 5 a 9 de setepHr.
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De forma a comprovar sua assertiva, o referidoramicursiona pela histéria dos
trabalhos académicos em cinema localizando a dédadéd como o periodo em que sdo
abertos os primeiros cursos de pds-graduacdo eamainsendo este fato, portanto, a génese
dos registros de trabalhos empreendidos na areaafifima que as primeiras areas de
investigacdo a se estabelecerem teriam sido: fasistér cinema; analise filmica e teoria do
cinema, experimentando franco crescimento e pdissitnio uma farta divulgacao de livros e
materiais impressos nesta area.

Além disso, também identifica os diversos oOrgdose&ulos de divulgacdo de
pesquisas operadas em cinema como 0S espacos epsspse estudos — do espectador —
poderiam emergir, como a Intercom (Sociedade Biasilde Estudos Interdisciplinares da
Comunicacdo), a Compos (Associacdo Nacional dogr&éras de Pds-graduacdo em
Comunicacéao), e a Socine (Sociedade Brasileirastiglbs de Cinema).

Contudo, o que verifica, através de levantamentatisico, € que embora o campo
das pesquisas em cinema seja repleto de traballmesaquisas que investigam os mais
diversos aspectos sob os mais variadosstructosteoricos, pouquissimos trabalhos se
direcionam para o espectador. Sé para se ter déi@ iainda segundo Mascarello, dos 52
trabalhos de pesquisa na area da recepc¢do (telisseetacdes) levantados por Jacks et al.
(2002) para a década de 90, apenas 2 possuem dmaio o cinema, contra uma maioria
absoluta da televisdo. E mais, dos 248 trabalh@mtados pela antologia dos ultimos 5 anos
de realizacdo de congressos pela Socine, apenmazednt como tema a espectatorialidade
cinematogréafica, 6 destes abordando a recepcaémpde um ponto de vista teérico e
nenhum envolvendo a realizacao de estudo empirico.

Diante do quadro ele constata que as consequétessa auséncia sao desoladoras,
mas aponta caminhos:

Faz-se urgente, em meio as permanentes dificuldpdess a afirmacéo
mercadoldgica e sdécio-cultural do cinema brasijeiesponder perguntas
tdo singelas e fundamentais, como: Que pensa acpuldcional do ‘seu
cinema’? O que espera dele? Que lugar este ocupaseanimaginario?
Constitui (e em que medida) sua identidade cuRu€lie opinido tem o
publico sobre as representacdes de Brasil nos dilmecionais? Estas
guestbes, sabe-se muito bem, ndo tém sido respenoila Academia, pelo
simples fato de n&o as ter incorporado a sua agevestigativa’

“2 MASCARELLO, FernandoMapeando o inexistente: os estudos de recepcamaitografica, por que nao
interessam a Universidade brasileird?NIrevista, n° 01, vol. 03, jul. de 2006. p.16.
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A partir do desenho levantado, uma quest&o seréamente. E not6rio que no campo
dos outrosmediag principalmente a televisdo, o estudo da recepgiece ter encontrado
ressonancia e significado a partir vieada do receptore dos Estudos Culturais, ja desde a
década de 80. A América Latina se consolida hojeocam|6cus cuja preocupag¢do com o
receptor concreto é uma linha de pesquisa em frdesenvolvimento. Tedricos como Jesus-
Martin Barbero (mediacéo), Garcia Canclini (hilma&tido) e Guillermo Orozco (enfoque
integral da audiéncia), entre outros, inclusivesieaos, como Wilson Gomes, Maria
Immacolata Lopes, Ana Carolina Escosteguy, Nildzkgaltania Maria Mota Gomes, etc.
fazem parte da bibliografia necessaria ao empreendd de qualquer pesquisa que vise 0
receptor. Entdo, diante disso, por que no campoedasglos cinematograficos, ndo s6 no
Brasil, mas também na universidade brasileira,sgyisa de recepcao cinematografica segue
virtualmente inexistente?

Como se V&, esta é uma area de investigacdo gueupece marginal nos estudos de
cinema também no ambito internacional. Entretaaitaja que parcamente, podem-se elencar
alguns trabalhos empreendidos na area fora do @4pasileiro. Foi o que vimos alhures a
partir do mapeamento feito acerca das contribuigéesestudos contextualistas da recepcéo a
teoria de cinema. J4 no que concerne ao espaditeiroade pesquisas cinematogréficas, a
pintura se torna ainda mais agravante, pois oslestgue num primeiro olhar se aproximam
do espectador concreto, quando vistos mais detilanse apresentam em nada mais do que
0 que se pode denominar de ‘sociologia do cine@ajue se detém a analise de aspectos
mercadoldgicos do filme ou a énfase nos aspectugfsicos e diacronicos relativos a
distribuic&o e exibi¢cdo cinematografica.

As causas para essa marginalidade dos estudexej@;fio da espectatorialidade séao
diversas e ndo podem encontrar as mesmas expksagirangentes, para elucidar a questao
brasileira e internacional a um sé tempo. Comprexedol assim, Fernando Mascarello, para o
problema brasileiro, aponta trés motivos princiggie configuram esta situacdo em nivel
nacional. Sao eles:

1 - a sobrevivéncia, como canone tedrico-estéticgaradigma cinemanovista proposto
por Glauber Rocha e outros, nos anos 60:

Devido a importancia internacional que teve o ciaemovo brasileiro e a figura do
cineasta Glauber Rocha, em particular, estes seedenam em balalustres da identidade

cinematografica brasileira. Esses fatores por satsgem a confeccdo de inumeros estudos
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cujo foco € a proposta estética do cinema novcs d@etores ou, até mesmo suas obras.
Basta verificar o volume de trabalhos sobre esspectos registrados nos bancos de dados
dos 6rgéos de financiamento e apoio as pesquisas;

2 - as sérias dificuldades resultantes para dialoga a producédo tedrico-metodologica
internacional — como os estudos culturais e o ¢mBIMo — que, surgindo a partir dos anos
80 se contrapdem ao textualismo modernista tipisoedtudos de cinema da década de 70:

Fernando Mascarello afirma que este segundo metvdeve a desatualizacéo face as
discussbes empreendidas no terreno internacioregun8io o autor, trés movimentos
importantes no campo da teoria de cinema nascerdoraen suplantados no contexto
internacional, de 68 para ca, e curiosamente nemtales chegou até o momento no Brasil;

3 — a consequente hipertrofia da area analiticrééxque impede o olhar sobre o
espectador concreto:

A inexisténcia de qualquer critica ao paradigmatuedista setentista somada a
dificuldade de acesso as novas discussdes te@ncasnbito internacional colaboram para a
manutencéao do trabalho quase que exclusivo desarféinica.

Sendo assim, diante da dificuldade em percebepectsior concreto, tanto no que se
refere as pesquisas internacionais como no queenonaos estudos brasileiros, fica a certeza
de que esforcos tém de ser somados no sentidoigie @m campo de pesquisa que
teoricamente j4 existe, mas que se encontra & madgegrande teoria ou das correntes
majoritarias de pesquisas em cinema no espacddirasO atual arranjo tedrico da recepcao
estabelece todas as condi¢des para que possampgeeoner 0s contextos e as herancas em
que estd plantado nosso arcabouco cinematograficegja, para entender melhor a nossa
cultura e a nossa propria identidade. E, para issocampo que ja existe precisa nascer, o

novo campo dos Estudos de Recepcédo Cinematografica.
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2. Cinema Novo & Recepcao

Por que focalizar o texto filmico e ndo a audiéncidematografica? Que
diferentes leituras as diferentes audiéncias potrar dos mesmos filmes?
Os filmes podem ser entendidos fora de seu contd&toproducéo
industrial? [...] Quais os problemas levantados pwna leitura académica
de um filme dos anos 40 na década de 90?7 De gerdiEs maneiras um
texto filmico pode ser lido em diferentes conterBigonais ou historicos?
Estas e muitas outras questdes tém permanecidoimaggquando nao
ausentes, de grande parte do ensino e pesquisa esbsdos de
cinema®*(traducéo nossa)

Jackie Stace§

Historicamente os estudos de cinema consolidaramocpratica metodolégica o
interesse pelo texto filmico. Desde os primordipsgando emergem os primeiros estudos de
cinema, o interesse tedrico pedétima artesempre esteve pautado pela andlise filmica.
Aspectos referentes a narrativa, a construgdmndadgem cinematografica ocuparam espaco
central nas pesquisas empreendidas, consolidarefin,auma forma hegemodnica de
investigacdo conhecida corfilbn studies

Entretanto, internacionalmente, nos udltimos 25 an@sn emergindo, em franco
desenvolvimento, dentro da prética de pesquistirdostudies,uma corrente interessada no
estudo do 'extratext®, que busca investigar os contextos de produg@oepcéo dos filmes,
explorando seus desdobramentos econdémico e cultBoalco a pouco o interesse pelo
extratexto vem ganhando espaco e sedimentando amea fde abordagem que busca
abranger dimensdes para além do texto filmico.

As multiplas facetas do processo pelo qual a sadedonfere sentidos ao filme,
atravessando as relacdes de poder e buscandaeas' 'gyaoe estdo em volta da constituicdo e
existéncia dos filmes, como autores, industriaticeri e publico sdo os caminhos

metodolégicos buscados por um numero significatio pesquisadores em cinema na

43‘\Nhy focusing on the filmic text and not on the ciregographic audience? What different readings rhay t
different audiences do out of the same films? CGanfilm be understood out of their context of intdias
production?[...] What are the problems raised byaeademic reading of a film from the 1940s, in 1880’s
decade ? In what different national or historicahtexts can a filmic text be read? This and marhemt
questions still remain outcasts, when not absemh fgreat part of the teaching and research onttlthes of
cinema. (STACEY 1993, p. 261).

“ STACEY, Jackie. Op. Cit. p. 261.

% MASCARELLO, FernandoTeorizando a Recepcdo Doméstica dos Cinemas Nasioh@d dez. 2008.
Disponivel emwww.iniciativacultural.com.br
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atualidade. Na América Latina, nos Estados Unidowa dnglaterra, por exemplo, tem-se
verificado a enorme amplitude que o receptor vemgaistando nas pesquisas ndo sO de
cinema, mas também de comunicacdo de um modo gerak Estudos Culturais tém
contribuido enormemente para isso. Obviamente, c@ns®e demonstrou anteriormente, o
espaco da recepcdo cinematografica, mesmo em toni@ernacional, tem encontrado
barreiras para se desenvolver, estando em melivacdo os estudos que levam em conta o
receptor televisivo. Contudo, mesmo diante dessadrqu desigual, torna-se importante
salientar os avancos ocorridos no ambito do receymematografico, esta € uma forma de
melhorar o estado em que se encontra a pesquisdeirea Mostrando que no contexto
internacional esse campo de pesquisa interessadecaptor de cinema so tende a evoluir,
percebe-se a necessidade de garantir também nen@ieadrasileira o interesse mais detido
sobre o espectador cinematografico.

No Brasil, ndo € novidade, existe uma situacaoreegpiedade dos estudos de recepcdo
cinematogréafica no universo académico. Esta é wmstatacdo ao redor da qual se perfilam
varios autores. E ela se torna ainda mais per&ptiva condicdo de marginalidade dos
estudos de recepcdo cinematografica na acadensgebbea— quando observado o volume
de trabalhos, estudos e pesquisas empreendidodpcojde interesse incide sobre o receptor
de um modo geral — leitores, ouvintes de radiespctadores e usuarios de computadores —
em contraste com as pesquisas que se interessamspelctador de cinema.

Dos 52 trabalhos de pesquisa brasileiros na aresedhpcdo (teses e
dissertacfes) levantados por Jacks et. al. (2G02)gpdécada de 90, apenas
2 possuem como objeto o cinema, contra uma absoh#®ria de
televisao®®
Um dos fatores que contribuem para essa probleendésvantagem em relacdo aos
estudos de recepcdo em comunicacdo de um modoégeifalto de que até a década de 90 os
espacos de pesquisa e divulgacdo dos estudos eumicagéo estavam reunidos sob a tutela
de um so nucleo, associacao ou GT, que, a um giotezongregava trabalhos de naturezas
diversas, como a Intercom (Sociedade Brasileira Eludos Interdisciplinares da
Comunicagdo) e a CompoOs (Associacdo Nacional dogr&#mas de POs-graduacdo em
Comunicagéo).

“%Jdem.Procura-se a Audiéncia Cinematogréfica Brasileirad@speradamente, ou Como e Por Que os Estudos
Brasileiros de Cinema Seguem Textualistagercom — Sociedade Brasileira de Estudos Indeiplinares da
Comunicacao - XXVIII Congresso Brasileiro de Ci@éscida Comunicacdo. Universidade Estadual do Rio de
Janeiro — UERJ, 5 a 9 de setembro, 2005, p. 2
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Para minimizar esta situagdo, nos anos 90, os tigadsres de cinema do pais
decidiram criar uma entidade que se voltasse ni@j@ainente para as pesquisas em cinema,
foi assim que surgiu a Socine (Sociedade Brasitigr&studos de Cinema). Entretanto, foi
necessario mais do que a criacdo de uma entidaslsainteressasse exclusivamente pela
pesquisa em cinema para que 0 espectador tivessespaco garantido como objeto
investigativo. Somente em 2004 é que foi constituidela primeira vez, uma mesa

denominada “Exibicdo e Recepc&0” acolhendo trabalhos na &rea de recepcdo
cinematografica, como os de Mahomed Bamba, Fernsliedaarello, Josimey Costa da Silva
e Rosalia Duarte.

Ainda assim, mesmo considerando os avancos alaasgadsse campo de pesquisa, a
situacdo permanece precaria. De acordo com o exasiélltimas 6 antologias e dos 290
trabalhos publicados nos Encontros anuais da Seté @ ano de 2006, apenas 10 trazem
como tema a espectatorialidade cinematogréficdrelea quais 8, a partir de uma abordagem
estritamente tedrica e nenhum sob o ponto de désestudo empiriéd

Além desses fatores, soma-se ainda como molduse @ssado de coisas para o estudo
do espectador cinematografico, a simples inexi@érsegundo Fernando Mascaréljode
pesquisas nacionalmente conhecidas sobre a recdpddmes brasileiros ou do conjunto da
cinematografia nacional Tanto é que Ferndo Rambsem mapeamento dos campos dos
estudos brasileiros de cinema, arrola, a partiedbdade do ensino e da pesquisa no pais, trés
pilares fundamentais para pensar os curriculosrea dos Estudos de Cinema: Analise
Filmica, Teoria do Cinema e Histdria do Cinemapesgndo-se completamente do campo da
recepcéao! O qual ndo aparece nem sob a forma decsute.

Muitas causas concorrem para isso. Como ja se, dissengregacao de pesquisas e
trabalhos de naturezas diversas abrigadas no ¢corgamum sé nucleo de estudos, associacao
ou GT € apenas um deles. Também ha que considefs de fundo muito mais complexas
do que simplesmente questdes espaciais. Para HerMdascarellt’, existem trés fatores

fundamentais que emperram o melhor desenvolvimdmjeesquisas em cinema a considerar

47 Atualmente esta mesa apresenta-se sob a formandie&io Tematico e denomina-se, desde 200@é(stria

e Recepcado Cinematogréfica e Audiovisual'

“8 MASCARELLO, Fernando. Op. Cit, p.2.

“9|dem. Op. Cit. Loc. Cit.

* Em 2007, tem-se noticia dos primeiros resultadesutha pesquisa de pés-graduacdo evidenciando o
espectador cinematografico. Trata-se da dissertaighanestrado de Odinaldo da Costa Silva, intitulada
Domeésticas — o filme: um estudo de recepc¢éo corfispimnais do Distrito Federaintegrada ao Programa de
Pos-graduacdo em Comunicacéo da Universidade ddi8ra

*l RAMOS, Ferndo. O lugar do cinema. In: FABRIS, Maokaria et alEstudos Socine de cinemano I,
2001.Porto Alegre: Sulina, 2003, p. 35-48.

*2 MASCARELLO, Fernando. Op. Cit. p.9.
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0 espectador: a sobrevivéncia como canone teosigti@ do paradigma cinemanovista,
proposto por Glauber Rocha e outros cineastas,anos 60; as sérias dificuldades em
dialogar com a producéao teorico-metodologica irgeional, como os Estudos Culturais e o
Cognitivismo, os quais, surgidos nos anos 80, apbgm-se ao textualismo modernista tipico
dos estudos de cinema na década de 70; e a contebiertrofia da area analitica textual,
gue impede o olhar sobre o espectador concreto.

Analisados mais de perto esses fatores, ndo patessparcebidos alguns contra-sensos.
Vejamos: referente aquele que Mascarello chamarideeipo fator, “a sobrevivéncia como
canone teorico-estético do paradigma cinemanoyistaue tange a sua responsabilidade na
manutencdo da marginalidade dos estudos de recegiggmatogréfica na academia
brasileira, € de estranhar que ele seja impedénaadar visibilidade ao espectador, ja que a
proposta do Cinema Novo é a de formacgédo, no serdidplo do termo, de um novo
espectador, um espectador atento as injusticagisagie, através de uma nova linguagem e
estética a comporem os filmes desse movimento des@ertado para o texto além da obra. A
teoria e a pratica cinemanovistas emergem fundatascontraposicdo a alienacéo
espectatorial produzida pelo entretenimento holbys@no, agregando também a critica ao
autorismo individualista do cinema de arte europ®iouvelle Vagudrancesa. Como pode
entdo a Universidade brasileira desprezar o esp@Ectantemporaneo a este movimento?
Este parece ser um contra-senso.

E verdade que os estudos que tém como objetoetesse o Cinema Novo ganham em
volume e quantidade se comparados aos trabalhobugpgam investigar outros aspectos da
cinematografia nacional. E s6 dar uma rapida olhaos bancos de teses do pais para

constatar esse fato. A esse respeito Fernando M#dsaomenta:

A canoniza¢éo do paradigma glauberiano nos estudssieiros de cinema
manifesta-se primeiramente, por consequéncia, aoopta escolha do
objeto. Examinando-se o numero, seja de tesessertdicdes produzidas,
livros e artigos publicados ou comunicacfes reddigaem congressos
como os da Socine e da Compos, verifica-se o priedome trabalhos ou
sobre os diretores e obras cinemanovistas, ou sotwastas, flmografias e
probleméaticas que com seu universo estético dialggacinema moderno
e seus herdeiros contemporaneos), no plano nacianaternacional®

Observando essa questdo, pode-se entdo expliaamao entender, pois uma coisa é
diferente da outra, porque existe esse 'despretm'gspectador concreto no Brasil. Ocorre

devido ao atraso em acompanhar o debate tedriemational. Se nos, brasileiros, estamos

*3 |dem. Op. Cit. pp. 7-8.
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umbilicalmente presos ao avatar do cinema naciana, € o Cinema Novo, movimento
cultural que deu projecéo internacional ao Brasdos seus cineastas, entre eles Glauber
Rocha, a partir de uma maneira alternativa e oudadantraposicdo ao cinema hegemaonico
estadunidense e como forma de levar um recadatadudas, torna-se comoda essa posicao
de 'ufanizacdo' do Cinema Novo, 0 que nos leva gm®mpo, a um atraso tedrico e a uma
confortavel hipertrofia frente o paradigma textstalique impede o olhar sobre o espectador
concreto.

Os fatores que se somam para a nao investigacée satspectador cinematografico
estdo intimamente ligados. Até maio de 1968, asiakeodo campo cinematografico
convergiam para o trabalho focado na analise fdmiw textualismo, e essa forma de
investigacdo corria como a teoria hegemoénica. Emte, a histéria andou e com ela novas
formas de perceber a realidade surgiram. Emergisiistudos Culturais e o cognitivismo e,
curiosamente, ndo houve e parece que ainda namednasse por parte da academia brasileira
em dialogar com essas abordagens. Para se terdéiaa ém 2003 aparece a versao em
portugués do recente panorama da historia da telriainema, elaborado pelo norte
americano Robert Stam no livhatroducado & Teoria do Cinema em que mais da metade do
texto é dedicada a reflexdo e pesquisa posterionaio de 68; também, em 2005, Ferndo
Ramos public&eoria Contemporanea do Cinema — volumes T ,eapresentando ao publico
brasileiro 26 artigos tedricos internacionais @ssrnos ultimos 30 anos, com destaque para a
corrente cognitivista, contemplada com nove tex@s.seja, apenas agora, no século XXI,
mais de 30 anos depois, € que comecam a sopramusErps ventos das propostas que vao
além do textualismo. N&o é de surpreender, nesse gae ainda ndo haja nenhuma traducéo
da corrente contextual da espectatorialidade citagréfica. Confirmando, assim, o segundo
fator que coloca em posicao de marginalidade alestobre a recep¢ao cinematografica na
academia brasileira.

Dentro dessa situagdo s6 pode haver mesmo umerbiigeda area analitica textual', o
terceiro fator de que fala Fernando Mascarello.

Da década de 90 para ca, a partir de alguns esfdigcionados para a constituicdo de
um campo de estudos dedicado ao espectador de agirenexemplo dos trabalhos de

Fernando Mascarello e Mahomed Bamba, parece estalo svagarosamente despertado o

> STAM, RobertIntroducéo & Teoria do Cinem&ampinas: Papirus, 2003, passim.

® RAMOS, Ferndo Passos (orgleoria Contemporanea do Cinema: Pds-estruturali@rfdosofia analitica.
volume 1. S&o Paulo: SENAC, 2005. e RAMOS, Ferndss®s (org.)Teoria Contemporanea do Cinema:
Documentario e narratividade ficcionalolume 2. Sdo Paulo: SENAC, 2005, passim.
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interesse pela espectatorialidade cinematogréficada ano vem aumentando a participacéo
de pesquisadores que apresentam trabalhos focambrepcdo, tanto nos congressos da
Socine como nos Encontros da Intercom e da Congmasetembro de 2005, por exemplo, o
NP Comunicacdo Audiovisual do XXVIII Intercom, naoRde Janeiro, abrigou uma mesa
intitulada 'Praticas Espectatoriais de Cinema' econgresso Socine de outubro de 2008,
ocorrido em Brasilia, participando do Seminario &8oo ‘Indlstria e Recepcéo
Cinematografica e Audiovisual' foram inscritos 2&balhos, abordando aspectos relativos a
distribuicdo, ao consumo e a espectacéo do cinegianal.

Grande parte desses trabalhos constitui-se emosrgégensaios de carater tedrico-
descritivo e versam quase que exclusivamente sobrEendmenos do financiamento, da
producao, da distribuicdo e da exibicdo cinemafmgrdUma outra parcela, ainda timida, pde
em interesse as questdes da interpretacdo, dousqseriéncias com o filme, mas quase
sempre a partir de uma proposta apenas descr8d@.poucos os trabalhos empiricos que
evidenciam o espectador real no contato com o fibmesiderando os diversos contextos que
cercam tanto um quanto o outro. Para se ter uni, glgmente em 2007 € que veio a tona, na
forma de dissertacdo de mestrado, o que pode semileado de primeiro resultado de um
trabalho realizado em nivel de pos-graduacdo, deeraessencialmente empirico. Estamos
falando do texto de Odinaldo da Costa Silva, ilgta Domésticas - o filme: um estudo de
recepcdo com profissionais do Distrito Fedéfaldissertacdo resultado do mestrado em
Comunicacéo pela Faculdade de Comunicacao da Widaeele de Brasilia.

Partindo da metodologia de pesquisa etnografidea Siabalhou com grupos focais e
realizou cine-foruns com empregadas domésticakizamilo as personagens principais do
filme Domésticas(2002), de Fernando Meirelles, como fio condutor smu estudo de
recepcdo. Abordando questdes presentes na obray sonhos, familia, origem, amores,
relacdes trabalhistas e muitos afazeres, trouxautapnvestigativa dos estudos de cinema o
trabalho empirico de recepcdo, praticamente irexist no campo dos estudos
cinematograficos.

Ha também o projeto de pesquisa em desenvolvintagde 2005, na Universidade do
Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS), no Rio Grande $ldl, coordenado por Fernando
Mascarello e intituladdiscursos do publico sobre o cinema brasileiro: uocatografia
culturalista, que visa mapear os discursos do publico espeactadespeito do cinema

% SILVA, Odinaldo da CostaDomésticas — o filme: um estudo de recepcéo corfispimnais do Distrito
Federal Dissertacdo de mestrado. Programa de Pés-gradeagdComunicacdo da Universidade de Brasilia,
2007.



53

nacional, a partir da metodologia da pesquisa e#ificg, além de alguns outros em
andamento nas universidades do pais, mas que epfaes ainda um namero infimo, se
comparados as pesquisas desenvolvidas no campisiigle

Parece que enfim uma porta de pesquisa se absgrajgesua ja existéncia, pelo menos
em tese. Entretanto, muitos caminhos deverao ifeados para que possamos considerar o
campo da recepcdo cinematografica realmente cdasoli Os trabalhos que de toda forma
buscam evidenciar o Cinema Novo, ja que este étmlpeeferido de boa parte dos
pesquisadores dos estudos de cinema, podem optammaoinvestida no espectador. Seria
uma forma de contemplar um dos campos ainda inegbs dentro da pesquisa
cinemanovista. Fingir que os filmes do Cinema Nao tiveram impacto sobre o publico
dos anos 60/70 ou ignorar os sentidos que Ihesnpeee conferidos em sua época e ainda
hoje constitui-se um fechar de portas inadmisgpeed as contribuicbes que o movimento

trouxe e vem trazendo aos Estudos de Cinema até.ago

2.1 O Projeto do Cinema Novo no Brasil

Pouco dinheiro, locacdes externas, 0 minimo posdivduz artificial e a camera na
mao. Esta é a esséncia de uma nova forma de famsna, que em meados dos anos 50,
emerge alternativamente e de modo quase sincrénicdiferentes lugares do Brasil: Rio de
Janeiro, Sado Paulo, Bahia, Minas Gerais, PernamiRicoGrande do Sul... Era o Cinema
Novo que surgia, sem uma forma ainda bem defimaas com a convicgdo de que era
possivel fazer um cinema diferente daquele praticpdla Vera Cruz — de vultosos
orcamentos - e pela Atlantida — adepta a comédgialpn

O contexto socio-politico e cultural que da passag@o desenvolvimento do Cinema
Novo é o cenario dos anos de 1950. Nesse momeBi@sil parece vivenciar uma frenética
corrida em busca da superacdo do estado de subdes@®ento em que se encontra 0 pais
em pleno século XX, heranca deixada pelo colommdiseuropeu. Desenvolvimento,
progresso e modernizacao tornam-se, entdo, palderasdem nos mais diversos contextos
da sociedade brasileira.

Essa proposta de superacdo das contradicOes e aladam sociais, econOmicas e
culturais no Brasil constitui-se, em primeira imgia, num ‘projeto’, preconizado ja desde os
anos 20 pelos diversos setores da intelectualidea#ieira, mas que s6 veio a se concretizar

de fato nos anos 50, com a politica desenvolvirsentie Juscelino Kubitschek. Renato Ortiz
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em seu livroA Moderna Tradicdo Brasileira: cultura brasileira dustria cultural’,
referindo-se a uma colocacéo feita por Roberto Schva respeito das idéias do liberalismo
europeu como sendo “fora de lugar”, no periodo aesstia brasileiro, e pela leitura de
Marshall Berman acerca da modernidade na periferigual afirma ser o modernismo do
subdesenvolvimento ‘forcado de se construir solargatias e sonhos de modernidade’,
observa o tom de “fora de lugar’ e de “sonhos” antésia” em relacdo as nocdes de
modernidade no Brasil nos anos de 1920. Ortiz afigme o modernismo no Brasil emerge
sem modernizacéo, podendo, desta forma, ser congideeenquanto um projeto, um desejo
de superagdo do subdesenvolvimento e de constrdgdauma sociedade moderna,
desenvolvida e democratica que estaria ainda padiecada.

Segundo Ortiz:

Um significado mais amplo da exterioridade dasasié, no entanto, aquele
que se refere a inadequacdo de determinadas cdesepen relacdo a
totalidade da sociedade. [...] Nesse sentido eia djue a nocdo de
modernidade esta “fora de lugar” na medida em gModernismo ocorre

sem modernizacdo. Nao é por acaso que os critiecdrios tém afirmado

que o Modernismo da década de 20 “antecipa’” mudaaqge irdo se

concretizar somente nos anos posteriores. Antéipgge denuncia este
hiato, a inadequacao de certos conceitos aos teempagie sdo enunciados.
N&o se trata, porém, de uma previsdo, de uma gkadal imanente ao
homem de arte; o descompasso é um elemento dadadeidrasileira

periférica, o que nos leva a indagar o que difeeeaanosso Modernismo
dos outros>®

O que se percebe, a partir do extrato acima, €oquesejo de transformacdo da
sociedade brasileira, no sentido de superacdo des stontradicbes e de seu
subdesenvolvimento é um projeto que se constrémemamente, no plano das idéias, do
abstrato, onde o afa em deixar de ser colonia, me& sendo mais, ocupa espago central
nas preocupacdes das camadas mais liberais dadabeid preciso se auto-afirmar enquanto
uma sociedade autdnoma de valores e simbolos pséfridesta forma que a partir da década
de 1920 comega a gravitar no seio da sociedadeilem@asa discussao sobre o
subdesenvolvimento e a necessidade de modernidagdais. Passados 0s primeiros anos de
amadurecimento dessas questdes, esse afa transirman projeto mais concreto e, do

plano das abstracBes, passa-se ao plano das &c@epartir desta ordem cronolégica que

> ORTIZ, Renato.A Moderna Tradicdo Brasileira: cultura brasileira eéndustria cultural Sdo Paulo:
Brasiliense, 2006, pp. 29-32.
%8 Ibidem. p. 32.
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diversos autores véem o modernismo no Brasil. Edudardim®, por exemplo, compreende
0o modernismo em duas fases distintas. Para elegrindo que vai de 1917 a 1924
corresponde a um momento de preocupacdes emingrigepseéticas, 0 que importa mesmo
€ romper com o0 passadismo e absorver de modo mmowaespirito cosmopolita das
vanguardas européias. Essa compreensdo tornass&tita quando tomamos a literatura
como referéncia, pois esse é o0 momento em quecasoess se livram do parnasianismo e
vao em busca dodsmos’ vindos da Europa; A segunda fase apontada pelor aut
compreendida pelo periodo que vai de 1924 em diahtgartir dai, percebe-se uma
reorientacdo no sentido de elaboracdo de um projdtaral mais amplo para a sociedade
brasileira. A questdo da brasilidade transformansecentro das atencdes de escritores e
intelectuais e abre espaco para o surgimento desemantes de diversas inclinacbes e
propostas de renovacdo social e politica para e palesde aqueles de carater mais
conservador, como Plinio Salgado até outros dédsignais a esquerda, como Oswald de
Andrade — bem como para a elaboracdo de diferemiasifestos, como Pau-Brasil,
Antropofagico e Anta.

