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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Integracao Latino-Americana
Universidade Federal de Santa Maria, RS, Brasil

CULTURA E IMAGEM: O CINEMA NEO-REALISTA NO MERCOSUL -
1955 A 1962
AUTORA: MARIA CRISTINA TONETTO
ORIENTADOR: DRA. MARIA MEDIANEIRA PADOIN
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 08 de setembro de 2006.

Esta dissertacdo do Mestrado de Integragdo Latino Americana abordou a
construgdo de um imaginario regional no MERCOSUL, através dos filmes neo-
realistas na cinematografia do Brasil e da Argentina, no periodo de 1955 a 1962. A
resposta que buscavamos era se a escola neo-realista tinha aproximado os cinemas
do Brasil e da Argentina e sob que prisma aconteceu esta semelhanca. Para
responder estas indagacdes realizamos um estudo, que enfatiza a relacdo entre
histéria e cinema e seus desdobramentos, utilizando como auxilio as leituras sobre
novos conceitos de pesquisa histérica, que abriram o caminho para definicbes de
representacdo e imaginario. Para complementar esta andlise realizou-se uma
pesquisa bibliografia no Brasil e na Argentina, em Teses, Artigos Cientificos e filmes
da época analisada, no Brasil, Rio, 40 Graus, na Argentina, Los inundados e na ltalia
Ladrées de Bicicleta. A investigagdo do material selecionado proporcionou o
conhecimento de dados coletivos e individuais das comunidades do MERCOSUL e
suas aproximagOes culturais. Mostrou uma aproximacao cinematografica entre o
Brasil e a Argentina nos filmes neo-realistas e sua abordagem regional, que revelou
os habitos, costumes e questionamentos politicos e sociais destes paises. Nosso
estudo revelou também a importancia do cinema como mais uma alternativa na

criacdo de uma politica cultural no MERCOSUL.

Palavras chaves: MERCOSUL, Cinema e neo-realismo



ABSTRACT

Dissertacao de Mestrado
Integracao Latino-Americana
Universidade Federal de Santa Maria, RS, Brasil

CULTURE AND IMAGE: THE NEO-REALISTIC CINEMA IN THE
MERCOSUL - 1955 A 1962
AUTHOR: MARIA CRISTINA TONETTO
PROFESSOR: DRA. MARIA MEDIANEIRA PADOIN
Date and Place of Defense: Santa Maria, Setember 08.

This paper of the Latin American Integration Master has approached the
imaginary construction of a specific region in the MERCOSUL, through the films neo-
realists in the cinematography of Brazil and Argentina, in the period of 1955 the
1962. The answer for what we were looking for if the neo-realistic school had brought
near to Brazil and Argentina movies and through which prism this similarity had
happened. To answer these investigations we carry out a study, which emphasizes
the relation between history, cinema and its ramifications, using some readings on
the new concepts of historical inquiry, which opened the way for definitions of
representation and imaginary. To complement this analysis an inquiry bibliography
happened in Brazil and in Argentina, in Theories, Scientific Articles and movies of the
analysed time, in Brazil, Rio, 40 Degrees, in Argentina, The flooded and in ltaly,
Thieves of Bicycle. The investigation of the selected material provided the knowledge
of collective and individual data of the communities from the MERCOSUR and its
cultural approximations. It showed a cinematographic approximation between Brazil
and Argentina in the neo-realistic movies and its regional approach, which revealed
the habits, customs and political and social inquiries from these countries. Our study
revealed also the importance of the cinema as one more alternative in the creation of
a cultural politicy into the MERCOSUR.

Palavras Chaves — MERCOSUR, Cine the neo-realistic.



RESUMEN

Dissertacao de Mestrado
Integracao Latino-Americana
Universidade Federal de Santa Maria, RS, Brasil

CULTURA Y IMAGEN: EL CINE NEORREALISTA EN MERCOSUR -
1955 A 1962
AUTORA: MARIA CRISTINA TONETTO
ORIENTADOR: DRA. MARIA MEDIANEIRA PADOIN
Data y Local de la Defensa: Santa Maria, 08 de setembro de 2006.

Esta disertacion de Maestria de Integracion Latino Americana abordé la
construccion de un imaginario regional en el MERCOSUR, a través de las peliculas
neorrealistas en la cinematografia de Brasil y de Argentina, en el periodo de 1955 a
1962. La respuesta que buscabamos era si la escuela neorrealista habia
aproximado a los cines de Brasil y de Argentina y bajo que prisma ocurrié esta
semejanza. Para responder estas indagaciones realizamos un estudio, que enfatiza
la relacion entre historia y cine, y sus desdobles, utilizando como auxilio las lecturas
sobre nuevos conceptos de pesquisa historica, que abriran el camino para
definiciones de representacion e imaginacion. Para complementar este analisis se
realiz6 una pesquisa bibliogréfica en Brasil y en Argentina, en Tesis, Articulos
Cientificos y peliculas de la época analizadas, en Brasil, Rio, 40 Graus (grados), en
Argentina, Los inundados y en ltalia Ladrones de Bicicleta. La investigacion del
material seleccionado proporcioné el conocimiento de datos colectivos e individuales
de las comunidades del MERCOSUR vy sus aproximaciones culturales. Mostré una
aproximacion cinematogréfica entre Brasil y Argentina en las peliculas neorrealistas
y su abordaje regional, que revel6 los habitos, costumbres y cuestionamientos
politicos y sociales de estos paises. Nuestro estudio revelé también la importancia
del cine como una alternativa mas, en la creacién de una politica cultural en el
MERCOSUR.

Palabras claves: MERCOSUR, Cine y neorrealismo
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como titulo “Cultura e Imagem: o cinema neo-realista
no MERCOSUL — 1955 a 1962” e aborda a questdo da produgdo de um imaginario
regional cinematografico, através da qual procuramos compreender de que modo o
cinema neo-realista italiano produziu um imaginario regional no cinema Latino
Americano.

Em tempos de MERCOSUL e de integracdo, a escolha do tema para a
dissertacdo do MILA — Mestrado de Integracao Latino Americana, langou-me um
desafio, que seria mostrar a possivel integracdo cinematografica no MERCOSUL.
Algo complexo, pela multiculturalidade da América Latina e pelas complexas e
diferentes identidades que a regido apresenta. O desafio era encontrar uma
proximidade na cinematografia dos paises escolhidos para o estudo - Brasil e
Argentina - que apresentasse a constru¢gao de um imaginario regional, na linguagem,
na tematica ou na estética.

Depois de um estudo da linguagem cinematogréfica e da histéria do cinema
brasileiro e argentino, foi possivel encontrar um periodo em que a cinematografia
tinha o mesmo referencial: os anos 50, quando havia uma identificagdo com o
“nacional”, presente nas produg¢des com influéncias da escola neo-realista italiana. O
periodo estava selecionado, mas foi preciso um estudo politico e social da Argentina,
do Brasil e da ltalia, pois os filmes realizados na América tinham como referencial as
produgdes italianas. Assim, este estudo histérico esclareceria se a “realidade” do
Pais estaria sendo representada na tela cinematografica.

A construgdo de um imaginario regional € o modelo difundido pela escola
neo-realista, que coloca em todas as suas producdes os simbolos, signos, habitos e

costumes dos italianos. Dai a necessidade de compreender como as influéncias
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daquela escola, criada em outro continente, poderiam ser assimiladas na América,
pois cada Pais absorve as informacdes que recebe conforme sua cultura. O estudo
procurou, portanto, encontrar nas producoes brasileiras e argentinas os trabalhos
que apresentassem tais caracteristicas e as causas que determinaram a absorgcao
dessa influéncia. Analisar a construgdo do imaginario regional como € representado
na tela e a reagdo do espectador diante dessas producdes é o que objetivamos ao
final do presente estudo, pois falamos de dois cinemas, o do Brasil e 0 da Argentina,
que apresentam suas analogias, mas procedem de culturas distintas.

Para entender as representacdes que o cinema utiliza para retratar uma
determinada época e construir 0 imaginario regional, realizamos um estudo que
enfatiza a relagdo entre Historia e Cinema e seus desdobramentos. Recorremos a
leituras de novos conceitos de pesquisa histérica, que abriram o caminho para
definicoes de representacao e imaginario. Este trabalho, porém, ndo se embrenha
nos debates sobre a historia cultural, pois apenas procuramos té-la como referéncia
e fundamento do estudo apresentado. Estudo este, realizado com o olhar de uma
jornalista que trabalha com cinema e se interessou pelas representagcdées nas
aproximacoes cinematograficas realizadas no Brasil e na Argentina, com influéncias
da escola neo-realista de cinema italiano.

O periodo delimitado em nossa pesquisa € o0 do pds-guerra (1945), quando
0 neo-realismo surge dos escombros de uma Europa destro¢cada pelo maior conflito
do século XX, e se estende a fase em que a escola neo-realista exerce sua
influéncia na América, no Brasil e na Argentina. O estudo sobre os dois paises
comeca na década de 30, a fim de analisar os fatos politicos que determinaram os
novos rumos da cinematografia nacional. Os desdobramentos destes movimentos e
suas repercussdes nas proximas produgdes serdao abordados neste estudo.

Todas estas mudangas tiveram influéncias na cinematografia da América,
mas até que ponto o cinema neo-realista contribuiu para a nova cinematografia?

Algumas perguntas e questionamentos ajudam na investigagcdo dos

parametros citados acima, como:

1 A chamada escola neo-realista de cinema influiu no desenvolvimento da
area cinematografica nacional ou regional latina? De que forma?
2 Qual o impacto da influéncia do neo-realismo na cinematografia brasileira

e Argentina?
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3 O cinema pode ser considerado um elemento de integracao cultural do
MERCOSUL ?

A partir destes questionamentos, procuramos responder como 0 cinema
produz um imaginario regional, através das representagdes contidas nos filmes neo-
realistas estudados nesta dissertacdo: o classico italiano Ladrées de bicicletas
(1948), sob o comando de Vittorio de Sica; o brasileiro Rio, 40 graus (1955), de
Nelson Pereira dos Santos, e Los inundados (1962), do argentino Fernando Birri. A
escolha dessas obras se deu dentro da légica de definicdo dos filmes mais
significativos para o neo-realismo, destacada a influéncia italiana de De Sica como
base para a conceituacdo do neo-realismo, pela abordagem mais humanista, e os
demais apontados como representantes filmicos da escola neo-realista,
respectivamente, no Brasil e na Argentina.

Filmes que abordam a “realidade” nacional do momento, levando para as
telas cinematograficas os habitos, costumes, signos e simbolos dos dois paises,
com uma nova énfase no subdesenvolvimento das Américas. Seu questionamento
social e politico retratava a realidade de cada pais, mostrando o argentino e o
brasileiro com seus contrastes e suas desigualdades, em uma linguagem regional.

O desdobramento desta cinematografia nas artes e nas producoes
seguintes & também objetivo do presente estudo, que pretende analisar a
continuidade do movimento e seus reflexos no cinema atual e a permanéncia de
uma proximidade cinematografica entre os dois paises estudados.

Os filmes levam para todas as partes do mundo as ideologias, os costumes,
os habitos e as significagbes de um povo. Nao se pode esquecer que foi através do
cinema nacional que todos os brasileiros viram as favelas e a aridez do sertdo
nordestino, por meio dos filmes com influéncias neo-realistas do final da década de
50, quando os novos cineastas levaram para as telas a influéncia de uma cultura
autéctone. A maneira e a forma como estas histérias sdo contadas servem de
elemento para a pesquisa, que tera subsidios para estudar ndo somente a obra
cinematografica, mas também as influéncias da sociedade que a gerou.

As fontes trabalhadas na pesquisa sao bibliograficas, documentais e
videogréficas. Como base teorica, toma-se a literatura e a histéria do cinema
existente, comecando por autores brasileiros que discutem a relagao entre histéria e

cinema, a histéria brasileira da década de 30 a 60, do século XX, a historia Argentina
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da década de 30 a 60, no século XX e os novos conceitos e olhares da histéria
sobre o cinema. Entre os autores, destaca-se, inicialmente, o historiador Marc Ferro
(1992), que teorizou sobre a leitura historica do filme e a leitura cinematografica da
histéria; a historiadora Miriam de Souza Rossini, pela producao literaria (vide
referéncias bibliograficas) na intermediacao tedrica da histéria com o cinema; o
historiador Alcides Freire Ramos, que aborda em seus textos a utilizacdo do cinema
para pesquisa histérica, o historiador Robert Rosenstone que discute o cinema atual
como fonte de pesquisa; e o cineasta e professor Jean Claude Carriere (1995), que
aborda a discussao referente a narrativa cinematografica e historica.

Também foram consultados os semioticistas Christian Metz (1980), pelo
desenvolvimento de analises extremamente uUteis como instrumento de reflexdo a
respeito dos simbolos e signos presentes no trabalho cinematogréfico; Yuri Lotman
(1978), que discutiu e abordou em seus trabalhos o impacto simbdlico contido nos
filmes sobre o espectador. Outros teéricos, como Roland Barthes (1990), foram
consultados pela importancia que tiveram na abertura das portas para a analise de
audiovisuais por intermédio da teoria dos signos; Mariarosaria Fabris (1994), pela
pesquisa sobre 0 neo-realismo italiano e brasileiro, e César Maranghello (2005), pela
pesquisa histérica do cinema argentino.

A bibliografia sobre cinema, além da técnica, foi ampliada para a linguagem,
com autores (ja citados anteriormente) que, além de analisarem a narrativa, fazem
um estudo semibtico, de representacdo, dos personagens, das escolas, do
documentario, de diretores e de filmes.

Para melhor compreender a construcdo dos filmes analisados, foram
pesquisadas criticas e sinopses publicadas nos sites sobre os filmes. Realizou-se
uma pesquisa na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, em jornais da época em
que o filme Rio 40 °foi terminado até a sua liberagédo para langamento pela censura.

Fez-se ainda um levantamento sobre as dissertacdes e teses que tratam
sobre 0 assunto, momento de encontro com o importante trabalho de Miriam Rossini,
defendido na UFRGS, em 1999'. Esta realiza uma analise dos filmes histéricos da

década de 70 e investiga a relagdo cinema-histéria. A autora, com quem foi possivel

' ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. 1999.
Tese (Doutorado em Histéria), 1999. 416f. Programa de Pés-graduagdo em Histéria da UFRGS —
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1999.
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ter entrevistas seguidas, traz consideracdes sobre o real/imaginario trabalhado na
relacdo cinema-historia, que sao freqientemente utilizadas neste estudo.

Com a nova Histdria Cultural, o olhar sobre a histéria se modifica e coloca
todas as formas de expressao, costumes, cultura e outros elementos formadores das
identidades coletivas, como fontes que devem ser valorizadas e revistas pela
pesquisa. A partir dos novos olhares que se adotam para se escrever a historia,
sabe-se hoje que um texto pode produzir diferentes significados. Nem por isso
deixara de ser histéria, pois muitas sdo as maneiras de escrevé-la, ou seja, depende
da direcao que o historiador escolher, das fontes e da metodologia utilizada.

O mesmo se da com um filme. Todas as produgbes cinematograficas sao,
por natureza, subjetivas; apresentam um carater individual e artistico. Portanto, ndo
seguem uma unica linha de raciocinio e fogem muitas vezes da légica estipulada
pelos pesquisadores tradicionais. E todas as formas de representacao da Sétima
Arte — os filmes de ficcdo, documentarios, ou histéricos — estdo repletos de
subjetividade, das escolhas do diretor e das influéncias do seu meio.

A fim de dar conta de todas essas questdes, organizou-se o trabalho em
quatro capitulos. No primeiro sera visto que as discussées no campo de estudo do
cinema e da historia ainda caminham para uma aproximagao, cujas dificuldades
ainda estdo nos métodos empregados para uma analise do filme. Uma aproximacgao
que se faz necessaria nao somente para as pesquisas historiograficas, mas também
para uma discussdo maior do conhecimento histérico. O cinema, como meio de
comunicacao de massa, se faz presente em todos os lugares e é através dele que
muitos espectadores tomam conhecimento da histéria. Uma fonte que deve ser
aproveitada pelo historiador, como sera apresentado neste estudo, pois é mais um
elemento dialético para discutir e refletir sobre a historia. Os questionamentos
apresentados, na primeira parte deste capitulo, servem para analisar o uso da
histéria pelo cinema e vice-versa. Na segunda parte do Capitulo 1, sera discutida a
necessidade de aproximagado e a importancia deste estudo para o historiador, em
pleno século XXI, em que muitas informagdées chegam através das imagens, que
estdo presentes no dia-a-dia do cidadao.

No Segundo Capitulo, ser4d abordada a linguagem cinematografica que
envolve varios elementos, signos e simbolos, todos estudados cuidadosamente para
dar um significado a narrativa. E preciso lembrar que a linguagem cinematografica

nao é neutra, e que a cada época da histéria ela esteve a servico de uma ideologia,
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de um interesse ou de um ideal. Também sera visto, no Segundo Capitulo, que os
cineastas da escola neo-realista italiana propuseram um outro uso da linguagem
cinematografica, na ilusdo de transmitir o “real” e de se aproximar mais do
espectador. Na construcdo desta narrativa, que deveria retratar fielmente a Italia
destrogada pela guerra, os cineastas usaram de varios artificios, método que sempre
foi e sempre sera utilizado pelos produtores, para criar no publico o “efeito de real”.

No Terceiro Capitulo, serdo abordadas as influéncias neo-realistas na
América Latina, tendo como objeto de estudo sua ocorréncia no Brasil e na
Argentina, paises que encontram na cinematografia italiana a possibilidade de uma
producéo de cunho nacional. No Brasil, as produgdes sao realizadas a partir de 1954
e, na Argentina, a partir de 1960, mas os enfoques serdo os mesmos da ltalia, isto &,
levar para as telas de cinema a realidade nacional. Discutir-se-a, também a
aproximacao cinematografica entre Brasil e Argentina, no uso da mesma linguagem
cinematografica, com um enfoque social e questionador, a primeira entre cineastas
brasileiros e argentinos.

No Quarto Capitulo, serdo analisados trés filmes neo-realistas, um italiano,
um brasileiro e um argentino. O filme brasileiro escolhido foi Rio 409 1955, de
Nelson Pereira dos Santos, por ser o Uunico longa-metragem considerado
genuinamente neo-realista. Na Argentina, a escolha nao foi dificil, pois o filme
considerado neo-realista naquele pais é Los inundados, 1962, de Fernando Birri. Ja
o filme italiano selecionado foi Ladrées de bicicletas, 1948, de Vittorio de Sica. A
escolha dos filmes se baseou, como ja haviamos dito, nas representacdes regionais
presentes nestas obras. Neste capitulo, vamos analisar como é construido este
imaginario regional e como é inserido na narrativa cinematografica. Vamos verificar
0 que aproxima os trés filmes estética e tematicamente e o que os diferencia,
considerada a visdo de cada diretor na construgcdo de seus filmes e as
caracteristicas de cada cultura na construgdo de seu imaginario.

Os anexos estdo ligados a produgao cinematogréfica dos filmes analisados,
Ladrées de bicicletas, Rio, 40 graus e Los inundados. No Anexo 1, ha o cartaz do
filme Ladrées de Bicicleta; no Anexo 2, a capa em DVD do filme Ladrées de
bicicleta, o unico neste formato; no Anexo 3, as capas de VHS dos filmes; no Anexo
4, as sinopses dos filmes; no Anexo 5, a ficha técnica com os atores e demais
membros da equipe técnica de cada obra; no Anexo 6, tem as letras das musicas

temas dos filmes Rio, 40 graus, “A voz do morro”, de Zé Kéti, e de “Los inundados”,
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cuja cancao tema recebe o mesmo nome do filme; no Anexo 7, sdo apresentadas

fotos dos filmes analisados nesta dissertacéo.



CAPITULO 1

APROXIMACOES ENTRE HISTORIA E CINEMA
]

As novas abordagens historiograficas tém apresentado outras formas de
ensino e de pesquisa, que ndo estdo calcadas apenas na coleta e descricdo de
materiais documentais escritos. A contemporaneidade exigiu e possibilitou ao
pesquisador uma aproximacao com outras fontes, para acompanhar os novos
olhares dirigidos pela sociedade.

Uma sociedade saturada de imagens, advindas de TV, cinema, internet e
fotografias, que a cada dia chegam aos espectadores com mais velocidade, exige
interpretacées mais diferenciadas. A grande quantidade de imagens que invadem o
ensino, as casas e 0 cotidiano dos cidadaos nem sempre sao compreendidas e,
muito menos, decifradas. Os novos métodos de ensino e de pesquisa fazem uso
destas imagens, que sdo estudadas ndo somente pelos alunos, mas pelos
professores, pesquisadores e, entre eles, os historiadores.

O cinema passou a ser uma das fontes destes pesquisadores, depois da
mudanca no fazer histéria, possibilitada pela crise dos paradigmas® em meados do
seculo XX. Entretanto, as novas mudangas da histéria, que tinha seus paradigmas
embasados no racionalismo, ndao foram aceitas tao facilmente pelos pesquisadores,
0s quais questionaram as novas fontes e a validade das informagdes, uma vez que

apresentavam tao variados temas, como explica a historiadora Sandra Pesavento:

E preciso mesmo assinalar a preocupacdo marcante, entre os historiadores
no Brasil ao longo da dltima década, com questdes de natureza tedrica e

? Das verdades absolutas pregoadas pelo Positivismo, Marxismo Ortodoxo.
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metodoldgica, preocupagao que se fez acompanhar pela incorporagéso de
novos conceitos e pela renovagao tematica de seu campo de trabalho.

A dificuldade dos pesquisadores para aceitar atividades artisticas, como o
teatro, o folclore, a musica, o cinema, com uma fonte de pesquisa foi vista por
Michael Foucault e Nobert Elias, citados por Roger Chartier 4(2002) e, ainda, revistos
pelo préprio autor.

A dificuldade de aproximagdo entre a Sétima Arte e a histéria serdo
levantadas neste capitulo, bem como as diversas formas de contribuigdo do cinema
com a pesquisa cientifica atual. Pesquisa esta que, além de concentrar seus estudos
nos depoimentos orais e nas diversas publicacées escritas, também busca no

imageético as caracteristicas de um povo e sua identidade.

1.1 Dificuldades de aproximacao entre as duas areas

A comunicagao oral e as fontes escritas e oficiais do Estado sdo as formas
mais antigas de comunicacdo do homem e tiveram seu reconhecimento pelos
historiadores ao longo dos séculos.

E principalmente através dos livios que se encontram depoimentos,
documentos e outras formas de se registrar a histéria de um povo. A lingua e a
escrita sdo as modalidades mais antigas de reproducao da histéria, manifestadas
por intermédio da tradicdo oral, do registro dos depoimentos orais, pela
documentacao escrita e pelos textos oriundos de pesquisa.

O cinema, como forma mais recente de comunicagdo, ainda encontra
resisténcias para obter seu reconhecimento pelos historiadores e pesquisadores,
pelo seu carater de entretenimento. As singularidades da Sétima Arte, que a
diferenciam das formas mais tradicionais de comunicagdo, dificultaram as
aproximacoes entre historia e cinema. Um processo ainda nao concluido, devido as
particularidades do cinema e ao desconhecimento de muitos pesquisadores dos

elementos culturais que podem contribuir para a pesquisa.

® Historia cultural: experiéncias de pesquisa. Porto Alegre: UFRGS: 2003, p. 7.
* CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre incertezas e inquietude. Porto Alegre: UFRGS, 2002.
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A primeira aproximagao que o cinema faz com a historia sera no inicio do
século XX, época em que os realizadores procuram novos argumentos para 0s
filmes, que tinham narrativas pobres e ndo conquistavam o publico mais seleto. Eles
buscam nas adaptacbes histéricas os argumentos para as producdes
cinematograficas.

Os primeiros filmes com reproducdes histéricas foram realizados na ltalia,
utilizando o cenario natural existente, o que facilitava em muito a produgéo.
Encontra-se na filmografia italiana alguns filmes de reproducéo histérica, no inicio do
seculo XX, como “Quo Vadis”, do diretor Enrico Guazzoni, rodado em 1913 e
“Cabiria”, do diretor Giovanni Pastrone, rodado em 1914.°

As producdes baseadas nos fatos histéricos ndo serédo suficientes para os
pesquisadores e pensadores, daquele inicio de século reconhecerem o valor
académico dos registros cinematograficos. A Sétima Arte continuava a ser uma arte
do povo, sem crédito e mérito para a elite intelectual.

Os proprios fatos histéricos transformaram-se em obstaculos para o
estabelecimento do cinema como instrumento de comunicacdo. Guerras e
revolugcoes abalaram severamente as nacdes na primeira metade do século XX,
provocando mudangas significativas nas sociedades. A complexa estrutura de
produgao cinematogréfica dificultava a superacao desses obstaculos.

Mesmo assim, o poder de comunicagdo que o0 cinema exercia se impds em
alguns lugares. A Unido Soviética, surgida a partir da turbuléncia revolucionaria em
1917, foi a primeira a utilizar o cinema em beneficio do poder. Através das obras de
Sergei Eisenstein® e de outros diretores, o marxismo foi levado a doutrinagdo das
massas.

Durante a ascensdo do nazismo, o cinema também foi utilizado como
ferramenta ideolégica. Segundo o historiador Marc Ferro: “Os soviéticos e os
nazistas foram os primeiros a encarar o cinema em toda sua amplitude, analisando
sua funcao, atribuindo-lhe um estatuto privilegiado no mundo do saber, da
propaganda, da cultura.””

Sem o reconhecimento dos historiadores, o cinema continuou a ser alvo dos

politicos e governantes, que, conscientes do poder de seducdo da grande tela,

> TORRES, M. Augusto. El cine italiano en 100 peliculas. Madrid: Alianza, 1994. p. 11-15.

® Sergei Eisenstein, sem divida o mais prolixo dos cineastas-teéricos, durante mais de 15 anos,
professor na escola de cinema de Moscou (a VGIK). AUMONT, Jacques. Dicionario Teodrico e
critico de cinema. Sao Paulo: Papirus, 2003. p. 96

’ Cinema e histoéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 72.
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impunham a censura a suas imagens e textos. Ferro afirma que: “é fato sabido que a
censura de costumes controlou por muito tempo, no filme, a imagem mais que o
texto, ja a censura politica procedeu em sentido inverso”.®

O controle da imagem se fazia necessario, pois 0 conteudo da pelicula foi,
no principio, apenas visual, composto de simbolos ou signos sujeitos a interpretagcao
do espectador. E tal pratica era muito usada pelas liderancas politicas, que ja
haviam compreendido sua utilidade.

As seguidas inovagdes no cinema nao diminuiram o preconceito com 0s
realizadores cinematograficos. Os intelectuais, pensadores e pesquisadores
desdenhavam a nova arte. Os preconceitos s6 diminuiriam a partir da década de 60,

como explica Miriam Rossini:

O preconceito cultural e social que envolvia esta nova forma de
comunicacao sO arrefeceu-se a partir dos anos 60, com a atuacdo dos
criticos do Cahier du Cinéma. Eles contribuiram para a mudanga do
estatuto social do cineasta, que passou a ser considerado um intelectual,
assim como um escritor ou um filésofo.’

Os primeiros sinais de aproximacao entre o cinema e a historia serdo
observados a partir da década de 60. Neste periodo serdao questionados os métodos
de pesquisa e as abordagens tradicionais e ortodoxas realizadas até aquele
momento, abrindo-se novos horizontes para a inser¢cao de outras fontes e “olhares”
na pesquisa académica historica.

Repensar os principios da elaboragdo da historia e seus objetivos era a
questdo colocada para os historiadores. Até aquele momento, os métodos de
pesquisa cientifica tinham sido considerados como inquestionaveis, verdades
absolutas. Pensadores como Michael Foucault e Nobert Elias subvertem a ordem
estabelecida: “Ambos apelam para uma revolugao na histéria, obrigando a disciplina
a pensar de outro modo seus objetivos ou seus conceitos”.'°

A cultura popular, o folclore e as demais artes, que anteriormente ndo eram
reconhecidas como fontes histéricas, passaram a ser analisadas pelos
pesquisadores. Tais mudangas ndo foram assimiladas facilmente, pois o

reconhecimento do trabalho realizado até entdo estava calcado em textos

8 FERRO, op. cit., p. 72.

® ROSSINI, op. cit., p. 45.

'® CHARTIER Roger. A beira da falésia: a histéria entre incertezas e inquietude. Porto Alegre:
UFRGS, 2002. p. 233
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impressos, em documentos do governo e na politica oficial, e nestes estava “a
verdade”. Este era 0 método para reconstituir o passado. O material utilizado pelos
pesquisadores era 0 ja publicado ou aquele originado de arquivos e documentos
oficiais.

Aqueles que nao tivessem essa origem nado eram levados em conta, como

explica Miriam Rossini:

Para aquele profissional, apoiado exclusivamente na razao, isso significou
aceitar basicamente aquelas fontes que tivessem sido produzidas
racionalmente, como por exemplo, um texto de carater oficial, ou de
natureza administrativa ou politica."’

A explicagdo racional, que era defendida pela historia tradicional e suas
principais correntes, continuava presente nos textos dos historiadores, mas as novas
fontes colocavam uma interrogacao nesta escrita, que deveria agora abrir outras vias
para sua analise.