A esse respeito Renato Ortiz afirma:

O que importa, no entanto, é perceber que pordedsas contradi¢cbes
existe um terreno comum quando se afirma que Emssr modernos se
formos nacionais. Estabelece-se, dessa maneira, pam& entre uma
vontade de modernidade e a construgdo da identiseddonal. O
Modernismo é uma idéia fora de lugar que se exprEEs0 projetd?

E continua, ampliando sua reflexdo para o vincul® sp estabelece, a partir do projeto

de modernidade no Brasil, entre cultura e sociedade

Creio que a idéia de Modernismo como projeto palg¢@nado como um
paradigma para se pensar a relacdo entre cultumsgodernizacdo na
sociedade brasileira. Nao € por acaso que Rolangistor dizia que antes
da Semana de 22 o que tinhamos era uma pré-histariaBrasil.

Antecipando algumas formulacées o movimento corales® sSi uma
maneira de se relacionar com a sociedade, que asengge consolida em
toda uma corrente de pensamento, mesmo quandossapp®r grupos
ideologicamente diferentes. O Modernismo-meta einaese na arquitetura
de Niemeyer, no teatro de Guarnieri, no desenvarimdo ISEB, na idéia
de vanguarda construtiva projetada pelos poetasretisias. [...] Esta
vontade de construgdo nacional pode ser avaliadadguse considera o
desenvolvimentismo dos anos 50; ao se afirmar geen“ideologia do

9 JARDIM, EduardoA Brasilidade ModernistaRio de Janeiro: Graal, 1978. passim.
% ORTIZ, Renato. Op. Cit. p.35.
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desenvolvimento ndo ha desenvolvimento”, 0 questé eeiterando é a
anterioridade do projeto de modernizacdo em relacao
subdesenvolvimento da socied&de.

7

Dessa forma, o que se observa é que as idéiaxaad® modernizagao,
desenvolvimento e progresso, as quais nos referantexiormente, encontram raizes num
periodo anterior a década de 1950, periodo a gsecmstumamos associar estas palavras.
No Brasil, desde a década de 20, como se Vé, $fiari proposta de desenvolvimento para o
pais, mas ela encontra seu ponto mais alto duoara@os 50 — 60, nos governos de Juscelino
Kubitschek e Janio Quadros.

De fato, a década de 1950 pode ser compreendid@ e¢om periodo de intensas
transformacdes no cenario sdcio-econdémico brasilditais conhecida pelo famoso slogan
dos 50 anos em’5essa maxima condensa o ideério de 50 anos dsd@gimento em 5
anos de administracdo politica. Esse momento histérsegundo varios autores, é
responsavel por uma série de mudancas que irdoeocwr plano social e econémico, mas,
sobretudo no modo de vida e de pensar do homentebas

E nesse periodo, por exemplo, que se pode obsemvamaior desenvolvimento da
classe operaria, que vinha surgindo desde os & 1anto em termos numeéricos como
participativos no cenario social brasileiro; A huegia também ganha cada vez mais terreno
nos espacos politicos e sécio-econdmicos. Todopeesesso, como se pode observar, € fruto
direto da proposta de modernizacdo que se faz $&ntlgum tempo na sociedade brasileira.
E como resultado dessa transformacdo tem-se umangaidsignificativa dos padrdes de
comportamento das pessoas. A propria coexistémtra burguesia e proletariado, a quem
interessava a modernizagéo do pais, como formateéaegio de melhores condic¢des de vida —
claro que por motivos diferentes -, fez emergir wi@sse média cada vez mais numerosa,
portadora de uma série de demandas até entaoterdgs O plano cultural € uma delas. Ora,
se a sociedade se modernizava, significava que i® g¢@veria apresentar as mesmas
caracteristicas que 0s outros paises que tinhamsendolvimento como cartdo de visita.
Industrias, comércio desenvolvido, mercado amplobées culturais, etc.. Esta era uma
necessidade da moderna sociedade brasileira.

Um bom exemplo de como o mercado de bens simbotieodesenvolve, de modo
significativo, a partir da década de 50, com a R&&w Industrial brasileira de Juscelino, é
apontado por Renato Ortiz:

%1 Ibidem, pp. 35-36.
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Se o0s anos 40 e 50 podem ser considerados comontasntke incipiéncia

de uma sociedade de consumo, as décadas de 60se d&inem pela

consolidacdo de um mercado de bens culturais [...]

[...] Em termos culturais essa reorientagdo ecocdriaz consequéncias
imediatas, pois paralelamente ao crescimento dqupamdustrial e do

mercado interno de bens materiais, fortalece-seargue industrial de

producéo de cultura e o mercado de bens simbdéifcos.

Jean-Claude Bernardet, eBrasil em tempo de cinemanalisando, em especial, a
producao cinematografica brasileira que vai doggeride 1958 a 1966, de modo critico,
aponta os habitos culturais da classe média desgalp como sendo um estado de espirito
galgado por esta renovada classe social e comonditida dos varios desdobramentos da
politica socio-econbmica iniciada pelo governo Kstdiek e sequienciada pelos governos

posteriores.

A vida fora da fabrica, do escritério ou da lojanepse marginal, é um
intervalo, um momento de espera; é um vazio queedida que a classe
média aumenta, tem de ser preenchido de modo semgises agradavel,

assim como devem ser valorizados marcos extergolisenjeadores de seu
desenvolvimento. Para provar 0 espaco que permadoe a saida e a
volta ao local de trabalho, a classe média precisar objetos que

confirmem seu crescimento, sua forca ou ilusd®@dmf que afirmem o seu
bom gosto, considerado como prova de superioritfade.

Na mesma linha de raciocinio segue Maria do SocBilka Carvalho ao analisar o
panorama cultural da Bahia e suas inUmeras tranafgres na década de 50, em seu Wro
Nova Onda Baiana: cinema na Bahia (1958-1962)

O processo que [...] transformari@alvadof, ocorrido ao longo de quase
trinta anos, tem no periodo entre meados dos and®%0 e a década de
1960 um momento decisivo na definicdo de novos ransi para a velha
S&o Salvador. Sua rapida modificacdo é um exengplthdgada a Bahia do
discurso modernizador do Governo Kubitschek, quarglgrandes temas
nacionais eram discutidos com ardor [...].

A busca da modernizacdo aconteceria em um periodpa profissionais
liberais, politicos, intelectuais, professores tudentes empenhavam-se
para integrar-se ao chamado mundo civilizado. Erasn habituais
freqlentadores das colunas sociaigip$ jornais [...], ambos [...] espacos

2 ORTIZ, Renato. Op. Cit. pp.113-114.
3 BERNARDET, Jean-Claud@rasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cineraaileiro de 1958 a 1%
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.25.
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privilegiados para as discussbes que iriam oriergarrefletir as
transformacgdes que entdo ocorriam em Salv&tor.

Dessa forma, 0 que se percebe € que ndo soO a plédse se expande, como um dado
sociologico e estatistico, mas que além de terdoagssa transformacéo na piramide social
brasileira, essa expansao da classe média troure conseqtiéncia um cenario de novos
padrbes, ideoldgicos, de comportamento e de congweao/ao sendo cultivados. Segundo
Jean-Claude Bernardet, a classe média precisai@imante, copiar, 0 ‘gosto’, ou o0 ‘bom
gosto’ das elites, para se auto-afirmar enquamtssel emergente e se assegurar de si mesma
acerca de sua condicdo cosmopolita, se imponda, gsar emparelhada a elite. O proprio
Bernardet ilustra bem esse fenbmeno ao afirmaramunra passagem de seu ensaio sobre a
cultura cinematografica brasileira: “[...] grandarte da producdo teatral, literaria ou
cinematografica obedece as mesmas regras que avdesmento do mercado de luxo
[.]"°

Entdo, como se observa, o processo de desenvoldneeaxpansao da classe média
brasileira, proporcionado pela politica desenvoéntista de Juscelino Kubitschek, foi a
marca mais significativa desse periodo. Seu govieimbém foi responsavel por aproximar a
burguesia da classe média e esta do operariadavéstidas diversas medidas econdémicas e
politicas implementadas durante sua gestdo, aeafaédia se expandiu e com ela o seu poder
de compra. Isso se tornou um fator decisivo parariacdo de padrbées de consumo
diversificados, envolvendo inclusive o cultivo pdeterminadas atividades culturais, que
agora sao ofertadas a populacdo em maior numerriedade as quais eram concebidas
anteriormente apenas para as elites.

Contudo, passado esse primeiro deslumbramento sadéias de progresso, comeca a
surgir uma necessidade por parte dessa mesma easggente de conformacdo de uma
cultura de raizes proprias, auténticas. Essa ridadssndo se estabelece apenas no plano
cultural. Dentro da proposta desenvolvimentistallideduas forcas se debatem na defesa do
melhor rumo para a superacdo do subdesenvolvimenatsileiro, j& que uma coisa era
consenso: para modernizar, para desenvolver, ea@sprindustrializar. Uma parcela dos
colaboradores do governo entendia que a indugag@ib brasileira deveria se estabelecer
apoiada em recursos privados e estatais exclusitamgacionais e a outra, admitia a

presenca de recursos estrangeiros. De modo ligesea, explicagdo parece simplista, mas o

% CARVALHO, Maria do Socorro SilvaA nova onda baiana: cinema na Bahia 1958/196alvador:
EDUFBA, 2002, pp.50-51.
% BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.25.
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fato € que a partir de um determinado momentou€g@uma tensdo no governo por conta
das diferentes compreensdes acerca do conceitadilenalismo. Defender o Brasil, através
do progresso, para uns, era contar com recursngsiros, inclusive; e para outros, era
rejeita-los ferrenhamente, do contrario, estari@mde ‘entreguistas’. Assim, embutido nos
debates de superacgéo do subdesenvolvimento dampasjonalismo é o tema das discussdes
nos mais diversos segmentos da sociedade, pogitandimento comum, o0 pais precisava se
auto-sustentar, fortificando a economia e deseewols o mercado de bens e servigcos
internos, como forma de garantir melhores condicfegida ao seu povo. Essa era a sintese
das conversas nos mais diferentes espacos.

Nessa mesma conjuntura, no contexto internacidrelia a Guerra Fria e diversas
nacdes, na Africa e na Asia, viviam as lutas pekependéncia; na América Latina
combatiam-se as ditaduras militares que assolawnai@ria dos paises; Cuba, por outro lado,
vivia a Revolugdo Comunista. Todas essas eram fordea contraposicdo a exploracdo
imperialista e também era 0 mecanismo buscadogargperacdo do subdesenvolvimento e
da condicdo de atraso e exploracdo em que se emwamt Era necessario reagir, ndo
importando de que forma acontecesse.

Esse contexto de efervescéncia internacional, mdluémcia com 0s anseios de
desenvolvimento nacional-democréatico almejado fgasil, serviu como motivacdo para
uma série de reorientacdes politico-sociais e k@iftupostas em pratica a partir desse
momento histérico. E a concepcao libertaria de disvdMlundismo, bem como a influéncia
dos tedricos engajados no chamamento a luta, @naial e a rejeicdo aos canones ocidentais
como forma de livrar-se de certas concepcdes derapsociedade, politica e historia, foram
fundamentais para a conformacédo politico-culturab@al que se apresentou no Brasil, por
diversos setores sociais, a partir de entao.

Angela Prysthon, em seu artiitre Mundos: didlogos Interculturais e o Terceiro
Cinema Contemporanetiscorre sobre a importancia desses acontecimerdaqwéprio papel
do Terceiro Mundo na reorientacdo das relacdesalj¢iops e sociais a partir de meados da

década de 50 e durante os anos de 1960.

Uma provavel unidade terceiro mundista possibiditar atuagdo destacada
do Terceiro Mundo no "mundo”, na ordem internadioAavoz coletiva
desse legado de pobreza e exploracdo se fez oaidr forte durante os
anos 60 e com as revolucdes vencedoras e tambénacassadas que
assustam e maravilham este "mundo”. Desde o pdsague Nouvelle
Vague francesa revolucionando esteticamente o cinemaneoerealismo
italiano e o Free Cinema Britdnico mostrando umeoal quase terceiro-
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mundista, os estudantes em Maio de 1968, o movornemite-americano
contra a Guerra do Vietna, bippiesamericanos “instituindo” uma contra-
cultura.O "mundo" viu Cuba, as guerrilhas, Che, evdRucdo Cultural

chinesa: A cultura mundial acabou sendo influereciadnfluenciando os
movimentos politicos simultaneamerfte.

Influenciada pelos acontecimentos politico-socgesados no Brasil e no mundo na
década de 1960 e, ao mesmo tempo influenciand@-@dfura de uma forma geral comeca a
ocupar um espaco privilegiado nas relacdes soicstdE € sobre esse aspecto que nos
debrucaremos a partir daqui. Entretanto, é imptethisar, tomaremos para fins de analise,
visando ao didatismo do estudo, apenas o0s aspesitis/os a cultura cinematografica
brasileira, com especial destaque aos processadegam origem ao cinemanovismo.

O movimento cultural ‘Cinema Novo’, surgido em fide 1950-1960, é resultado e
testemunho de toda essa profusdo de acontecinmréase processa ndo so no Brasil, mas no
mundo todo a partir de meados da década de 1980'n&$ce’ justamente movido pela
inquietacdo acerca das idéias de nacionalidadetieidade. A partir desses dois pilares,
estudantes, intelectuais, jornalistas e cinéfiloepflem a constituicdo de uma cultura
cinematografica de raizes préprias, ja que pars alessa época, o Brasil ndo é dotado de
uma cultura propria, e sim depositario de modesitsaegeiros que chegam aqui importados
pelos exibidores nacionais ou entdo travestidoprdducdo nacional, como € o caso das
producdes da Vera Cruz, que copia a gramaticawodgiana, e da Atlantida, que parodia no
nivel do risivel as produc¢des norte-americanas.

Jean Claude-Bernardet discorre sobre essa supssiacéa de tradicdo cinematografica
ao afirmar que quando se da o desenvolvimento assel média, a partir dos avangos
industriais legados pelo desenvolvimentismo, o woms de bens culturais se faz uma
necessidade. Entretanto, quando esta mesma clasia se apercebe consumidora desses
bens culturais, se vé ao mesmo tempo, consumindoingma estrangeiro, norte-americano,
gue nao reflete sua realidade, seus habitos engestiparecendo-lhe (sendo-lhe), entdo, uma
expressdo sem vinculos de identificacdo com o guiBkpectador.

Ainda segundo Bernardet, esse fen6meno de ingdst@ma cultura e de um modelo
estrangeiros € algo sintomatico em paises sul-eam&rs e africanos, colonizados por um
decurso historico muito grande, o que os leva, em tmpo, apOs tantos anos de

independéncia politica, a agonizarem em busca de identidade. S&0 esses paises, no

® PRYSTHON, Angela. Entre Mundos: Dialogos Interatdis e o Terceiro Cinema Contemporanko.
Revista Sociopoétichiteratura e Midia. Paraiba — PB: Eduep UEPB, ¥ph°. 01, 2007.
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contexto dos anos 50-60, subdesenvolvidos, expmdadde matérias-primas e riquezas
naturais e importadores de produtos manufaturadtentre os quais, cultura e

comportamentos “superiores, civilizados”.

O Brasil era fundamentalmente um pais exportadomdtrias-primas e
importador de produtos manufaturados. As decis@ed)cipalmente
politicas e econdbmicas, mas também culturais depaim exportador de
matérias-primas sdo obrigatoriamente reflexas. Rarmapinido publica,
gualquer produto que supusesse certa elaborad@o dim ser estrangeiro,
guanto mais o cinema. As elites intelectuais come gexadas por
pertencer a um pais desprovido de tradigdo culéunaitridas por ciéncias e
artes vindas de paises mais cultos, s6 nessehestam a auténtica marca
da cultura. Os produtos culturais brasileiros na@me negados:
simplesmente para elas, ndo chegavam a existif![..

Assim, buscando romper com esses modelos, o pedtiondmico que faz do pais
mero exportador de matéria—prima, sem express&emnério da politica internacional; e o
cultural, que absorve docilmente o pacote cultesédangeiro, € que comeca a se conformar a
proposta de construcdo de uma identidade cinenddicgyrpropria. Pelo estudo da propria
realidade nacional, das experiéncias de ‘fracagss®ubserviéncia cultural e atentos a
realidade de valorizacao ttucal, de nossas herancas culturais mais genuinas,toaiaicom
a proposta de criagdo de um novo cinema brasileino,que a forma de expressado, a
linguagem, os temas, tudo, enfim, refletisse nopsalslematicas, € que surge um renovado
grupo, com integrantes espalhados pelo Rio derdarfefio Paulo e Bahia, principalmente,
disposto a por em pratica e exercitar a feiturardecinema de possibilidades.

Nesse contexto de redefinicdes e procura de ndteasaivas para o cinema brasileiro,

0 sucesso da proposteo-realista surgida na Italia, impressiona a critica cinemtfica
brasileira e 0s novos cineastas, transformandassdoate de inspiracdo para essa nova
geracao.

Utilizando atores ndo profissionais e cenariossteaipartir de locacbes externas, 0s
problemas sociais, as injusticas e a falta deaoéidade de uma Europa humilhada e arrasada
pela experiéncia fascista e o pés-guerra, sddadbs nas telas de cinema com o peso de uma
verdade incontestavel. E essa imbricacdo com é#daéal que fascina e seduz os jovens
criticos e cineastas brasileiros, os quais, nesseemto, buscam a esséncia de um cinema
verdadeiro e honesto e sem saber, se encontrano cwo-realismo italiano, que vinha ja se

desenvolvendo em boa parte da Europa.

®” BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. pp.31-32
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Sobre a influéncia que desempenhou o neo-realisatiano sobre o Cinema Novo
Brasileiro, Sidney Ferreira Leite aponta em sewoli€inema Brasileiro: Das Origens a

Retomada

[...] O impacto do movimento cinematografico itathado pds-guerra no
Brasil deu-se ndo apenas por demonstrar a podaitdlide realizar cinema
num contexto de grandes agruras sociais e politists é, na Italia

destruida pela Segunda Guerra Mundial, mas petasigsas humanistas
dos diretores, que, apesar das dificuldades deugfiode da precariedade
técnica, conseguiram retratar com grande dose dism® as duras

condicdes de vida das classes subalternas italigmmagluzindo filmes

plenos de significagéo social, politica e cultu@heo-realismo colocou em
evidéncia para o0s cineastas brasileiros, entre ogutaspectos, o
artificialismo e a superficialidade do cinema haibpdiano®®

Ainda, sobre a importancia do neo-realismo italiamdluenciando a técnica

cinemanovista Leite continua:

A revolucéo contida nas producdes italianas chegoBrasil num contexto
de redefinicdes e redundou na elaboracdo da peopestim novo tipo de
producdo: artesanal, rapida, barata, feita por eesgi equipes, de
preferéncia fora dos estudios — a idéia de que tadiesconduzia ao
falseamento da realidade impunha-se cada vez neage-certo modo sem
exageradas preocupacdes técnicas, uma vez queaggwa enfatizar a
necessidade de dar maior atencdo ao conteddo koss fido que ao
refinamento form&?

Assim, tomando como horizonte técnico o modelo do-mealismo italiano, 0 novo
cinema que se pretendia no Brasil conhecia a i@pod de falar sobre a nossa propria
realidade social. Era preciso conhecer os nossddeonas, estuda-los, analisa-los, e o nosso
cinema de fato nacional deveria servir a este @itgpdd novo cinema que se queria, disso ja
se sabia, recusava o escapismo e o glamour. Egia@retratar a nossa gente, a nossa cultura,
a nossa realidade, enfim, era preciso ser nactosatial a0 mesmo tempo.

Na esteira dessa proposta de um novo cinema nd Brpara o Brasil, Nelson Pereira
dos Santos pode ser considerado como o pioneifasd@ do neo-realismo com o cinema
brasileiro. Em 1955 é lancad®io, 40 graus,produzido por uma cooperativa que reuniu

atores, técnicos e a sua direcao, representandts ftema, o primeiro investimento neo-

® LEITE, Sidney FerreiraCinema Brasileiro: das origens & Retomadgéo Paulo: Ed. Fundacdo Perseu
Abramo, 2005, p.93.
% |bidem. Loc. Cit.
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realista do novo cinema nacional. Esse filme f@bfa margem dos esquemas de grandes
estudios, teve poucos recursos de producdo e cootowarios atores ndo profissionais.

Rio, 40 grausse passa durante um domingo na cidade do Riong&datendo como fio
condutor as desventuras de meninos pobres que meagiendoim nos pontos turisticos da
cidade: Copacabana, Pao de Acucar, Corcovado, &uiat Boa Vista e o estaddio do
Maracand, expostos a toda forma de mazela soalal, ioléncia, miséria, descaso. O filme
trouxe a tona uma visdo alternativa da Cidade Méa@sa, jamais retratada nas telas de
cinema nem tampouco Vveiculadas nos cartdes-podfaialém disso, seu pioneirismo
garantiu-lhe lugar no rol dos filmes importantestdegeracéo, pois serviu de inspiragao para
0s cineastas que produziriam filmes nesta sequéncia

Além da influéncia do neo-realismo italiano outnovimento importante incide sobre
o Cinema Novo, originando uma pratica peculiar paxedimentos de filmagem utilizados
em suas producdes, @auvelle vagudrancesa. A politica dos autores, também aparm@oe c
caracteristica cinemanovista.

Sobre esse aspecto Sidney Ferreira Leite comenta:

Além do neo-realismo, aouvelle vagugambém exerceu forte influéncia
sobre os cineastas brasileiros — além de causadeyrapercussao junto aos
criticos e estudantes em razéo de seu toque demiaide e renovacéo. O
movimento cinematografico francés tinha na apolagmlitica dos autores
uma de suas principais caracteristicas. Segundoocesgepcao, o diretor
era o verdadeiro autor dos filmes. Entre outrostytiados desse
movimento, destacaram-se a producao de filmes coamentos baixos e a
profusdo de seqiiéncias filmadas com cameras ledggis, como en®
Acossadp de Jean-Luc Godard. Em especial essas cardcasistio
movimento seduziram os jovens brasileiros intetissando em apenas
assistir aos filmes, mas em transformar o cinema mstrumento para
mudar7%1 realidade de um pais marcado pela mis§edas desigualdades
sociais.

E assim, a partir da unifo de duas propostasteprocedimentais para a realizacéo de
filmes dessa safra transbordante de talento, ddatie, experimentalismo e sede de
transformacao da realidade social, que surge,y@mglo, o famoso slogan, frase-sintese do
Cinema NovolUma camera na méo e uma idéia na cabeca

Proferida por Paulo César Saraceni por ocasiapmgentacdo do film€ruz na Praca

(1959), de Glauber Rocha, exibido aos amigos ermdseprivada na casa deste ultimo,

0 Ibidem, p.97.
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referia-se a forma como foi filmada a pelicula. UBler teria sido o primeiro cineasta
brasileiro a abrir m&o do tripé da camera e filtodo o filme com o aparelho nas maos.
Ayéska Paulafreitas e Jodo César Lobo, em seu G®lamber: a conquista de um

sonho_os anos verdesrram em detalhes esse momento vivido peloscdmsstas:

[Glaubei — Estio vendo? E coni®oma, Cidade Aberta camera na mao
percorrendo ruas, casas... — ia fazendo o movimeammo se estivesse
mesmo filmando com uma camera na mao.
[Saraceni — O negdcio é juntar Jean Rouch com Rossellini

— Uma idéia na cabeca e uma cimeamao!
[Glaubell — E isso, Sarra! E isso! — Glauber vibrou —&disse tudo: uma
camera na mao e uma idéia na cabeca!
Saraceni e NelsorPgreira dos Sant¢olhavamCruz O filme todo com a
camera livre do tripé. Glauber criava uma linguagewe e cobrava deles a
mesma coisa: 0 novo.

Em sintese, &@mera na maaepresenta o esforco em documentar o mais agil e
préximo possivel da realidade, bem como eliminapeso dos materiais utilizados em
estudios — esse procedimento, de eliminacdo d&érgpocamera na mao, represemalwvelle
vague E uma idéia na cabeceefere-se ao compromisso com a realidade, commande,
com a possibilidade de utilizacdo do cinema commn& de modificacdo da realidade
objetiva. Ao contrario do que se disseminou durantio tempo,Uma camera na mao e
uma idéia na cabeg@mais representou descompromisso com a técnaageetar improviso
ou pouca atencéo ao preparo dos filmes.

O Cinema Novo, é importante salientar, ndo nasoet@ nem se descobre a partir,
exclusivamente, da efervescéncia internacional emot das cinematografias né&o
hegemaonicas, ele vai ganhando for¢ca e amadure@asd0-a-passo.

Uma passagem do ensaio de BernaBietsil em Tempo de Cineptarna-se ilustrativa
sobre como vai amadurecendo esse movimento cul@oahentando sobre o langamento do
filme Aruandg em 1960, por ocasido da Convencédo da Critican@itegréafica, promovida
pela Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, o film&idduarte Noronha € visto pelo autor,
como pelos demais espectadores da época, a parsua proximidade com a realidade
empirica. Constituindo-se, ao mesmo tempo, em dentone interpretacdo da realidade,
chama a atencdo aquilo que viria a ser uma dagtedsdicas mais significativas do

movimento cinematografico que ali acabara de nascer

" PAULAFREITAS, Ayéska e LOBO, Jalio CésaBlauber: a conquista de um sonho_os anos verBet
Horizonte, 1995, p.279
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[...] péssimo nivel técnico: as vezes o materia¢$oasso para a montagem;
a fotografia, ora insuficiente, ora excessivamenfmsta, oferece chocantes
contrastes de luz; a faixa sonora apresenta defeitma realidade
subdesenvolvida filmada de um modo subdesenvolviJdEsses e outros
filmes brasileiros foram chamados de primitivosquer se quis encontrar
uma desculpa artistica tanto para a tematica quaant® a técnica, uma
desculpa por parte da cultura erudita e idealdtacaso, a insuficiéncia
técnica tornou-se poderoso fator dramético e daofita de grande
agressividad&

Primitivo passa a ser entdo o adjetivo mais utilizado pepartar-se aos filmes
construidos sob a égide de uma producéao culturaliggmente autbnoma. Varios dos filmes
gue seguiranruandaforam feitos baseados em seu mesmo principio eabam a esséncia,
a originalidade da nossa identidade. Recusavamesmiar o melodrama hollywoodiano e
afastavam-se cada vez mais da chanchada explosd@aApantida. Queriam um projeto
filmico independente ideologicamente e engajade, tuesse forca para mostrar ao mundo
quem era o Brasil, sua for¢ca cultural e a forcasda gente ‘raquitica’ e explorada pela
maquina colonial. E a forma técnica foi o primeieflexo da negacdo desse estilo
cinematografico estadunidense que imperava nam $Brasil, mas em inUmeros paises na
década de 60. O que gueriam 0s cinemanovistasnesafarma rdstica mesmo, agressiva,
como instrumento de dendncia, de mostrar ao murgkusubdesenvolvimento, e isso seria
feito através da técnica, ja que ndo possuiam ¢deslide produzir um cinema sofisticado.
Esse seria 0 estilo cinematografico verdadeirameant®nal.

Ismail Xavier discorre sobre esse estilo origiraQinema Novo:

A recusa da sofisticagéo se reflete na linguagesta Gltima se produz sem
corpo-a-corpo com a experiéncia em foco — a camarmao torna-se um
traco tipico do Cinema Novo, criando novas estiaséde encenacédo e de
montagem. A ruptura com a linguagem do cinema imidiis- continuidade,
apuro técnico, equilibrio — abre o caminho a tramsécdo da pobreza dos
meios em invencao estilistiéh.