As reflexdes levantadas no inicio dos anos 60 pelos historiadores que
questionavam a historia tradicional abrem espago para a Historia Cultural e as
demais correntes de pesquisa histérica. Os caminhos apontados pela Histdria
Cultural colocam os historiadores em busca de novas fontes para reescrever alguns
momentos do passado e muitos historiadores passam a defender mudancas nos
métodos utilizados pela histéria. As mudancas no modo de fazer a histéria irdo gerar
uma crise de paradigmas, com o questionamento dos conceitos aplicados até o

momento, como explica a historiadora Sandra Pesavento:

Podemos, talvez, situar os sintomas da mudanga nos anos 1970 ou mesmo
um pouco antes, com a crise de maio de 1968, com a guerra do Vietna, a
ascensao do feminismo, o surgimento da New Left, em termos de cultura,
ou mesmo a derrocada dos sonhos de paz do mundo poés-guerra. Foi
quando entdo se insinuou a hoje tdo comentada crise dos paradigmas
explicativos da realidade, ocasionando rupturas epistemolégicas profundas
que puseram em xeque 0s marcos conceituais dominantes na Historia.'?

Essas rupturas, conforme comenta a autora, acabam fornecendo novas
formas de a histéria trabalhar a cultura. Os novos caminhos apresentados
possibilitam o estudo da cultura para explicar o mundo, o que até aquele momento

" ROSSINI, op. cit., p. 43.
'2 PESAVENTO, Jatahy Sandra. Histdria & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003. p. 8.
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era marginal, pois os procedimentos de pesquisa estavam voltados basicamente
para o econdémico € o politico, com a cultura relegada a um terceiro plano.
O historiador Marc Ferro ja defendia, em 1975, em entrevista concedida a

revista “Cahiers du Cinéma”, a mudanca no método de pesquisa dos historiadores:

Em lugar de se contentar com a utilizagéo de arquivos, ele deveria antes de
tudo crid-los e contribuir para a sua constituicao: filmar, interrogar aqueles
que jamais tém direito a fala, que ndo podem dar seu testemunho. O
historiador tem por dever despossuir os aparelhos do monopdlio que eles
atribuiram a si proprios e que fazem com que sejam a fonte Unica da
histéria. Nao satisfeitos em dominar a sociedade, esses aparelhos
(governos, partidos politicos, Igrejas ou sindicatos) acreditam ser sua
consciéncia. O historiador deve ajudar a sociedade a tomar consciéncia
dessa mitificacéo. "

O autor convida o historiador a pensar no seu relato e no recorte que fara na
sua escrita, pois dependendo da narrativa escolhida ele estara personificando as
elites dominantes. A Histéria Cultural ampliou as fontes e os moldes utilizados desde
0 inicio da profissionalizagao da historia, no século XIX, que buscavam somente a
razdo, condenando aquilo que nao pertencesse a logica a ser descartado, por nao
servir como documento.

Isso se constituiria em uma ampliacdo do documento, como acrescenta a

pesquisadora Luciana Pinto:

Desde o inicio das Escolas dos Anais, na Franga, os objetos de estudo da
Histéria vém se modificando, exigindo novas fontes documentais que déem
conta desses novos temas e fazendo com que o conceito de documento
seja ampliado'.

Com as novas fontes poderiam ser explorados os registros policiais, as
festas, os jornais, pegas teatrais, a musica e o cinema entre outros, fundamentais na
construgao do texto historiografico, que possibilitara um novo olhar. O historiador

nao sera mais o dono da verdade absoluta, como explica Sandra Pesavento:

No campo da Histéria Cultural, o historiador sabe que a sua narrativa pode
relatar o que ocorreu um dia, mas que esse mesmo fato pode ser objeto de
multiplas versdes. A rigor, ele deve ter em mente que a verdade deve
comparecer no seu trabalho de escrita da Histéria como um horizonte a
alcangar, mesmo sabendo que ele ndo sera jamais constituido por uma

'* FERRO, op. cit., p. 76.
" PINTO, Luciana. O historiador e sua relagdo com o cinema. Revista Eletronica O Olho da
Histéria, p.1. Disponivel em: <www.oolhodahistoria.ufba.br> Acessado em: 31 mai. 2005.
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verdade Unica ou absoluta. O mais certo seria afirmar que a Histéria
estabelece regimes de verdade, e ndo certezas absolutas."

A liberdade de pesquisa aproxima o historiador de outras artes, como a
arquitetura, a literatura e a imagem, que passam a ser analisadas e interpretadas.
Contudo, a complexidade do cinema, em que a narrativa ndo é composta somente
pelo texto, foi um dos entraves para a aproximag¢ao com a historia.

A falta de conhecimento tedrico e técnico deixava os historiadores sem
rumo para tal trabalho, dificuldade encontrada ainda hoje por aqueles pesquisadores
que tentam entender a obra cinematografica em partes e ndo como um conjunto.

O desconhecimento das técnicas cinematograficas deixa o historiador sem
elementos suficientes para uma pesquisa mais detalhada. Analisar o filme como um
documento, descartando a técnica, seria uma digressdo. A construgdo semantica de
um filme é composta pelo uso das técnicas cinematograficas e, portanto, deve estar
colocada no estudo critico de qualquer pesquisador. O pesquisador de cinema,
Arlindo Machado, acredita que o cinema nao pode ser analisado separadamente:

Quando se fala de imagens, ¢é impossivel pensar a estética
independentemente da intervencédo da técnica. Dependendo do sistema
filoséfico invocado, o campo semantico implicado pela primeira pode ser
mais vasto do que o da segunda, mas de qualquer maneira, jamais se pode
ignorar o papel determinante jogado pelas técnicas de producdo na
realizacdo dos fendmenos estéticos, sob pena de reduzir qualquer
discussao estética a um delirio intelectualista completamente ignorante da
realidade da experiéncia produtiva.'®

s

Portanto, para entender o mecanismo deste trabalho €& necessario,
primeiramente, entender que o cinema € uma arte coletiva. O olhar que fara o
recorte da pelicula é do diretor, que tem a influéncia do seu meio e da sua cultura.

Como explica Miriam Rossini:

No entanto, utilizar o filme como fonte histérica ndo é apenas analisa-lo
formalmente em suas partes técnicas e narrativas. E preciso resgatar a
propria concepgao de feitura do filme: o momento histérico em que ele é
feito, as motivagdes, as fontes histéricas em que se apdia, para que com
isso se possa atingir com maior precisdo a propria visao de historia que
perpassa a pelicula.'’

> Op. ¢it.2003, p. 51.
'° pré-cinemas e pos-cinemas. Campinas: Papirus, 1997. p. 223.
" ROSSINI, op. cit., 1999. p. 34-35.
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O pesquisador deve estar atento a todos os elementos mencionados pela
autora, concentrando a sua atencao nos signos expressos nas imagens e desvendar
estas interpretagdes: o som, os gestos, a musica e outros detalhes do quadro
cinematografico. As possibilidades que as imagens apresentam podem desvendar
outros significados ainda ndo abordados no texto.

O cinema é mais uma forma de expressao, que apresenta outra abordagem
da histéria, diferente da analise do historiador. As particularidades deste olhar, que
enfoca as imagens e os elementos que compdem o quadro cinematografico, serdo
os diferenciais do texto. O historiador Robert Rosenstone complementa:
“Inevitavelmente ao traduzir o escrito com imagens, sempre ocorrem mudangas que
alteram o sentido do passado tal como o entendem aqueles que trabalham com
palavras”.'®

Os historiadores compreendem tais mudancas, pois a histéria escrita
também sofre mudancas antes da publicacdo. Os depoimentos orais, 0s documentos
pesquisados e todo o material levantado durante a pesquisa recebem o recorte do
historiador, que dar4d um novo sentido para a histéria, deixando na escrita o seu
tragco de subjetividade. Entender estas diferengas e traduzir o seu significado é o
trabalho do pesquisador na analise filmica. Ele deve manter um distanciamento
suficiente para nao se envolver com o filme, o que é talvez uma das dificuldades do
historiador, acostumado a trabalhar com documentos, em que a priori ndo esta
lidando com a subjetividade.

Conceito ainda intrinseco em muitas instituigdes, que relutam em considerar
a imagem como fonte de pesquisa. O pesquisador de cinema Arlindo Machado

critica estas instituicées que acreditam somente na pesquisa textual:

Nossas instituigdes intelectuais, entretanto, ainda parecem se deixar
embalar pelas idéias esdruxulas de que o conhecimento se encontra
associado exclusivamente ao modelo conceitual do texto impresso ou de
que sO6 se pode pensar com palavras, com palavras escritas
preferencialmente.

A sociedade ha muitos séculos aceita o dogma da autenticidade da escrita.
A crenca de que o texto impresso ndo é manipulavel, que sé ele pode apresentar a

verdadeira versao dos fatos € inquestionavel para uma parcela da sociedade, que

'® ROSENSTONE, Robert. Histéria em imagens, histria em palavras: reflexdes sobre as
possibilidades de plasmar a histéria em imagens. O Olho da Histéria — Revista de Historia
Contemporanea. Bahia, v 1, n. 5. p. 105, set. 1998.

¥ MACHADO, op. cit., p. 179.
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desconhece as escolhas dos escritores e historiadores, capazes de direcionar o
texto conforme os interesses de uma nacéo, de uma ideologia ou simplesmente por

interesses préprios. Sua imparcialidade € questionada por Robert Rosenstone:

Os relatos dos historiadores sdo, de fato “ficgdes narrativas”, a historia
escrita € uma recriagdo do passado, ndo o passado em si. A linguagem
nunca € asséptica, em conseqiiéncia nao pode refletir o passado tal como
ele ocorreu; ao contrario, a linguagem cria, estrutura a histéria e a imbui de
um significado.?

Assim, como a narrativa historica é direcionada pelo historiador, que define
o estilo que dara para seu texto, o cineasta conduz a narrativa cinematogréfica. As
duas narrativas constroem seus significados, signos e personagens, conforme os
interesses de seus autores. Miriam Rossini explica:

Por isso, podemos afirmar que nenhum tipo de filme registra o real, pois
isso é impossivel para qualquer meio de registro, imagético ou escrito. O
que se tem sempre sa@o recortes, organizados conforme os objetivos, os
interesses a serem atingidos.

A leitura destes recortes comentados pela autora sera plural, pois cada leitor
ou espectador tera a sua interpretacao. As influéncias do seu meio, da comunidade
e da cultura serado decisivas para a sua analise, que estara baseada em toda sua
vivéncia e influéncias sociais Unicas, redundando assim em uma interpretacdo que
nao seria analoga se originada em outras regides ou paises. A histéria e o cinema
apresentam obras mutaveis, pois estdo sujeitas a novas personagens, como explica

Roger Chartier:

As obras ndo tém sentido estavel, universal, imével. Sao investidas de
significagdes plurais e moveis, construidas na negociacdo entre uma
proposigao e uma recepgao, no encontro entre as formas e os motivos que
Ihes dao sua estrutura e as competéncias ou as expectativas dos publicos
que delas se apropriam.?

As novas significacbes compreendidas pelo espectador, que se apropriou
da obra, dardo novo sentido ao filme ou livro. A histéria pode identificar estas
diferencas culturais, signicas de cada sociedade, pois ndo é o passado que sera

analisado, mas aquilo que o espectador, ou leitor interpreta hoje e como o faz. Esta

2> ROSENSTONE, 1998, p. 111.
> ROSSINI, op. cit., p. 71.
2 CHARTIER, op. cit., p. 93.
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analise é possivel pelo historiador por seu conhecimento, o que permite um estudo

mais aprofundado, como explica Sandra Pesavento:

Ler, em um texto, outro; remeter uma imagem a outra, associar diferentes
significantes para remeter a um terceiro oculto, portador de um novo
significado. Tudo isso multiplica a capacidade interpretagéao e faz parte das
estratégias metodoldgicas que dao condigdes ao historiador para aplicar
seu referencial tedrico ao empirico das fontes.?

Segundo a autora, o pesquisador deve estar atento ao que o texto quer
dizer e o que pretende com aquela obra. O historiador sabe que o filme tem uma
funcdo simbdlica, a qual conduz a um significado. Cabe ao historiador perceber as
articulagdes que estdo no quadro, os elementos cénicos secundarios que compdem
a cena, as vezes passam desapercebidos pelo espectador, mas que dardo outro
significado para a imagem.

O conhecimento da cinematografia permite ao historiador diferenciar o modo
de analise do filme, uma analise da narrativa justaposta a dos elementos que
compdem esta estética.

Apesar das consideracbes apresentadas pelos autores, que aproximam a
narrativa cinematografica da narrativa historica, claro que cada uma com suas
peculiaridades, o cinema ainda é desprezado como fonte de pesquisa. As leituras
dos fatos, histéricos ou ndo, obtidos nas imagens ndo sado consideradas como
subsidios para as pesquisas.

Embora, como sera visto, as necessidades de aproximagdo e 0s avangos
tecnolégicos e didaticos da sociedade atual sejam eminentes, como diz Rosenstone,
eles colocam o filme como suporte para novas descobertas culturais. O cinema,
como forma de expressdo da modernidade, é o elemento chave para difundir a
cultura entre os povos, como sera apresentado na proxima parte, a Sétima Arte € o
meio de conhecimento entre povos distintos, que colocam nos filmes seus gestuais,
sua arquitetura e todos as caracteristicas de um determinado lugar ou comunidade,

que servira como memoéria das sociedades atuais.

1.2 Necessidades de aproximacao entre cinema e historia

282003, p. 66.
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A necessidade de aproximacgdo entre cinema e historia € premente para o
conhecimento. Hoje € impossivel pensar qualquer meio de ensino sem recurso das
imagens, ferramenta indispensavel de comunicacdo, que requer interpretacoes e
compreensao. Os cbdigos e os signos apresentados necessitam do conhecimento
de pesquisadores, que possam revelar o comportamento, cultura e maneira de
pensar e se expressar de outros povos ou de outras regioes.

Referimo-nos as leituras que ndo se restringem somente as caracteristicas
de outros povos, mas também as interpretagdes sociais, econémicas e politicas. A
velocidade que se imprimiu neste Século XXI é tdo rapida, que o telespectador pode
assistir a acontecimentos do outro lado do mundo em tempo real e as guerras ao
vivo. Uma realidade que até a metade do século passado era vislumbrada somente
em filmes de ficgcéo cientifica esta hoje em todas as casas.

Os meios de comunicagado apresentam novas formas de leitura dos antigos
livros adotados nas classes escolares do século passado. As imagens somente
vistas nas telas do cinema, hoje estdo presentes nas salas de aula e servem como
apoio pedagégico a muitos professores, que utilizam os filmes para uma
complementacgao da disciplina.

A imagem faz parte do dia-a-dia do cidaddo, que, com o advento da
televisdo, no século XX, passou a viver imageticamente os fatos e acontecimentos
da sua comunidade e do seu universo. Por meio da televisdo, a linguagem
audiovisual atingiu todas as camadas menos favorecidas, ampliando em todos os
sentidos o trabalho imagético desenvolvido pelos cineastas.

O professor de Historia, Robert Rosenstone, complementa: “Hoje em dia, a
principal fonte de conhecimento histérico para a maioria da populacdo é o meio
audiovisual, um mundo livre quase por completo do controle de quem tem dedicado
a vida & histéria”.*

O audiovisual pode levar para dentro das salas de aula as outras formas de
imagem, que a historia ja trabalhava, como o outdoor, as campanhas publicitarias de
TV, os acervos de museus, 0s jornais e tudo isso servird como fonte para o
historiador.

Sao de conhecimento da maioria dos académicos as contribuicdes que o
filme pode apresentar para as novas releituras historiograficas, pois como lembra

Miriam Rossini: “a visdo que se tem pronta do passado tornou-se sujeita a duvidas e

2 ROSENSTONE, 1998, p. 106.
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questionamentos, e o cinema passou a propor novos angulos para se olha-lo”.®

Miriam fala da reconstituicao histérica de filmes, que serve para uma leitura de como
o passado esta sendo interpretado hoje. Também Alcides Freire Ramos, estuda a
relacdo cinema-histéria, a partir da reconstituicao de filmes histéricos. A maior parte
dos trabalhos desta area esta voltada para a discussao de filmes que abordam a
reconstituicdo historica, ou seja, filmes que procuram retratar eventos que ja
ocorreram. Ja esta pesquisa estuda os filmes que abordaram a prépria época, e que
hoje se constituem num documento historico, por que apresentam nas suas imagens
0s recortes, as referéncias da época em que foram produzidos.

Porém, a relagdo que se estabelece entre estas produgdes histéricas ou nao
serve de estudo para este trabalho, que analisa as interpretacdées que um filme pode
produzir, as significagdes dos filmes atuais, sua relagdo com a sociedade e seu
olhar.

O novo olhar podera acrescentar os varios elementos que ndo podem ser
descritos no texto. Cabe ao historiador, com seu papel de questionador, levantar
estes novos elementos, desconstrui-los e criar novas versdes, para aplica-las no
ensino. Assim, o pesquisador faz uma leitura ndo somente dos livros, mas das
imagens que estao no dia-a-dia e daquelas que construiram outras geragoes.

As imagens demonstram aspectos do cotidiano, uma construcdo do cenario
da época e de outros elementos de caracterizacdo do periodo. Como explica
Rosenstone:

Mesmo com pouca informagéo “tradicional”, a tela reproduz com facilidade
aspectos da vida que poderiamos qualificar de “outro tipo de informagao”.
As peliculas nos permitem contemplar paisagens, ouvir ruidos, sentir
emogodes, através dos semblantes dos personagens ou assistir a conflitos
individuais e coletivos.?®

Além destas caracteristicas apresentadas pelo autor, o diretor pode levar
para a tela a arquitetura, os méveis e outros elementos passiveis de ser recuperados
através de documentos e ilustragdes artisticas.

Para mostra-las, o cineasta aproxima-se da historia, quando realiza a
pesquisa de caracterizagdo dos personagens e montagem dos cenarios. O cineasta

ressuscita “o passado”, pois cria armas, acessoérios, vocabulario, gestos, arquitetura

> ROSSINI, 1999, p. 129.
% ROSENSTONE, 1998, p. 110.
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e figurinos. Sera nos livros e nas pesquisas histéricas que ele tera o subsidio para
contar a sua fabula. O olhar mostrado pelo cineasta pode abordar outros aspectos,
além daquele que ja foi evidenciado pela histéria escrita, porém o filme nao tem o
compromisso com o real, pois € uma obra de ficcdo. E permitido criar gestos e
cenarios, para deixar a histéria mais interessante e mais proxima possivel do

periodo mostrado no filme. Define, assim, Miriam Rossini:

Através do cinema podemos ver o cenario em que os fatos se
desenrolaram; o modo como as pessoas se vestiam e se comportaram.
Estamos, enfim, tendo a sensagédo de como era viver em outra época e de
ser determinada pessoa”.?’

Na reconstrugéo, o cineasta recupera alguns elementos para a composi¢ao
de sua histéria, pois como destaca a autora, tem-se a sensagéo de real, devido ao
efeito de real que sua representagdo proporciona. Aqui, sera usada a definicdo de
representacao da historiadora Sandra Pesavento, por que € mais operativa para os

objetivos deste trabalho:

A representagdo é um conceito ambiguo, pois na relagdo que se
estabelece entre auséncia e presencga, a correspondéncia ndo é da ordem
do mimético ou da transparéncia. A representagdo ndao € uma cépia do
real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma construcéo feita a
partir dele.?®

O cineasta sabe que esta representando este passado e, para minimizar
erros, busca na histéria suas referéncias. Porém, a representagdo também esta
presente no trabalho dos historiadores, que ao relatarem os fatos do passado estao
construindo uma nova histéria, ou seja, constroem o texto a partir das informacdes
que obtém. Construgdes com um novo significado e que abordam os temas e as

questdes controvertidas conforme o olhar do historiador, como explica Rosenstone:

Todos conhecemos ensaios € biografias que silenciam sobre pontos
controvertidos ou passam rapidamente por eles ou os relegam aos
apéndices. Se em um texto se pode adotar qualquer destas estratégias e
nem por isso perder sua consideragao de “histérico” a incapacidade de um
filme para “debater” temas nao pode inabilitd-lo como meio para plasmar a
histéria.

71999, p. 113.
%8 2003, p. 40.
2 ROSENSTONE, 1998, p. 109.



31

E a histéria do passado, contada no presente, com uma nova leitura, com
novos enfoques e com uma nova versao.

As novas versdes serdo encontradas, também, no cinema, que com uma
velocidade ainda maior refaz os filmes de época, recriam cenarios, reelabora os
temas e os enfoques. Assim, a leitura de um determinado filme historico do inicio do
século passado ndo sera a mesma se este for regravado hoje, pois todas as
pesquisas terdo a nova leitura dos historiadores. A historia produzida trara o
conhecimento fundamental para auxiliar em filmes de época, construir cendrios,
arquiteturas, vestuarios e demais signos do periodo estudado.

Contudo, a relagdo entre historia e cinema nao se restringe aos filmes de
época, aos documentarios, ou reconstituicbes histéricas. As producdes
contemporaneas podem auxiliar o pesquisador em inumeras informacdes. Elas
retratam a arquitetura, vestuarios, gestuais, vocabulario, a musica, ruido e outros
elementos que compdem a cultura do periodo exibido.

O direcionamento que sera dado a estas informacgdes e a leitura a ser feita,
conforme Roger Chartier, deverao considerar que:

Uma histéria da leitura ndo pode limitar-se apenas a genealogia de nossas
maneiras de ler, em siléncio e com os olhos; ela tem a tarefa de resgatar os
gestos esquecidos, os habitos desaparecidos. O empreendimento é capital,
ja que revela nao somente a distante estranheza de praticas outrora
comuns, mas também as ordenagbes especificas de textos compostos
para 0s usos que nio sio aqueles de seus leitores atuais.*

A historiadora Sandra Pesavento, corroborando o posicionamento de Roger
Chartier, no que tange as vérias possibilidades da historia e a sua continua reviséo,
diz:

Nao mais a posse de documentos ou a busca de verdades definitivas. Nao
mais uma era de certezas normativas, de leis e modelos a regerem o
social. Uma era da duvida, talvez, da suspeita, por certo, na qual tudo &
posto em interrogagdo pondo em causa a coeréncia do mundo. Tudo o que

foi um dia, contado de uma forma, pode vir a ser contado de outro. Tudo o
que hoje acontece tera no futuro, varias versées narrativas.®'

As novas versfes narrativas sdo um componente na aproximagao entre
cinema e historia, porque através do cinema pode-se identificar elementos culturais

e histéricos de outros paises. A aproximacao cultural que o cinema proporciona so6 é

%2002, p. 70.
¥ PESAVENTO, 2003, p. 15-16.
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possivel por intermédio das imagens, repletas de sentidos, representacoes,
semelhangas, diferencas e tantas outras informagdes que estdo contidas no
imaginario de um povo e séo colocadas na tela através do filme.

N&o significa isso abandonar os conhecimentos, mas acreditar que existem
outras possibilidades de conhecimento. Para a histéria, outra narrativa de

aprendizagem, como diz Rosenstone:

Isso ndo implica abandonar nossos conhecimentos ou que estes sejam
falsos, e sim reconhecer que existe mais de uma verdade histérica, ou que
a verdade que trazem os meios audiovisuais pode ser diferente, porém nao
necessariamente antagénica, da verdade escrita. A historia ndo existe até
que seja reconstruida e sua recriagdo é fruto de idéias e valores
subjacentes.*

Através do cinema, pode-se reconstruir a historia visual de outro pais, com
suas ruas, moradias, linguagem, cultura e outros signos caracteristicos do povo.
Signos, estes, que serao revelados através da cinematografia, como as cores, os
timbres de voz, os trajes, a fotografia, a musica entre outros. A cinematografia
proporciona o conhecimento visual para o espectador, como ja disse Miriam Rossini:
“podemos saber como era viver em outra época”.®® igualmente pode-se saber como
vivem 0s vizinhos argentinos, os italianos, assim como nossos irmaos de outras
regides.

E um universo que fica claro quando se assiste aos filmes produzidos no
Rio Grande do Sul, com temas regionais como a Revolucao Farroupilha e, aqueles
produzidos, por exemplo, no Rio de Janeiro, onde os temas principais envolvem o
universo urbano das grandes cidades. Miriam Rossini cita como exemplo a tematica
abordada pelos filmes brasileiros, que enfocam os conflitos sociais dos grandes

centros urbanos:

Desde meados dos anos 1990, porém, o enfoque sobre a exclusdo nao
esta concentrado no campo ou no sertdo nordestino. Os cineastas
voltaram-se para as grandes cidades, onde a violéncia e a marginalidade
urbana crescem de forma quase descontrolada, acompanhando o
movimento de urbanizagao do pais.**

m-

Conforme a autora destaca, o diretor leva para a tela o seu contexto.

()

através dos filmes que os cineastas mostram a sociedade em que vivem

%2 ROSENSTONE, 1998, p. 115.

% ROSSINI, 1999, p. 113.

% ROSSINI, Miriam de Souza. Imagens da exclusio no cinema nacional. Cadernos IHU idéias. n.
24, Sao Leopoldo: Unisinos, 2004. p. 15.
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conduzem as telas pontos de sua cultura. Assim, o cinema € uma representagao que
permite ao homem também conhecer outras culturas, seus valores, ritos e
personagens.

Assim a cinematografia oferece inestimaveis subsidios ao historiador, que
pode valer-se da tematica, dos elementos visuais, signos e simbolos apresentados,
para informar e enriquecer suas pesquisas, de cujo enfoque dependera a escolha do
filme ou filmes a serem garimpados.

O cinema € expressao cultural e apresenta na tela o momento social,
cultural, politico, os anseios dos cidadaos, as denuncias e criticas. O diretor é o fio
condutor destes elementos para o cinema. Através da selecdo de imagens, dos
enquadramentos, da narrativa — de seu olhar, em suma - ele franqueia a outras
nag¢des um aspecto parcial de seu Pais.

O filme é um recorte da cultura e da histéria de um povo. As producdes
audiovisuais mostram os recortes culturais e territoriais que diferenciam os povos.
Por meio dos filmes, pode-se perceber o imaginario de uma sociedade, de uma

época, de uma concepcao ou olhar. Para Sandra Pesavento o imaginario é:

Este sistema de representagdes coletivas que atribui significado ao real e
que pauta os valores e a conduta. Desta forma, as fronteiras sao,
sobretudo, culturais, ou seja, sdo construgdes de sentido, fazendo parte do
jogo social das representagdes que estabelece classificagdes, hierarquias e
limites, guiando o olhar e a apreciagdo sobre o mundo.*

O historiador, em sua analise, pode salientar estas diferencas, identificar os
elementos culturais, politicos, sociais e relata-los para a sociedade. Saber localizar
0s signos apresentados nos filmes é um trabalho do pesquisador, que detém o
conhecimento para decifrar as significagées da imagem para o espectador.

Cabe ao historiador identificar e mostrar ao espectador o que pode ser
demonstrado na ficcdo e 0 que nao pode ser, deixando claro que nao é possivel
resgatar do passado alguns elementos, como explica o pesquisador de cinema,

Jean-Claude Carriére:

Em nossa ambigua (e, por definigdo, impossivel) tentativa de fazer o
passado reviver, ou pelo menos de entendé-lo e reconstitui-lo, o imaginario

% |n: MARTINS, Helena Maria (Org.). Fronteiras Culturais: Brasil — Uruguai — Argentina. Cotia:
Atelié, 2002, p. 35-36
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se tornou um instrumento tao importante quanto o fato em si. A realidade ja
ndo é suficiente para escrevermos a substancia dos seus desejos,
fantasias e sonhos. Entdo o cinema, que procura recriar nao apenas a
forma, mas também as mentalidades do passado (mentalidades que sao, é
claro, inverificaveis), tém lugar de honra nesse novo mosaico.

A reconstrucdo deste imaginario, que pode resgatar os habitos, os
costumes, a maneira de viver, as peculiaridades de um povo e sua importancia na
construcdo de uma sociedade € também apresentada pelo historiador Eduardo
Paiva:

O imaginario ndao é, como se poderia pensar, um mundo a parte da
realidade historica, uma espécie de nuvens carregadas de imagens e de
representacdes que pairam sobre nossas cabegas, mas que nao fazem
parte de nosso mundo e de nossas vidas. Ao contrario, esse campo icénico
e figurativo influencia, diretamente, nossos julgamentos; nossas formas de
viver; de trabalhar; de morar; de nos vestirmos; de nos alimentarmos; de
compararmos as coisas; de nos medicarmos; de expressarmos nossas
crengas, sejam elas religiosas, politicas ou morais; de nos organizarmos
em nosso cotidiano; de escolhermos nossas atividades e profissées; de
construirmos nossas praticas culturais e de novamente representarmos o
mundo em que vivemos em toda sua diversidade e complexidade.*’

O imaginario, que esteve durante tantas décadas relegado ao mundo da
fantasia pelos historiadores adeptos do racionalismo cientifico ortodoxo, passou,
com a Histéria Cultural, a ser um elemento chave para a analise da sociedade. A
interpretacao do filme pelo historiador, que realiza a desconstrugao da obra, para
depois monta-la novamente, com todas as combinacdes e significados, revela uma
nova leitura filmica, em que os elementos sem embasamento serdo descartados.

A aproximagao entre cinema e histéria nao acontece somente na leitura dos
filmes pelos pesquisadores. A imagem é um elemento indispensavel no processo de
aprendizagem na sociedade atual. O filme n&o esta somente na sala escura de
exibicdo de um cinema, estd nos cineclubes, nas salas de aula, nas pragas e no
imaginario do povo. Ndo pode o historiador se furtar a esse processo de interacao
que ja esta presente na sociedade.