Esse ‘manual’ de intengcdes do Cinema Novo foi gabid em diversos textos dos
autores de cinema da época pelo mundo afora, gdaltamovimento projecéao internacional,
dentre eles, talvez o mais expressivo tenha sidal&r Rocha, com os sdtstética da Fome
(1965) eEstética do Sonh@l1971). Esses autores foram buscar, inspirac&o alo neo-

2 BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.38. )
8 XAVIER, Ismail. Glauber Rocha: le désir de I'histo In: PARANAGUA, Paulo Anténio (orgle cinéma
brésilien Paris: Centre Georges Pompidou, 1987, pp. 221-230
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realismo italiano e aouvelle vagudrancesa, também no movimento modernista, de @swal
de Andrade e em sua antropofagia.

Pode-se perceber, diante do que vimos até aque, gmbora o movimento
cinemanovista, no Brasil, tenha se consolidadaoiradp em um ferramental tedrico singular
— 0 modernismo antropofégico - e surgido a padiutha necessidade intrinseca a realidade
cultural e sdcio-politica vivenciada naquela ép@canportante também a sua articulacdo a
diversas outras cinematografias nacional-subakeroamo parte de um projeto cultural-
marginal em contraposi¢cdo ao cinema hegemonico elamialismo euroamericano. Nesse
sentido, como ja se disse, ele se desenvolve, miagpouco-a-pouco, se ajustando a sua
realidade e as condi¢cdes objetivas de producabicéwri e as politicas culturais do pais. E
inclusive por conta dessas questdes de ajustamgartos tedricos identificam a trajetéria do
Cinema Novo como dividida em trés fases distintag)preendidaggrosso modog segundo
Ferndo Ramd§, da seguinte forma: a primeira fase, que vai &2 91964 corresponde a um
Brasil longinquo e ensolarado, retratado por umdiiste seco e distante, com seu povo
explorado e palco de contrastes sociais e politibessais. Nesse momento, segundo o autor,
ha a auséncia da representacdo do cenario urban@onde saem os realizadores
cinemanovistas e de sua prépria classe sociahsseclmédia. Os filmes desse periodo séo
Vidas Seca$1963), de Nelson Pereira dos Sanfsys e o diabo na terra do s@d964), de
Glauber Rocha ©s fuzig1964), de Ruy Guerra; a segunda fase, compreepddario entre
1965 e 1966, o movimento se vé dominado pelo nardexto historico que perpassa o
Brasil. As grandes cidades, com seus dilemas, soagadicbes e injusticas passam ao
cenario principal das novas producgfes. Nessesdjlaiada segundo Ramos, ha “um dialogo
sincero da geragédo do Cinema Novo com 0 univergle efe se insere, com suas duvidas e
suas culpas”.

Segundo Ferndo Ramos :

O personagem central ndo € mais o matador de c@rgaque se exaspera
diante da passividade da populagdo do Nordesteonpadprio jovem de
classe média. A cultura popular é vista de um pdiverso, e o conceito de
alienacdo [...] passa a ser criticddo.

" RAMOS, FernaoHistéria do cinema brasileiroSao Paulo: Art, 1987, pp. 347-348.
> |dem. p. 226.
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Para Sidney Ferreira Leffe no entanto, essa periodicidade elaborada poraBern
Ramos néo é consensual. Leite acredita seremastageristicas pertencentes a terceira fase
do movimento, que se situa no periodo entre 198B74. Esse momento de revisdo da
atuacdo do proprio movimento e de seus cineastdsmamica social esta presente através da
denuncia de fracasso das utopias transformadorastaciies da primeira fase do Cinema
Novo. Ele inclusive localiza, em sua andlise o dilske Glauber Rochd&erra em transe
(1967), constando nesta ultima fase. Primeiro ppajorda essa questao da faléncia utdpica
do projeto revolucionario, mas, sobretudo, porg@ssa constatacao, o autor vai em busca de
uma nova estratégia narrativa, mais herméticapbare exagerada, caracteristicas presentes
em muitos filmes dos cineastas novos desse peréodop por exempl®indorama(1970),
de Arnaldo Jabor. A segunda fase, para Leite, €éadarpelo binbmio campo X cidade. Se na
primeira fase tinha-se o foco voltado para o cammposegunda, a discusséo era travada em
torno dos grandes centros urbanos e as consegsi€éndca acelerado processo de
industrializacédo, fenbmeno que gerou mudancas mdafu na vida publica e privada de seus
habitantes. Os filmes, que na visao de Sidney lrefieesentam este periodo s8éo Paulo
sociedade anonimg1965), de Luis Sérgio PersonAe grande cidade(1966), de Caca
Diegues.

Ferndo Ramos, por outro lado, defende que a olgsenacerca do enfraquecimento do
projeto nacionalista e a inviabilidade da revolubfiasileira pertencem a segunda fase do
movimento, por isso, a seu vérerra em transeestaria inserido nela, além @e desafio
(1965), de Paulo César Saracefl bravo guerreirg(1968), de Gustavo Dahl. A terceira fase
€ compreendida, de acordo com Ramos, na busca rpar farma mais alternativa de
linguagem cinematogréfica que se desdobrara em aoisnhos possiveis, 0s quais nao
contam com a presenca tlerra em transgja que a questado fundamental presente no filme &
a crise da utopia. Um caminho, como ja se dissgyese&om a utilizacdo do universo
simbdlico-fantastico enquanto forma de constituiggouma nova linguagem e o outro na
radicalizacdo profunda e no mergulho mais grotesconiséria humana, separando-se este
altimo do Cinema Novo e constituindo-se naquele maés tarde seria conhecido como
Cinema Marginal.

Contudo, apesar da importancia em se conhecersas feas quais se periodiciza 0
Cinema Novo, em esséncia, elas servem mais adastmatios estudiosos e pesquisadores

gque tém como foco de interesse o estudo sobre omanto do que a apreensédo de seu legado

® LEITE, Sidney Ferreira. Op. Cit. pp. 101-102
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enquanto o primeiro projeto de elaboracdo de unftaraucinematografica auténtica, sem
provincianismos ou vicios. Nesse sentido, faz-ggomante ndo perder de vista que assim
como o Cinema Novo se constituiu num cinema fedo jpvens - e aqui utilizo o termo
‘jovem’ com a mesma carga semantica com que o fax Xiany ao afirmar que ser jovem
nao é uma questdo de idade e sim de verdade +¥&glaopse constitui numa cultura jovem,
pois, ao passo em que novas possibilidades, técaitamaticas vdo sendo postas em prética
pelos seus cineastas, muitas coisas novas saamagnentendendo-se, assim, que cada fase
desse cinema corresponde a uma nova for¢a, a um@apostura e, por isso, a uma nova
forma de abordar o mundo como meio de poder conaretua meta: interferir positivamente
na realidade objetiva, ‘provocando’ o publico nopesendimento de acbes para vencer o
subdesenvolvimento. Esse pode enfim ser consideradaior legado do Cinema Novo, ter
assumido o risco de enfrentar nossos proprios gmdd de maneira ética e sem medo de
admitirmos nossa condigcdo de subdesenvolvidos, fordss e plenos para vencer essa
condigcdo. Tanto é que muitos autores afirmam exstiBrasil o marco zero na histéria do
cinema nacional: antes do Cinema Novo e depois @etpie lancando um olhar mais detido
na cinematografia nacional contemporanea, veriftsam quanto ela tem de ‘herancas’ do
cinema — verdadé realizado no Brasil durante as décadas de 50dhonsaveis pela
formacdo de nossa identidade e que estardo impressapaginas de nossa historia para

sempre.

2.2. O Cinema Novo e o seu Publico ou, Que Publico para o Cinema

Novo?

A criagdo de um novo cinema brasileiro, nos anos®0comprometido com a
transformacao social do pais e como expressaanagite sua cultura, consistia no principal
objetivo do Cinema Novo. Seus mentores eram basicmjovens estudantes, artistas,
jornalistas, professores, profissionais liberaisnielectuais, diletantes, interessados pela
cinefilia, e freqlientadores dos cineclubes espalhpdlos mais diferentes recantos do pais.

Esses amantes do cinema, na maioria das vezegaraspaofissionalmente ligados ao
trabalho com a&étima artepela atividade da critica, pois o fato de se @gsarem por cinema,
freqientando espacos de discusséo sobre filmadpadi inexisténcia de cursos superiores de

cinema no Brasil, ndo havendo, portanto, naqualaaprofissionais formados nessa area, 0s

" Cinema-verdade aqui é usado como um equivalem&cdo de Cinema Novo. Um cinema voltado para a
discussédo de problemas sociais e de experimengaéiico-linguistica.
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levava quase sempre ao exercicio da critica, @&ma&&olaboracdo em suplementos literarios
e revistas especializadas.

Também havia aqueles profissionais ja engajadosathadade cinematografica,
trabalhando nos estudios do cinema corrente nqQ gasempenhando mdltiplas tarefas, os
quais, por caminhos diversos, também chegaram gogta de consolidacdo de um cinema
mais auténtico e em sintonia com as transformagdpsoblemas da sociedade brasileira.
Nelson Pereira dos Santos pode ser citado comoptaeate foi 0 primeiro cineasta a utilizar
a estética neo-realista italiana em seus filmesabou influenciando muitas das producdes
que se seguiriam depois Re, 40 graug1955).

Esses idealizadores, conscientes de nosso subdeseranto e, acreditando poder
contribuir para a sua superacdo através da argatam introduzir uma nova pratica
cinematografica no pais, ndo medindo esforcos g@ngir seus objetivos. Formados pelo
cineclubismo, conheciam bem as cinematografias péias e hollywoodiana, além do
processo pelo qual atravessava a industria cingmdditca brasileira. Sabiam que o cinema
nacional, o de ‘boa qualidade’, encontrava difiadiels de insercdo nas salas de exibicéo, por
motivos Obvios: ndo davam lucro ao exibidor, sériregindo a um pequeno publico; também
o filme brasileiro de matiz comercial, no contrasten o filme-entretenimento estrangeiro ou
na contraposicao a televisdo, passava pelas madifitagdades de afirmacdo no mercado
interno de exibicdo, e essa situacdo se ja eraimt@mamente, no mercado internacional era
ainda pior.

Até a década de 1950 interessava a industria chognddica brasileira apenas a
producao dos filmes, ficando relegadas ao segulasho @s tarefas de distribuicdo e exibicéo,
gue eram passadas as empresas estrangeiras, nentealnorte-americanas, a quem nao
interessava evidenciar o filme nacional em detrimeie seus produtos. Foi assim que dentro
desse panorama se estabeleceu a politica de tateseja, querendo o exibidor adquirir
determinado filme acerca do qual se acreditavarhgramde apelo popular, ele era forcado a
aceitar todos os filmes que o acompanhavam. Nessenmatica, os filmes nacionais
integravam sempre os lotes ‘desinteressantes’ugacg flmes que os acompanhavam, na
grande maioria das vezes, ndo chamavam a atengéitbtico, e esse era um prejuizo que 0s
exibidores ndo estavam dispostos a abracar. Desssa,fconsistia-se essa numa clara politica
de boicote ao filme nacional e, a0 mesmo tempamg®sicdo do produto estrangeiro em
NOSSo pais.

Também a televisédo, recém implantada, promoviaelativo esvaziamento de publico

nas salas de cinema, pois sua existéncia substgudas ao cinema pela comodidade do sofa.
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Com o advento da televisdo e sua insercdo cadaaez crescente junto a populacédo, nas
décadas de 50-60, novos habitos culturais se twiast, € 0 cinema sofreu diretamente com
esta concorréncia. Depois dela as pessoas pasaan@m ir mais ao cinema simplesmente,
para assistir a qualquer filme, iam assistir aqtietee, o qual ja tinham ouvido falar e por
esse ou aquele motivo as interessava, mas essa é@utna discussdo, a qual devido ao
direcionamento teméatico deste estudo, ndo se pieteatar.

De todo modo, o0 que se pontua aqui € que as relagie o produto cinematografico
nacional e as politicas de circulacdo dos filmespar causa da concorréncia com o produto
estrangeiro e da ineficiéncia do Estado, ou pos&a@a existéncia e tomada de espaco da TV,
enquanto um bem simbdlico, cada vez mais evideaciapenas a fragilidade e a
desarticulacdo existente entre a triade producgiahdiicao-exibicdo do filme nacional, fosse
no mercado interno ou externo.

Assim, diante da grave situacdo em que se encantrainema nacional, pelos motivos
ja expostos, os idealizadores do Cinema Novo —ain@a nao tinha esse titulo, atribuido s6
mais tarde por Ely Azeredo, critico de oposicassa@enovacdo da cultura cinematografica —
comecaram por desenvolver uma série de acles, ftmmma de dinamizar a cena cultural
brasileira e de promover este novo cinema nos ambdacional e internacional.

Todos os passos postos em acéo pelos cinemancaifitasde dar visibilidade para o
movimento podem, neste sentido, ser consideradosafode relacionamento com o publico
espectador, pois é a partir dessas acdes que sttegrpor exemplo, a eficacia ou ndo do
projeto de transformacédo social pretendido por estema que surgia. Ndo se pode
desconsiderar que o principal intento do CinemadNera o de desalienacdo das massas
frente o projeto imperialista posto em praticadrisamente pelos paises ricos europeus e
pelos Estados Unidos. Com o Cinema que se inaugumavgajado a realidade social,
esperava-se ‘educar a massa espectadora acerpaocdesso de espoliacdo que sofria o
Brasil, bem como diversos outros paises colonizadwante séculos pelo Velho Mundo e
pelos Estados Unidos, o que os colocava, na émmunagstado de subdesenvolvimento
econdmico-social e cultural. Seria concomitantessaeonscientizacdo do povo, no contato
com osfilmes novo®, que se ergueria uma cultura cinematogréfica @omriginal e
auténtica, além, é claro, da construcao de umadawdé mais justa, igualitaria e fraterna.

Porém, afirmar que as acdes empreendidas com ®gtopde dar visibilidade ao

Cinema Novo consistiam numa forma de relacionameoo o publico, ndo € o mesmo que

8 Filmes novoseferem-se aos filmes constituidos em conformidapeposta cinemanovista.
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pressupor uma platéia docil, amistosa e sem cosf@m relacdo a essa nova proposta
cinematografica. E € justamente a isso que nooprop nessa parte do estudo: analisar como
eram as relacdes entre o Cinema Novo e o0 seu public

Primeiramente faz-se necessario destacar as ag8egaminhos buscados pelos
cinemanovistas para dinamizar a cena cultural emotolo movimento que surgia, para
depois analisarmos como o publico recebia as ddmlamdas dessa nova proposta. Esses
agitadores culturais realizavam reunides para gxibe discussao de filmes nos cineclubes,
promovendo a partir dai, uma série de eventosighan como foco o debate sobre o cinema
contemporaneo nas décadas de 1950-1960, em particainema que estava sendo feito no
Brasil, tanto aquele que nomeavam como cinema amema estético, como 0 cinema
comercial. Foi, inclusive, a partir desses encanijae circulou uma série de materiais
impressos, manifestos, cartas, cronicas, enfimtoemo do cinema nacional.

Sidney Ferreira Leite, em seu liviGinema Brasileiro: das origens a Retomada
evidencia esse processo inicial de debates e didesisacerca do cinema brasileiro e a
necessidade de que se constituissem formas pacarverguadro de inanicdo no qual se
encontrava. Ele diz:

A rigor, o periodo [meados de 1950] pode ser cenaitb pela tentativa de
discutir o cinema brasileiro, seus caminhos e deist®ws, extraindo as
licbes da faléncia do modelo industrial que, elablor nos anos 1920,
alcancara o apice com a Vera Cruz e com os sucdaséantida e de suas
chanchadas.

[...]

[...] os anos de 1950 e 1960 testemunharam a maesdg@s projetos
industriais, notadamente a Vera Cruz, ou a com@djular (tipica da
Atlantida) para uma postura mais agressiva de adést produtores e
intelectuais, que se manifestou com mais nitide€inema Novo [...J?

Ayéska Paulafreitas e Julio César Lobo, em sew Iauber: a conquista de um
sonho_os anos verdesmbém mostram como 0s cinemanovistas tinhanmciénsa de que
para fazer o movimento consistente era importasda uma movimentacdo no sentido de
fazé-lo possivel e real. Referindo-se ao papeladadb de Glauber Rocha, na Bahia,

enquanto ativista em prol do Cinema Novo nascehs,afirmam:

Para Glauber, o ano [1959] estava comecando benhmaTieito muitos
contatos e ja se falava em criar um movimento par novo cinema
brasileiro, que fosse independente da mentalidad¢otlywood e de outros
grandes centros de producdo. Sabiam que teriamedeer uma grande
batalha para conquistar um lugar no mercado, queoriava

" LEITE, Sidney Ferreira. Op. Cit. p. 90.
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indiscriminadamente o produto estrangeiro, mas menca brasileiro
precisava de uma expressao de nossa cultura. Berarde das chanchadas
e da Vera Cru®

Dessa forma, para esses agitadores culturais,ngrartante a participacdo de seus
representantes, como também dos filmes que se xemaa nessa nova proposta
cinematogréafica, em festivais, encontros e congeesso assim poderiam chamar a atencao
de intelectuais, da midia e também do cinema iadistiropeu, o qual admiravam; bem como
pleitear uma participacdo mais efetiva do Estadm politicas protecionistas e de incentivo
mais eficientes em relacéo ao filme nacional.

Paralelo aos debates, sessGes e reunides, os sadeptoiacdo de uma cultura
cinematogréafica engajada e genuina passaram zautis meios de comunicacdo de massa,
em especial os suplementos literarios e as rewasgaecializadas para difundir a idéia do novo
cinema. Osiovos critico¥ franqueavam a discusséo a respeito de cultura etognafica de
um modo geral, e em particular no Brasil, e 0 s&agio industrial; defendiam o cinema
enquanto arte, condenando sua faceta comerciaressas producdes da Vera Cruz e da
Atlantida; vislumbravam também o papel educadoindagem em movimentgegundo o
qual, um cinema didatico poderia se constituingsado vinculo cultura-sociedade. Ou seja,
através do filme, o espectador seria esclarecitboesos eventos relacionados com a sua
realidade imediata, tendo condi¢Bes, a partir daiexercer melhor seu poder enquanto
povd além de aproximaremsgtima artedas questdes politico-sociais e culturais, colasad
em pauta pelos acontecimentos testemunhados nd Bra® mundo naquele momento
histérico. Como se pode observar, a imprensa asddsenvolveu papel importante na
divulgacao das idéias acerca do novo cinema, @steaaltura ja reclamava seu espaco.

Maria do Socorro Silva Carvalho em seu likdNova Onda Baiana: cinema na Bahia
1958-1962° deixa entrever o papel da midia para os cinematasvpercorrendo as inimeras
atividades desenvolvidas pelo grupo baiano, assgeai sua grande maioria, contavam com
publicagbes de livros, de artigos de jornais, rogeide filmes, resenhas, etc., todas com

destagque para o cinema emergente.

8 PAULAFREITAS, Ayéska e LOBO, Julio César. Op. Qit.240.

81 A expressao ‘novos criticos’ é utilizada aquieerindo aos criticos e cineastas adeptos & pplostinema

Novo.

82 0 termo ‘povo’ é utilizado a partir do signifiaadtribuido por algumas correntes marxistas - dedeigrande
influéncia nos movimentos sociais e culturais easis na década de 60. Opde-se a expressao ‘masgando

essas correntes, a ‘massa’ constitui-se num canjdat pessoas desprovidas de consciéncia polit@atso
enquanto que o ‘povo’ tem essa consciéncia.

8 CARVALHO, Maria do Socorro Silva. Op. Cit. pp.68-6
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A partir desse primeiro momento de marcacdo dédeas e da divulgacdo dessas
novas idéias para o cinema, vai, aos poucos, slorgima filmografia em conformidade com
aquilo que pregavam o0s cinemanovistas. Apids 40 grausdois anos depois, veRio, Zona
Norte do mesmo autor-diretor e Udia na rampade Luis Paulino; em 195®4atio, curta-
metragem de Glauber Rocha; em 1959, varios filndeslancadosRedencdpde Roberto
Pires; Bahia de Todos os Sanfade Trigueirinho NetoArraial do Cabg de Paulo César
Saraceni; em 1960Mandacaru Vermelhode Nelson Pereira dos Santdsuanda de
Linduarte NoronhaCouro de Gatpcurta-metragem de Joaquim Pedro de Andrade; &, 19
O Pagador de Promessagsle Anselmo DuarteA Grande Feira de Roberto Pires;
Barraventq primeiro longa de Glauber Rocha; em %8caia no Asfaltode Roberto Pires;
Cinco Vezes Favelados cineastas Leon Hirszman, Marcos Farias, MiBoeges, Carlos
Diegues e Joaquim Pedro de Andrade, estes ultilgados ao CPC da UNE; além de
Garrincha, Alegria do Povaodocumentério de Joaquim Pedro de Andr&iéssalto ao trem
Pagador de Roberto Fariaf)s Cafajestesde Ruy Guerra;. Dai em diante varios filmes
circularam no Brasil e no exterior, consolidandestd forma, 0 movimento cinematografico
surgido desde a década de 50 e ganhando tambémggwajos circuitos de cinema europeu e
latino-americano.

Ao passo que os filmes iam sendo feitos e exibiles circuitos de exibicdo dos
cinemas comerciais e das convencdes cinematografiegicipavam também dos festivais e
congressos nacionais e internacionais. Na verdasiles, produtores movimentavam bastante
0s espacos de circulacdo desses filmes, e tinHam, @a critica nacional como um espaco
para troca de idéias e debates acerca dos filma$tia especializada internacional. Havia
um grande interesse e uma rapida identificacdo rilicac especializada estrangeira,
principalmente a francesa, com o Cinema Novo. 8astas especializadas, comPasitif e
a Cahiers du Cinémaalém de diversos orgaos coadjuvantes de peso, toage et San
Cinéma Etudes CinematographiqueBeléciné entre outros, traziam constantemente matérias
sobre os filmes do Cinema Novo ou sobre seus ajteeenpre num tom elogioso.

Sobre essa questao, Alexandre Figueirba no tralsalbie a recepcdo do Cinema Novo
pela critica especializada francesa, o qual dgeworiao livroCinema Novo: A onda do jovem

cinema e sua recepg¢ao na Franefirma:

As revistas eram um espaco propicio para a degeollernovas visdes
para o cinema e permitiam a seus redatores pronuonaracao cultural na
difusdo dos filmes que lhes conviessem. Isso erssipal gracas a
politizacdo dos intelectuais, ao desgosto da arifimancesa com os
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caminhos ideologicos tomados pelauvelle vaguee, principalmente, a
devocao de um grupo de criticos pelas cinematagrafinergentes. Entre as
revistas independentes, oshiers du Cinémaoncentravam-se pela sua
sustentacdo a politica dos autoreBositif pelo seu apoio a um cinema de
acdao politica.

Nos anos 60, o Cinema Novo ocupou na Franca un pagéicular entre os
novos cinemas. Isso foi possivel pela promocéo estg@ada por certos
criticos de revistas cinematogréafi¢as.

Assim, como se percebe, além da grande movimentagdinada pelos cinemanovistas
dentro do pais, através dos mais diversos meiaoheinicacdo, eles contaram também e,
sobretudo, com o forte apoio da critica especidéiza de cineastas estrangeiros como forma
de referendar o movimento. Era como se um discunsds autorizado endossasse a
cinematografia que se fazia no Brasil para quertr @i, o publico nacional, o Estado e os
patrocinadores pudessem valorizar o0 movimento € fienes.

Esse assunto é abordado por Ayéska Paulafreita#oeCEsar Lobo, os quais falando a
respeito das temporadas de Glauber Rocha no extsimo forma de movimentar o Cinema
Novo, apontam:

Se queria fazer um cinema fora dos padrdes, px@cgamviver com 0s que
estavam abertos para o novo. Estava bem clarove cinema brasileiro
percorria um caminho tortuoso. SO era aceito pelbligp depois de
legitimado pela critica especializada e pelosvaitiinternacionais.

- Por incrivel que pareca, a gente tem que venderepo la fora, pra
depois ser reconhecido aqui — dizia [Glauber] ags e queixavam de sua
auséncia, numa camuflada acusacao de estar abaddan8ahi&®

Nessas condigcOes era que se encontrava o CinenwarivoBrasil. De toda forma, os
cineastas novos buscavam inflar o debate e a aselgs seus filmes no mercado nacional,
junto ao publico, junto as empresas patrocinadergsnto ao Estado. As condi¢cdes de
producao dos filmes eram dificeis, pois os prodg@ncontravam dificuldades para fazer um
filme, mesmo de modo alternativo, pois um filmenda que de baixo orgcamento, é um
investimento caro e, portanto, é necessario hayecédo financeira consideravel para a sua
execucao. Por outro lado, alguns filmes do CinemaoNencontravam boa acolhida junto ao
publico, mas isso ndo era uma regra, o que signifie nem toda producédo que chegava ao

mercado conseguia se pagar.

% FIGUEIROA, Alexandre. Cinema Novo: A onda do jovem cinema e sua recep¢do na Franca.
Campinas: Papirus, 2004, p. 17.
% PAULAFREITAS, Ayéska e LOBO, Julio César. Op. Qit.311.
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Multiplos eram os motivos que levavam o afastamelatgublico em relagdo a esse
cinema, apesar de todos os esfor¢os e das divessagegias de divulgacdo do movimento. E
sera sobre esses motivos que nos deteremos adeaatjora.

Numa tentativa nada exaustiva para tentar compeegmurque os filmes do Cinema
Novo, em sua maioria, ndo atraia o publico o quatavam, procuraremos analisar os fatores
gue levaram a esse estado de afastamento entspedaores e os filmes cinemanovistas.
Grosso modppodem ser apontados seis fatores principaisipsoa problemas do ponto de
vista técnico; filmes de dificil compreenséo tap@ra o espectador mediano como para
aquele mais intelectualizado; falta de identificagéitre os fatos representados e a realidade
objetiva; politica precéria de distribuicdo e egtui; isolamento produtii® na feitura dos
filmes; além da censura, que exerceu papel impertaa obliteracdo dos filmes junto ao
publico.

Diversos autores j4 apontaram o problema da téauo®o um fator de afastamento
entre o publico e o Cinema Novo. Ismail Xavier an3€laude Bernardet sdo alguns deles, ao
passo que reconheceram a capacidade criativam@Esanovistas em transformar a pobreza e
a escassez dos meios em invencao estilistica, tansoéberam observar grimitivismo
dessas produgcbes como um fator para o afastamenfaiblico em relacdo ao cinema
nacional. Acostumado a gramatica hollywoodiana paaddias de seus filmes, empreendidas
pela comédia popular da Atlantida, o espectadosilbieo tinha dificuldades em enxergar
mérito em producdes tao defeituosas.

Como diria o préprio Bernardet: “0 uso do matemacasso para a montagem; a
fotografia ora insuficiente, ora excessivamenteostqy a faixa sonora apresenta[ndo] defeitos
[...] era uma realidade subdesenvolvida filmadaiiemodo subdesenvolvidd”que levava
ao improviso.

Caca Diegues também, em entrevista para a compitiaqsi Extras do film&erra em
transe(1967), remasterizado em 2006, afirmou que muwetategdizia que 0s cinemanovistas
ndo davam ‘bola para técnica’, pelo contrario,aflema, davam sim, inclusive teriam sido

eles, os cinemanovistas, os primeiros, no Bragitjliaar a camera na mao para acompanhar

% Refiro-me aisolamento produtivmo mesmo sentido com que o faz Gustavo Dahl entes¢émiCinema Novo

e Estruturas Econémicas Tradicionapublicado em 1967 pela Revista Civilizacdo Beasl pp. 193-204. A
partir da consideracéo de que os diretores do Giréowo privilegiavam o processo da feitura do filime seja,
sua producédo, nao criando lacos e até mesmo estanitis vezes alheio as etapas de distribuicaabicam.
Essa postura perdurou durante alguns anos senddicadd um tempo depois, a partir da criacdo de
distribuidoras proéprias, como a Mapa Filmes e al@ifEntretanto, ja era tarde, no mercado cinemafamp
brasileiro ja estava arraigada a desconsideracgmide pecuniario que o filme cinemanovista pot@noente
poderia render.

8" BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.38.
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melhor os movimentos dos atores e as sequénciasasgmtroduziram o uso do gravador
Nagra para captacdo do som direto, porém tudo isso teéda ndo em fungcdo da

modernidade, nem do espirito de vanguarda, magarique tinham dificuldades de filmar

em estudio por causa dos custos com aluguel dg@spam a cenografia, etc. e também
problemas or¢camentérios para mixar o som. Assirpramisavam formas alternativas para
fazer o filme acontecer.

Na composicao técnica de um filme ha a questaeondadgem, que esta intimamente
ligada a estética e ao estilo cinematografico geide dentro de qualquer proposta
cinematogréafica, mesmo a hollywoodiana. Sabe-se ajileventividade artistica utilizada
diante da pobreza dos meios é uma das marcas @mg&ihovo, entretanto, a linguagem
também pode ser considerada uma dessas marcas\p@bante ou talvez mais importante
até que os aspectos técnicos propriamente ditosmPimento com a linguagem tipica do
cinema naturalista norte-americano foi uma investinsciente dos cinemanovistas. A
guebra da temporalidade, da linearidade e a forenaxgiressdo, que, aliadas as imagens,
buscavam o choque do espectador diante de suaigon@alidade, podem também ser
considerados um fator de afastamento. Era ineVi@\estranhamento diante de cenas tao
expressivas.

Sidney Leite, analisando as contribuicbes do Cinsima para o cinema que se seguiu
depois dele, fala sobre o papel da linguagem cdntetigadora da for¢ca dramética que os
filmes do Cinema Novo buscavam imprimir sobre oligdb Entretanto, era justamente essa
dramaticidade que chegava pelas imagens e pelaatjegn utilizadas que impedia o melhor

acesso do publico as chaves de interpretacdoldessfiLeite afirma:

Os cineastas investiram em uma linguagem mais redhae vanguardista,
aspecto raro na cinematografia nacional. As peléc@ausavam - como
ainda causam até hoje — uma relacdo de estranf@nmentpublico
brasileiro, acostumado, em geral, com a gramatica fiimes norte-
americanos, isto é, narrativas melodramaticas, adasl num estilo
naturalista que esconde a intervencéo do diretor.

[...]

Assim, apesar do respeito alcancado junto a criticeematografica
nacional e internacional, a linguagem hermética enaioria das vezes sem
concessdes afastou os brasileiros do cinema. Erasopdlavras, o Cinema
Novo nao trouxe alteracdo na situacdo do mercaddndes no pais, que
continuou dominado pelas producdes oriundas desl&stUnido$®

8 LEITE, Sidney Ferreira. Op. Cit. p.104.
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Como se V&, pela citacdo de Leite, a técnica difere a linguagem mais elaborada e
hermética promoviam uma espécie de estranhamenfmiibliico. De uma forma geral, as
pessoas nao entendiam os filmes do Cinema Novajudén defenda, inclusive, que ainda
hoje os problemas de compreenséao e interpretaggéiloi@s do Cinema Novo persistem, a
exemplo do proprio Leite.

Esses fatores, técnica alternativa e linguagem dtarayp que contrastavam
enormemente com o modelo hollywoodiano, geravamestranhamento no publico, pois
normalmente era necessario um maior esforco nadsedé compreender o filme, mas que
nem sempre surtia efeito, pois com todo esfor@edcdo as pessoas continuavam néao
entendendo as mensagens trazidas pelas obragazssaom que classificassem os filmes
como de dificil compreenséo.

Além disso, os brasileiros ndo se identificavam @muele povo retratado nos filmes.
Como o proprio Glauber Rocha assume em sua teséestatuma Estética da Fom@ 965),
proferida por ocasido da retrospectiva da Reseal@irtkma Latino-americano, em Génova,

em janeiro do mesmo ano. No seu texto, ele afirma:

[...] Al reside a tragica originalidade do Cinemavh diante do cinema
mundial: nossa originalidade é nossa fome e noséar miséria € que esta
fome, sendo sentida ndo € compreendida.

De Aruandaa Vidas secaso Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fomeppagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubanco quaner,
personagens matando para comer, personagens fugiado comer,
personagens feias, descarnadas, morando em cigadfaas, escuras: foi
esta galeria de famintos que identificou o CinemavdN com o
miserabilismo tdo condenado pelo Governo, peldcaria servico dos
interesses antinacionais, pelos produtores e pditicp — este Ultimo néo
suportando as imagens da propria mis&ria.

Essa questdo da acolhida do publico para com as dorCinema Novo era algo que os
cinemanovistas julgavam simples. Acreditavam quéoatar contato com a nova proposta
cinematografica, sem conflitos, o espectador p@ssarser consciente do processo de
exploracdo dos paises ricos para com os paisesgpdbesperta-lo seria uma tarefa facil de
executar. E o que se observa, por exemploCamama Novo: A onda do jovem cinema e sua
recepcdo na Frangade Alexandre Figueirba. Discorrendo sobre as ctarigticas do
Movimento Cinemanovista, o autor comenta sobre dar@mmo 0S cineastas novos viam o

publico até ali. Para Figueirda: “O grupo iria, faoto, procurar produzir um cinema que, a

8 ROCHA, Glauber. Uma Estética da Fome. In: GOMES®BioJCarlos Teixeira Gome&lauber Rocha, esse
vulcda Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, pp. 594-599
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despeito de todo academicismo e de uma encenagdioidnal, pudesse tocar o publico e
vencer a alienacdo na qual eles pensavam que @slimpestava encerradd®.

Gustavo Dahl também toca nessa questao. Analissdelac6es entre o Cinema Novo
€ 0 seu publico, no texto de 1966-1967, publicadta pevista Civilizacdo Brasileira e

intitulado Cinema Novo e Seu Publiedendo j& um balanco dos primeiros anos, elmafir

No primeiro momento, estabeleceu-se a ilusdo debasearia colocar o
povo diante dos filmes, como frente a um espelboa gue ele tomasse
consciéncia de sua alienacdo. A experiéncia demoansxatamente o
contrario: quanto mais se reconhecia em seus aspew®nos elogiosos,
mais o publico brasileiro protestava. E perigosorar que o pablico nem
sempre tem raz&o[>}]

Como se Vvé, a experiéncia mostrou que o espechadsileiro ndo estava tao docil
assim a essa forma como era visto. E ndo se aadiay faminto e miseravel. O texto de
Glauber,Uma Estética da Fome& uma boa demonstracao disso. A partir dali, &a&Rocha
se faz consciente de que este publico recusareoalrecimento com essas personagens, nao
se aceitando subdesenvolvido. Mas, apesar dessai@otia por parte do autor, ele achava
gque esse seria um processo de educacéo que o mbvideveria empreender para com esse
publico, ja que o achava alienado. Exposto dursdtalos a um processo de ‘domesticacao’ é
claro que nao se aceitaria feio, nem faminto e meseravel.

E a partir desse momento que novas estratégiasnaienicacdo com o publico passam
a ser desenvolvidas. Entretanto, essa proposteea®emtacdo comunicativa ndo se faz
unanime em todo movimento. E nesta seqiiéncia quireé®res comegam a tomar rumos
diferenciados.

A discussao sobre o problema de comunicacdo er@ieema Novo e o publico foi,
nesse aspecto, um divisor de aguas para 0 movimeoity para além de toda dificuldade
encontrada para a afirmacao de suas producdes readoenacional — consequéncias da
opcéo ideoldgica em se manter a margem dos esquiedussriais de producéo e distribuicdo
— 0 Unico publico que esses diretores conseguiamiraera o publico jovem, engajado nos
movimentos sociais e amante da cinefilia. Incluseste ndo seria um problema exclusivo do
Cinema Novo brasileiro. “[E]ste cinema que todosejva]lm participante e ao alcance do

povo, absolutamente ndo o e[ra], da mesma formaogoelhor cinema francés, italiano,

9 FIGUEIROA, Alexandre. Op. Cit. p.31.
L DAHL, Gustavo. Cinema Novo e o Seu Publico. IBLFX, Moacir. Revista Civilizacdo BrasileitaRio de
Janeiro: Ed. Civilizacao Brasileira. Ano |, n®12, dez. 1966 — mar. 1967, p. 199.
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tcheco, soviético, etc., etc. Exatamente como nteriex, o Unico publico que o
acompanhalva] e[ra] a juventud®.”

Foi a partir desta problematica acerca da comuadicagie a abordagem tematica e
também as propostas para a composicéo dos film&ndma Novo comecaram a mudar. E
muito conhecida de todos a estratégia utilizada pmaquim Pedro de Andrade, em
Macunaimafilme de 1969, para atrair o publico. Tendo emnaenco Norma Bengell, musa
do cinema; Grande Otelo, astro reconhecido ao cdak chanchadas da Atlantida, que fez
tanto sucesso popular e, a partir de um roteigvenente, até engracado, e uma linguagem
mais acessivel, com esse filme, o cineasta busitapatia do publico.

Nem todos os cinemanovistas, como ja se dissejrapgma mesma linha. Houve
guem radicalizasse profundamente o projeto estéécoutrora e mergulhasse na completa
‘desordem’ narrativa. Outros relativizaram a lingeia e produziram obras mais acessiveis —
h& quem diga que essas perderam o melhor de séeddon-, no entanto, o ciclo do
Movimento parecia estar se esgotando, tendo sgl‘esao’ um elemento importante, entre
outros de grande peso também, para o fim do Cindow®, que comeca a declinar, sem
retorno, no inicio da década de 70.

Somado a esses fatores ndo se podem negligen@antemas de ordem estrutural de
mercado. Firmes na ideologia de que o Cinema Nevia sima expressdo da rebeldia e da
violéncia sofrida pelos colonizadores, seus redtizes acreditavam na negacdo do filme
comercial. Propunham um esquema marginal de digtéib, a partir de mostras, convencdes,
semanas de cinema, como forma de atingir o pubGiom isso sofreram enormemente pelo
fato de manterem-se restritos a um publico esgeddfi quando podendo dele sair e entrar em
contato com o espectador comum, serem mal compdssnd

O Cinema Novo funcionou a margem dos esquemastimalasie producao
e distribuicdo. Tal fato se deu em grande medidaopoao ideoldgica. Os
diretores cinemanovistas ndo acreditavam que filooegebidos segundo
os paradigmas da industria cultural tivessem adidpde de levar as telas
seus projetos revolucionarios, tanto do ponto dsavipolitico como
estético, pois os dois projetos implicavam, entigras aspectos, a
experimentacdo de uma nova concepc¢do de tempouendeoutra légica
para o pensamento, estranhas ao filme de apelorciaimeoltados em sua
maioria para a gratificacdo e o entretenimento pfsiucées do Cinema
Novo, por sua vez, tinham perspectivas mais anmgasioEm vez de propor
ligacdes racionais entre planos ou dimensfes tistitipicas do cinema
hollywoodiano, os diretores filiados direta ou metthmente ao Cinema
Novo investiram na linha marginal, que paradoxalmeme e separa esses

%2 Ibidem, p.198.
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mesmos planos. Os filmes eram realizados por peguerodutoras e
exibidos em poucas sal¥s.

Assim, primeiramente por questdes ideologicas @idgpelas proprias dificuldades de
insercdo no mercado, tanto o realizador como oefilo Cinema Novo viam-se isolados
produtivamente. As articulacfes pra produzir eraecdrias, o capital necessario para rodar e
montar um filme, na maioria das vezes, era levanpad meio de empréstimos pessoais que 0
autor fazia em bancos ou por outras vias e qudinaf acabava encontrando dificuldades
para honrar, pois ndo possuia uma estratégia refcke distribuicdo desses filmes para o
mercado exibidor.

De acordo com Sidney Ferreira Leite:

A rigor, as questdes de mercado foram colocadasremlano secundario
ou completamente desconsideradas pelos diretoresseNaspecto, [0S
cinemanovistas] atuaram muito mais como intelesfuailitantes de uma
causa, 9(‘110 que como profissionais de cinema, cotheetdmo inddstria
cultural:

Para por fim a esta problemética, no entanto, exeigp abrir mao de alguns principios,
como tentativa de salvar o Cinema que se haviarciods até ali. Abrir mao do amadorismo
e do diletantismo, passando a enxergemagem em movimentmmo uma inddstria cultural
que era, talvez fosse a mais cara das acOes neassadatentativa de dar sobrevida ao
Movimento. Era preciso haver uma consolidacéo dorsde fato, a partir da coesdo das
partes produtivas e com a injecdo de investimeptosdos e publicos também, se se
quisesse vencer o0 estado de isolamento em que cemterva o0 setor cinematografico
nacional e preservar sua industria.

No entanto, além desse estado critico em que smaca a industria cinematografica,
a situacao se agravava cada vez mais por conggéddada censura, que nos anos @3 -anos
de chumbo- implantou uma verdadeira cruzada contra o filmeional, principalmente
aquele com forte teor ideoldgico. A censura ocupacapitulo a parte na historia do cinema
nacional, pois foi responsavel direta na mudancaud®s que se operou em nossa cultura
cinematografica. Como diria Inima Simdes em sero IRoteiro da Intolerancia: a censura
cinematografica no Brasil[Os censores eram ‘especialistas’] em desvendatéenicas

utilizadas pelos cineastas para emitir mensagebBnsnares (aquelas que levariam os

% LEITE, Sidney Ferreira. Op. Cit. p.103.
% Ibidem, p. 104.
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espectadores desatentos a aderir inconsciented@entesa do comunismo internacionglg
isso prejudicou sobremaneira o desenvolvimentcodseanindustria.

Dessa forma, como se p6de observar até aqui, nedeaes problemas de comunicacéo
entre o Cinema Novo e o publico, para fins did&tiaes podem ser subdivididos em duas
categorias: a primeira diz respeito a natureza eitral mesmo do Cinema Novo, que o
define enquanto movimento cultural e o caractempa panorama das cinematografias
subalternas emergentes. Essa primeira categoéiaetationada com a técnica e a linguagem,
consideradas bases do movimento, e levam diretena@nproblema do entendimento e da
identificacdo; a outra é relativa ao esquema ésgfiad de circulagdo do filme nos espagos
cinematograficos nacional e internacional. E al&iproducdo-distribuicio-exibicdo. O que
de certo modo se aproxima da primeira categoriia, goproblemas enfrentados com relacéo
a triade sdo consequéncia da opcao ideolégica dammeoto em se manter a margem dos
esquemas industriais.

Os fatores que apontamos como sendo responsausipq@dlema da comunicacdo
entre o Cinema Novo e o publico dificultaram mugtccirculagcdo dos filmes. O exibidor
relegava a exibicdo da fita nacional somente deddrproporcionalidade que a lei obrigava,
burlando-a quando possivel, isso porque via atéaesse cinema como deficiente e também
porque acreditava que assim como ele, as pessoae rdentificariam com aquelas historias
‘complicadas’ e ‘dificeis’.  Tudo isso, somadagio da censura, obliterou sobremaneira a
circulacdo das obras cinemanovistas, dificultanédatlas as formas o contato do publico
com os filmes desse movimento cultural.

Assim, envolvido nesse estado de coisas em quep®E@sO vencer quase que
diariamente os obstaculos interpostos entre o sgwr @ Sétima artee o seu desejo de
transformar a realidade através dela, retomamasnegmento de Gustavo Dahl quando ele
afirma ser “o realizador do Cinema Novo [naquelacép uma] espécie de albino numa

sociedade negra. [Era] recusado pelos seus semeigy pelos brancos®

% SIMOES, Inim&Roteiro da Intolerancia: a censura cinematografieaBrasil. S40 Paulo: Ed. SENAC, 1999,
p.14.
% DAHL, Gustavo. Op. Cit. p. 201.
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3. Terra em transe Ontem e Hoje

Qual o sentido da coeréncia?
Dizem que € prudente observar a historia sem sofrer
até que um dia a massa, pela consciéncia,
tome o poder.

(Paulo Martinsy

Iniciamos esta parte do estudo a partir da epigreifea, que se constitui num poema-
fala do poeta-jornalista Paulo Martins, personaglmfilme Terra em transg1967), de
Glauber Rocha. Essa sua assertiva delineia beropmgia de fundo do movimento cultural
cinemanovista. A partir da arte, no caso, a arteroatografica, os idealizadores-diretores do
Cinema Novo acreditavam na possibilidade de intey@e social e de transformacéo da
realidade de modo positivo, 0 que aconteceriajainnente, através dos filmes. Por isso, 0os
seus realizadores investiam no papel de desalierta;éspectador cinematografico que, pelo
contato com a obra filmica, poderia ser despenpada a condicdo de subdesenvolvimento do
pais e para a sua propria condicdo também. A matir do contato com o filme e de sua
consequente desalienacdo - segundo os propositasogtomento, 0 povo passaria a se
organizar de diversos modos, para enfrentar aleshdi

Dentro dessa perspectiva, os filmes do Cinema Nanapunham como projeto estético:
0 rompimento com a gramatica cinematografica hallygvana; a composicdo de uma nova
linguagem, inventiva, fragmentada e hermética eyredndo, o efeito de choque do
espectaddf, que o expunha a uma abordagem agressiva daagalideixando-o chocado,
incomodado com as cenas fortes de miséria, de pmlerde desigualdade politico-social. Sob
esse efeito de choque, o qual ja teve seu funcientmdetidamente explicado por Ismail
Xavier em seu livroCinema Brasileiro Modernoo espectador teria condi¢coes de refletir,
tomando consciéncia do estado de coisas no qualaesiserido e se mobilizaria, fazendo
algo para vencer tal situacdo. Acreditar-se-ia @gta seria a maior contribuicdo do Cinema
Novo, qual seja, poder, a partir de uma linguagestétiea, interferir positivamente na
realidade objetiva.

Terra em transeneste sentido, € forjado dentro dessa proposiateleencao social e
de desalienacdo espectatorial, sendo consideraddoarfilmes mais expressivos e também

mais conhecidos do Cinema Novo, tanto dentro d® gano internacionalmente. Foi lancado

% Terra em Trans€1967). Glauber Rocha. Salvador: Remasterizag&doma Producdes, 2006.
% Cf.: XAVIER, Ismail.O Cinema Brasileiro Modern®ao Paulo: Paz e Terra, 2003. passim.



83

em escala comercial no dia 08 de maio de 1967iragito Livio Bruni, no Rio de Janeiro. O
filme aborda, através da trajetéria do poeta-jast@lPaulo Martins, a filogénese social e

politica do pais. Narrada por ele em flashback,

a histéria [é ambientada] em Eldorado, pais imagirda América Latina,
onde o poeta e intelectual burgués (...) vé fruskeaa sua esperanca de que
0 Governador da Provincia de Alecrim e lider paditibom Felipe Vieira,
seria uma alternativa politica ao conservador Danfifo Diaz, ditador
fascista que apela ao misticismo para preservaoderp Entre estes se
interpde a figura do capitalista Julio Fuentes, gpesar de se declarar de
esquerda, acaba se aliando ao ditador Diaz. Aodad®ara, uma intelectual
comunista, Paulo Martins ndo vé outra solugcdo a se&toa violéncia
revolucionaria suicid&

Assim, por conta do engajamento impresso no fidele movimento cinemanovista,
bem como pelas inovagfes na linguagem, pelo comtdadpelicula e, sobretudo, pelo seu
forte teor politico, esta obra cinematografica detentora de grandes prémios nacionais e
internacionais, tendo reconhecido o seu valor emquaxpressao cinematografica de
qualidade. O filmeTerra em transaecebeu, em 1967, os seguintes prémios: FIPRESCI -
Federacdo Internacional de Imprensa Cinematogréfleeémio Luis Bufiuel, no XX Festival
Internacional do Filme, em Cannes; Golfinho de Quaica melhor filme, no Rio de Janeiro;
Coruja de Ouro para melhor ator coadjuvante (Jeséghy), no Rio de Janeiro; Prémio Air
France de Cinema para melhor filme e melhor diretorRio de Janeiro; Prémio da Critica,
Grande Prémio Cinema e Juventude, em Locarno aha; IPrémio da Critica, melhor filme,
em Havana, Cuba; e Melhor Filme Mencdo Honrosa, hitelRoteiro, Melhor Ator
Coadjuvante, e o Prémio Especial a Luiz Carlosddarpela fotografia e producédo, em Juiz
de Fora, Minas Gerais.

Porém, apesar da reconhecida importancia enquaptessao cinematograficigerra
em transendo foi unanimidade nos espacos em que foi assistidilme foi alvo de uma
calorosa polémica no tocante ao que a obra quasaap como mensagem, ao que 0 Seu
diretor quis dizer e também a sua proposta enquerpressdo de um movimento de
renovacao cinematografica.

Sendo assim, reconstituir o contexto sécio-poliiooque o filme se manifestou torna-

se uma boa estratégia para entender as polémicatagem seu redor.

% Sinopse do filme Terra em transe colhida do site Tempo Glauber Disponivel em:

www.tempoglauber.com.br/glauber/filmografia/tertenhAcesso em 08 ago. 2009.
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Em primeiro lugar, lembramos qUerra em transdoi produzido em 1966 e lancado
em 1967, ou seja, em plena ditadura militar, periech que estava instaurada a censura, 0
cerceamento dos direitos politicos e civis, enfigsge foi um momento de nossa historia de
grande represséao a liberdade de pensamento e tadebéxpressdo. Foi nesse contexto que o
referido filme surgiu. Mas, apesar da genialidade sku criador, de seu notdrio
reconhecimento e de sua grande capacidade denagliti, a censura ndo passou alheia a essa
obra até hoje considerada explosiva.

Inima Simdes, em seu livrRoteiro da Intolerancia: a censura cinematogréafica
Brasil'®®, afirma que esse tipo de censura, a cinematografiargiu no pais quase que
simultaneamente a chegada do préprio cinema nadl.Btas 1908, Francisco Serrador, jovem
e promissor empresario do ramo cinematografico, timtzaen uma sala fixa de exibicéo,
alugada em um dos galpdes pertencentes aos padiesgmisos de Sado Paulo. E Ia, toda e
qualquer fita antes de ir a publico, era exibida sessdo privada aos padres, que se
encarregavam de apreciar o conteido das obra®mesagtiente moralidade destas. Em uma
dessas exibicbes privadas o ‘fiscal de batfftagtria considerado uma das fitas imprépria
para projecdo por causa de algumas passagens, leradoisco Serrador, nunmsight
explicou-lhe que bastava cortar aquele trecho sararmecessidade de suspender a atragao.
“O que pareceu um meiansight tornou-se uma acao sisteméatica. Ali no Largo Cawade
Jesus, os padres aprenderam o manejo da tesounareeaa de emendar os cortes.”

O advento da censura significangilmsso moda cerceamento a divulgacédo de obras
artisticas de qualquer natureza, pode-se condfiesde tempos remotos, sempre esteve
presente nas sociedades. No Brasil, particularnrefdeindo-se a censura cinematografica, o
episodio descrito acima, segundo Inim& Simfes, mmteconsiderado os primordios da
censura cinematografica em terra patria. Desd&enbm maior ou menor rigor, a censura
no campo dasétima artesempre esteve presente no caminho dos diretoeesbalores
cinematograficos.

Para se ter uma idéia dos percursos da censureasi, Basta consultar rapidamente os
arquivos publicos do pais. Neles podem ser loddizdeis e decretos que regulamentam
orgaos censores tanto nos estados como na esfdeaalfeO primeiro desses 0Orgaos

regulamentados se constituiu na década de 192@stanlo de S&o Paulo, e se restringia

10 5IMOES, Inimé. Op. Cit. p. 21.

101 ‘Fiscal de batinas’ é expresséo utilizada por &iimdes em seu livi@oteiro da Intolerancig...) para se
reportar ao padre responsavel pela apreciacadtdagjfie seguiriam para exibicdo publica em sepagapor
Francisco Serrador, 0 empresario cinematografiasileiro do inicio do século XX, de que fala o autdem.

Op. Cit. Loc. Cit.

1921dem. Loc. Cit.
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especificamente a censura cinematogréafica. Poriveicque pareca, esse 06rgdo que
essencialmente se destinava a apreciacdo de fénaedirigido por um homem ligado ao
cinema, Anténio Campos. E claro que os seus coldgasofissdo ndo viam essa sua dupla
jornada, produtor e ao mesmo tempo, censor dedjlowmn bons olhos, mas isso é uma outra
histéria, que ndo pretendemos abordar no momento.

Um pouco mais adiante, em 1928, surge na capdatdt Rio de Janeiro, jA no governo
de Washington Luis, a Censura das Casas de Digersdle organizacdo do mesmo Anténio
Campos. Esta fiscalizava ndo somente o cinematanmdgm os teatros, 0s circos, 0os cabareés,
etc., e o papel do censor, desta feita, além dee@pros contetdos dos espetaculos, impondo-
lhes restricdes ou vetos, era também o de zelar qehprimento das relacdes trabalhistas
entre artistas e empresarios, limitando em oitochasas de trabalho diario e impondo
penalidades pecuniarias aos infratores regulamentar

A partir dessas duas experiéncias estaduais, no fdderal,

em 1932, estabelecem-se as primeiras disposicdestamoras para o
trabalho dos censores, que serdo aperfeicoadasngiordo Decreto-lei n®
1.949, de 30 de dezembro de 1939, ja em pleno &@Mago, quando foi
criado o Departamento de Imprensa e PropagandaDIRocumpria a
censura de jornais e de quaisquer publicacdesdiear) de transmissdes
radiotelefénicas e diversas modalidades de divengéiklicas®

Ou seja, cada vez mais, 0 servico de censura arapisas areas de atuacao, reservando
ao Estado o poder de aferir conteudos de moralidagtagogia, patriotismo e crescimento
cultural; enfim, as qualidades ou os deméritos lhpee aprouvessem em relacdo as obras
artisticas. Além disso, cabe destacar que apesarel®a sido criados os servicos de censura
com a finalidade primeira de fiscalizar, o que @@ fse estabeleceu desde a sua génese foi a
utilizagdo dessas entidades para controlar assdisgerogramacdes artisticas, atendendo os
interesses dos governos que sucessivamente udiizaste aparato do Estado como forma de
controle.

Assim, desde quando se institucionalizou o primérgiio oficial de censura no Brasil,
até a década de 1960, periodo que estamos tratanulrtir de insignias diferenciadas, a
censura nunca deixou de agir no pais. Com a irgtaorda ditadura militar, o regime
censorio brasileiro buscou cercar de todas as ende modo cada vez mais ostensivo as
manifestacdes culturais nacionais e estrangeiraaqui chegavam, atingindo a radicalizacéo

em 13 de dezembro de 1968, com o Ato Instituciof&l.

193 5IMOES, Inimé. Op. Cit. p.26.
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Terra em transe neste aspecto, foi contemporaneo a uma das fodwasensura
institucionalizada. Na década de 1960, funcionavpais o Servico de Censura de Diversdes
Plblicas, o SCDP, criado em 1946, no governo ti@mside José Linhares, a partir do
Decreto n° 20.493 e ligado ao Ministério da Justatga estrutura e procedimentos irdo
vigorar por muitos anos, sobrevivendo ao adventAles no final de 1968.

O SCDP tinha uma estrutura mais ou menos equanpoms, dele participavam
jornalistas, cineastas, promotores culturais, saiditas e funcionarios publicos do sistema
legislativo e executivo. Entretanto, com a mudates@apital federal para Brasilia, na década
de 1960, o trabalho da censura, assim como ossdw@utros setores do governo, encontram
dificuldades de funcionamento, ja que os funci@sgapresentavam resisténcia em mudar
seus domicilios para o planalto central, 0 quegemaitos problemas organizacionais para o
funcionamento dos servi¢cos na nova capital.

Inima Sim&es comenta como foi constituido o corpa@ehsores em Brasilia e a propria
estrutura do 6rgdo, SCDP, a partir da mudanca pligatéederal para o planalto central do
pais.

A mudanca da capital para Brasilia determinou dodamento de um
enorme contingente de funcionarios publicos paflamalto Central do
pais. A grande maioria ndo se dispunha a mudao-$&aj Belo Horizonte,
S&do Paulo e outras capitais para morar no fim dodmue era Brasilia
naqueles tempos. Uma série de vantagens funcitorain criadas e nem
assim os orgédos publicos conseguiram preenches txgloargos. A censura
nao foi uma excecdo, e em meio as dificuldades gwstedbelecer um corpo
estavel para executar 0s servicos, usou o expedlmin brasileiro de
convocar funcionérios de outras reparticdes e béinis (0 Servico de
Censura de Diversfes Publicas — SCDP integra csMiim da Justica) que
se transformaram do dia para a noite em intérpoetasn codigo ambiguo
que decidia 0 que poderia ser apresentado ou pépuacao brasileira. Foi
assim que esposas de militares, classificadoresDédpartamento de
Agropecuéaria do Ministério da Agricultura, ex-jogagls de futebol,
contadores, apadrinhados, ou meros conterranemstoledades passaram a
julgar os filmes nacionais e estrangeiros destigadocircuito brasileird*

Observa-se, pelo exposto, que mesmo com todas @angas ocorridas nos 6rgaos de
censura até chegar a configuracdo em gue se eacanttécada de 1960, ela — a censura — era
até entdo operada por profissionais que detinhammono de transito com a area cultural. A
partir da mudanca dos orgaos do governo e da pré@ppital federal para Brasilia, como
aponta o autor supracitado, os funcionarios engades pelo servico de censura no Brasil
advinham das mais diferentes atividades, as gomigas vezes, ndo tinham a menor relacao

com questdes culturais nem cinematograficas.