Os filmes estao repletos de imagens, que nado apenas constroem mas
guardam a meméria da sociedade moderna. Por intermédio desta arte € possivel
resgatar os costumes, as caracteristicas e todos os outros elementos ja citados

neste texto, para a recuperacao de um determinado periodo da sociedade. Valendo-

% A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p. 138.
% Historia & Imagens. Belo Horizonte: Auténtica, 2004. p. 26.
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se da imagem, o historiador pode saber como um povo era representado, como

explica Sandra Pesavento:

A imagem tem para o historiador, sem duvida, um valor documental, de
época, mas nao tomado no seu sentido do mimético. O que importa & ver
como os homens se representavam, a si proprios e ao mundo, e quais 0s
valores e conceitos que experimentavam e que queriam passar, de
maneira direta ou subliminar, com o que se atinge a dimensao simbdlica da
representagao.®®

Através do estudo dos historiadores sobre o filme, sera possivel
compreender como esse meio de comunicagdo “retrata”, interpreta, percebe e
influencia a sociedade da época. A produgédo cinematografica também & uma forma
de “olhar” de modo critico ou oficial a historia da sociedade, bem como um meio de
comunicacao, também utilizado para convencer. A esse respeito, no proximo
capitulo, pretende-se abordar a maneira como os cineastas italianos do pds-guerra

representaram sua época.

% 2003, p. 88.



CAPITULO 2

NEO-REALISMO ITALIANO

A linguagem cinematografica foi muito discutida e revisitada, nestes mais de
cem anos da Sétima Arte, a partir de 1926, quando um dos primeiros teéricos do
cinema, o italiano Ricciotto Canudo, publicou seus escritos. Esse teorico ja
acreditava na multiplicidade da arte: “A caracteristica essencial da linguagem
cinematografica € a sua universalidade. Ela contorna o obstaculo da diversidade das
linguas regionais”.*°

Muitos outros autores se debrugcaram sobre a cinematografia mundial para
analisar as mudancas desta linguagem e todos os elementos que compdem a
narrativa, como roteiro, fotografia, som, montagem, entre outros, a fim de criar novas
definicdes, analogias e cédigos. Entre as variagdes de cddigos e de subcddigos
utilizados na linguagem cinematografica, ocorreu um periodo especifico — alvo do
presente estudo - que modificou o olhar ndo s6 dos diretores de cinema, mas
também os elementos das informagdes que sédo repassadas pelas exibicbes em
salas de cinema: € a chamada escola, ou fase neo-realista.

A linguagem cinematografica, que até o final da Segunda Guerra, tinha
como paradigma o estilo de Hollywood, com suas grandes produgdes, um grande
elenco de astros e produgdes determinadas pelos estudios, passou a conhecer um
novo formato cinematografico com os diretores neo-realistas. Na préxima etapa é
visto que estes cineastas levaram para as telas da ltalia a linguagem do seu pais,
com roteiros que retratavam o cotidiano do povo italiano, com seus dialetos, suas

criticas e seus questionamentos.

% CANUDO. In: AUMONT, Jacques. A estética do filme. Sdo Paulo: Papirus, 1994. p. 159. Ricciotto
Canudo “escritor italiano, que em 1913 fundou a Revista Montjoie e nela ja& chamava o cinema de
sétima arte”.
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A nova escola cinematografica nao foi somente um marco na linguagem da
Sétima Arte mundial, mas também criou um cinema proprio, com a possibilidade de
levar para as telas um cinema nacional. Um formato que seria seguido por varios
paises do Continente europeu e da América Latina era a oportunidade de diretores
independentes mostrarem suas obras e, principalmente, levarem para as telas as

caracteristicas do seu pais, regiao ou localidade.

2.1 O neo-realismo italiano

Em 1945, a Europa destruida, procurava em meio as ruinas da guerra a sua
identidade perdida, contrastante com as belas e encorajadoras imagens que
chegavam por meio dos filmes produzidos em Hollywood, os quais dominaram o
mercado italiano, a partir da década de 30.

A partir dai, surgiram os primeiros focos de uma produgao regional, eficiente
e, principalmente, adequada a realidade da ltalia p6s-fascismo. A composi¢cao “neo”
mais “realismo” viria da necessidade de separar essa produgéao, realizada em plena
Guerra Fria (capitalismo versus comunismo), daquela denominada “realismo
socialista”, realizada em paises dominados pela esquerda, que teria como objetivo o
enaltecimento da moral revolucionaria e a do trabalhador.

As novas produgdes cinematograficas queriam mostrar a Itdlia daquele
momento, levar para as telas os escombros da guerra, 0 momento do pais e suas
dificuldades. Esse papel era dos cineastas, que deveriam difundir o espirito italiano.

Como explica a pesquisadora Mariarosaria Fabris:

A ltalia saia moralmente renovada dos acontecimentos de que fora palco
entre setembro de 1943 e abril de 1945. O pais estava em ruinas, mas a
tomada de consciéncia das massas populares parecia ser uma garantia
para o futuro democratico da nacdo. Para os homens de cultura impunha-
se a necessidade de registrar 0 presente — e 0 presente entendia-se a
guerra e a luta de libertagdo -, de fazer reviver o espirito de coletividade
que havia animado o povo italiano.*°

Os primeiros filmes produzidos tinham como ideologia a luta antifascista, a
resisténcia e a libertacdo da ltalia. A nova cinematografia ndo queria lembrar as

producbes realizadas durante o periodo fascista, que representavam uma Itélia

“° FABRIS, Mariarosaria. O neo-realismo cinematografico italiano. Sao Paulo: Fapesp, 1996. p. 37.
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burguesa, feliz, preocupada somente com problemas sentimentais, um cinema
utilizado como propaganda do regime fascista.

O movimento neo-realista ndo surgiu na ltalia como um cometa. Alguns
diretores, como Alessandro Blassetti, Luchino Visconti e Vittorio De Sica, ja
trabalhavam, de 1942 a 1944, novas propostas na cinematografia. Esses cineastas
modificaram o pensamento italiano, uma vez que seus filmes contestaram os valores
defendidos pelo fascismo, como o matriménio, a familia, a submiss&o feminina e o
falso moralismo. Eles também foram precursores na busca pelos cenarios naturais
para as filmagens, que era uma maneira de se contrapor ao estilo cinematografico
das producgdes fascistas realizadas em sua maioria nos estudios da Cinecitta.

O langamento em setembro de 1945, do filme Roma Citta Aperta, de
Roberto Rossellini, filmado logo ap6s a libertagdo da cidade, marcou o inicio da nova
escola. Segundo Fabris, com isso, “0 cinema passa a ocupar um papel de destaque
na cultura italiana do pds-guerra. O protagonista desse renascimento
cinematogréafico é o neo-realismo”.*'

Um dos incentivadores da nova escola neo-realista foi o critico André
Bazin*®, que defendia a hipétese de o cinema reproduzir o mundo real em sua

continuidade fisica e factual:

O universo estético é subjetivo e heterogéneo em relagdo ao mundo que o
cerca — nao faz parte da “criagdo natural”. Pois bem, no caso do cinema, a
realizagao de tal realismo verdadeiro depende de uma ilusao especifica do
real que s6 um filme pode provocar. Portanto, no cinema, ha um
ilusionismo legitimo que constitui base para o verdadeiro realismo, tanto
mais verdadeiro quanto mais a realidade vista (ou que se sup0e vista)
através da janela cinematografica permanecer integral, respeitada,
intocavel, porque a sua simples presenca € reveladora — o que legitima,
redime a ilus&o (pecado) original. *®

Os autores e tedricos da escola neo-realista acreditavam que os filmes
deveriam ser o mais realista possivel, pois assim o cinema estava mais préximo do
real.

* FABRIS, 1996, p. 33

“2 AUMONT, Jacques. A estética do filme. Sao Paulo: Papirus, 1994. p. 72: “Critico de cinema e um
dos criadores da célebre revista Cahiers du Cinema, que desenvolveu entre os anos 40 e 50 em
palestras e artigos um pensamento sobre a histéria do cinema e uma reflexdo critica sobre a
montagem cinematograéfica”.

“BAZIN, André apud XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984. p. 70.
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Partindo desse pressuposto, a nova escola rejeita a maneira como alguns
elementos da linguagem cinematografica vinham sendo abordados até o0 momento.
Os realizadores dessa estética ndao acreditavam mais na funcdo narrativa da
montagem e se opuseram as teorias apresentadas pelos diretores russos Eisenstein
e Kulechov em favor da montagem. Foi o choque contra a tendéncia de todos os
cineastas e teéricos, que consideravam a montagem, como técnica de producao de
sentidos, de afetos, o elemento dindmico essencial do cinema.

A estética que se produz na ltalia pos-guerra contrapunha-se a conhecida
expressdo montagem-rei, utilizada para designar, entre os filmes dos anos 20,
aqueles (principalmente os soviéticos) que representaram a valorizagcdo demasiada
do principio de montagem técnica. Os neo-realistas acreditavam que a montagem
final da pelicula ocupava um lugar secundario diante da importancia da coleta das

imagens e construcao das cenas, como explica o critico de cinema André Bazin:

Quando o essencial de um acontecimento depende de uma presenga
simultanea de dois ou mais fatores da agao, a montagem fica proibida. Ela
retoma seus direitos a cada vez que o sentido da acdo ndo depende mais
da contigtiidade fisica, mesmo se ela é implicada. *

Para Bazin (1991), as cenas em que se desenrola um acontecimento, entre
duas pessoas, que sao o ponto central da agdao, devem mostrar a unidade espacial,
porque os recortes de plano e contra-plano nesse caso soariam como falsos. A
montagem néo deve aparecer como elemento central de um filme. Assim, desde as
producdes deste modelo, foram reduzidos os niumeros de planos. Para se ter uma
idéia, um filme longa-metragem, que no periodo anterior teria cerca de 700 planos,
passam a ter de 400 a 450, no maximo. A técnica real-socialista, desenvolvida nos
anos 20 pelo diretor soviético Sergei Eisenstein, baseada em planos e cortes
sucessivos na montagem, para definir o ritmo e o movimento do filme, ja ndo era o
ideal para a linguagem neo-realista.

O cinema deveria reproduzir o mundo real em sua continuidade fisica e
factual. A montagem simples, sem manipulacdo era mais préxima do real no olhar
dos diretores, que abusavam de planos-sequéncia e da profundidade de campo.

Segundo Bazin:

* BAZIN, André. Tradugao: Ensaios. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991. p. 62.
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Ao contrario do que se poderia acreditar a principio, a decupagem em
profundidade é mais carregada de sentido do que a decupagem analitica.
Nao é menos abstrata do que a outra, mas o suplemento de abstragédo que
integra na narrativa Ihe vem precisamente de um exagero de realismo.*

A nova escola é completamente avessa aquelas que eram tidas, até entao,
como teorias de montagem, chamada decupagem classica*. Isso era justificado
pelos teoricos diante de seu suposto aspecto manipulador, que levaria a alienacao
do espectador.

Os filmes do neo-realismo eram feitos de modo que o espectador
participasse dos acontecimentos, recorrendo-se ao plano-seqiéncia (uma sequéncia
de planos sem cortes) que davam mais naturalidade a cena. Em alguns casos, a
seqliéncia chegou a durar cinco minutos, como um instrumento do realismo, pois
evita a fragmentacdo do “real”. A técnica da transparéncia & definida assim por

Bazin:

Qualquer que seja o filme, seu objetivo é dar-nos a ilusdo de assistir a
eventos reais que se desenvolvem diante de ndés como na realidade
cotidiana. Essa ilusdao esconde, porém, uma fraude essencial, pois a
realidade existe em um espago continuo, e a tela apresenta-nos de fato
uma sucessao de pequenos fragmentos chamados planos, cuja escolha,
cuja ordem e cuja duragdao constituem precisamente o que se chama
“decupagem” de um filme.*’

Essa sucessao de fragmentos € colocada na tela através dos 24 quadros
por segundo que dao a impressdao de movimento do cinema, o que modificou alguns
conceitos.

Jacques Aumont acrescenta: “Alias, € preciso observar que reproduzir a
aparéncia do movimento € reproduzir sua realidade: um movimento reproduzido é
um movimento “verdadeiro”, pois a manifestagéo visual é idéntica nos dois casos”.*®

Essa verossimilnanga era o principal objetivo dos filmes do periodo neo-
realista, que, além do plano-seqiéncia e de uma iluminacédo precaria, utilizaram
outros recursos para uma aproximagdo com a realidade. As escolhas desses

elementos, da linguagem cinematografica, pelos diretores do neo-realismo nao

“*BAZIN, André apud AUMONT, Jacques. A estética do filme. Sao Paulo: Papirus, 1994. p. 78.
“AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e critico de cinema. Sio Paulo: Papirus, 2003, p. 71. “O
termo surgiu no curso da década de 1910 com a padronizacdo da realizagao dos filmes e designa a
“decupagem” em cenas do roteiro, primeiro estagio, portanto, da preparagao do filme sobre o papel;
ela serve de referencia para a equipe técnica.

“” Apud AUMONT, op. cit., p. 74.

“8 Ibid., p. 149.
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foram aleatérias; suas influéncias vinham do estilo documental. Diretores como
Rossellini e Antonioni comecaram as carreiras cinematograficas como
documentaristas e levariam as técnicas desse estilo para os filmes neo-realistas pela
proximidade com a realidade que tais filmes imprimiam. O documentério viria ao
encontro dos novos paradigmas do neo-realismo, que condenavam o filme
espetacular, cujo género nao tinha espago na conjuntura social e econémica da Itélia
daquele momento.

A proximidade do real ndo se limitaria a montagem, pois outros elementos
dessa linguagem acabaram sendo modificados, tendo como referéncia o estilo
documental. A fotografia tem um papel secundario, uma vez que como nas
reportagens, ndo se utilizavam recursos para a iluminagcdo. E aproveitada a
iluminacdo natural, por isso, as cenas, eram realizadas ao ar livre. A paisagem que
compde a fotografia ndo € ilustrativa, mas faz parte da histéria e do contexto do
personagem, assim como na linguagem documental. Os novos realizadores
buscavam uma transparéncia frente ao real, pois qualquer interferéncia nesses
elementos revelava os aparatos tecnolégicos que deveriam passar desapercebidos
como no documentario.

A aproximagao entre documentario e ficgdo j& ndo era mais novidade
naquele periodo, pois o primeiro filme documental, Nanook of the North (Nanook, o
Esquimd,1922), de Robert Flaherty, ja havia utilizado a representacdao, como Bill
Nichols explica:

O “pai” do documentario, Robert Flaherty, por exemplo, criou a impressao
de que algumas cenas se passavam dentro do iglu de Nanook, quando de
fato, elas foram gravadas ao ar livre, com um meio iglu maior do que o
normal como pano de fundo. Isso deu luz suficiente para filmar, mas exigiu
que seus personagens atuassem como se estivessem no interior de um
iglu de verdade, quando n&o estavam. *°

O filme de Flaherty levou para as telas o modo de vida dos Esquimés, e
assim foi recebido pelos espectadores. Suas reconstituicbes ndo diminuiram em
nada sua obra cinematografica, pois qualquer filme é um filme de ficcdo, como
explica o pesquisador Jacques Aumont:

Decerto a representacdo filmica é mais realista pela riqueza perceptiva,
pela “fidelidade” dos detalhes do que os outros tipos de representagao

49 Introducao ao documentario. Campinas: Papirus, 2005. p. 120.
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(pintura, teatro), mas, ao mesmo tempo, s6 mostra efigies, sobras
registradas de objetos que estdo ausentes. O cinema tem de fato esse
poder de “ausentar” o que nos mostra: ele o “ausenta” no tempo e no
espago, porque a cena registrada ja passou e porque se desenvolveu em
outro lugar que ndo na tela onde ela vem se inscrever. [...] No cinema,
representante e representacdo sdo ambos ficticios. Nesse sentido,
qualquer filme é um filme de ficca0.%°

Portanto, o filme documentario ou aquele produzido pelos estudios
cinematograficos sao ficcoes. Tanto um género quanto o outro tém suas
preocupacgdes estéticas, escolha de tematica e modos de representagdo. Esses
recursos cinematograficos (fotografia, cenarios, som e atores) foram aliados dos
diretores na construgdo da reproducdo e na conviccdo do espectador na
autenticidade das obras. A “realidade” transposta para as telas pelos diretores do
periodo neo-realista era uma analogia do periodo cultural que a ltalia ultrapassava
naquele momento, um movimento de recuperacdo das origens, de resgate do
nacional.