1%41dem. Op. cit. p. 76.
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Em especial, a censura cinematografica era realigadgrupos de trés pessoas. Todo e
qualquer filme, para entrar nos circuitos de exdibido pais, precisava obter uma autorizacdo
da censura, uma espécie de selo de qualidade padea gompor a programacao das salas de
exibicdo do pais e também para participar dosvlste mostras de cinema do Brasil ou do
exterior. Desse modo, os diretores ou produtores filmes apresentavam suas obras a
apreciacdo do SCDP, que ap0s examina-las, emitipasecer através daiario Oficial. Para
a emissao desses certificados de qualidade, osresnassistiam aos filmes numa pequena
sala de projecéo e, quando percebiam alguma cedalogo que julgavam improprios para
exibicdo marcavam o ponto exato onde o rolo deefib@ria cortado e emendado ao proximo
fotograma liberado. Quando o nimero de emendadeanasiado e 0s censores julgavam que
o filme se tornaria ininteligivel, a interdicdo ee@omendada com maior énfase. Dessa forma,
nao haviam critérios fixos nem definidos na orieétado que se deveria censurar, ou seja, 0S
critérios eram muito flexiveis e subjetivos, vadarde censor para censor as opinides acerca
das obras vistas. Aos diretores e produtores,v@stpenas a tentativa de recorrer da deciséao
ou propor uma negociacdo como forma de chegar eamsenso acerca do que queriam e do
que a censura permitifa

Quanto a capacitacdo dos censores, 0 proprio gowveran consciente das limitagdes
destes, e de quando em vez promovia cursos ouaané@rhava a cursos rapidos, como
ouvintes, a fim de melhorar a qualidade dos paescdrem como de ampliar a compreenséao
da atividade critica cinematografica. Um dessesasufoi 0 de Apreciacdo Cinematogréafica,
oferecido por Paulo Emilio Salles Gomes, na Unidade de Brasilia. Entretanto, esses
cursos ndo estavam restritos a atividade criticeroatogréfica apenas. Outros aspectos
deveriam fazer parte da cartilha dos censoresrantiua ditadura militar muitas questdes
constavam na pauta desses profissionais, comaxpor@o, o tema da seguranca nacional, o
combate ao comunismo, por meio da deteccdo de gmopa comunista subliminar, que o
regime acreditava estar presente nos filmes. Enfisges funcionarios deveriam ser
preparados para além de apreciar conteudos anma®igeliculas, reprimindo-os, também e,
sobretudo, deveriam ser capazes de encontrar imssfimensagens cifradas e textos

subliminares de incitacdo ao levante a ordem doidi, proibindo com vigor a circulacao

105 Esse formato no funcionamento do SCDP vigoraveelassua criagdo. O referido 6rgéo foi instituitiaweés
do Decreto de n° 20.493, em 1946, no governo delJohares, sendo constituido de 136 artigos, eddem, o
41, falava das proibicdes do Servico, ou seja, alivérios de proibicdo na divulgacdo de obras caisu O
artigo em questdo era ordenado em oito itens, déeéicos aos itens constantes nas normas dodiadq de
censura da Era Vargas), aproximando-se muito daezagversada sobre o texto normativo do érgaoianter
quanto aos aspectos de proibicao e liberacdo das.dlo caso do SCDP era necessario, portanta daisom
senso por parte dos funcionarios, para poderemaaveda situacdo em particular, algo que geroutasiu
vezes, arbitrariedade no julgamento de certas obras
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dessas mensagens. Dessa forma, o oferecimentosies cle instrugéo ao trabalho do censor
foi uma prética regular durante toda a ditaduras Eeram oferecidos pelos agentes da Policia
Federal e ensinavam como ler as entrelinhas daoblas cinematograficas que julgavam
de carater subversivo.

Terra em transenao é preciso aprofundar, foi uma dessas obrasid@yadas perigosas
a seguranca nacional. Ela era um dos filmes-se@seinemanovismo até aquela época e,
aliado a isso, Glauber Rocha ja era um cineastheoioio no pais pelas suas idéias e pelo
calor com que as defendia, bem como também ja lsaviarnado um nome de respeito junto
ao cenario cinematografico mundial. Por si s6 ggsesam motivos mais que suficientes para
que a censura desejasse impedir a circulacao di#ireeuN&o era necessério assisti-lo para
deduzirem que a pelicula oferecia perigo a segaraacional. Assim, quando o filme chega
ao SCDP, em Brasilia, em abril de 1967, ja eraragui® com grande expectativa e cautela.
Nessa época, quem dirigia o Servico de Censurd&enaero Lago, o qual destacou, com
muito cuidado, um grupo de cinco censores paratassifita.

“Trés dos censores propuseram a interdicdo pumames do flme. Um se absteve de
opinar e o quinto, José Vieira Madeira, de posigdais arejadas, prop6s a sua liberacéo para
maiores de dezoito anos, sem corf&s.”

O filme demorou-se em mais de uma semana paraseu @arecer divulgado, o que
ocorreu no dia 19 de abril de 1967, em cuja part@ssinada pelo proprio Romero Lago, foi
interditado em todo territorio nacional, causanctmm isso, uma onda de protestos poucas
vezes vista no pais, ndo s6 no campo cinematogyafi@s em toda a intelectualidade
brasileira, que se manifestou bradamente pelaalfider do filme, além, €& claro, das
manifestacdes de apoio por parte dos cineastadreetiectualidade estrangeira de um modo
geral.

A presenca desse filme no SCDP para obtencéao tificeeio de qualidade gerou no
orgdo grande mal-estar, pois a obra além de reglieemnca para exibicdo em circuito
comercial, também tinha sido convidada pela orgadia do Festival de Cannes de 1967 para
concorrer. Isso fez com que se criassem comissdess gara analisar o filme e, a0 mesmo
tempo, deixou o 6rgdo numa situacao dificil perant@onselho de Seguranca Nacional e o
alto escaldo da Policia Federal, como também adade civil, que se mobilizara a espera de

uma decisao.

1% 5IMOES, Inimé. Op. Cit. p. 88.
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O embaixador, Arnaldo Carrilho, comenta sobre as@iceem entrevista contida nos

Extras do filmeTerra em transeversao remasterizada:

Terra em transemarcou pela primeira vez, como filme, a imposklade
dos intelectuais médios brasileiros entenderemeoGjauber queria dizer.
A prova disso é que o proprio Itamaraty ndo quseiacionar o filme pra
Canne¥”’. Entéo, o ltamaraty criou uma comiss&o... Criola Wwumissao
com intelectuais, e eles ficaram impossibilitadesidr um parecer...

O ltamaraty lavou as maos como Pilatos, entregaidcomissdo. A
comissdo desaconselhou a ida do filme pra Canmesiderando que o
filme era primitivo, mal feito, mal montado... cantdo de maneira
desconjuntada, uma historia que nao tinha conclaggca.

N&o interessava a eles que o Presidente da Replbtise coroado pelo
Rei Momo... ndo interessava a eles os cultos gioose catolico-
macumbeiros do pais. N&o interessava a eles aseamii populismo e do
ridiculo ditatorial. N&o interessava aquela sexiaglée exposta do poder,
n&o interessava a fome, n&o interessava, sobretymbyo.'%®

Em tom de defesa a liberdade de expressdo, comnse jédisse, varios amigos e
intelectuais se sensibilizaram diante do impasse ajueacava ndo s6 a ida Terra em
transepara o Festival de Cannes, mas também o povo dirasile ter acesso a sua prépria
cultura. Uma dessas defesas esteve na voz do Jdondrasil, um dos veiculos de
comunicacdo mais combativos da época, que atrawésed editorialCultura Proibidg

registrou a seguinte reflexdo acerca do ocorrido:

Em contraste chocante com uma tendéncia liberaizaa@gdotada pelo
governo Costa e Silva, a idéia de Censura, isokgtanque, prolifera dia a
dia em células malignas. Estamos agora diante wop@noso do filme
Terra em transede um diretor brasileiro jovem mas responséavel \jue
exclusivamente para a sua arte. As autoridadesedboval de Cannes, o
mais importante do cinema mundial, viram e gostadanfilme e querem
que ele represente o Brasil, apesar da opinidambfiasileira. Agora vem a
censura do DPF e proibe a exibicadTéera em transao Brasil. E o sitio,
o cerco ao Cinema Novo brasileiro, no Pais e neriext NOs, que ndo
vimos Terra em transedenunciamos essa violéncia que € menos contra
uma fita de cinema do que contra o governo e oiR&iso. (...) Que tribo é
essa que trata uma obra de arte que custou esfang@al e dinheiro como
se fosse uma cachaca produzida num pordo paraesrarem povo? (...) foi
publicada uma entrevista de Orson Welles em queatgva também de
Censura. E claro que Welles ndo apdia nenhuma iespéc Censura
governamental. Limitou-se a chamar a atencdo pamenaura do préprio

1970 filme indicado pelo Itamaraty para concorrerFastival de Cannes de 1967 fodas as Mulheres do
Mundg de Domingos de Oliveira, o qual fora recusade @amisséo do Festival, que ja havia convidbeloa
em transede Glauber Rocha.

198 Terra em Trans€1967). Glauber Rocha. Salvador: Remasterizag&doma Producdes, 2006.
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artista sobre a sua obra. “O excesso de temperé agmdavel ao paladar”,
disse o entrevistado. Entendam isso 0s censorsfiein@s e deixem por
favor que os artistas criem e 0 povo assista. @ildo esta entre o artista,
que sabera se censurar, e 0 povo que sabe o condioee |he agrada.
Parem com essa tolice de se meter naquilo qudastagprepara e o povo
consome(...}%

Em meio a toda essa celeuma, o fato consoladagueraapesar de ter saido a portaria
assinada por Romero Lago proibindo a exibi¢ao ldwefi esta ainda ndo havia sido publicada
no Diario Oficial da Unida Dessa forma, ainda havia tempo de conter um emuibl
diplomatico que certamente causaria uma ranhun@agem de pais democratico que Costa e
Silva gostava de passar ao exterior. Cada vez prassionado pelos diversos setores da
sociedade civil (a classe teatral, os sindicatdsicas e cineastas, literatos e intelectuais) e
também por cineastas e artistas estrangeiros,ddgmoblema diplomatico que estava prestes
a ser criado, num clima de dissolugéo rapida dblemea, o préprio ministro da justica, o
professor Gama e Silva, assistiu a fita na compadéialguns notaveis, liberando, em 1° de
maio de 1967, o film&erra em transesem cortes, com a condi¢cdo de ser dado um nome ao
sacerdote que aparece nele. “Se o padre fossedtati como realmente foi, deixaria de ser
uma referéncia negativa a Igreja como instituicaessariam os problemas. Os produtores
aceitaram imediatamente a exigéncia (!%identificando nos letreiros e dialogos o
personagem interpretado por Jofre Soares, queaeaehome de Padre Gil. Assim, no dia 3
de maio do mesmo ano estava la em Carlregsa em transeganhando o Prémio Luis
Bufiuel, conferido pela critica espanhola, e o HBRI — Federacdo Internacional de
Imprensa Cinematogréfica.

A polémica gerada em torno derra em transeela sua liberacdo para participar do
Festival de Cannes, por si sO, pode ser compreenchtho de grande importancia na
divulgacao desse filme tanto dentro do pais quiattonacionalmente. Nao se poderia liberar
o filme para o festival e proibir sua exibicdo rsatas de cinema do pais. A mobilizacédo
gerada pela sua liberacdo promoveu no publico denado geral uma grande curiosidade em
conhecer o teor da fita, isso fez com que logo apésa participacdo no festival, no qual
ganhou dois prémios importantes, o filme fosse kegfoeado em escala comercial. Assim, no
dia 08 de maio de 196Terra em transdoi lancado, sem cortes e sem censura, no Rio de

Janeiro, no circuito Livio Bruni.

109Jorngll do Brasi) 20 de abril de 1967.
10 gIMOES, Iniméa. Op. Cit. p. 93.
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3.1. Terra em transe na critica especializada

Antes de adentrarmos as questdes relativas a daalbilerra em transeo Brasil, faz-
se importante abrir um espaco para falar da prépmmrtancia do Festival de Cannes na
promocdo desse filme. Sabe-se, isso ndo é novidideglevante papel das instituicbes
francesas para o desenvolvimento do cinema de udpmgeral — desde a invencédo do
cinematografo, no final do século XIX, até seu ademtio papel na promocdo das
cinematografias mundiais.

A Franca, dessa forma, pode ser considerada o Hareate cinematografica, e embora
tenha sido rapidamente suplantada, ela e outreepda Europa, pela lI6gica comercial norte-
americana, ja nos anos de 1920, através da estritliywoodiana, esse pais, apesar das
dificuldades na constituicdo de uma induUstria cia@grafica rentavel na mesma
proporcionalidade da gigante ianque, nunca dei®ued seu valor reconhecido quando o
tema era o cinema de carater artistito

Neste sentido, o espaco ao debate cinematogréficpre esteve aberto no meio
francés, o que contribuiu para o desenvolvimentgadeulos de informacgéo especificamente
voltados para a discussédo em torneékima arte

Como em qualquer outro lugar do mundo, o adventang@ensa e suas rapidas
transformacdes, consequéncias do processo de niatimatdo tipico das sociedades
modernas, constituiu nos periddicos, uma espécigédero textual padrdo, o qual visava
informar a respeito das atividades culturais dispgia para fruicdo do homem moderno, que
a esta altura reconhecidamente compreendia a iampiatdas atividades culturais como uma
necessidade das sociedades modernas e desenvawig@sto de vista industriaf. Neste
sentido, os cadernos culturais e os suplementmsriibs cumpriam a tarefa de noticiar os
aspectos mais diversos ligados & culttfralesde lancamentos de livros, espetaculos de teatr
vernissageglistas e relises de filmes em cartaz nos cineran, toda uma variedade de
atividades culturais que pudesse ser aproveitatta menem moderno nos momentos de

lazer.

1 0 termo ‘cinema artistico’ é utilizado com a messignificagdo com que o foi pelos cineastas do Bme
Novo, em oposi¢cdo ao cinema meramente comercia entretenimento. A busca por um cinema artistico
refere-se ao empreendimento de uma nova linguageabertura a experimentacao estética. )

112 JAMESON, Fredric.Pés-modernismo: a légica cultural do capitalismadia. Sdo Paulo: Atica, 1997,
passim.

113 | ORENZOTTI, ElizabethSuplemento Literario, que Falta Ele Fag&o Paulo: Imprensa Oficial SP, 2007,
passim.
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Entretanto, na Franca em especial, pois € delaegtamos tratando, esses géneros
textuais que embora se dedicassem a abordagemveio®® culturais de um modo geral,
tratando ao mesmo tempo de cinema, literaturas ptéesticas, ou seja, de formas de cultura
de um modo generalista, ndo se dedicando exclusiv@ma uma Unica forma de
manifestacdo estética, ganharam, nos anos de WL8#0nova feicdo. Desprenderam-se da
imprensa corporativa e passaram a tratar excluginterde uma Unica area estética. No caso
em particular, passaram a abordar o cinema, agorantais espaco fisico para a escrita e
também a partir de uma maior liberdade tematicajug ndo necessariamente precisavam
dividir espagco com os Classificados ou com o Cauétalicial. Na verdade, esses novos
veiculos que surgem, as revistas especializadesgitavam estar a servico de um publico
mais experimentado no assunto e, por isso mesmandeelativa liberdade de escrita e de
espaco para seus colaboradores. Em algumas ocaaigemuta era livre, assim como a
extensdo dos textos e o tom das analises.

Foi como consequéncia desse descolamento com ansgpgeneralista, por exemplo,
gue mais tarde surgiu no meio cinematografico #anona série de revistas especializadas na
sétima arte as quais contribuiram sobremaneira para o deke@memto e a divulgacdo de
culturas cinematograficas distintas tanto dentrér@daca como fora do pais, repercutindo nos
lugares mais longinquos 0s novos rumos que tomaviamprensa cinematografica. Positif,

a Cahiers du Cinémamage et Sgnentre diversas outras, sdo algumas dessas eevista
tinham como foco principal a discusséo acerca dpsaos mais diversificados relacionados
ao cinema.

Elas se subdividiam, na década de 60, em revistiEpéendentes, comoGahiers du
Cinémae aPositif, que, ligadas a cinefilia, tinham um contelddo demse reportavam aos
iniciados nasétima arte e em revistas ligadas aos cineclubes, comigla-Ciné Jeune
Cinémae Image et Sonas quais tinham um papel mais informativo e \asavevar ao
espectador mediano as recentes discussdes do imeiwatografico.

Na visdo de Alexandre Figueirda, essas revistagcedjizadas exerceram forte
influéncia no rumo das cinematografias modernasré&tonhece que ndo somente elas foram
capazes de exercer essa transformacdo no meidfactathbém ao desenvolvimento
tecnoldgico do periodo essas mudancas. Contudentsab importancia delas na divulgacdo
dos fatos e dos rumos que estavam tomando as déceipropostas cinematograficas da
época, principalmente nos meios cinéfilos. Seritan, @s revistas, animadoras de uma certa
cultura cinematogréfica.

Segundo Figueirda:
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A importancia dessas revistas foi notavel, apesaed publico restrito e de
sua pequena influéncia sobre a exploracdo comedeiabm filme. As
revistas especializadas desempenharam papel deciaivaceitacdo e na
divulgacdo do cinema de arte e de experimentag@&m Ao mais, foi uma
revista — aCahiers du Cinéma— um dos personagens chave no
aparecimento daouvelle vagueacontecimento que seguramente, estendeu
sua influéncia aos novos cinemas. Assim, podergmigita essas revistas a
responsabilidade de ter ajudado a modificar a gamacinematografica nos
anos 60, gracas a preocupagdo em promover e estimdanas pouco
conhecidos, incluindo ai o cinema brasiléifo.

Como se V&, a imprensa especializada francesargonsitravés de suas revistas, bem
como de seus colaboradores, que formavam um tispeitavel de cineastas, criticos de arte
e jornalistas, uma forte tradicdo como divulgadtaa cinematografias emergentes na década
de 60. Seus textos, entrevistas e dossiés sendrafivulgacdo e fomentacdo da cultura
cinematografica de paises subdesenvolvidos, conirasil, por exemplo. E como nao
poderia deixar de ser, a respeitabilidade desseeimsgp influenciava diretamente a divulgacéo
dessas cinematografias em seus paises de origemtanrhém no mundo todo, numa espécie
de ato politico.

Levando esse aspecto em consideracdo, pode-sssppafirmar que a importancia da
imprensa francesa nao reside apenas na fomentagéinaia de paises periféricos em solo
francés. Aléem de fomentar, ela também influencid@amaneira positiva a sua inser¢cdo nos
circuitos do cinema-arte, como era o caso do FEsle Cannes, e isso acabava gerando uma
boa repercussao, pois ao passo que o filme ganb@aa nos espacos consagrados da
cinematografia mundial, que eram os festivais, astras e 0s congressos organizados em
torno dessas obras, ao mesmo tempo chamava osseaites espectadores e das instituicoes
de cinema dos paises 0s quais esses filmes saawdgn, passando, assim, a circular com
maior facilidade. Foi gracas as constantes colartda imprensa francesa sobre o Cinema
Novo brasileiro e sobre a figura do cineasta Glalbecha, por exemplo, quEerra em
transefoi convidado a concorrer no Festival de Cannesods .

Este fato, aliado ao problema gerado pelo serveEe@ehsura do pais, terminou por
despertar um interesse que talvez fosse incapaneafesa repercussao que teve na época, se
nao fosse o empenho francés na divulgacao dos mowawas na década de 60.

Assim, o fato de o filme ter sido indicado pelo thved francés junto ao momento

histdrico que vivia o pais na época, gerou umareggsao tao grande, como ja dissemos, que

14 FIGUEIROA, Alexandre. Op. Cit. pp.51-52.
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apos a liberacdo do filme pela censura, ja emitraomercial, uma massa de espectadores
foi atraida aos cinemas para assisti-lo. E, assdgia grande polémica criada em torno da
pelicula pelo SCDP ao que se via de fato no filmdebate em torno dele, pela sociedade
civil brasileira, tornou-se praticamente inevitavel

Terra em transeentrou em circuito comercial no dia 08 de maiol867, no Rio de
Janeiro, estando presente nas telas dos cinemas Hamengo, Coral Caruso, Festival e
outros cinemas do circuito Livio Bruni. Entretanfm, rapidamente retirado de cartaz devido
a acolhida polémica que teve junto ao grande pubdéictambém junto aos intelectuais
brasileiros que teceram mudltiplas interpretacfesres@a pelicula. O filme também foi
distribuido para Sdo Paulo e outros estados e @dmode dizer que foi um sucesso de
bilheteria, ja que o0s espectadores medianos navaest acostumados a historias téao
herméticas, construidas sob uma linguagem fragm&rgade dificil penetracdo. Como se
sabe, até os intelectuais mais ambientados a érgigg@matografica observaram questdes que
certamente o autor ndo pretendeu na obra.

Apesar disso, Glauber afirma que o filme néo foiftamasso. Para ele, o filme teve boa
saida, ou seja, foi bem distribuido no Brasil e d@m no exterior, rendendo bastante
dinheiro!*

Comentando sobre a recepcdo desta pelicula emvistdareeoncedida a Frederico
Cardenas e René Capriles, na revitdlemos de Cinano ano de 1969, ele afirma:

[...] quando se exibiuTerra em transg a maior parte da esquerda “oficial”
atacou-o, acusando-o de fascista. Foi uma polésuocél, cultural e politica
enorme; hojeTerra em transeha dois anos de lancado, continua permanente e
atual: a imprensa continua ocupando-se dele, disimib e o publico, tanto o que
foi ver o filme e ndo o entendeu como o0 que viueagiu contra, tomou
consciéncia dele. A realidade é que o filme, agpra esta sendo relancado e
circulara cinco anos no Rio, S&o Paulo e estadoseca a ganhar seu lugét.

Durante o periodo que o filme esteve no SCDP aragfeuma resolucao favoravel a
sua liberagao, principalmente por causa do FedfieaCannes, apesar da censura, 0 assunto
foi sistematicamente tema das colunas dos jornaigmbca. Os intelectuais utilizavam a
midia de todas as formas - radio, televisdo, jernaipara dar visibilidade ao fato e,

consequentemente pressionar o governo na liberdgdobra. Quando enfim o filme foi

15 Terra em Trans€1967). Glauber Rocha. Salvador: Remasterizag&doma Producdes, 2006.
118 ROCHA, Glauber. O transe da América Latina.Revolucdo do Cinema NavBdo Paulo: Cosac Naify,
2004, pp.170-192.
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liberado, sem cortes e sem censura, a imprensa reBgueceu, ao contrario, havia muita

curiosidade como ja se disse, em conhecer o tepeliizula que ocupou durante tantos dias

espaco nos jornais. Porém, a medida que as pesstasciam a fita, 0 mesmo espaco que foi

utilizado na campanha contra a censura, agoraaseeitribuna para o debate sobre as

interpretacdes acerca do filme, configurando-seamna para a exposicao das mais diversas
opinides.

Enquanto setores da esquerda politica do pais sogmedigadas ao governo militar
atacavam o filme, claro que por motivos diferentasiros nomes mais expressivos da
sociedade, como escritores e intelectuais, algigelds ao cinemanovismo, buscavam
defendé-lo.

Nelson Rodrigues, por exemplo, foi uma dessas pesspe para surpresa de todos,

saia em defesa do filme no Jor@alrreio da Manh&e 16 de maio de 1967:

Durante as duas horas de projecdo, ndo gostei die. hdinto. Fiquei
maravilhado com uma das cenas finaisTéera em transeRefiro-me o
momento que dao a palavra ao povo. Mandam o pdan &aeste faz uma
pausa ensurdecedora. E, de repente o filme edfiegara da platéia esta
verdade mansa, transllcida, eterna: o povo € uihrdéhtal. Eu e o filme
dizemos isso sem nenhuma crueldade. Foi sempra asséra eternamente.
O povo morrera para mim (...) sentia nas minhasehas o seu rumor. De
repente no telefone com Hélio Pellegrino, houve hemro simultaneo:
‘Genial!” Estava certo o Gilberto Santeiro (...)snéstdvamos cegos para o
Obvio. Terra em transeera o Brasil. Aqueles sujeitos retorcidos em
danacdes hediondas somos nés. Queriamos ver uraabew@sposta, com
tudo nos seus lugares, pratos, talheres e umase§wale Manchete. Pois
Glauber nos deu um vomito triunfals Sertdesde Euclides da Cunha,
também foi o Brasil vomitado. E qualquer obra de,grvara ter sentido no
Brasil, precisa ser essa golfada hediohfla.

Outra voz que calorosamente defendeu o filme npaces a ele franqueado foi Hélio
Pellegrino, numa tentativa de explica-lo aos magemsiveis ante a op¢cao estético-narrativa
de Galuber. No texto de maio de 67, periodo emodfilee circulava pela primeira vez apés
a sua liberacéo, e escrito no calor das discus$@Ekegrino faz uma espécie de resenha

cinematogréafica d&€erra em transe

(...) Porfirio Diaz, napoledo de opereta, alma deomido e fariseu
empunhando o crucifixo e a negra bandeira fassetae de corpo inteiro a
Compalfia de Explotaciones Internacionales, sokextieete servir a Cristo.
O senador Diaz, odiando o povo, pretende coroaryserador de Eldorado
para impor aos sub-humanos eldoradenses sua to#gopa vontade de
super-homem. Vieira, governador de Alecrim, proirde Eldorado, é um

17 Correio da Manha16 de maio de 1967.
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by

demagogo populista que se elege a custa do votocadmgoneses e
operarios para depois, no poder, ordenar o fuzitéonde seus lideres. Don
Julio Fuentes é a expressdo maxima da burguegjaegsista de Eldorado.
Dono de tudo — minério, petréleo, siderurgia, imgeg televisdo — sente-se,
em determinado momento, esmagado pela concorréiaci@ompariia de
Explotaciones Internacionales e, num furor imp&eidmite aliar-se as
forgcas populares para chegar ao poder (...)

Ha o poeta (...) Paulo Martins, homem dividido pora faca (...) [ele] € a
consciéncia em transe de Eldorado (...)

Ha um momento em que Paulo Martins esta s6. Arnagape da morte
nas derradeiras possibilidades democraticas derdeldpo imperialismo
desfere sobre o cranio de um pais uma porretadaogiemde, Vieira
renuncia a luta, o povo, perplexo e manietado, s&#® o0 que fazer, os
burocratas, articuladores abstratos de uma edtaitégavel, usam suas
jaculatérias como quem recita um exorcismo impetet)

Eis que o poeta — consciéncia em vigilia — decelRumir, ao preco da
prépria vida, a situacdo limite que o dilacera,ackrando Eldorado.
Sozinho, sozinho, tdo s6 como quem nasce — Ou @uam morre — 0
poeta, com o povo, pelo povo e para o povo, laaggsito de encontro aos
fuzis que encontram Eldorado ao papel de um p&sewagacha. Em nome
de todos, encarnando o direito de todos a vidayexdade, a dignidade
humana, o poeta arromba as barreiras da polioialest crivado de bald¥

Nos dias que se seguiram a liberacdo do filmeqeiaura e a exibicdo pelos cinemas, o0
assuntolerra em transdoi tdo comentado pelas pessoas que a ele tivergportunidade de
assistir, que no dia 18 de maio de 1967, a Cineraate Museu de Arte Moderna (MAM) e o
Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro promoveim debate sobre o filme. Na
mesa estavam Fernando Gabeira, Alberto Salva,Caitos Barreto, Sérgio Augusto, Ronald
Monteiro, Mauricio Gomes Leite e Hélio Pellegriméém de uma platéia numerosissima de
pessoas que foram ver a fita ou estavam curiogasocdebate suscitado em seu redor. Um
dos temas da pauta era o problema da comunicacderde em transego dialogo com o
publico, sob acusacdo de que o filme era muito usanfe de que Glauber ndo sabia
exatamente o que estava fazendo. Paulo Marting parsonagem centro do debate além, é
claro, da propria estrutura narrativa da pelicutaa vez que era considerada fragmentaria e
hermética, para nédo dizer confusa, o adjetivo miéiizado para referir-se a esta obra
naqueles dias.

Abaixo, algumas das opinides acerca do filme:

[Hélio Pellegrino] Se nés tivermos que medir o vale alguma coisa pela

receptividade que tem essa coisa junto ao puldictiio, nds teremos que

118 Jornal do Brasil 30 de agosto de 1981.
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eleger o Chacrinha Presidente da Republica. Pomgjee tem uma

receptividade fantastica.

[Luiz Carlos Barreto] Dizem que o filme é cadticonmteligivel. Se o fosse
Cannes néo o teria indicado para concorrer novaks8egundo a comisséao
organizadoraTerra em transdoi o filme atual que mais contribuiu para o

desenvolvimento da linguagem cinematografica.

[Mauricio Gomes Leite] Eu quero resumir minha dgina dez proposicées
iniciais, que depois poderao ser colocadas em eleBatacho qué&erra em
transefoca uma verdade desagradavel de maneira desagta@a seja,
Terra em transdere idéias prontas de pensamento ordenado, degitms
solidos da direita, e alguns slogans imutaveis stpierda. O cinema de
Glauber Rocha, como todo bom cinema da década dé @@ cinema
provocante, polémico, ou seja, poétiderra em transeoferece num pais
em crise uma feroz interrogacdo e muito desencddolo Martins, o
poeta, oscila entre o intervalo romantico. Ele aua obra, ele ama Sara,
respeita Diaz, constréi Vieira. Eldorado, pais emse¢ € também um pais
em transformacgéo onde tudo oscila: homens, fataffjeres, idéias. Cada
plano deTerra em transesignifica a imagem de uma atitude moral ou de
uma duvida politicaTerra em transe® o retrato de um povo da América
Latina: entusiasmo e preguica. Aspiracdo misticabgadade. A forma de
cada um para salvar a nacdo ao seu modo. Glaulmree emocgéo antes
da inteligéncia. Seu filme €é violento, patéticosetgpuilibrado (...) como
Eldorado.Terra em transédo é bem um grande filme politico. E um filme

sobre a agonia da politica.

[Fernando Gabeira] (...) eu acredito qlierra em transendo oferece
nenhuma interrogacdo. Eu acredito que o Paulo Mari apenas um
candidato a super-homem que ia fatalmente desagmguelas teorias
reacionarias que no final acabou defendendo. Edia@reambém que ele
simplesmente, eludiu o problema dele e mergulhosi prmblemas da
histéria. Ou mergulhou em busca da beleza e dagyasm que tivesse
realmente se reconhecido. Portanto, eu acho gilreerido lanca nenhuma
interrogacdo. Ele lanca uma afirmagdo errbnea. €&, existe uma
possibilidade de revolucdo (...) ou a possibilidadéeum homem pegar

numa metralhadora, esse homem, nesse momentafiesi@ndo o maximo
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da singularidade dele. E preciso que ele entr@ont@ma revolucdo. Uma

posicdo dessa ndo se toma mutilado.