Para aproximar-se do momento politico e social da ltalia, a tematica dos
novos filmes neo-realistas enfocava os problemas do povo italiano, criticava a
politica social e questionava a falta de perspectivas. Os temas tinham varios
elementos do cotidiano desse povo, 0 que permitia assim, que o espectador criasse
a identificagdo com o “real’. Os temas do cinema neo-realista falavam de miséria,
desemprego, prostituicao, condicdo feminina, condi¢ao dos velhos e aposentados, a
delinqiiéncia e temas afins. Como exemplo, Roma Citta Aperta, de Roberto
Rossellini, mostra os desastre da guerra; Ladrées de bicicletas e Umberto D, ambos
de Vitério de Sicca, enfocam, respectivamente, o desemprego e a questdao dos
aposentados; e, Amore in citta, de Michelangelo Antonioni, Federico Fellini entre
outros diretores, apresentam como tema a condi¢do da mulher.

O método escolhido pelos diretores para apresentar a tematica do filme era
apresentar a multiddo com um objetivo comum e desta extrair o personagem
principal. Nas cenas iniciais do filme Ladrées de bicicleta, ha um aglomerado de
desempregados em frente a uma fabrica, o que reflete o quadro social do momento
e, desse ponto, é extraido o protagonista da histéria, que vai contar os dilemas do
desemprego da ltalia no pés-guerra.

Os roteiros realistas mostravam os problemas sociais da Italia sob diversos

pontos de vista, exibiam nas telas de cinema o momento atual, como explica Fabris:

392003, p. 100.
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“O que caracterizava o cinema italiano do imediato pds-guerra era o fato intrinseco
de refletir os problemas cruciais do pais”.>’ Um contexto premente, que devia ser
explorado, mostrado naquele momento, antes que virasse passado. Os roteiros
eram construidos com linguagem simples, retratando o cotidiano de desempregados,
camponeses, idosos e de uma classe média que estava sendo reerguida. Através de
roteiros realistas, a nova escola procurava mostrar para a Italia e para os outros
paises a realidade daguele momento. Os diretores neo-realistas aproveitavam seus
roteiros para combater, também, os temas frivolos dos filmes de Hollywood, que
levavam somente alienacao para os italianos. Os realizadores mostraram nas telas a
miséria e a falta de perspectiva do pais no final da Segunda Guerra. Criticavam e
questionavam as questdes mais relevantes para o povo e para o pais.

Para imprimir um pouco mais de “realidade”, nos filmes da escola neo-
realista, novos elementos estéticos foram utilizados pelos cineastas, para retratar
com fidelidade o dia-a-dia dos italianos. A nova linguagem utilizava atores da
comunidade; ndo se queriam filmes com atores famosos, como o modelo
hollywoodiano com seu Star System. Os atores e a dramaturgia deveriam surgir do
povo. O didlogo era um elemento chave nessas produgdes, que utilizam os dialetos
italianos, proibidos por Mussolini, por desagregarem a unidade linguistica nacional, o
que aproxima os realizadores e a comunidade. Alguns diretores deixam o dialogo

por conta do intérprete, para ser mais natural, como explica Mariarosaria Fabris:

Em La Terra Trema (1948), Visconti serviu-se de pescadores verdadeiros
como intérpretes e os fez falar no seu dialeto, em busca de uma maior
autenticidade. Os dialogos eram elaborados, a medida pelos proprios
protagonistas, aos quais o diretor explicava a situacao a ser filmada.*

A utilizacdo do dialeto pelos personagens, além de reafirmar a escolha de
uma linguagem, simples para os filmes, mostra todas as formas de comunicacéo
entre as diversas camadas de um mesmo pais. Os atores eram selecionados no seu
habitat natural, para dar mais credibilidade para as cenas e para a histéria. Ou seja,
se fosse preciso colocar um pescador na cena, recorria-se a um verdadeiro
pescador para o papel, como nos filmes, La terra trema (1948), de Luchino Visconti,
ou outros representantes do povo, como em Roma citta aperta (1945), de Roberto

Rossellini e Ladri di biciclette (1948), de Vittorio de Sica, entre outros. Os

11996, p. 125.
*2 |bid., p. 82.
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representantes do povo tornavam o filme verossimil. Porém, a utilizacdo de
representantes do povo ja era uma constante nos filmes russos, de Sergei
Eisenstein, como explica Bazin: “Foi admirado também, outrora, no cinema russo,
sua decisdao de recorrer a atores nao-profissionais que faziam com que
desempenhassem na tela o papel de sua vida cotidiana”.® Estas influéncias foram
seguidas pelos diretores nao sé deste periodo, como também por diretores de outros
paises, pois acreditavam levar a “realidade social” para as telas, por meio de seus
filmes. Os diretores, como Rossellini, acreditavam que os atores retirados do povo

conseguiam ser eles mesmos, como explica Fabris:

Rossellini também preferiu muitas vezes trabalhar com atores néo-
profissionais, porque, em sua opinido, ndo tinham idéias pré-concebidas e,
uma vez desbloqueados do medo que os paralisava na frente de uma
camera e que podia leva-los a representar, conseguiam ser eles mesmos.**

O trabalho que era desenvolvido com o auxilio do diretor, que conduzia os
atores nao-profissionais, para nao serem caricatos, para eliminarem os gestos
teatrais e realizarem a cena com naturalidade. Os diretores acreditavam que estes
“atores do povo” criavam uma identificacdo com o espectador. Existindo esta
aproximacao, acreditava-se que o espectador estava desarmado e passava a criar
vinculos com o personagem.

Esse fenbmeno € essencial da Sétima Arte, pois dependendo da
interpretacao, o espectador fica totalmente cego e transporta-se para o papel do
personagem principal. Roland Barthes justifica essa transferéncia, afirmando que a
identificacao é estrutural: “A identificacdo, ndo leva em consideragao a psicologia;

ela é uma operacao estrutural pura: sou aquele que tem o mesmo lugar que eu”.*®

Esta entrega do espectador € complementada por Arlindo Machado:

Quando se apagam os focos de luz e silenciam os estimulos sensoriais do
ambiente da sala de projegado, o espectador se coloca, portanto, & mercé
do intenso estimulo luminoso que se impde a sua frente e nesse ato de
entreguismo e vulnerabilidade ele se deixa sugestionar pelo universo
ficticio da narrativa, a ponto de se integrar no seu jogo de conflitos como se
fizesse parte deles.*®

3 BAZIN, 1991, p. 239.
> FABRIS, 1996, p. 82.
> AUMONT, 2003, p. 269.
** MACHADO, 1997, p. 46.
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A condicao do espectador, na sala de cinema, que esta apto a receber
aquelas imagens, ira deixa-lo pronto para uma identificacdo com o personagem.
Para esta identificacao acontecer, a narrativa terd que conduzir o processo. Uma
histéria mal contada ndo realiza essa transferéncia, mas uma narrativa bem
estruturada realiza identificagbes que o espectador teria repulsa na vida real. Os
enredos dos filmes neo-realistas criaram situacdes e atores préprios para esta
identificacao.

Outro elemento cinematografico utilizado na construcdo da narrativa neo-
realista foi o cenario natural, amplamente explorado pelos diretores desta escola. As
novas producgdes buscavam locagdes que mostrassem a realidade das cidades, ruas
e o dia-a-dia do povo, 0 que sO era possivel no habitat natural e ndo dentro de
estudios. Na busca pelo “real”, os cineastas ndo queriam mais analogias com 0s
filmes realizados anteriormente por grandes estudios e cenarios fabulosos. As
paisagens italianas fazem parte da histéria, pois ndo serdo somente elementos de
uma bela fotografia cinematografica, uma pratica que estava sendo desenvolvida na
Italia, desde o inicio da década de 40. No entanto, as motivacbes eram outras, pois
neste periodo utilizavam as paisagens para fugir dos destrocos da guerra. Os
realizadores do neo-realismo deram continuidade a essa pratica, mas com outra
visdo, integrando a paisagem a narrativa e ndo mais como um elemento decorativo.
Outro fato decisivo na opcdo pelas gravacdes externas foi o alto custo dos
equipamentos dos estudios. A miséria do pais nao oferecia outra opcao para esses
cineastas, que acabaram optando pelas ruas, para realizar os filmes com poucos
recursos.

A escolha de uma produgédo cinematografica sem grandes equipamentos
exigiu dos novos diretores uma fotografia mais simples para as peliculas. A direcao
de fotografia ndo apresentava os recursos técnicos sofisticados, que eram utilizados
nas producdes hollywoodianas e nas producdes do periodo fascista da Itélia. Esses
equipamentos foram desprezados pelos neo-realistas, que preferiam uma producéo
mais proxima da realidade que queriam transmitir. O tom cinza dos filmes era
proposital, para ficar mais proximo do documentério, mais um dogma desta escola
para a representacdo do real. Para a composicdo deste paradigma, um dos
elementos principais foi a narrativa cinematogréfica, que criava as histérias, com

todos os cddigos e sub-codigos para a nova linguagem.
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A iluminagdo das cenas internas nao era elaborada. Em muitos filmes estao
explicitas as falhas da fotografia, como sao observadas no filme Ladrées de
bicicletas (1948), de Vittorio de Sica, que apresenta questionavel qualidade técnica.
A iluminacao é fraca, deixando algumas cenas na penumbra e até sem definicao
clara do que esta se desenvolvendo na tela.

Contudo, os movimentos de camera e 0s enquadramentos que criam a
fotografia sdo compostos de criatividade e técnicas apuradas, para captar os

movimentos sem nenhuma pressa, mais proximo da realidade, como explica Bazin:

Era preciso ter ali o desembarago e a seguranca do olho de Rossellini, de
Lattuada, de Vergano e de De Santis. A camera deles possui um tato
cinematografico bem perspicaz, antenas maravilhosamente sensiveis, que
lhe permite apreender num repente o que € preciso, como € preciso.

O critico acreditava que as opgoes estéticas da nova escola a aproximavam
da linguagem jornalistica, que para ele estava mais préxima da realidade. Na busca
de uma linguagem jornalistica, a fotografia ndo poderia ser rebuscada, como explica
Bazin: “O estilo reportagem se identifica para nés com o aspecto acinzentado das
atualidades. Seria um contra-senso cuidar ou melhorar excessivamente a qualidade
plastica do estilo”.>® Embora, o estilo reportagem ndo seja um paradigma da nova
escola, € encontrada, na maioria dos filmes neo-realistas, uma fotografia cinza e
cenas sao capturadas sem ensaio para imprimir mais realidade a narrativa.

A escola neo-realista criou um novo estilo cinematografico que foi seguido
por varios paises europeus e latino-americanos, mas suas escolhas estilisticas e a
insisténcia de levar o “real” para as telas s&o discutidas e criticadas por varios
autores. Uma das técnicas mais difundidas pela escola, o uso de atores nao-
profissionais, que revolucionou a arte de interpretar no cinema, logo foi questionada,

colocando em duvida o “realismo” dos novos personagens, como explica Aumont:

O recurso a atores nao-profissionais, tdo “naturais” quanto o cenario, pois
supostamente eles nele viveriam ai, também é limitado e razoavelmente
“fabricado”. O fato de serem nao-profissionais ndo impede que tenham de
atuar, isto é, representar uma ficgdo, mesmo se essa ficgdo se parece com
sua existéncia real e se, com isso, sejam obrigados a se dobrar as
convengdes da representagdo. Além disso, deve-se notar que, no estudio,
eram substituidos por atores profissionais, o que tenderia a provar que sua
expressio “realista” ndo era realista o suficiente.>

" BAZIN, 1991, p. 248.
%8 |bid., p. 249.
¥ AUMONT, 1994, p. 139.
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A escolha dos atores nao-profissionais seria revista, também, pelos neo-
realistas, que na segunda fase do movimento passaram a utilizar atores
profissionais, pelas exigéncias do mercado e para evitar problemas com os
figurantes. Fabris explica: “muitas delas sacrificavam o que tinham para poder
ingressar no cinema, ou entdo, uma vez ingressadas, esperavam consolidar uma
carreira, o que, na maioria dos casos, ndo ocorreu”.®° Assim, uma das escolhas da
nova escola cinematografica, foi revista a partir de 1952, mas apesar das novas
opcOes a escolha de atores nao-profissionais foi difundida como uma marca dos
neo-realistas e copiada pelos outros paises que seguiram essas influéncias.

A escola neo-realista buscava, em suas producdes aproximar-se da
“realidade”. Na construgcdo desse paradigma, o cinema mascarou a producao
cinematografica para aproximar-se da vida real, um recurso discutido, elogiado e
criticado por varios autores. Para o semioticista Yuri Lotman, os diretores nesse

periodo esquecem o objetivo da Sétima Arte:

A arte da verdade nua e crua, que procura libertar-se de todos os tipos
existentes de convengdo artistica, exige uma cultura vasta para ser
compreendida. Democratica pelas suas idéias, este tipo de arte torna-se,
devido a sua linguagem, demasiado intelectual. O espectador com pouca
preparagdo comega a aborrecer-se. Lutar contra isso conduz a
revalorizagdo de uma linguagem artistica voluntariamente primitiva,
tradicional, mas mais préxima do espectador.®’

A recusa do espectador pela “realidade” apresentada pelo diretor foi uma
das dificuldades do novo estilo cinematografico. A repercussao com o grande publico
nao foi a esperada, mas este fenbmeno nédo era exclusivo dos filmes neo-realistas.
Os filmes de Sergei Eisenstein também foram rejeitados pelos russos na época de
lancamento. O historiador Marc Ferro cita o exemplo do filme “A greve”, de Sergei
Eisenstein, que ndo obteve a resposta esperada dos camponeses na Unido
Soviética, quando foi exibido:

Eisenstein ja havia observado que toda sociedade recebe as imagens em
fungéo de sua propria cultura. Por exemplo: as alegorias do agougue, em A
greve, suscitavam muito bem o efeito desejado nas cidades, mas os
camponeses, habituados a ver correr o sangue daquela forma,
permaneciam indiferentes. Acrescente-se a essa observagao de Eisenstein
que os camponeses também ndo tinham a “educacdao” que permite
apreender tal figura como uma alegoria. Evidéncia.®

% FABRIS, 1996, p. 83.
" LOTMAN, Yuri. Estética e semiotica do cinema. Lisboa: Estampa, 1978. p. 42-43.
2 FERRO, 1992, p. 17-18.
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O espectador ndao quer participar na tela do seu dia-a-dia, pois ele procura
identificacdo fora do seu cotidiano. Entrar na sala de cinema para rever os
problemas da vida ndo seria o que o espectador busca num filme. Os elementos que
ligardo o publico ao filme serdo selecionados pelo espectador, que apontara “seu”
personagem na narrativa.