[Hélio Pellegrino] O filme tem uma imensa importé@ncultural. Porque o
filme é uma honrada confissdo de um impasse. Eldoraiu num impasse
e nos, provavelmente, conhecemos bem esse imgassientro de uma
estratégia de acomodagdo ndo foi possivel soluctiongroblema de
Eldorado. Essa é a vivéncia do personagem, queng&addodrio, que é
deletério (...) O personagem dialetiza a Expliidletiza os blocos, porque
ele teve esperanca em Diaz. Ele pretendeu, exatemminavés de uma
comissao reformista, ou de uma comissdo de compsongi..) resolver o
seu problema existencial e o problema de Eldor&dessas solucdes e
compromissos faliram. Eu creio que neste sentidogaia € um simbolo.
Contraditorio. Ele € um homem que reflete bem #tiia deste pais em

impasse dos lideres populares e tudo o mais.

[Joaquim Pedro de Andrade] O filme de Glauber dfugive uma abertura
para a poesia, e a poesia resulta, por isso, gatdfiorque é uma poesia
inserida no contexto de um filme. E uma poesiadgitpara as massas. Esse
povo alquebrado, que ndo tem capacidade para rpegiisa da morte mais
do que possa supor. Isso pode parecer uma coisaitéingel. Mas, a meu
ver, é uma verdade extremamente atraente. Quet thee um excesso de
verdade apaixonante. Os grandes lideres, os granoigessos da historia,
na verdade, tém sido feitos a custa de sangue te.mdomorte como fé e
ndo como temor € que seria o caminho da abertwaogBaulo Martins
encontra ndo para ele préprio, porque a morte déte passa de um

martirio.

[Hélio Pellegrino] Se a linguagem do filme estiveessrada, se a poesia do
filme ndo fosse uma poesia viva, como é que essaigpatinge tao
intensamente? O filme, quando muito é alegoéricaeédmuito diferente de

ser simbolico.
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[Eduardo Escorel] A plurissignificagdo do filme ndaum defeito; é uma

das caracteristicas mais encontradas em toda elaredcontemporanés.

Como se pode observar pelo registro das opinidesaaderra em transdevantou
muitas idéias em seu redor, muitas delas até difsgselaquilo que o autor pretendeu ao fazer
o filme. Muitas questdes chamaram a atencédo ndssa desde as questdes politicas de um
pais subdesenvolvido, os dramas e angustias pesmdiurguesia intelectualizada face ao
impasse da nacdo, a luta pelo poder e a manipylagdion. As mdultiplas interpretacdes
foram a tbnica dos discursos sobre o filme.

A pelicula foi rodada num periodo dificil da his&dbrasileira, que foi a ditadura militar,
mas nao pretendeu referir-se diretamente a eléguh€r ja comentou sobre isso muitas vezes
nas diversas entrevistas que costumava conced®rarisa. Gilberto Felisberto Vasconcellos
afirma, por exemplo, em seu livi@lauber Patria Rocha Livré® que Terra em transe
representa o periodo imediatamente anterior aoeGalp qual Jodo Goulart, considerado um
politico populista, é deposto. Entretanto, Glawfema reiteradamente qderra em transe
a radiografia historico-politica da América Latimam seus dramas e suas contradi¢des, ou
seja, de seu subdesenvolvimento. Uma prova disgee @s planos do filme ndo denunciam
nenhum lugar conhecido do Brasil, apesar de ter ssddado em Duque de Caxias e em
Copacabana, no Rio de Jan&ifoEntéo, a proposta de ndo identificacdo dos esgimdilme
se encaixa mais como uma tentativa de analisact@spea politica e da histéria de processos
comuns da Ameérica Latina e ndo especificamentealde fla queda de Jodo Goulart e da
instauracao da ditadura militar.

Raquel Gerber discute esse aspecto de modo muipreggmio em seu livr@ Mito da
Civilizagdo Atlantica: Glauber Rocha, Cinema, Rddite a Estética do Inconscient® qual afirma ser

Terra em transa filogénese da politica no Brasil e na Amérid¢anaEla diz:

Em Terra em Transese faz, em menos de duas horas, a sintese de um
processo vivido pelo Brasil durante anos e a asdievile anos de siléncio
politico, com um povo morto e passivo [...]

19 Essas opinides constituem-se em falas do debateopido sobreTerra em transgocorrido no Museu da
Imagem e do Som, em maio de 67, e incluidas naa&db filme, versdo remasterizada.
120\/ASCONCELLOS, Gilberto Felisbert&Glauber Patria Rocha LivreSao Paulo: SENAC, 2001, passim.

2L | uiz Carlos Barreto afirma em entrevista contida Extras do film@erra em transgeversdo remasterizada,
que Glauber intencionava ‘esconder’ que o filmeredado no Rio Janeiro, para isso, pedia-lhe awsdgep de
uma luz e de uma fotografia que desse conta deagupbssiveis identificacbes espaciais. Ele eapljae para
conseguir esse efeito foi necessario ‘estouratizanos ambientes externos e utilizar o minimo pessie
luminosidade nos ambientes internos, aproximanduotsto da luz jornalistica.
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Terra em Transeoloca a consciéncia alucinada do poeta-poliggemdo a
histéria, resgatando através da meméria um impad#eco existencial. E
narra muitos anos de luta politica, de oscilac&ceediversas formas de
lideranca poll'tical.22

Nesse sentido, acreditamos que o filme ndo buscessariamente explicar o
populismo no pais ou a ditadura militar de um mgéoal, mas sim propde analisar o
populismo, o processo histérico-politico das exéni@s latino-americanas e as camadas
sociais frente as transformacfes historicas. E esgendimento é fundamental para
compreender como e por que a intelectualidade lbirasise dividiu tanto em relacdo a
recepcéo dessa obra no seu tempo.

Assim, para encerrar essa etapa do estudo, tesoagepinido do autor sobre sua obra é
uma boa maneira de entender melhor o flaga em transerepresentou naqueles dias,
marcando fortemente a trajetéria do Cinema NovoahtéGlauber Rocha, em entrevista a

René Capriles e Frederico Cardenas, fala sobime:fi

Terra em transeé um filme sobre o que existe de grotesco, hosmom
pobre na América Latina. Ndo é um filme de persenagositivos, néo é
um filme de herois perfeitos, que trata do conflita miséria, da podridao
do subdesenvolvido. Podriddo mental, cultural, déceia que estéo
presentes tanto na direita quanto na esquerda. u€orgosso
subdesenvolvimento, além das febres ideoldgicasdeé civilizacéo,
provocado por uma opressdo econbmica enorme. Bmdi@opodemos ter
heréis positivos e definidos, ndo podemos adotdavms de beleza,
palavras ideais. Temos que afrontar nossa realidade profunda dor,
como um estudo da dor. Nao existe nada de posiivAmeérica Latina a
ndo ser a dor, a miséria, isto é, 0 positivo éajushte 0 que se considera
como negativo. Porque é a partir dai que se podstreir uma civilizagéo
que tl%n um caminho enorme a seguir. Essa & minhadopsobre o
filme.

3.2. 40 anos depois: o espectador de 7erra em transe

Compreender o espaco ocupado pema em trans@a cena cultural brasileira e o papel
desempenhado por ele na época de seu lancamentécada de 60 - ainda que seja por meio

de amostragens do material impresso circulado niogee - € de fundamental importancia

122 GERBER, RaquelO Mito da Civilizacdo Atlantica: Glauber Rocha, @ma, Politica e a Estética do
InconscientePetropolis/ RJ: Vozes, 1982, p.102.
12 ROCHA, Glauber. Op. Cit. p.172.
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para proceder a uma investigacao que vise percebay o espectador atual, extemporaneo a
obra, interage com ela.

E desnecessario apontar a relevancia e o legad@irdama Novo na formacdo da
identidade cultural brasileira. Desse modo, apraexiaiguns de seus filmes a geracéao atual €
uma forma de contribuir para que esse legado nédusenas ‘coisas’ da pés-modernidade. E
para isso, entender como o contato com filmes tlmma&lassicos pela forca do tempo pode
ajudar na preservacao dessa identidade culturadfita-se na proposta inicial deste estudo.

Para tanto, escolhemoBerra em transe um dos filmes mais conhecidos desse
movimento cinematografico. Considerado dificil, hético e inovador, assim como muitos
dos filmes construidos sob a égide cinemanovissa eelicula despertou, como ja vimos,
enormes polémicas em seu entorno. E hoje, seré que foi valido para ela na década de 60
também o é agora? E isso que iremos analisar gagdiante.

Entretanto, algumas consideracbes acerca do quei jaisto até aqui, se fazem
importantes para que possamos mergulhar no noagiestesta pesquisa.

Observamos a importancia dos modos de recepcammatec do espectador com o
filme, questdes contextuais, como cultura, idenigda subjetividade tém um peso crucial na
forma como o espectador vé um filme e, a partsaliassume posturas de negacéo, aceitacao
ou negociacdo diante da obra. Hoje esse € umdatgual, imagina-se, nenhuma proposta
estética de cinematografia pode prescindir.

O Cinema Novo, contudo, secundarizou essa quegims isso no capitulo Il deste
texto. No passado, de um modo geral, o Cinema New® problemas de acolhida de suas
obras junto ao espectador, principalmente o espectdesatentd® quanto as intencées
estético-politicas desse movimento. O préoprio Guestaahl afirma que o publico real do
Cinema Novo era um publico restrito a uma parcetasnntelectualizada da populacéo,
ligada de alguma forma a cinefifi&

O cinema, mesmo o cinenaalt, esta inserido no espectro da industria cult@ahdo
assim, o filme faz parte da cultura de massa, megu® ndao esteja a ela dirigido. O
cinemanovismo, por sua parte, propunha romper conmdastria cinematografica de
entretenimento, aquela que era voltada para asas)assm um Unico objetivo: entreter,
obtendo lucro. Esse movimento queria algo diferadit@gindo-se as massas, ele ambicionava
instruir, educar e, para atingir tal objetivo, kst movimentar a cena cultural brasileira de

124 A expressdo ‘desatento’, aqui, tem sentido figoradefere-se aquele espectador sem maiores inféasa
tedricas a respeito da pratica cinematografica.
12 DAHL, Gustavo. Op. Cit. pp. 197-198.
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diversas formas; porém, como ja se disse, buscamdoinema diferente daquele que estava
dirigido as massas até entdo. Nisso, tardou emidayas a opinido do publico diante dos

filmes que fazia. Ignorou sua opinido e por isswroel para a histéria como um movimento

cultural hermético no qual o publico para o qualisgia nao se identificava.

As condicdes historicas, todavia, se transformagdroje, questiona-se se o publico tem
elementos para compreender os filmes do Cinema Newon modo diferente do que o foi ha
40 anos. Entéo, fica a pergunta: como o publice kéj esses filmes? Ou melhor, como vé
Terra em transe

Diante da questdo levantada, percebemos que a medtratégia para investigar esse
processo de interacdo entre espectador e obracdilmigo eminentemente subjetivo, era
atraveés da captacao de dados coletados pelo padouipor meio da observacao e do contato
direto com o objeto investigado no espaco da aadiéMas, como fazé-lo?

Para entender como o0 espectadorTéera em transeo assiste hoje, conferindo-lhe
sentidos, ancoramo-nos teoricamente nos postulda®Estudos Culturais, que como ja se
disse, levam em consideracdo os condicionantegxtoais para o estudo da realidade. E
optamos, neste sentido, pela realizacdo de umauipasgtnografica, que “originalmente
surgida na antropologia, propde-se a descrevemepretar ou explicar o que as pessoas
fazem em um determinado ambiente [...], oS respdtade suas interacbes, e 0 seu
entendimento do que estéo fazertdd”

Certos da aplicacdo da metodologia da pesquisagrétiica neste estudo, como a
melhor forma para captar aspectos tao subjetivaifusos, restava escolher o arsenal que o
pesquisador deveria lancar mao para dar cabo adoest em meio a técnicas tao variadas de
uso da etnografia — entrevistas informais, obs@esgravadas em video, diarios de bordo,
questionarios, depoimentos, enfim - era precisock@reza de qual seria a mais til para
alcancar nossos objetivos.

A utilizacdo da técnica de grupos focais (GF), pueilegia essencialmente a fala em
debate, promovendo de modo mais direcionado a\dis®y e a coleta de dados, pareceu a
mais adequada neste caso em particular.

Constituida pela formacéo de “um grupo [ou variaggs] de discussao informal e de

tamanho reduzido, com o proposito de obter infodeacde carater qualitativo em

126 \Watson-Gegeapud Vera Helena Gomes Wieliwick. A pesquisa etnoggatiomo construcéo discursiva. In:
Acta ScientiarumMaringa, ano |, n® 23, 2001, pp.27-32.
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profundidade*?’

, sua principal caracteristica é a valorizacaordfiexées dos participantes,
expressas através da fala.

As vantagens para a utilizacdo dessa técnica savnenas: Como sua esséncia é a
formacdo de grupos para discusséo, essa situag@maldmacao em uma vivéncia, favorece
a interacdo entre as pessoas, as trocas, as deaspbalém de gerar um maior
comprometimento com o que se esta dizendo, ja uerta audiéncia interessada no que se
esta falando. Essa técnica também facilita a foimade idéias novas e originais, gera
possibilidades contextualizadas pelos propriosigya@ntes; oportuniza a interpretacdo de
crengas, valores, conceitos e pontos de vistadagossibilita entender o estreitamento em
relacdo ao tema, no cotidiano. Para o pesquisaddiijzacdo de GF permite ndo s6 examinar
as diferentes analises das pessoas em relacamaocTi@mbém proporciona explorar como 0s
fatos sdo articulados, censurados, confrontadtisra@os por meio da interacéo grufsal.

A técnica de Grupos Focais foi

descrita e publicada no ano de 1926 em um traba¢hd@ogartus, nas
Ciéncias Sociais, como entrevistas grupais. Degois 1946, durante a 22
Guerra Mundial, foi usada por Merton & Kendall, gainvestigar o
potencial de persuasdo da propaganda de guerrap#@pas. E, em 1952,
Thompson e Demerath estudaram sobre fatores queavafe a
produtividade de trabalhos em grupo. Na area dé&etiag, a midia utiliza
largamente a mesma técnica, valorizando-a peladigfies de baixo custo

para a sua operacionalizacdo e pela rapidez em datils confiaveis e

validos!?®

Assim, como se V€, a técnica de GF teve berco mpealas Ciéncias Sociais, porém
permaneceu a sua margem durante varios anos, @esge periodo em que foi criada, havia
uma hegemonia nessa area do conhecimento pelaagkardda observagcdo participante e
pela entrevista semi-estruturada. No campo da palogia Social, todavia, atraiu a atencéo
de pesquisadores, que passaram a utiliza-la emosstulturais e pesquisas da area de saude.
Mais recentemente, por volta do final dos anos&0yem sendo retomada por seus proprios
precursores, dando origem a uma infinidade de ltrabasob essa abordagem. Isso se deve
basicamente as pesquisas da area de comunicagiwémurevitalizando de maneira muito
positiva a pesquisa pela técnica de GF. Resgatsstoprocedimento das Ciéncias Sociais e

conjugando-os as modernas tecnologias e paradigmasidia em geral, trouxeram novas

12 GOMES, E. S. e BARBOSA, E. A técnica de grupos focais para obtencdo de dadaditgtivos Instituto
de Pesquisas e Dados Educacionais — Educativa 2@akto de 2000. Disponivel emww.educativa.org.br
acesso em 19 jun. 2009.

128 Cf : RESSEL, Llcia Beatriz et. al. O uso do gripeal em pesquisa qualitativa. Mexto Contexto Enferm
Floriandpolis. Ano 4, n® 17. Out-Dez. 2008, pp. -78%.

129 RESSEL, LUcia Beatriz et. al. Op. Cit. p.780.
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perspectivas a essa modalidade investigativa éalstiram uma pratica muito eficaz de
pesquisa de mercado, conseguindo em seus estuokas oa anseios dos consumidores e
definir padrées a serem seguidos pelas empresagsefiguros lancamentos. Diante desses
avancos, o trabalho a partir de GF espraiou-sesmhl@rsos segmentos da pesquisa social e
vem se consolidando como uma abordagem de répiei@acpnalizacdo e com resultados
validos e confiaveis.

No Brasil, o trabalho com GF, empreendido por ntkeigpesquisa etnografica no campo
das investigacdes da audiéncia de um modo gezdbrds, ouvintes de radio, telespectadores
— se faz, j4 desde a década de 90 uma realidaddo daigem a uma série de trabalhos que
tém a insercdo do pesquisadorlaousem que se dao as diversas formas de recepcdo um
modo de trabalho em franco desenvolvimento. T@javimesma observacdo nao pode ser
estendida a pesquisa da recepcao cinematografiéen 8e ndo se ter exato um painel a
respeito do andamento das pesquisas etnograficpseendidas neste setor, as quais,
presume-se, sejam escassas, devido a escassezidasndessa area, a técnica de GF
constitui-se um ineditismo. Das pesquisas empirieagolvendo a espectatorialidade
cinematografica, até hoje sO se tem noticia de micolestudo, o de Odinaldo da Costa Silva,
ao qual ja nos referimos, que pb6s em pratica aumsgtnografica com o uso da técnica de
GF. Isso por si s6 ndo quer dizer nada, mas séderada a aridez em que se encontram as
propostas de estudo que buscam compreender conmqeepos espectadores atribuem

sentidos ao texto filmico, a questao se torna proética.

[A]lssim como quaisquer outras técnicas, a de grémoas ndo € capaz de
iluminar por si prépria os caminhos metodoldgicesutha pesquisa social,
nem tampouco condicionar ou influenciar a escolbasdus objetos e
objetivos. Ao contrario, sua escolha encontra-selictonada a orienta¢éo
tedrico-metodologica da investigacdo, do objetdndestigacdo e da real
necessidade de dados e informacdes a serem calEthdo

Neste sentido, considerar que o volume de pesqetsegraficas a fazerem uso da
técnica de GF no campo dos estudos da espectatadalcinematografica seja um avanco,
iSS0O por si s6 seria um equivoco. Torna-se dessétedembrar que o circuito metodologico
de uma pesquisa é utilizado como forma de se chlammiobjetivos tracados no estudo do

objeto. Dessa forma, ele ndo € um fim e sim um rpai@ se chegar da melhor maneira

130 NETO, Otavio Cruz et. alGrupos Focais e Pesquisa Social Qualitativa: o delmientado como técnica de
investigacdo Trabalho apresentado no Xl Encontro da Ass@maBrasileira de Estudos Populacionais,
realizado em Ouro Preto, Minas Gerais, Brasil dea 8 de novembro de 2002. p. 3 Disponivel em
www.abep.nepo.unicamp.br/.../com_JUV_PO27 Netootpdf acesso em 23 jul. 2009.
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possivel onde se deseja. Assim, é preciso considad®e se quer chegar e qual o caminho
mais indicado a seguir. Do mesmo modo que o percuorstodolégico ndo pode ser
considerado um fim em si mesmo, ele também ndo pedeencarado com desleixo,
prescindindo de um estudo meticuloso para dara@dich pesquisa cientifica. Por isso, ndo ha
mérito em afirmar que existem poucos estudos espeetis a partir da utilizacdo de GF, é
relevante, nesse contexto, considerar que estasmjelhor técnica dentro de um plano de
estudo especifico em que seu uso se faz consis@@umes 0 N0Sso caso.

A técnica de GF pode ser empreendida de varias imanesendo mais comum a
formacao de varios grupos de tamanho reduzido, ¢arse disse acima, contendo no minimo
3 ou 4 participantes e no maximo 12, cuja tarefagndial € a realizacdo do debate acerca de
um tema em particular, esse debate € dirigido ienglstdo apropriadamente por parte do
mediador, que via de regra é o proprio pesquisddgnbém é muito utilizada nessa técnica
de GF a formacao de apenas um grupo, onde ao devésrem trocados participantes para a
formacdo de grupos diferentes, mantém-se as meges®as, porém ha modificacdo ou
aprofundamento do tema em debate. Neste segumaeiginha de acédo, a observacéao é
retida por meio de outros critérios e a opcado poa wu outra linha de acdo é determinada
pelos objetivos que se buscam atingir.

Diante do exposto, GF podem ser definidos como

uma técnica de Pesquisa na qual o Pesquisador, raimemesmo local e
durante um certo periodo, uma determinada quartidbd pessoas que
fazem parte do publico-alvo de suas investigacti@gjo como objetivo
coletar, a partir do didlogo e do debate com eeeritrs, informacdes acerca
de um tema especifit.

Assim, considerando que trabalhar com grupos faeges privilegiar a fala colhida em
debate, afirmamos que esse foi 0 caminho escottudw forma de compreender a recepcéo
de Terra em transeA partir da formacao de trés grupos pequenosnida o filmeTerra em
transenum debate orientado, a partir de sua assistéadaa do espectador sobre o filme
tornou-se o aspecto primordial desta pesquisa.

Porém, antes de empreender a formacao dos grugais Enquanto cerne metodologico
do trabalho, era preciso cumprir algumas fases, aenguais ndo obteriamos éxito no

processo da coleta de dados.

131 \westphal, M. F.. Participacdo Popular e PolitMasicipais de Satde: Cotia e Vargem Grande Paulisise
apresentada ao Departamento de pratica de Sauddidaylila Faculdade de Saude Publica da USP, para
concurso Livre DocéncidUSP. S&ao Paulo.
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Era preciso, em primeiro lugar, concentrar-se haefipara depois dirigirmo-nos ao
espectador. Assim, conhecer a obra, contextuaizéahaliséd-la, interpretd-la, construir
perguntas em torno dela era indispensavel. “Erassécio fazer o filme falar, para poder
falar sobre ele, inclusive com [o]s participantesedtudo de recepcad™

E foi isso que fizemos ao assisti-lo reiteradasesebuscando compreendé-lo sempre a
partir de angulos diversos e utilizando as ferrdagerdo textualismo para pensar seus
personagens e a propria narrativa da obra. Delingsrcurso do Cinema Novo no Brasil,
engquanto um projeto estético de transformacéo Isecimapear como o filmé&erra transe
sendo resultado das propostas desse movimentaocuépejunto ao publico de sua época,
levando em consideragdo, é claro, o contexto guwlitico e cultural daguele momento,
foram também fundamentais para propor questdesdtame debate acerca das formas de
assisténcia possiveis na interacdo com ele.

A partir disso, foram levantadas estratégias dedagens para o filme, através das
tematicas presentes nele e também nos debatesdosoem seu redor na década de 60, e
elaborada uma pauta prévia para auxiliar as di§eassos cine-forun¥ que se seguiu a
formacdao dos grupos focais.

A realizacdo desta etapa empirica da pesquisadoe@ida no municipio de Bom Jesus
da Lapa — BA, cidade do oeste baiano, com populde&?.199 habitantes e distante 777 km
da capital, Salvadb¥. Na microrregido em que esta localizada Bom Jdausapa, esta se
constitui no municipio de maior desenvolvimentorgguico e social. A populacéo de la tem
lacos culturais muito estreitos com Brasilia, Sadva Vitoria da Conquista e Guanambi,
localidades a que recorrem os moradores para eac@ndodutos e servicos considerados por
eles de dificil acesso, como saude, educac¢do,ntetatos géneros comerciais, etc. E suas
principais atividades econdémicas estdo baseadagriwiltura, no comércio e no turishiv
Também é importante destacar que o municipio ndpddi de muitas opcdes de lazer e
entretenimento. Essa observacédo ganha relevanaageendo a ida ao cinema considerada
como uma atividade de lazer, percebe-se que estaentaz possivel em Bom Jesus da Lapa.

132 SILVA, Décia Ibiapina da e SILVA, Odinaldo da Casbomésticas — o filme: um estudo de recepcdo com
empregadas domésticas do Distrito Fedetatercom — Sociedade Brasileira de Estudos Iigeilinares da
Comunicacdo. XXXI Congresso Brasileiro de CiéndasComunicag¢édo — Natal-RN, 2 a 6 de setembro d&,200
p.2.
133 ‘cine-forum’ é termo tomado de empréstimo a OdinaCosta e Silva que em seu teRtomésticas — 0
filme: um estudo de recepcdo com empregadas dame€sio Distrito Federafaz uso dessa expressao para
referir-se a técnica empregada por ele na condigdmna pesquisa empirica envolvendo a presenqieaims-
participantes na andlise da audiéncia do fiboenésticas

134 indice de Municipios. InMapa do Estado da Bahia: Politico, Rodoviario, Etido e Estatistico2009.
Disponivel emwww.multimapas.com.br

135 Fonte:http://www.ibge.gov.br/cidadesat/topwindow. hamesso 20 de ago. 2009.
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A prefeitura, associagcdes de moradores ou qualoutea entidade social, por sua vez, néo
possuindo a cidade nenhum cinema ou espaco pr@p&iibicao de filmes, ndo desenvolvem
nenhuma atividade relacionada a projecdo de filldessa forma, os seus habitantes so tém
acesso a filmes por meio de locacbes em locaderéitad e DVD’s da cidade ou através do
acesso as TV’'s por assinatura ou até mesmo aois centelevisdo aberta. Esta cidade foi
escolhida comddcuspara o empreendimento desta etapa da pesquisiodeyifato de ser la
onde residia a pesquisadora no momento da execlac@studo. Os encontros que fizeram
realidade os grupos focais ocorreram entre os0fias14 de julho do ano de 2009.

Ao todo, foram sujeitos-participantes deste estddorecepcdo cinematografica 12
pessoas. O referido estudo, como ja se disse, pnapanalisar a atividade receptiva do filme
Terra em transe produzido no ano de 1967 pelo cineasta baianab®taRocha. Para
empreender tal tarefa, foram organizadas audiénd@sfilme, ocorridas na casa da
pesquisadora, por trés vezes, com publicos difeseisse publico foi separado em grupos
focais. Trés grupos: o primeiro contendo trés pi@dntes; o segundo cinco; e o terceiro
quatro.

Proceder a uma pesquisa através de uma proposfaocamp preciso registrar, ndo é
tarefa facil. E néo seria diferente no caso aqidemciado. Houve muita dificuldade em
encontrar voluntarios dispostos a fazer parte deestodo dessa envergadura. Normalmente,
as pessoas sentem muita dificuldade em revelarpassiveis fraguezas, principalmente se
essas fraguezas encontram-se no terreno da atvideadectual. Por medo de se exporem e
serem tachadas de ‘limitadas intelectuais’ prefeném se arriscar. De imediato, essa foi a
primeira dificuldade encontrada para pér de pé esste da pesquisa. Em meio a muitos
convites ndo aceitos, encontramos, enfim, algunessgas ‘desprendidas’ que aceitaram
contribuir com a ciéncia, resumidas, neste cada, sujeitos.

Do primeiro grupo, que denominaremos de ‘grupo Iféicdizeram parte trés jovens,
advindas da zona rural da cidade de Paratinga -nBijcipio de 28.347 habitantd%, do
oeste baiano, a duas horas de viagem de Bom Jasuapd e distante 690 km da capital
Salvador. Essas jovens residem ha pouco mais deados em Bom Jesus da Lapa e foram
atraidas pela falta de postos de trabalho em dadeide origem, que vive essencialmente da
agropecudrig’, principalmente a agropecudaria de subsisténcigstitoindo-se, dessa forma,
numa rotina a saida de jovens para outras cidaddsisca de trabalho.

1% fndice de Municipios. InMapa do Estado da Bahia: Politico, Rodoviario, Etido e Estatistico2009.
Disponivel emwww.multimapas.com.br
137 Fonte:www.paratinga.ba.gov.br/files/.../agricultura.hmeesso em 19 ago. 2009
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Em Bom Jesus da Lapa, trabalham como empregadagsticas, atividade que
consideram passageira, até poderem conseguir balltcamelhor, pois, avaliam, possuem o
Ensino Médio completo e também, quando nédo estlmaltrando, nos dias de folga ou
qguando saem do servico, freqientam cursos panemestaelhor qualificadas para o mercado
de trabalho. Uma faz curso de informatica, a neitas outras duas freqtiientam um curso de
auxiliar de escritorio, aos sabados.

Em Paratinga, cidade onde nasceram e crescerarhanénema e a prefeitura também
nao desenvolve nenhuma atividade de projecdordediem praca publica, ndo ha cineclubes
ou algo similar, enfim, o contato delas com filmggsando se d4, é basicamente pelo acesso
aos filmes que passam na TV aberta. E que dedlarar@ tém muito o habito de assistir,
disseram preferir as séries ou novelas.

Foram participantes do primeiro grupo, Suely Rodha Santos, 19 anos; sua irma,
Sinelma Rocha dos Santos, 21 anos e Deuza Ramosn¥ato, 21 anos.

O encontro do grupo focal | aconteceu no dia Ojulth® do ano corrente. Foi durante a
noite, apds o expediente das meninas, por voltal@dsras. No primeiro momento, houve
uma breve explanacdo sobre a finalidade da exp#&iéa qual ja sabiam tratar-se de um
estudo em nivel de pds-graduacédo, o qual visatar tesssibilidades de interpretacdo de um
filme relativamente antigo. E elas, muito prontategmostraram interesse em colaborar,
participando e perguntando quando julgavam nedes§€amo as garotas ja se conheciam, na
verdade, elas moram juntas, 0 entrosamento comupogficou mais facil e antes de
comecarmos a exibicdo, conversamos trivialidadamocqual a atmosfera da cidade em que
cresceram, se gostavam de 14, oportunidades dahoalestudos, enfim. Era uma forma de
melhor conhecer o grupo, uma vez que elas enteFasn muito proximas e também de
estabelecer um clima de cordialidade, deixando-a®raade para interferir sempre que
achassem importante. O clima de relativa descdidrag fundamental para deixar o0s
participantes de qualquer grupo focal a vontada participar das atividades propostas, por
isso, acreditamos na validade cientifica desseqimnmomento.