A busca pelo “real” na cinematografia italiana, conforme apdia Bazin, seria
revista anos mais tarde, quando a “realidade social’ na Italia ja havia se modificado.
O critico cinematogréfico reavalia suas consideragées, que colocavam a escola neo-
realista como a mais realista e, por consequéncia tinha obtido respaldo e
reconhecimento. Bazin reconsidera os fatores que fizeram desta escola uma
referéncia mundial: “a verdadeira revolugéo foi feita muito mais ao nivel dos temas
do que do estilo; do que o cinema tem para dizer ao mundo, mais do que da maneira
de o dizer”.?® Naquele periodo, dizer ao mundo era: exibir nas telas a histéria sem
rodeios, com suas mazelas, conceitos € valores de um pais. Esses valores foram a
mola mestra para a grande bandeira dos cineastas na ltalia pds-guerra, que era a
criacdo de um cinema nacional, ideario que foi facilmente exportado para outros
paises, que precisavam imprimir a propria identidade refletida em producdes
cinematograficas locais.

Contudo, as criticas ao novo modelo cinematografico nao se restringem as
técnicas e a aproximagao com o “real”, outro ponto que foi amplamente discutido é o
periodo de duracdo deste movimento. Consenso entre diretores e criticos, o
lancamento do filme Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta), de Roberto
Rossellini, em 1945, marca o inicio deste movimento, mas o término destas
producdes e os filmes que pertencem gera discordancia entre diretores e criticos.
Para o professor Mario Verdone, o neo-realismo e as obras realistas estendem-se
até 1962, como explica:

Qualcuno dice che il neorealismo dura circa cinque anni, da Roma citta
aperta del '44-45 a Umberto D. del ’51. lo non sarei cosi categorico nelle
definizioni cronologiche. Ci sono pellicole successive, come Accattone, del
'60, e Mamma Roma, del '62, di Pasolini, o Le mani sulla citta, del 62, di
Francesco Rosi, che non sono certo pit connesse ai temi della guerra e

%1991, p. 72.
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della resistenza, perd sono legate alla vita vera, popolare o
piccoloborghese, e quindi in questo senso sono ancora film neorealisti. o4

Os criticos Raumond Borde e André Bouissy discordam de Verdone. Para
eles, o término do movimento ocorre em 1955, quando o cinema italiano entra em
uma crise profunda, imposta pela censura aos filmes neo-realistas, que
questionavam os problemas do povo e do pais, desencadeando uma resisténcia do
governo a estas produgoes.

Os filmes neo-realistas sdo excluidos das salas de exibicdo e a verba de
apoio a producdo nado chega aos diretores do movimento. Identificados com os
partidos de esquerda e a ideologia comunista, eles perdem lugar nas salas de
cinema para as producgdes hollywoodianas, que ndo questionavam a politica e o
modo de vida dos italianos e eram apoiadas pelos catélicos, como explica Fabris:

Os catdlicos, que, desde a década de 30, ja contavam com uma vasta
organizagao cultural, haviam elaborado toda uma estratégia que lhes
permitia controlar os pontos-chave da industria cinematogréafica. Além de
prestarem todo o seu apoio as industrias americanas, por meio da
presenca de eclesiasticos nas comissdes censoérias, boicotavam as
melhores producdes neo-realistas, tachando-as de amorais e
filocomunistas.

A falta de distribuicdo e, consequientemente, a falta de publico e a
perseguicdo que os diretores neo-realistas sofreram, a partir de 53, determina um
novo perfil na cinematografia italiana, que seria chamado de neo-realismo rosa.
Filmes que ndo se privam de atores famosos e seus roteiros ndo tém mais o
engajamento ideolégico e social. Esse género resgata o publico nas salas de
cinema, que j& ndo comparecia com a mesma freqiéncia para os filmes neo-
realistas. A Itdlia, com uma economia agricola do pds-guerra, dava espago para um
pais em pleno desenvolvimento. Esse novo perfil também chegou aos espectadores,
que queriam uma nova dramaturgia, ndo se identificando mais com os

questionamentos sociais e ideologicos dos filmes neo-realistas.

¢ Entrevista com Mario Verdone. Tradug&o nossa — Qualquer um diz que o neo-realismo dura cerca
de cinco anos, de Roma Cidade Aberta de 44-45 a Umberto D. de 51. Eu néo serei assim categérico
na definicdo cronolégica. Sao peliculas sucessivas, como Accattone, de 60, e Mama Roma, de 62, de
Pasolini, o Lé mani sulla cita, de 62, de Francesco Rosi, que ndo sdo certamente mais com o tema da
guerra e da resisténcia, mas sao legados da vida verdadeira, popular ou pequena burguesa e por isto
neste senso sdo novamente filmes neo-realistas. Revista 30 Giorni, Luglio/agosto 2001. Disponivel
em: <www.30giorni.it>. Acesso em: 18 jul. 2006.

%% Nelson Pereira dos Santos: Um olhar neo-realista? Sao Paulo: EDUSP, 1994. p. 30.
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Mesmo com um numero reduzido de producdes, esses diretores ainda
mantiveram este género até o inicio dos anos 60. As produgdes influenciaram os
movimentos cinematograficos europeus subsequientes, como a Nouvelle Vague € o
Free Cinema Inglés, os cinemas latino-americanos, como o Cinema Novo brasileiro
e as outras cinematografias da Argentina e de Cuba, entre outros paises.

As influéncias do cinema italiano nos outros paises nao surgiram da técnica,
do trabalho desenvolvido com os atores e nem das histérias que relatavam os
problemas de uma Itdlia destruida pela Segunda Guerra. Isso se deu pela
regionalidade da “realidade nacional” proposta pelos diretores. Na América Latina, o
neo-realismo estimulou os diretores a levarem para as telas as produgdées com
sotaque latino. Era a motivagdo que faltava a cinematografia dos diretores latino-
americanos, um desagravo aos filmes produzidos no Brasil e na Argentina, que
copiavam a férmula dos Estados Unidos. A possibilidade de criar o proprio cinema
foi o grande estimulo para os novos artistas. Era a mistura perfeita para diretores e
atores desprezados pelos estudios.

A falta de uma industria cinematografica brasileira e Argentina, também
facilitou a aproximagdao com a nova linguagem, que nao exigia grandes producdes
para a realizacdo de um filme, o que sera discutido no préximo capitulo.

A Sétima Arte, como linguagem, pode aproximar os paises, no momento em
que apresenta as diferengas e mostra 0 modo de ser de cada um. O cinema €
regional e o cinema neo-realista ndo fugiu a esta regra, pois mostrava o que
acontecia no pais, ndo interessando o que havia além muros. Esta regionalidade do
cinema sera apresentada no proximo capitulo, por meio de diferentes abordagens e
olhares que o cinema brasileiro e argentino coloca em suas obras com influéncias

neo-realistas.



CAPITULO 3

INFLUENCIAS DO NEO-REALISMO NA AMERICA LATINA: O CASO
BRASIL E ARGENTINA

Mais que uma mudanga no formato e na linguagem cinematografica, o neo-
realismo tem influéncia nas producdes de varios paises europeus e latino-
americanos, a partir da década de 50, pela narrativa regional de seus filmes, que
impulsionava os novos diretores a criagdo de um cinema nacional. A nova escola de
cinema possibilitou a divulgacao da cultura, dos simbolos e das representacdes dos
povos latinos por meio do cinema nacional.

A proposta tira a Sétima Arte do monopolio dos estudios cinematogréficos e
coloca o cinema nas ruas, em contato direto com o povo. O conteddo desse novo
formato representa a “realidade” do Brasil e da Argentina, com suas mazelas
colocadas sem artificios, assim como aconteceu na ltalia. O diretor explora, através
da narrativa, as diversas faces do Pais, mostrando o sertdo, a pobreza, as
desigualdades sociais, as favelas, pequenas cidades e outras localidades préximas
ao seu universo.

O olhar latino-americano demonstrado na grande tela ndo foi uma novidade
s6 para os outros paises, mas também para os brasileiros e para os argentinos.
Acostumados com o artificialismo das peliculas importadas, que lotavam as salas de
cinema e difundiam o estilo de Hollywood para todos os paises da América Latina,
com o aval do governo, que ndo queria questionamentos sobre a economia e a
politica governamental, esses espectadores foram surpreendidos com outras

possibilidades de imagens “nacionais”.
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A crise social do Brasil e da Argentina, no momento de criacdo dos filmes
neo-realistas, € outro elemento de identificacdo com a escola italiana de cinema. No
Brasil, em 1954, com a morte de Getulio Vargas, termina a era getulista, que
acabara com a pluralidade nas artes, € uma nova leitura do nacional sera realizada a
partir desse momento. Os cineastas desejam uma producéo que nao lembre o estilo
do periodo nacional-desenvolvimentista, com filmes que nao retratavam a “realidade”
do Brasil.

Na Argentina, depois da queda de Perén e o fim do regime autoritario,
ocorre a abertura para os filmes americanos, que vira a desencadear um movimento
pela producédo nacional. A partir de 1960, os realizadores argentinos preparam o
novo cinema nacional; os diretores dessa década n&o reconhecem o cinema
anterior, pois ndo querem lembrar em nada as produc¢des do periodo peronista,
procurando inspiragdo nos filmes neo-realistas o0 modelo para as novas produgdes
cinematograficas.

Através das peliculas neo-realistas, brasileiros e argentinos comecaram a
desnudar a prépria histéria do Pais, nem sempre com receptividade, como veremos
neste capitulo, mas entenderam que o Brasil e a Argentina ndo se limitavam aos
grandes centros urbanos. Mostram que a geografia destes paises ndo é composta
somente de grandes prédios e asfalto, mas de muitas localidades e que outros

contornos geograficos devem ser explorados.

Esses diretores sdo os responsaveis pelas imagens que retratam o
momento do pais, regido ou cidade, a partir de uma escolha pessoal colocada no
olhar cinematografico. As imagens cinematograficas e seus codigos sdo o referencial
de um periodo, de uma época histérica desses lugares e de seu povo. Os filmes sdo
a memoéria de uma época e podem mostrar aos espectadores os signos deste

momento e a imagética regional da América Latina no periodo filmado.

3.1 Influéncias neo-realistas no Brasil

Assim como na ltalia, no periodo fascista de Mussolini, a produgao
cinematografica, no Brasil, € controlada pelo Estado, do Estado Novo (1937 a 1945)
até o término do segundo mandato de Getulio Vargas (1951 a 1954). Nesse periodo,
0 nacional constitui o tema do cinema, da mdusica, do teatro e das outras formas

populares de expressao, pois a produgao esté a servigo do regime. Os investimentos
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culturais e o que deveria ser difundido para a populacdo sdao determinados pelo

Estado, tal como explica Mendonga:

O Estado investiria em projetos culturais grandiosos,
situados no limite entre a mobilizacdo controlada das massas e a mera
propaganda politica do regime. Foi esse o caso da criagdo de servigos na
area de radiofusdo, comunicagdo e canto coral, todos eles
instrumentalizados de uma imagem de Brasil integrado — organico e
harménigﬁo — capaz de obscurecer as diferengas inerentes a sociedade de
classes.

O cinema foi utilizado como meio de divulgagdo das belezas naturais do
pais, das riquezas da patria, dos temas histéricos e de assuntos civicos. Por meio do
controle dos meios de comunicagdo de massa, o pais criava as imagens que seriam
o referencial imagético do povo.

Paralelamente as produgdes do Estado, o cinema brasileiro leva para as
telas, no final da década de 30, no Rio de Janeiro, os primeiros filmes
musicarnavalescos, que mais tarde seriam chamados de chanchadas. O género,
que satirizava as produgdes de Hollywood, mostrava o malandro carioca, 0 povo e
as situacdes do cotidiano e nao tinha uma preocupacao de questionar o0 momento
politico e social do pais em seus filmes.

Preocupados com a qualidade do cinema brasileiro, pois ndo creditavam
valor técnico e nenhuma qualidade para as chanchadas, em novembro de 1949 é
fundada, em Sao Paulo, a Vera Cruz, um complexo cinematografico que mudaria o
modo de se fazer cinema no Pais. A proposta do estudio era realizar um cinema de
qualidade, que pudesse competir com o de Hollywood. A Vera Cruz, com seu
aparato técnico, estudios e profissionais especializados, a maioria destes técnicos
importados da Europa, passou a ser o sonho de todos 0s novos cineastas, como
relata Roberto Santos:

A produgéo dos grandes estudios era bem cuidada e tecnicamente muito
boa; apenas os temas dos seus filmes é que eram falsos. Nés entdo
pensavamos que poderiamos aproveitar o aparato técnico e de produgao
das grandes empresas para fazer filmes auténticos. Era uma posicao
realmente contraditéria, a nossa. Porque pensar em novos temas
radicalmente diversos da linha de produgédo das empresas e supor que se
podia contar com elas, ou mesmo atuar dentro delas, para modificar a linha
de producdo que elas tentavam impor.®’

% | INHARES, Yedda Maria. Histéria geral do Brasil. In: MENDONGA, Sénia Regina de. Sao Paulo:
Campus, 2000. p. 346.

¢ SANTOS, Roberto apud FABRIS, Mariarosaria. Nelson Pereira dos Santos: Um olhar neo-
realista? Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1994. p. 60.
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Os novos cineastas discutiam uma abordagem voltada para os habitos e
costumes do povo brasileiro. O grupo de cinema, formado por Nelson Pereira dos
Santos, Alex Viany, Rodolfo Nanni e Flavio Tambellini, entre outros, que
freqientavam os cineclubes e os seminarios de cinema, estavam cheios de idéias
novas no final de 1949. Colocar na tela o0 momento que o pais vivia era o desejo
desses cineastas, como explica Vyani: “nés tinhamos tudo isso na cabega, uma
preocupacao muito grande com a captacao da realidade, com 0 momento brasileiro,
0 nosso ali e agora daquele tempo™®. A realidade social do pais sera a bandeira dos
diretores, a partir de 1950, no movimento das artes pela recuperac¢ao do nacional.

O novo modelo cinematografico deve mostrar o Brasil como ele é, valorizar
suas raizes. Um cinema independente — esta é a nova proposta dos cineastas
brasileiros, idéia apresentada no | Congresso Paulista de Cinema Brasileiro, em
1951, e defendida por Nelson Pereira dos Santos como a nova via do cinema no

Pais:

Cinema Independente significa, principalmente, a superacdo dos
problemas de ordem econdmica, originados pela situagao de dependéncia
da economia brasileira; significa o rompimento de liames; significa a
liberdade de produgao, a remogao de todos os obstaculos que impedem a
industria cinematogréfica brasileira de solidificar-se; significa, enfim, que a
maior parte da producdo para o mercado interno seja a produgao
nacional.