Na sequéncia, foram exibidas algumas partes dasd:xdomo forma de ambienta-las
melhor ao que iam assistir. Essa foi uma estatégiito bem pensada, pois acreditavamos
que se passassemos o filme sem nenhuma informdigional, ndo estariamos contribuindo
para o éxito da experiéncia, era preciso ter acassmntexto em que o filme foi rodado e
algumas das pretensdes da obra. Dentro dessa f@opaghimos 0s seguintes capitulos:
Ameérica NuestraA Busca pelo Ouro, Roteire Cinema Novpdiscutidos sempre ao final,

objetivando lastrear a audiéncia a partir de untgpoomum e ndo de qualquer forma, pois ai
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elas poderiam ler o filme de modos muito divergbstanciando-se muito do universo de
interpretacdes cabiveis dentro de uma certa garpasiébilidades permitidas pela obra.

No primeiro capitulo, fala-se como surgiu a idégafazer o filmeTerra em transea
construcdo do roteiro, que ainda nao tinha esseenena América Nuestra, enfim, tudo
através de depoimentos que procuram explicar asgée filme; A segunda parte, composta
por entrevistas de varias pessoas ligadas a Gl&dmra e até algumas falas dele, gravadas
em momentos outros, que buscam explicar como oshades com o filme conseguiam
dinheiro e negativos para rodar a fita; e por W@{irama abordagem panoramica sobre o
movimento Cinema Novo, alguns depoimentos de ciasasnemanovistas e o projeto que
visavam construir para o Brasil através da arte.

Dai passamos ao filme, o qual de inicio estavacssandmpanhado com muito interesse.
Em certos momentos, percebia-se que uma conswdavaitras para pedir esclarecimentos
sobre a histéria ou trechos do filme ou para coarealgo que julgavam importante. Elas
anotavam muitas coisas. Porém, tudo isso de modim miiscreto e quase sem barulho. A
medida que o filme prosseguia, foi notado um cedesinteresse da parte delas, que foi logo
superado quando as cenas mais fortes comecaramadiria sala.

O grupo focal Il constituiu-se da participacdo dpeSsoas: Eduarda Santos Torres, de
16 anos; Luiz Carlos Costa Santos, de 18 anos; &@lehazaro Souza, de 18 anos; Raica
Cristina Vieira, de 18 anos; e sua irmad Raice Fetaad/ieira de Araujo, de 17 anos, todos
estudantes do Ensino Médio, colegas de sala, mo tmatutino de uma escola publica de
Bom Jesus da Lapa, e ocorreu no dia 13 de julh®088. O referido encontro também se
procedeu na casa da pesquisadora, a noite, pa dal 18 horas, apds a realizacdo das
atividades escolares dos alunos.

Todos os sujeitos-participantes do grupo focaitl smoradores da cidade de Bom Jesus
da Lapa, nasceram e cresceram na cidade. Apesstuldgarem em escolas publicas, esses
adolescentes provém de familias com relativo padaisitivo e entendem que é importante
formar-se num curso superior para galgar melhooss;pes sociais na vida. Sendo assim,
tém intencdo de prestar vestibular no final do ano universidades publicas para areas
diversas. Eduarda, para medicina ou engenhariastllf Emanuela, para medicina; Luiz
Carlos, para engenharia agronoma; Raice, para gfluémica e Raica, para enfermagem. Os
CUrsos para 0s quais esses sujeitos pretendenarpvestibular ndo existem na universidade
publica de Bom Jesus da Lapa, a qual s6 contanaué com dois cursos: Pedagogia e

Administracdo de Empresas. Dessa forma, pensanstmag fora da cidade, em Salvador,
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Vitéria da Conquista ou em Brasilia, que sdo aadsd mais desenvolvidas e que apresentam
maior vinculo cultural para as pessoas de Bom tesuapa.

Esses meninos possuem relacdes de amizade e/otiegacecom pessoas residentes em
Salvador e Brasilia, grandes cidades na concepaiés. dAssim, tém o habito de viajar para la
passar férias escolares e como pratica de lazemeam ir ao shopping, ao cinema, ao teatro,
enfim, nas férias, p6em a ida aos eventos cultaoa® parte integrante de sua agenda. Além
disso, quando estdo em casa, nas horas vagasneostassistir a flmes, locados em DVD
nas locadoras da cidade ou na TV aberta. Prefessistiaa filmes estrangeiros a nacionais e
apreciam mais os seriados, corheroes 24 Horas Lost CSI, Monk e Prison Break.

Essas informagGes foram colhidas por meio de ceaveformal, procedida da mesma
maneira e com 0s mesmos objetivos com que o foretagdo ao grupo focal I, qual seja,
estabelecer um clima de cordialidade, deixando-o®rdade para interferir sempre que
achassem importante.

Seguindo a mesma dinamica desenvolvida no grupal fhcpassado o primeiro
momento de conversa informal, explicamos o intddgesquisa e qual o procedimento a ser
realizado a partir da colaboracéao dos participagligsresentes. Na sequéncia, procedemos a
exibicdo de algumas partes dos Extras, os mesmdsiica exibidos na reunido anterior para
seguir com a assisténcia ao filme propriamente dito

Nos momentos de exibi¢cao, tanto dos Extras comfdrde, ndo houve nenhum tipo de
pergunta acerca dos assuntos abordados. Na versEulanos uma sensacao de relativo
desinteresse por parte dos participantes, maisndemenos de outros. Decorrida mais ou
menos uma hora de filme, comegam a surgir 0os prEscritos e conversas paralelas,
comentariosao pé de ouvidogue se vé acertadamente versarem sobre a pekcudsmcao
dos sujeitos durante o filme foi, na maioria do pepde tédio ou cansaco, a ndo ser quando
de algumas cenas, emblematicas, as quais Ihes @raraaatencao e eles fizeram questédo de
pontuar na hora do debate.

O grupo focal Il constituiu-se de quatro participes e a sua configuracao estabeleceu-
se da forma mais heterogénea possivel. Ocorreassada pesquisadora no dia 14 de julho de
2009, por volta das 18 horas, horario consensuadque 0s quatro participantes poderiam
estar presentes. Foi formado por: Daniele Oliv€leadoso Lima, 26 anos, odontéloga e
funcionéaria publica da prefeitura de Bom Jesus dpal sua cunhada, Rita de Cassia
Fernandes B. Oliveira, 32 anos, empresaria autbndoneamo de doces e salgados para
festas; Naiara Santos de M. Rocha, 27 anos, docasiee Jodo Carlos Rodrigues, 40 anos,

engenheiro civil e funcionario publico federal,ddd no Tribunal Regional Eleitoral do
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Forum de Bom Jesus da Lapa. Os participantes détsse grupo focal ndo conheciam uns
aos outros, com excecdo a Daniele e Rita de Capstatém uma relacdo de parentesco. E
também exercem atividades profissionais muito €lifeladas, além do grau de escolaridade,
dois tém nivel superior completo, uma na area ddesa outro na area da construcao civil,
porém trabalhando no campo da justica eleitoral; odtras duas, com Ensino Médio
completo, uma trabalhando para si como autbnomauwra dona de casa. Sem mencionar
também a faixa etaria, enquanto os dois primeirapag focais, o | e o Il, contavam com a
participacdo de sujeitos com idades aproximadagupo focal Il apresentou uma maior
variacao de faixa etaria: 26, 32, 27 e 40, resypmtiénte.

Naiara e Rita de Cassia, apesar de ndo se conimeaeeceram e cresceram em Bom
Jesus da Lapa, nunca tendo saido para morar fasar&n-se muito cedo e hoje, maes de
criancas pré-adolescentes, desenvolvem tarefatabgao espaco do lar. Rita trabalha em sua
propria casa na confeccdo de doces e salgadofeptas e Naiara é dona de casa, ocupando-
se exclusivamente da manutencéo do lar e da edudactiha. Por ndo se ausentarem com
frequéncia da cidade, acabam vivendo uma rotinaralilpouco movimentada, ja que em
Lapa ndo ha cinemas, cafés, teatros, etc. Em elg&eu transito comsgtima arte elas
afirmam nunca terem ido ao cinema, portanto, n&h@cendo 0 espago esi@acao cinema
na fruicdo de filmes. Em consequéncia, uma delagrhl declara ndo gostar muito de assistir
a filmes, preferindo as novelas. Enquanto a oRta,de Cassia, diz gostar muito de assistir a
filmes, locando DVD’s com assiduidade nas locaddasidade e também vendo-os por
meio da TV aberta. Quando perguntada sobre o seer@éreferido de filmes, ndo hesita,
dizendo gostar mais de ver filmes romanticos. Celacéio a nacionalidade deles, prefere ver
filmes estrangeiros, completando com o coment&ique os filmes nacionais contém muitos
palavrdes.

Daniele, cunhada de Rita de Cassia, é natural de Bxsus da Lapa, mas morou em
Salvador durante alguns anos para concluir o ersiperior. E odont6loga, funcionéria da
prefeitura da cidade, solteira, mora com os paislwez pela sua formacdo e também por
ainda nao ter constituido sua propria familia, gardispor de padréo de vida econémico
razoavel, o que lhe permite viajar com frequéncieapasseios, festas, etc. Afirma gostar
muito de ir ao cinema, teatro, shows, enfim, masqde ficar em casa lendo um ‘bom livro’
também € uma atividade que muito Ihe satisfaz. @datdo ao tipo de filmes que prefere,
declara ser o cinema estrangeiro o seu preferidoorenalmente opta por ver filmes

romanticos e de enigmas e mistérios.



112

Joao Carlos Rodrigues € natural da cidade do Riadeiro, tendo la residido toda a sua
vida até chegar em Bom Jesus da Lapa. Funcionahblicp federal, reside hoje nessa cidade
por circunstancias de trabalho, ndo tendo comdsasa forma, nenhum tipo de vinculo
familiar ou afetivo. E solteiro e costuma viajanteerta freqiiéncia para Salvador ou Rio de
Janeiro, onde possui muitos amigos, em busca ddades de lazer e também de descanso.
Ele diz que, quando viaja para onde quer que s®jarateiro vai sempre em busca de
atividades culturais, gostando muito de ir ao teato cinema. Quando perguntado acerca de
que tipo de filmes mais gosta de assistir, afirda ser exigente, vé de tudo um pouco e
também aprecia muito os filmes nacionais. Gosta td@ filmes estrangeiros como nacionais.
Ele diz; “E preciso apenas ser um filme bom, aistssudo”.

Da mesma forma, como ocorrido com o0s grupos | eedkas informacdes foram
coletadas por meio de uma conversa informal e, od@onsubstancioso, delineia o perfil da
platéia, seus gostos, afinidades, o que d& ao igesigu condicbes de antes de analisar o
debate com suas respectivas respostas, perceleetassge interpretacao do filme, os quais
s6 podem ser percebidos se se reconhece o ‘ludgaladdesses participantes.

Cumprido esse momento de conversa informal, foraplicados a natureza e os
objetivos do trabalho, com os quais concordaranticgzar e parecendo entender a sua
importancia enquanto sujeitos-participantes. Enuisiag procedeu-se a exibicdo dos Extras,
com apresentacao e analise dos mesmos capitulos pedos grupos | e |l.

Depois, partimos para a audiéncia ao filme, o doed acompanhado com muito
interesse e colaboracdo por sua parte. Em algumsemntos, notavam-se pausas para
anotacOes de aspectos que lhes chamavam a atengém elima de muita concentragao,
chegaram ao final da pelicula.

Feita a apresentacdo e explicitados os perfis ddgipantes e dos trés grupos focais
com os quais trabalhamos, passamos agora a disalssdguns aspectos importantes para a
execucao dessa experiéncia.

Em primeiro lugar, como ja foi dito anteriormergeealizacdo de trabalhos de recepcao
tem uma peculiaridade, qual seja, a recepcdo € padgrante de multiplas e complexas
praticas culturais. Dizendo de outro modo, o sisfd¢o de ir ao cinema ou de assistir a um
filme em aparelho de DVD no aconchego da prépsa,cade em acdo multiplos mecanismos
de comportamento, os quais fazem parte de redes aoaiplexas de convivio social, e que
interferirdo diretamente no modo como iremos ndaci@nar com as mensagens na tela.
Dessa forma, quando pensamos em executar uma gesqyo interesse primordial pairava

sobre as formas de recepcao de um filme do porfeda em transesabiamos que a tarefa
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nao seria facil, devido a histéria que esse filme tonsigo e que tivemos oportunidade de
acompanhar aqui neste estudo.

Entdo, para proceder a uma pesquisa de recepgiadrnjesse filme era imprescindivel
considerar certos elementos importantes nas focorae essa obra foi vista em seu contexto.
Do mesmo modo, considerar aspectos da atualidadeadids pelos espectadores
contemporaneos para compreendé-la também era IcrOcigue indica que o caminho da
observacao precisa e da negociacao temporal er@afdrma de levar a cabo essa proposta.
E isso aumentava muito mais a nossa responsalglidad

A construcdo de um arcabouco tedrico sobre as iéxjpes da recepcdo e a elaboracdo
de um roteiro de trabalho dentro dos grupos fooamstituiu-se, entdo como uma ferramenta
de norte neste estudo.

Assim, a consideracdo de que a atividade recegiv@arte integrante de praticas
culturais complexas do tecido social nos fizeramspe sobre a mediacdo. Ou seja, a
mediacdo enquanto o ponto exato entre 0 que otoeceitara em determinados aspectos da
mensagem e outros, 0os quais recusara. Nessa peapeés elementos se fizeragancho
em nosso estudo: a técnica utilizada pelo filmeie godemos entender basicamente como
trilha sonora; montagem das sequéncias narratvagiadramentos e a linguagem do filme —
o contetdo, como os temas tratados; e a mensagesejay que historia o filme conta.

Sendo assim, passamos a analise.

Como ja foi mencionado, achamos justo com a mendwi€inema Novo, enquanto
movimento cultural de grande expressividade dantategrafia brasileira no pais e fora dele,
e com o autor d&erra em transeGlauber Rocha, proceder & execugédo de algunsilcepi
dos Extras, contido no DVD 2 do kit. Acreditamos @sta seria uma forma de atualizar o
espectador de hoje em relacdo ao contexto pobtic@l e cultural da década de 60,
conhecendo melhor suas idéias sobre as quest@@adas. Neste sentido, trabalhamos, por
meio de seu contetdo, no¢des gerais sobre ditadlitar, Cinema Novo e Glauber Rocha.

Os trés grupos detinham informagfes generalizanla® | ditadura militar. Porém, os
grupos | e Il eram os que menos informacdes passsi@re a questdo. O grupo I, por
exemplo, se confundia quanto aos periodos da déadilitar e do Estado Novo; Ja sobre
Cinema Novo e Glauber Rocha, as informacdes eradaanais escassas. O grupo | nunca
tinha ouvido falar nem conhecia fatos sobre o Cadfovo, menos ainda sobre Glauber
Rocha. O grupo Il ja havia ouvido falar sobre oebima Novo nas aulas de literatura e
conhecia panoramicamente algumas questfes a gmeitsessomo o fato de ter sido um

movimento cinematografico nacional surgido nas désale 60/70, propondo uma industria
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cinematogréafica de cunho politico, mas nunca oouiwme de Glauber Rocha. E o grupo Il
se dividia quanto a questdo: Naiara e Rita numteitn ouvido falar sobre Cinema Novo nem
Glauber Rocha, Daniele conhecia um pouco sobrenen@ Novo, sabia que eram filmes
proibidos pela censura, mas nédo conhecia GlaubeneRe Jodo Carlos detinha informacdes
tanto de um quanto de outro, citando inclusive redgde seus filmes e também filmes do
Cinema Novo em geral.

Essa primeira entrada sobre o trabalho ja nos dauwisdo geral acerca de quem seja o
nosso espectadofzrosso modp podemos afirmar que unindo o perfil dos participa
tracado nesta pesquisa a esta primeira analise-g@dhferir que esses espectadores nao
reconhecem com exatiddo o peso histérico do filngue assistiiam. E além disso, nao
estando a par das questdes que balancaram a demal@inematografica da década de 60,
entraram em desvantagem aos sentidos que o filmmpaz de imprimiontem restando-
Ihes apenas construir novos significados para ssgpque sé a temporalidade pode tonificar.

Em 1967, Terra em transefoi acusado de dificil, acreditava-se que ele @inima
linguagem hermética a qual levava o espectador kipfag interpretacdes sobre o seu
conteudo. Alguns acreditavam que nele havia um iteriv luta armada, por conta do
processo historico vivenciado, como Fernando Gabeirtros, a exemplo de Hélio Pellegrino
e Mauricio Gomes Leite, afirmavam que o filme nebs&ir a faléncia do projeto utdpico
almejado para o Brasil. A censura acreditava qfiene trazia uma espécie de linguagem
cifrada em sua malha signica, com mensagens suohblies de incitacdo ao questionamento
da ordem constituida e de propagacdo do comuni§moque vemos num trecho do parecer
emitido por Manoel Felipe de Souza Ledo Neto, um cknsores do SCDP, que analisou a
pelicula quando de sua submisséo ao Servico dauf2eresn 67:

(...) captamos em seu contexto frases, cenas a;@@s com propaganda
subliminar. As mensagens, consideradas negativasordgrarias aos

interesses da seguranca nacional (...) fazem apoéoduta entre ricos e
pobres. Varias mensagens tém origem nos conheaditieydes da

propaganda subversiva. A figura de um padre é adbbcem situacdo

comprometedora e até certo ponto ridicula. (..nakondo, consideramos o
filme portador de mensagens contrarias aos ineseds pais, motivo pelo
qual deixamos de libera-lo, aconselhando que sejasmo examinado por
elementos do Conselho de Seguranca Nacidhal.

138 SIMOES, Iniméa. Op. Cit. pp.88-89.
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A gquestéo da linguagem foi, ao longo da existédessa obra, o assunto mais debatido.
E os grupos focais, por sua vez, também a consaeraomplexa. Mas, apesar de a terem
considerado complexa e de terem apontado a ufilizde palavras “dificeis” nas falas dos
personagens, declararam ter conseguido apreendentidos da obra de modo objetivo.

Os aspectos relativos ao som, montagem e enquasi@rnembém nao passaram
despercebidos. Todos os participantes apontaratoaé o filme ter sido rodado em preto e
branco. Sem maiores comentarios por parte dos3i€s, as pessoas sinalizaram perceber o
fato, porém, acreditando ser o cinema, de um maaal,gnesse tempo, preto e branco,
achavam que ainda ndo havia ganhado cores; Sorne@E Il comentou aspectos da
montagem do filme. Daniele, em primeiro lugar, cotog que as cenas do filme pareciam
atos de teatro, postos em sequéncia, abrindo umo pendiscussédo que até entdo nao havia
surgido em nenhum dos grupos. Todos os participasiesese GF concordaram com a sua
assertiva. O que em comparagao com GF Il nos I@ensar: o referido grupo n&o percebeu,
ou pelo menos ndo mencionou que a histéria eradargm flashback, algo apontado pelos
GF | e Ill, isso pode ter sido atribuido a essauasta fragmentada do filme, a qual
inconscientemente foi percebida pelo grupo, geramao problema na compreensdo da
sequenciacdo narrativa; Rita de Cassia, parti@pdat GF Ill, também trouxe a baila um
assunto ainda inexplorado pelos debates anterampsestao da poesia presente no filme. Ela
considera ndo so a poesia propriamente dita, masta o uso da linguagem metaférica nas
falas dos personagens. Rita de Cassia afirma gmelassas poesias parecem deslocadas na
trama do filme, e acha que isso se da porque @ guie chamar a atencdo das pessoas para
uma mensagem subliminar sobre a ditadura miliiaida no mundo real naquele momento;
Em compensacgao, a questdo do enquadramento, mnggeso olhando direto para a tela
como se falasse com o espectador, constituiu-sa lservacao feita apenas pelo GF I. As
participantes levantaram a idéia de que Glaubeh&gostaria de passar uma mensagem para
0 espectador e por isso, colocou seus personagepe®cdo de dialogo. Assim, para essas
participantes, o personagem nao fala apenas, déatomntexto do filme, ele fala conosco,
espectadores em contato com as mensagens que rs@agsar; Sobre o som no filme,
também somente o GF Ill pontuou comentéarios. Rat&€dssia diz que o uso da técnica pela
cinematografia brasileira, na década de 60, erdaadeficitario, em comparacdo com 0s
filmes de hoje, por isso revela ter percebido uraliafde sincronia entre o som do
personagem e sua imagem, algo que todos concord®aa além dessa questdo entre o
tempo do som X o tempo da imagem, Jodo Carlos apmsygectos da trilha sonora como

tendo sido algo que muito lhe chamou a atencéo;c&heenta: “a trilha sonora chama a
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atencdo por reunir uma mistura de estilos musicais,vao de canticos africanos, passando
por musica brasileira e classica, misturadas a é&wigs ensurdecedoras de tiros de
metralhadora.”, mas néo arriscou uma interpretde&te fato.

Essas questbdes levantadas em torno da técnichraorféo deixam de ser verdadeiras,
inclusive Glauber comenta sobre alguns desses taspem entrevista concedida a revista
Positif no ano de 1967.

Falando sobre a heranca comportamental das eli&sildiras, como tendo sido
advindas dos tempos do coronelismo e do latifundlauber afirma que o seu maior sonho
em relacdo a essa questdo era de podeifTera em transedenunciar essas estruturas e
mostrar uma estrutura dramatica em vias de seuiteS€drseu entrevistador lhe pergunta:
“Vocé entdo tentou também empreender essa destrdac@onto de vista estético?” — ao que
Glauber responde:

Deus e o diabo é um filme narrativo, € um discurberra em transe € mais antidramatico, é
um filme que se destr6i, com uma montagem de ¢épst®

Uma enorme variedade tematica péde ser observdda participantes de todos os
grupos. Questbes como: ditadura, politica, revalug@dléncia, sexo e poesia sdo vistas no
filme, algumas chamando mais a atencéo de nosectadpr atual do que outras.

De maneira sintética, pincamos algumas delas: Ast§oeda ditadura é algo muito
presente nas discussdes. A sociedade brasilenléa#ala de 60 vivia o golpe, a ditadura. No
filme, ha também essa tomada de poder das madsrdas populistas por parte dos setores
da extrema direita. Isso € o suficiente para qdedms participantes entendam qieera em
transe conta, necessariamente, a histéria do Brasil, mi#ando-a. E desnecessario voltar a
esta afirmacdo. Como ja se disse paginas antesieR@grber € quem aborda isso de modo
mais esclarecedor. Glauber, segundo ela, contaosimmelhor, denuncia a ditadura no Brasil,
mas o0 que esta na verdade querendo fazer € pepeaceasso filogenético pelo qual ndo sé o
Brasil, mas toda a América Latina vivencia desd®ptes primordios.

A politica é vista do modo mais desinteressantesipes Comentarios do tiptos
politicos prometem, mas ndao cumprefal 0 que mais se ouviu quando da discussédo desse
topico. Vista de modo desacreditado e interesseg®as pessoas, em suas vidas sociais nao
parecem ter a mesma visdo de politica, afirmames é®m base na conversa informal

procedida antes de cada audiéncia. Teria o filffleeinciado essa visdo momentaneamente?

139 ROCHA, Glauber. Positif 67. In: ROCHA, Glaubép. Cit p.118.
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O tempo todo ela é abordada de modo conciliaddiime, mas 0s sujeitos ndo questionam
por qué.

‘Revolucao’ foi um termo surgido nos debates doss@Fe Il. O primeiro grupo viu
essa questao como algo extremamente negativo, goraadéia “absurda”. Havia algo muito
errado na politica de Eldorado, mas segundo eftaprablemas deveriam ser resolvidos de
maneira democratica, sem conflitos. J& o GF llciefeou o termo ‘revolucdo’ com
socialismo, ndo a entendendo de modo negativon €@mno a alternativa buscada pelo poeta
Paulo Martins, para vencer a situacao de desigielgacial em Eldorado. E o GF Il elipsou
completamente essa questéo de sua rede de indefest

A temética do sexo também esteve presente nassd@Es) porém, chamando a atencao
apenas dos membros do GF I. Para as participanfitse sugeria que antigamente, nos anos
60, havia uma certa permissividade da sociedadeactwmossexualidade. Entretanto, esta
foi uma questao marginal, que néo foi capaz ddlarsde modo substancioso o debate;

E a violéncia, questdo muito comentada por todag@s. A cena em que se mata um
homem no meio de um comicio foi apontada como diextrema violéncia, e 0 apreco a
vida, naquelas circunstancias, nao fazia nenhuitidsertm outra passagem, o personagem
Alvaro, sugere suicidio, do mesmo modo em que tamhé somente uma sugestdo de
assassinato do homem que representa o povo. Ne, fonespectador ndo vé o tiro sendo
dado, mas se choca diante da sua sugestdo. Issitcéimteressante, porque tendo surgido
essa observacao por parte de todos os gruposrt@spaates parecem esquecer das cenas de
violéncia extrema e de sua espetacularizacdo pekmatografia hollywoodiana, que
invadem nossas casas praticamente todos os damtemdo uma massa de espectadores
prontos para assisti-las, quase sempre sem chogemecensura. No caso especifico, a
violéncia é apenas sugerida, estando apenas no gidasimbalico.

E, por ultimo, a poesia. A poesia teria sido naadaae 60 um tema riquissimo sobre o
qual varios comentarios e analises surgiram, a pkenas analises de Joaquim Pedro de
Andrade e Hélio Pellegrino, por ocasidao do debatarmo em torno do filme, em 67, no
Museu da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro. Bntretapesar de ter sido percebida pelos
GF’s, a utilizacao da poesia e da linguagem poétic&rechos do filme, foi um assunto sobre
o qual ndo se aprofundaram discussdes. Limitandotsa comentario rapido na reunidao do
GF Ill em que para os participantes, o uso da paesia a finalidade de estabelecer uma
comunicacado direta com o espectador, para dizeralge que ndo poderia ser dito

abertamente, evidentemente, por causa da censura.
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Os temas que o filme suscitou em 1967 parece tamatio a atencdo desses
espectadores contemporaneos também. Na época efegaeem transedoi lancado, se
falou muito sobre cada um desses aspectos do fitme® € que Glauber chegou a comenta-
los em entrevista a revisRsitif nesse mesmo ano.

Vejamos algumas dessas consideracoes.

Michel Ciment, entrevistador da revifasitif, pergunta:

“No fim de Deus e o diab@ dito que ‘0 mar sera sertao’, e o inicioléera em transe
também o mar, 0 oceano: vOcé pensou nisso?”

Glauber responde:

Sim, é muito claro; eu nem queria fazer uma refeiggsimbdlica — acho que Terra em
transe é o desenvolvimento natural de Deus e oodgbpessoas chegam ao mar. Chega-se
pelo mar a cidade e, no fim, acabamos num desede ado ha a musica de esperanca como
em Deus e o diabo, mas o ruido de metralhadorasgusmbrepde a musica do filme. Musica
e metralhadoras, e em seguida, ruidos de guerraeja, um canto de esperanca. Ndo é uma
cancao no estilo realismo socialista, ndo é o seatito da revolucéo, € algo mais duro e
mais grave*°

Em outra passagem da entrevista, a pergunta:

“Mas qual é a cancédo do inicio @erra em transg’

Glauber, mais uma vez responde:

A cancao de Terra em transe € uma cancédo africeaatada em lingua africana no
Brasil, e sua Unica finalidade € evocar um certgaly certa atmosfera dos mares tropicais,
dos palédcios barrocos. Esta cancdo € cantada eniowaugares, inclusive na Bahia;
Barravento também comeca com uma cancéo africamaafé o mito para o camponés, e é
pelo mar que os portugueses chegaram ao Bt4sil.

Passando a questdo da violéncia, apontada peltsigsartes, Michel Ciment, em
mesma entrevista, pergunta:

“Ha no seu filme uma impressao muito grande deééwnicih, mas vocé nao a mostra. Vé-
se o revolver na boca do camponés e é tudo, oa ersdicidio de Alvaro é sugerido.”

Glauber fala:

Quando a violéncia é mostrada de forma descritela, agrada ao publico, porque

estimula seus instintos sadomasoquistas; mas oegueueria mostrar era a idéia de

10 ROCHA, Glauber. Positif 67. In: ROCHA, Glaubép. Cit p.119.
1 |bidem. Op. Cit. p. 120.
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violéncia, a as vezes mesmo uma certa frustracawial@ncia. Devemos refletir sobre a
violéncia e ndo fazer um espetaculo com&a

Essas foram apenas algumas idéias que assim commam a atencdo da
espectatorialidade deerra em trans®ntem, na década de 60, também chamaram hoje.

A respeito da histéria contada pelo filme, de swmsagem, nossos participantes, em
sua grande maioria, pode-se afirmar, entendeu qfieme estava vinculado a realidade
objetiva vivenciada no pais naquele momento higidVisava denunciar o autoritarismo e
sugeria reflexdes para pensar a situacéo politic@ise cultural do Brasil. A significacdo do
desfecho do filme, hoje, também né&o foi unanimeyuanto os GF's | e Il acrediatavam que
ele falava de transformacao social pela revolug@sse entendimento inclusive foi ponto de
discordancia pelo GF I, o grupo entendeu que copagem estava propondo uma revolucao
como forma de atravessar aqueles graves problemdddorado, o que acharam uma idéia
absurda. Como pegar em armas e fazer uma guenpaPd,mudar, € preciso democracia; o
GF I, por sua vez, entendeu que o poeta buscawa souniedade socialista, por isso 0
caminho pela revolucdo, ndo censuraram, apenasigranm a questdo. - o GF Il se fixou
apenas na problematica, para eles sem solucdopldae brasileira, ndo aprofundando
nenhuma discusséo vinculando violéncia e revolugéao.

Sobre a mensagem deixada pelo filme, Michel Cipergunta a Glauber:

“Mas alias a significacdo implicita derra em trans& que a alianga do intelectual com
a burguesia leva sempre ao fracasso.”

Ao que Glauber responde:

Acho que as respostas as duvidas de um personag®m lBaulo _ davidas que alias
caracterizam toda a minha geracdo e eu mesmo,igusafde Guevara. Nao estou dizendo
isso porque se fala neste momento na sua morte,goigja pensei muito nisso e tudo me leva
neste momento a fazer um filme a respeito de usopagem como ele, burgués, que se
desliga de sua cultura e faz a revolucdo. Ele d& wesposta por sua propria existéncia e
agora com sua lenda, ele traz resposta a uma siérigroblemas da América Latin&

Michel Ciment continua:

“A morte de Paulo tem aspecto estético. Em si @a tem nenhuma significacao,
porque néo altera nada.”

Glauber:

142 |bidem. Op. Cit. p. 125.
143 |bidem. Op. Cit. p. 119.
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Sim, porque ele toma consciéncia; neste momentispreele morre por causa de um
acidente, mas ele declara que “nado se deve”. Dig wreciso aceitar a violéncia, enfrentar
o destino num corpo a corpo. Em outro momento ldwefiele dizia a Sara que, quando se
tiver consciéncia clara e completa de tudo sO #wicia permanecera, ele diz isso depois do
comicio politico; lembra-lhe que dentro da massiatexo homem, e que o homem é dificil de
manipular, mais dificil que a massa. Ele, claro ndode aceitar a violéncia, por ser
impotente, ndo tem organizacdo para isso. No mameet sua morte, ele sabe que a
violéncia é o caminho da revolucit.

Como se véTerra em transeembora seja um filme relativamente antigo, deeper
intensas discussdes em suas audiéncias. Diversatidas foram levantadas e interpretacdes
foram sugeridas para cada ponto. Olhando as fidbamalise contidas nos anexos, e de um
modo bem geral, podemos afirmar que: para o GFfilne estava pregando uma idéia
“absurda”, a revolucao, por isso ndo foi & cabopmeta morreu sem atingir seus objetivos;
Para o GF Il, o poeta queria a revolugéo, mas ssops nao estavam preparadas; e o GF Il
elipsou completamente a questdo da revolucdo eapeceu superficialmente falando de
politica e os diversos interesses nela envolvidos.

Pode-se dizer, com base em toda a discusséao, sjue @smo o foi em 1967, continua
sendo hoje considerado dificil ao entendimentogpeetador, requerendo-lhe um pouco mais
de empenho na tentativa de compreendé-lo, e comjfusoto & sua estruturacdo e narrativa.
Com relacao a historia tratada no filme, pode-seghber também que sua interpretacéo varia
de acordo as formas como se compreende o papeldagéo e da violéncia na trama. E o
gue se pode observar pelo exame as fichas de eaglicadas ao final dos cine-féruns e
contidas nos anexos deste trabalho.

144 |bidem. Op. Cit. p. 121.
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Consideracgoes finais

Entrar em contato com o filmEerra em transéhoje € uma forma de acessar, pela via
artistico-estética, o passado histérico e cultanamatografico brasileiro. A partir de sua
audiéncia, pode-se ter uma no¢do da nossa histornapletamente como ela estava
circunscrita na década de 60, com suas fraquesizaseforcas.

Se por um lado, a histéria socio-politica de ngssie empregou rigor e violéncia das
mais diversas ao povo brasileiro, na década de@Oputro lado, essa teria sido uma das
temporadas culturais mais criativas de toda a rfuséria, especificamente do ponto de vista
da criacao cinematografica. Ela coincide com aw@nsob o regime militar, e com a drastica
interrupcao nos planos de industrializacéo e pssgrequacionados aos anseios populares, a
partir da construcdo de uma sociedade mais jusfaaéitaria que se estava esbocando para o
pais naquele momento.

Neste sentido, muitas das propostas para a artmatografica que se estavam
consolidando nesse instante, tiveram que tomaruwmo ralternativo para ndo desaparecer.
Foi assim com o Cinema Novo. Erguido sob o signaatwrealismo socialista danouvelle
vague esse cinema propunha tocar em questdes socaisfarmando a prépria sociedade
atraves da arte. Contudo, para manter seu prag&dtic® intacto, foi preciso buscar caminhos
alternativos para dizer o indizivel, e as metaferas alegorias, no caso especificdldga
em transeserviram a isso. O que nao impediu que a cemsarautoritarismo enxergassem o
gue ali ndo existia e distorcessem as questdasass @ autor propositadamente queria tocar.

N&o foi facil para o Cinema Novo e para seus diestse estabelecer. Mas ambos
conseguiram deixar o seu legado. Faz 40 anos qDmema Novo passou pelo Brasil, e
depois dele muita coisa mudou na cultura cinemafiogr brasileira. Nao se pode falar em
cinema nacional sem tocar em aspectos do Cinema, ois de uma forma ou de outra ele
influenciou ofazer cinematografico nacional que veio em sua estsigf@ pela adesédo a
alguns de seus principios e técnicas, seja pagdej aquilo que colaborou para o seu fim, a
exemplo dos problemas de comunicacdo com o publico.

Assim, acreditamos, tenha sido relevante anal@aioa publico de hoje se relacionaria
com suas obras, o que teria mudado e o0 que temaapecido em relacdo ao espectador de
seu tempo, da década de 60.

Dentro dessa perspectiva, se se pode tirar algomauséo do trabalho empreendido, é
de que o contexto no qual se estabelecem relagde® dilme se torna relevante para tentar
entender esse espectador de hoje.
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Um bom exemplo disso € o peso semantico que gaplasararevolucaono transito
entre filme e espectadoferra em transeé um filme com forte apelo revolucionario, em
ambos os sentidos. Ele emprega uma forma revolaigeonde construcdo signica:
fragmentado, enigmatico, hermético. Propositadamemtobra ndo se apresenta como um
texto fluido para o espectador, este se quisemdét precisa operacionalizar esquemas
cognitivos diferentes daqueles postos em acaogsaiatir ao filme entretenimento; Também
assume o tema da revolucdo dentro do filme, cotbic@omo possibilidade para resolver o
problema de Eldorado, e por extensdo o0 nosso, v lprasileiro e da Ameérica Latina.

Ao longo dos 40 anos de intervalo entre o contatgodblico com o filme e hoje,
momento em que investigamos sua audiéncia, se lmmsono Brasil o discurso da
democracia, inclusive por causa dos ‘traumas’ daddra militar. Dessa forma, 0 nosso
espectador de hoje, identificado com o discursoodeaitico, ndo percebe a forca que tem o
apelo revolucionario na década de 60, o qual ereomtolhida em muitos setores da
sociedade civil brasileira naquele momento. Essgloap revolucdo, vista pelos nossos
participantes como um gesto de pura e simplesné@éna verdade, esse grito por revolucao,
assusta 0 nosso espectador, parecendo-lhe um abBare que vimos pelos relatos.

Entretanto, perceber essa proposta de revolucée, tantas outras, contidas no filme e
no proprio projeto cinemanovista, s6 € possivekdita-se, pelo acesso a conjuntura sécio-
politica do periodo em que emerge o filme.

Nesta pesquisa foi feito um recorte que privilegiduabalho com espectadores comuns,
ou seja, sem instrucao dos tramites cinematogsjfmmmo, supde-se, sejam o0s estudantes de
cinema, de audiovisual, cineastas, cinéfilos, mesdigadas de alguma forma ao ambiente
cinematografico. Ao contrério, privilegiou-se a g sobre 0 espectador que possivelmente
iria ao cinema assistir a um filme enquanto umaidstde cultural de lazer. Dessa forma,
entender que tipo de mediacdes ele faria, constelino problema a ser investigado.

Entretanto, para executar o que quer que sejaaisprvontade. Vontade no sentido de
superar limitacdes e fazer delas algo positivou® s quer dizer é que nao foi facil captar as
formas de assistiTerra em transe postas em interacdo pelo nosso espectador, csujeit
participante desta pesquisa. Sendo as limitacost@bos temporarios, elenca-los nao se
constitui numa tarefa dificil: A falta de um meltguporte técnico para registrar o trabalho
nos grupos focais € uma delas. Gravar em videoiresf@uns teria agregado novas
possibilidades de andlise dos resultados. Sobretadgue diz respeito ao néo verbalizado, ao
que fica nas entrelinhas, nos siléncios. O quexternado por meio da linguagem gestual e

visual ficou por conta da memaria da pesquisadpra,normalmente falha.
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Outra limitacdo foi o numero reduzido de partictgannos cine-féruns. Diante da
dificuldade de encontrar pessoas dispostas a sardei analisar, investigar sem resguardos,
tornou-se quase impossivel realizar o estudo. $hauessa foi uma das impossibilidades em
filmar os encontros para melhor analisar as fatesdibates. Ninguém queria se expor de tal
forma, por isso é que abrimos méo da confeccaardeideo ou mesmo da fala registrada em
gravador. Por outro lado, se houve limitagbes emmdo os grupos, tendo seus numeros
reduzidos, pelos problemas ja mencionados, issdrilsoiun na geracdo de um clima de
intimidade entre os participantes, aprofundandandeeira proficua as discussdes sobre o
filme. Além disso, os problemas com marcacdo da@rlos e o local para realizacdo dos
encontros foram aspectos bastante complicados sidvee, que no final acabaram sendo
sanados, dando corpo ao estudo.

A questdo procedimental, por sua vez, foi o lagtiacipal de execucdo de nossa
proposta. Ela foi muito importante nesse contexiois determinou objetivamente o0s
resultados encontrados.

O fato de os grupos focais terem procedido a exibifos Extras com sua posterior
discusséo, precisa, neste estudo, ser considefguksar de ter sido um procedimento
executado de modo consciente pela pesquisadogiasse ndo o fosse, se 0s espectadores nédo
tivessem a eles tido acesso, com certeza, asret@acpes teriam ocorrido sob outros vieses.
Nesse sentido, além das questdes contextuais $igadalividualidade e a subjetividade dos
participantes, os procedimentos sdo algo que, mpeala pesquisa etnografica, repercutem
substancialmente nos resultados obtidos.

No caso especifico, considerando o0s procedimentéencados, chegamos
essencialmente a esses resultados: o filme, megp@psuiscita varias interpretacdes quanto a
sua mensagem final, utiliza uma linguagem difiedndo confuso em alguns aspectos, mas
permite uma certa compreenséo do todo, de um nimdictico’, ou seja, geral.

Esta € a primeira pesquisa cujo propésito € a énfias espectador contemporaneo
concreto, dé‘carne e 0sso’ na relacdo com o film&erra em transeou melhor dizendo,
com um filme do Cinema Novo, mas isso nao signifjoa@ outros resultados levando em
consideracdo a espectacdo cinematografica sobr@ m&Esma obra filmica estejam
descartados. Devido ao procedimento escolhidoterapo de execucdo do estudo chegamos
a esses resultados. Porém, se forem invertidosadgs, talvez, outras respostas sejam
possiveis, ou quem sabe, as mesmas.

Esta é a esséncia da pesquisa social: ser capapdiezir resultados relativos, e isto,

por si s, jA nos impede a generalizacbes. Os sosspectadores contemporaneos
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compreenderarierra em transe&lo modo como descrito aqui, mas como ja disseregiais
vezes, esta compreensdo nao serve a todo e quagpectador, ela serve apenas para
apontar, como um indicativo, como se pode ver fsse na atualidade.

Por isso, 0 que se configura aqui, neste estudoénd fim, resultado pronto de uma
pesquisa posta em pratica, mas sim um dos varioge@us possiveis envolvendo o Cinema
Novo e a teoria da recepgdo cinematografica. E e sjnceramente esperamos apds essa

longa jornada que buscou evidenciar o espectadbea em transe
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Filmografia

Roma, Cidade Aberta Roberto Rossellini, 1945.

Rio, 40 graus- Nelson Pereira dos Santos, 1955.

Um dia na rampa- Luis Paulino, 1958.

Patio —Glauber Rocha, 1958.

Acossade- Jean-Luc Godard, 1959.

Cruz na Praga- Glauber Rocha, 1959.

Redencédoe Roberto Pires, 1959.

Bahia de Todos os Sante3rigueirinho Neto, 1959.
Arraial do Cabo- Paulo César Saraceni, 1959.
Aruanda- Linduarte Noronha, 1960.

Mandacaru Vermelhe Nelson Pereira dos Santos, 1960.
Couro de Gate Joaquim Pedro de Andrade, 1960.

O Pagador de Promessa#\nselmo Duarte, 1961.

A Grande Feira- Roberto Pires, 1961.

Barravento- Glauber Rocha, 1961.

Tocaia no Asfalte Roberto Pires, 1962.

Cinco Vezes Favela Leon Hirszman, Marcos Farias, Miguel Borges, @arDiegues e
Joaquim Pedro de Andrade, 1962.

Garrincha, Alegria do Pove Joaquim Pedro de Andrade, 1962.
O Assalto ao trem PagademRoberto Farias, 1962.

Os Cafajestes Ruy Guerra, 1962.

Vidas Secasde Nelson Pereira dos Santos, 1963.
Deus e o diabo na terra do soGlauber Rocha, 1964.

Os fuzis- Ruy Guerra, 1964.

Sao Paulo sociedade andnimauis Sérgio Person, 1965.
O desafio- de Paulo César Saraceni, 1965.

A grande cidade- Caca Diegues, 1966.

Terra em transe- Glauber Rocha, 1967.

O bravo guerreiro- Gustavo Dahl, 1968.

Macunaima- Joaquim Pedro de Andrade, 1969.
Pindorama- Arnaldo Jabor, 1970.
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Ficha técnica

Direcdo: Glauber Rocha

Roteiro: Glauber Rocha

Elenco: Jardel Filho, Paulo Autran, José LewgoyauG¢ Rocha, Paulo Gracindo, Hugo
Carvana, Danuza Le&o, Jofre Soares, Modesto deaSM#&io Lago, Flavio Migliaccio,
Telma Reston, José Marinho, Francisco Milani, Pabésar Pereio, Emanuel Cavalcanti,
Z6zimo Bulbul, Antonio Camera, Echio Reis, Mauridm Valle, Rafael de Carvalho, lvan de
Souza.

Empresa Produtora: Mapa Filmes e Difilm

Producao Executiva: Zelito Viana

Direcdo de Producao: Luiz Carlos Barreto, CarlosgDes, Raymundo Wanderley, Glauber
Rocha

Direc&o Fotografia: Luiz Carlos Barreto

Operador de Camera: Dib Lutfi

Fotografia de Cena: Sim

Fotografia de Cena Autor: Lauro Escorel Filho ezLl@arlos Barreto

Montagem/Edi¢ao: Eduardo Escorel

Direcao de Arte: Paulo Gil Soares

Figurino: Paulo Gil Soares

Técnico de Som Direto: Aluizio Viana

Edicdo Som: Aluizio Viana

Mixagem: Aluizio Viana

Descricdes das Trilhas: Musica original: SérgiocaRio; Regente: Carlos Monteiro de Sousa;
Quarteto: Edson Machado; Vozes: Maria da Graca ((&sta) e Sérgio Ricardo; Musica:
Carlos Gomes (O Guarani), Villa-Lobos (Bachianad® @.6), Verdi (abertura de Othelo);

canto negro Alué do candomblé da Bahia, sambave¢afdo Rio.

Dados técnicos

Suporte de Captacao: 35mm
Suporte de Projecdo: 35mm
Som: Sonoro / Mono

Idioma: Portugués
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Curriculo do filme

Prémios: Prémio da FIPRESCI (Federagdo Internacidealmprensa Cinematogréafica) e
Prémio Luis Bufiuel no XX Festival Internacional Bitme, em Cannes/1967; Golfinho de
Ouro para Melhor Filme - Rio de Janeiro/1967; Caug Ouro para melhor ator coadjuvante
(José Lewgoy) Rio de Janeiro/1967; Prémio Air Feade Cinema para melhor fiime e
melhor diretor - Rio de Janeiro, 1967; Prémio diica, Grande Prémio Cinema e Juventude
- Locarno, Italia; Prémio da Critica (Melhor FilmeHavana, Cuba; Melhor Filme, Mencao
Honrosa (Melhor Roteiro), Melhor Ator Coadjuvankdodesto de Sousa), Prémio Especial a

Luiz Carlos Barreto (pela fotografia e producadyiz de Fora (MG).
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Anexos



FICHA DE ANALISE

Data O 20119
(Sobre os participantes)
Nome: J\Qf‘ L2 “‘;\)rwu?’) ¢ )ﬁz/ﬂﬂu,wg— ldade: .2/
naerego ., , o o5 Lirer v doad Fowuto T1
End DY = dint A s B

Atividade Profssmnal,i; e s i) LLLJE f] Escolaridade: 7= angq

(Sobre o filme)
Nome do Filme:__J,, - S
Autor: Q{Jﬂu wr\_ Mxﬂ

Levando em consideragéo o filme assistido, com suas palavras, faca um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
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Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
(><) De compreensao mediana
() De dificil compreenséao

Ainda,

apos ter assistido ao filme, vocé o considera:
( )Bom

( ) Ruim

(><) Confuso

( ) Entediante

( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua historia ou trilha

sonora, te¢a algumas observacgées, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

DataQH_0#H 09

(Sobre os participantes)

Nome: ﬂ;.ﬁggm: Iz_gigm det Sa ﬁ@ Idade:_ 7. L QoA
Endereco:fe sap Cieate 4N 'QCIM’? Vouwls I

7

Atividade Profissional: g’ﬂm‘m}m,. do lopn Escolaridade: _&%&&&

(Sobre o filme)

Nome do Filme: j.e AR £y t'x.c.rxu_.

Autor: Gj'{u “he o meﬂm

Levando em consideragao o filme assistido, com suas palavras, faga um

breve resumo acerca da historia contada, do modo como vocé a

entendeu.
O filme fala de...

\?glﬁffwé R Sinbore oo rition il
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Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreenséao
(>) De compreensao mediana
() De dificil compreensao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

( )Bom

( ) Ruim

(X°) Confuso

( ) Entediante

( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, tega algumas observagdes, se julga-las necessario.

alede, wirvol cpeca, SCLED de
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FICHA DE ANALISE

Datan #0009
(Sobre os parhcmantes) )
Nome: )_ud,u quUnﬁ. Jdon é:-.'unl{w\ Idade: . ) 3 avnon
Endereso: & - 4rr Tk A/ \_¢J|cm‘r- Pauln T
-+ Escolaridade: , (

Atividade Profissional:

(Sobre o filme)
- —_— -r P "
Nome do Filme: i 2 ,ﬁ‘\uL

Autor: Gj Qe o n L\Q (.-(.D—LCL

Levando em consideragéo o filme assistido, com suas palavras, faga um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
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Na sua avaliagéo este filme pode ser considerado:

() De facil compreenséao
(><) De compreensdo mediana
() De dificil compreensao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(

() Ruim

(><) Confuso
() Entediante
() Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histdria ou trilha

sonora, teca algumas observagdes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

Datad 3 / ﬂf;ﬂ

(Sobre os participantes)

Nome&mﬂmdmwmp \dade:_ ']

Enderego:Q:ummnmphg B- Amann limo

Atividade Profissional:_T0s{ a0 Escolaridade: 3' fg;’;‘?

(Sobre o filme)
Nome do Filme:ml S — ji_‘.f\ﬂrv'hi;
Autor_ (3 1 dean Rechin

Levando em consideragéo o fiime assistido, com suas palavras, faga um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
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Na sua avaliacao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
() De compreensao mediana
(<) De dificil compreensao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(

() Ruim

( ) Confuso
(><) Entediante
() Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, tega algumas observagoes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE
Data 13 / 0% /200
(Sobre os participantes)
Nome: Cdiicada  Soodiey  Jovus Idade: _{6ang
Enderego: ¥yun_ Cgda. Pimlc 395
Atividade Profissional: &yl qgaaite Escolaridade: An, Moo 3> o

(Sobre o filme)

Nome do Filme:_ T, o wm~ Jaante
Autor: C&h}uha\ Yeotn.

Levando em consideragao o filme assistido, com suas palavras, faga um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a

entendeu.

O filme fala de...

Lamo  Jodl 0dlfeed MO0 QN eaamponi,

TQJ' aauma  eeyoen.  Aaandye s LA (@) ”@O}d}i oo -

nhowo,  gooo o Lo NTO G O OAN O fi.L“'ﬁ.diMQ

acoblo.  unoio  mgloontado

Q‘m e, noe  apdberic e acaloc. maveraus




Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
() De compreensao mediana
(~) De dificil compreenséo

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(

( )Rum
(&) Confuso
( ) Entediante
( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, tega algumas observagdes, se julga-las necessario.

M{”\;J Qb (el glor qm{qm g ."i,oi&l'rr‘\ Yueedd

allh o ~Atwooatha o ontendumento.
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FICHA DE ANALISE
Data )3 /03 /o9
(Sobre os participantés)
Nome: 8Qué, Oidns Gntn Somten Idade: ¥ oo
Enderego: !,"Lyamﬂm:m Momael, Movan - F
Atividade Profissional:_£4, ./ .1+ Escolaridade: £, Mivie (onpodite

(Sobre o filme)

Nome do Fime: T e 2o Uranne

Autor: Cﬁfn Ad 'LI-"{_ gw‘f(tAA

Levando em consideracéo o filme assistido, com suas palavras, faga um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
(s a!‘}.:r S D‘ MV oo . 4T S IJIJ‘ZJ!{L’I'\E.AJ Paa o WP }"& ~lg, L
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Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
(><) De compreensao mediana
() De dificil compreenséo

Ainda,

apos ter assistido ao filme, vocé o considera:
( )Bom

() Ruim

(><) Confuso

( ) Entediante

() Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, tega algumas observagdes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

Data /7 /o#/oF
(Sobre os participantes)
Nome%(i VLo /f G208 é&w ldade: L § o
Enderr:*o;:a:‘)/[fc,:.hl 49 du u‘*’fzjﬁx’“» r@iwﬂ@ Mo.fm alho T n95
Atividade Profissional: C 4& derTo Escolandade._ﬂ: i f

(Sobre o filme)
Nome do Filme: _J irna on  Tre oo

Autor: G_//DJ_;_,?L.&A _,{/Z,U!
N

Levando em consideracao o filme assistido, com suas palavras, faca um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
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N ]

«1)&{,&.&'—".5‘/9 2.8 7\_ ﬂ /gf(‘;} e AN L‘lL P’ Caax ?fm ¢r5ﬂ,
Fi ) ¥

Gﬁ‘ji'u‘”l@ LYo Porghb & CLE andaryrd ALy d 1’# g pim
v

Joial oL ows_deo da el Z} M’J cvaﬂ &0 _{aj@** ¥,_C£

M_):{:L 19 Gy G A . )L‘-_,!,é; -} UM,ZQ —K’PJCL“‘- C/u d, C" £/

@02 Cs Co. ﬂ‘fﬂmjﬁ CooarnbCATL (B @ A "\i.-'a 5
L v

YOO ALean aﬁ/—m&/‘.y./{/ i ’/Qgcx..-L_i.?L 5/ D ol
v [~ .

J"’cli Y AT LAYVDD By Al A ULAOE @{—L_af cle
{ 11’/’ Y -’r’,!/fA/L /J.u_f_il/

@(Lw “Y a7 «TL,QJJ (,L&W 1141414& o (_,[,c/‘,}-t’ﬂ,m

P olo-D P !L.ft:tr UNGA  3NEAN iy O (L Ol
T = —

L Lo ol ou by oy Coriucion Noiaon oo
7 I
\:\A/\-{/A AT 5L \: ol e LC g2 (7[0 ',(J'D‘ }M

(5 j (O AL T /ﬁ?j—é”/_.q" .»,rj;;- oL { J/z"“ Pt /swu,u Al mﬂl

Al ot ﬁ-,zq—f‘ _,;,j,.fx/".;ﬂfu;.x){»c} P




142

Na sua avaliacao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
() De compreensao mediana
(> De dificil compreensao

Ainda,

apos ter assistido ao filme, vocé o considera:
( )Bom

() Ruim

() Confuso

() Entediante

(><) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, teca algumas observagdes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

Datal? /o1/09
(Sobre os participantes)
Nome: ‘Wal e Idade:_1 ¥ amg
Endereco:_€ . tdiomcla. @ = Gmuvuoina
— - . a9 g
Atividade Profissional: émjnurlnm{!z Escolaridade: ~ i

(Sobre o filme)

Nome do Filme: ’]’-\mna Naan) -’bnmm
Autor:;

Levando em consideracao o filme assistido, com suas palavras, faca um
breve resumo acerca da historia contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...

RRIA Gl ternn ,a/,wdm.
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Na sua avaliacao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
( ) De compreensao mediana
() De dificil compreenséao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(

( ) Ruim
( %) Confuso
() Entediante
( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua historia ou trilha

sonora, teca algumas observagoes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

DataJ4/0¥ 09

(Sobre os participantes)

£,

Nome: 3y 3

Idade: gz 5

1/ 200 L . g L’ﬁ(- fﬂ:d{){a\_j‘
Escolaridade: €4+ yyig . o

Enderego:

] Aar) €
{

Atividade Profissional:_:

(Sobre o filme)
Nome do Filme: ﬁ'ﬁ b Ve W YV 5 -1/"\_(7 Ay,

Autor_ G0, ihon chﬁ/\r\

Levando em consideragéo o filme assistido, com suas palavras, faga um

breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a

entendeu.
O filme fala de...
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Na sua avaliacao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
( ) De compreensao mediana
() De dificil compreenséao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(

( ) Ruim
( %) Confuso
() Entediante
( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua historia ou trilha

sonora, teca algumas observagoes, se julga-las necessario.




147

FICHA DE ANALISE

Data {4 /0% 109

(Sobre os participantes)

Nome: ; .AM%Q idade: X¢&

Endereco: 7V._ibeocaolus 777 greed - 5@?7‘74&4&4 s /{a Joe.

Atividade Profissional: Uosctolooa_  Escolafidad a’-gg
wviaade r'rorissiona s ye g scolariaadae. 4./

(Sobre o filme)
Nome do Filme:_ Tenng.  er27 Trcr il

Autor; (2]—8&9,“./% ,@9@/2@,

Levando em consideracéo o filme assistido, com suas palavras, fagca um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...
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Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
(<) De compreensao mediana
() De dificil compreensao

Ainda,

apos ter assistido ao filme, vocé o considera:
(><) Bom

( ) Ruim

( ) Confuso

() Entediante

( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua historia ou trilha

sonora, te¢a algumas observagoes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

Datajy /0¥ _©OF

(Sobre os participantes)

NoiiE: Bl de Cotesia B 8. b iirs, s 32
=3 [ =

Endereco: 3 i
 Atividade Proﬂssional:j’f),,iéwg\.w Escolaridade: 3% Gugoia

OL(_\ [@(DBA

(Sobre o filme)
Nome do Filme:_~Jance MQTW,LQ

Autor: 6 ﬂouﬂw‘. M\LL

Levando em consideragéo o filme assistido, com suas palavras, faga um
breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...

.’F GAAA (=]
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Na sua avaliagao este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
(><) De compreensédo mediana
() De dificil compreensao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

(%) Bom
() Ruim

( ) Confuso

( ) Entediante
() Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histéria ou trilha

sonora, teca algumas observacgdes, se julga-las necessario.
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FICHA DE ANALISE

Data T4/01/109

(Sobre os participantes)

Nome: X0AQ CAALOS AphAd W\/../S Idade H (@)

Enderego:{AV e ANTCSND  (wiSE\. ARO - A.J. bha LAA - B4
Atividade Profissional: SCAU, PUML. FEN . Escolaridade: SUFP Coa2l

(Sobre o filme)

Nome do Filme:  VEAAA TAAN S€
Autor__ S AaJbecA AOUHA

Levando em consideragéo o filme assistido, com suas palavras, faga um

breve resumo acerca da histéria contada, do modo como vocé a
entendeu.

O filme fala de...

Jan el CABAAND  CLBONANS  (AOVEANAND
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A O (/w/v\_ My AAWA, ) oV ERAD oA
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Peio  <en ANOA A:‘\’/l/-\v/a DE UM GOVPE,
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Na sua avaliagéo este filme pode ser considerado:

() De facil compreensao
() De compreensao mediana
De dificil compreenséao

Ainda,
apos ter assistido ao filme, vocé o considera:

( )Bom

( ) Ruim
Confuso

( ) Entediante

( ) Otimo

Acerca do tema do filme, de seus personagens, de sua histoéria ou trilha

sonora, te¢a algumas observagoes, se julga-las necessario.

A <AALAA SodofA  OAMA A ATENCAD
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