As novas propostas recebem endosso nos anos seguintes com o Primeiro
Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, em 1952, no Rio de Janeiro, € com o |l
Congresso, em 1953, em Sao Paulo. Os debates desenvolvidos pelos cineastas vao
desencadear um movimento pelo cinema nacional, por espago nas salas de cinema
e uma distribuicdo no Pais. Serdo as primeiras denuncias sobre a dominacao do

cinema estrangeiro, como explica Ferndo Ramos:

Denunciam-se diferentes tratados e convénios do Brasil com os Estados
Unidos, que criam condicdes amplamente favoraveis a importagdo do
produto norte-americano; denuncia-se o boicote das distribuidoras
estrangeiras aos filmes nacionais; denuncia-se a pratica da distribuigdo em
lotes, que forga o exibidor a aceitar varios filmes para obter o Unico que lhe
interessa.”

8 FABRIS, 1994, p. 62.
% |bid, p. 70.
" RAMOS, Ferndo. Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987. p. 274.
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Os novos ideais para a producgao cinematografica brasileira ndo estavam em
consonancia com as producoes dos estudios, criados no final da década de 40, em
Sao Paulo. A linha das producées da Multifimes S/A, da Companhia
Cinematografica Maristela e do complexo cinematografico Vera Cruz, que néao
tinham interesse em produgcbes com enfoque social, estava mais interessada em
produzir filmes com a aparéncia das producdes estrangeiras, com destaque na
qualidade e no star system, modelo produzido por Hollywood. Entre todos os
estudios criados dentro desse periodo desenvolvimentista, o de maior destaque, néo
somente pelas produgdes, mas pelo projeto desenvolvido, sera o da Vera Cruz.

O estudio visava ao mercado externo e, para divulgar suas produgdes, nao
poupou investimentos, contratou técnicos da Europa e montou um elenco nos
moldes hollywoodianos. Apesar de todos os investimentos, as producdes da Vera
Cruz n&o alcangam o sucesso almejado pela companhia; o tripé produgéo,
distribuicao e exibicdo ndo obtém o resultado esperado, e a empresa acumula um
prejuizo atras do outro.

A dificuldade com a distribuicdo nao foi o Unico problema enfrentado pela
Vera Cruz; a empresa foi duramente criticada pelos novos cineastas, que cobravam
um cinema com menos técnica € mais conteudo. As criticas as produgdes da Vera
Cruz foram publicadas na Revista Fundamentos, em Sao Paulo, que tem Nelson
Pereira, Alex Vyani e Carlos Ortiz, como criticos de cinema. Eles buscavam
mudangas nas produgdes da Vera Cruz, para viabilizar o sonho do cinema nacional.
Mas esse ideal ndo seria concretizado, porque em 1954, depois de produzir 18
longas-metragens, a Vera Cruz fecha as portas, colocando um ponto final nas
expectativas dos cineastas, que eram de transformar as produgdes cinematograficas
desse complexo em filmes mais engajados.

A falta de perspectivas e as dificuldades impostas para produzir um cinema
questionador pelos estudios da época levam os realizadores a procura de outras
alternativas para o cinema brasileiro. As propostas apresentadas durante os
Congressos Nacionais de Cinema seriam lembradas e colocadas em pratica, pois
eram as alternativas mais préximas da realidade desses cineastas. Ferndo Ramos

explica as alternativas:

A produgao deveria ser artesanal, rapida, barata, realizada por pequenas
equipes e, de preferéncia, fora dos estudios. O refinamento formal também
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deveria ser deixado um pouco de lado, procurando-se dar mais atengéo ao
conteldo dos filmes. E o ideal de conteldo em vista é claramente sugerido
pelo neo-realismo italiano, que influenciou muito a critica cinematografica
da época. Os filmes italianos, tecnicamente precarios, mas impregnados de
‘realidade” e humanismo, eram contrapostos ao artificialismo e
superficialidade das producdes norte-americanas.”’

Essa proposta era perfeita para os jovens cineastas, que também nao
queriam levar para as telas do cinema a caricatura nem a comédia, como era
produzido na Atlantida com as chanchadas; queriam mudar essa realidade
cinematografica. Inspirados nas leituras e nos debates que realizavam no periodo do
Grupo de Cinema paulista, os realizadores encontram inspiragdo no neo-realismo,
para continuar produzindo o cinema nacional. As influéncias neo-realistas viriam
atraveés dos filmes, livros e do material publicado em S&o Paulo, que foram

absorvidos por esses cineastas, como explica Helena Salem:

Nao era nos soviéticos, mas nos neo-realistas italianos que os jovens
aspirantes a cineastas paulistas iam buscar sua principal fonte de
inspiragdo para os projetos futuros. Eles freqlientavam a Livraria Monteiro
Lobato, no centro de Sao Paulo, liam livros e revistas de cinema europeu,
como Bianco e Nero, e detinham-se especialmente em Cesare Zavattini
(roteirista, entre outros, de Ladrdes de Bicicleta e Milagre em Mildo de
Vittorio de Sica).”?

E Nelson Pereira dos Santos complementa:

Minha geragdo estava profundamente ligada aos problemas do pais,
preocupada em estudar o Brasil, ler os autores brasileiros, os sociblogos, e
buscando uma participagao politica muito acentuada, participagdo essa no
sentido de transformar essa realidade. Esta sintese entre fazer cinema e
discutir nossa realidade foi encontrada no modelo italiano, no neo-

\ 7
realismo. 3

A tematica neo-realista e a estética utilizada pelos diretores desta escola
vinham ao encontro de todos as influéncias documentais que estes diretores
receberam no inicio da carreira. O documentario era parte das idéias difundidas no
PCdoB (Partido Comunista do Brasil), em que a maioria destes jovens militava, e

que queria mostrar a realidade do povo brasileiro. O estilo documental foi a escola

11987, p. 275.

21996, p. 88.

”® In: Neo-realismo na América Latina. Revista Cinemas. n. 34. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2003. p.
3.
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de muitos diretores brasileiros nos primeiros anos de carreira, daqueles que
trabalharam em jornais cinematograficos e documentarios, como explica Jean-

Claude Bernardet:

O estudo do cinema brasileiro, em suas primeiras décadas, deve partir ndo
do longa-metragem de ficgdo — que “é o sonho, a vontade, o verdadeiro
cinema, mas exceg¢ao” — mas sim dos documentarios de curta-metragem e
dos jornais cinematograficos, pois & este tipo de cinema que durante
décadas foi o sustentaculo da producdo e comercializagdo de filmes
brasileiros.”

A producao dos jornais cinematograficos teve inicio em 1921 e foi o suporte
para a producgédo brasileira até 1949. Na década de 30 e 40, o cinema se restringe as
Chanchadas do Rio de Janeiro, porque a producao paulista, nesse periodo, foi de
apenas seis longas-metragens, um numero insignificante para atender a demanda
dessa area. A alternativa para os profissionais de cinema foi trabalhar nos jornais
cinematograficos e documentarios realizados pelo governo, como explica Ramos: “a
propaganda (getulista ou ademarista, governamental ou privada) era a base de
sustentacdo dos nossos filmes naturais”.”® Essa era a realidade dos técnicos e
diretores cinematograficos até 1949, quando surgiram os estudios de Sao Paulo,
que apresentaram uma nova proposta de trabalho. Mas os documentérios ainda
seriam a via de expressao dos jovens cineastas, que buscavam um cinema nacional
militante, que revelasse a realidade do Pais. Nesse viés, surge o primeiro trabalho
de Nelson Pereira, Juventude, em 1950, um documentario sobre a vida dos
trabalhadores de S&o Paulo.

A técnica documental serviria de base para as novas producdes, que tém
como influéncia o cinema neo-realista. Uma produgdo sem muitos efeitos e uma
tematica que trata da realidade do momento. O neo-realismo continha a féormula
adequada para o momento, ndo sé pelo slogan do nacional, mas também pela
facilidade na produgcdo. As caracteristicas do neo-realismo se encaixavam

perfeitamente com a realidade brasileira, como explica Nelson Pereira:

O cinema das ruas, de autor, livre das limitagoes dos grandes estldios, das
pressdes dos produtores e montadores. Era o cinema da ltalia destruida
pela guerra, em crise de identidade. E esse deveria ser também o cinema

"* BERNARDET apud RAMOS, 1987, p. 191.
> RAMOS, op. cit., p. 191.
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de um pais pobre como o Brasil, que tentava criar a sua cinematografia
praticamente do zero. Eu nao via nenhum ponto de referéncia no cinema
brasileiro anterior — diz Nelson — que fosse ao encontro da cultura nacional.
A gente estava comecando do nada.”

O diretor ndo encontra referéncias no cinema nacional porque as producdes
realizadas até aquele momento n&o tinham um enfoque social, as narrativas giravam
em torno dos musicarnavalescos produzidos pela Atlantida, de adaptagcbes da
literatura brasileira e outros temas romanticos ou cédmicos. Era uma linha justificada
pela censura imposta no Pais, pelo governo de Getulio Vargas, pois nao era
permitido questionar o modelo politico implementado, nem levantar discussdes sobre
os problemas sociais da populagdo. Portanto, as tematicas questionadoras e os
debates que seriam colocados nos filmes dos jovens cineastas estavam realmente
comegando naquele momento.

O interesse em levar para o cinema a realidade bruta € um dos problemas
desses realizadores. O roteiro de Rio, 40 graus, 1954, primeiro longa-metragem de
Nelson Pereira dos Santos, é recusado pelos estudios devido a tematica social. A
primeira produgao brasileira com as influéncias do neo-realismo € gravada no Rio de
Janeiro, de forma independente, sem apoio dos estudios e sem incentivos do
governo. Para viabilizar a producéo, o diretor criou um sistema de cotas, de cinco mil
a 100 mil cruzeiros, que eram vendidas para os interessados. Em 20 de margo de
1954, comegam as gravagdes de Rio, 40 graus, trabalho que, entre idas e vindas
para conseguir verbas, seria concluido em 26 de marco de 1955.

No filme de Nelson Pereira, estdo nitidamente as influéncias neo-realistas,
pois os dialogos utilizam a linguagem dos moradores do morro, do dia-a-dia das
pessoas, com seus erros e suas girias, um contraste com a fala dos filmes dos
estudios. Ele ndo queria filmes com o portugués correto, porque ndo era o modo do
brasileiro se expressar no cotidiano. Porém, a linguagem ainda nao havia sido
utilizada no cinema nacional: “Havia um preconceito de botar nos filmes a lingua
falada corrente, errada, que é a nossa mesmo”’’. Assim, Nelson Pereira utiliza mais
um paradigma do neo-realismo, pois como os italianos, que resgataram no periodo

neo-realista os dialetos de sua gente, proibidos pelo fascismo, os brasileiros

"% In: SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de
Janeiro: Record, 1996. p. 89.
" SANTOS, In: SALEM, 1996, p. 90.
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resgatam a linguagem coloquial do seu povo, que ndo era utilizada no periodo
nacionalista.

Outro elemento neo-realista presente na obra de Nelson Pereira é a escolha
de atores nao profissionais para compor o elenco do filme. Muitos atores de Rio, 40
graus foram escolhidos no Morro do Cabugu, no Rio de Janeiro, e entre eles estéo
0s cinco meninos que conduzem a histéria como vendedores de amendoim. Nelson
faz uma critica racial em seu filme, quando escolhe um elenco composto, em sua
maioria, por atores negros. O diretor queria um papel de destaque para os negros
em seu filme, pois ndo enxergava isso nas demais produgdes, como explica: “O
preto ndo aparecia nos filmes a ndo ser em papéis determinados, estereotipados
para pretos, como a Ruth de Souza, que era sempre a empregada domestica. Isso
era preconceito”’®. E a jornalista Helena Salem complementa: “era o negro com alma
de negro e na luta diaria pela sobrevivéncia™’®.

Rio, 40 graus é a historia de cinco vendedores de amendoim, em lugares
diferentes e turisticos da entao Capital Federal. Seguindo os preceitos neo-realistas,
o filme apresenta varios questionamentos sociais, como a exploracao dos meninos
que vendem amendoim pelos donos dos pontos, dos burgueses em contraste com
0s pobres, o desemprego, a realidade dos favelados e o dia-a-dia do brasileiro para
sobreviver. E um filme que revela pela primeira vez nas telas cinematograficas, sem
preconceito, o outro lado da favela, o lado feio. O primeiro filme brasileiro a gravar
cenas em favelas cariocas foi do diretor Humberto Mauro, Favela dos meus amores,
em 1935, inclusive com participagdo de moradores da localidade, porém tinha uma
abordagem mais romantica, misturando cenas comicas e sentimentais, conforme a
critica cinematogréfica.

Assim como a tematica estava enquadrada nos moldes neo-realistas, a
estética também seguiu as linhas da escola italiana. O tom cinza da fotografia era
usado para lembrar a linguagem documental, que estaria mais préxima “da
realidade” que os cineastas queriam levar as telas. As cenas de Rio, 40 graus foram
rodadas, em sua maioria, ao ar livre, pois esta era a proposta do cinema
independente e dos filmes neo-realistas, sem vinculagdo aos estudios
cinematograficos. Os recursos visuais foram descartados, e a montagem foi

realizada com cortes simples e intercalados.

"8 SALEM, op. cit., p. 89.
7 Ibid, p. 113.
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O filme revela os casebres da favela e suas ruelas e faz um paralelo com os
pontos turisticos da capital, mostrando os dois lados dessa cidade, que tanto pode
ser bela como pode ser cruel. Ao revelar em suas imagens o dia-a-dia dos
moradores que andam descalcos, o filme mostra que o povo brasileiro ndo é
composto somente de uma sociedade burguesa e revela, na tela, as mazelas do
povo brasileiro, um contraste com a politica implementada no Pais, de
desenvolvimento e de crescimento.

A censura que tinha controlado as producdes brasileiras e seus temas
estard presente mais uma vez na cinematografia, impedindo o langamento de Rio,
40 graus. O coronel Geraldo de Menezes Cortes, chefe do Departamento Federal de
Segurancga Publica, proibiu a exibigdo em todo territério nacional, em setembro de
1956, de Rio, 40 graus. Varias foram as justificativas encontradas pelo coronel,

como explica Fabris:

Entre outros motivos, o fato deste mostrar “delinqlientes, viciosos e
marginais, cuja conduta é até certo ponto enaltecida”, utilizar “expressoes
improprias a boa educacéo do povo e a consideragao devida aos nacionais
de pais amigo”, explorar “situagbes para desmoralizar instituicbes
nacionais” e apresentar histérias que “ndo possuem qualquer conclusédo de
ordem moral”.®°

Os cineastas que acreditavam na liberdade de expressao, que acreditavam
no término da censura e do controle da producgao artistica, ttm de enfrentar mais
uma vez os julgamentos descabidos de autoridades despreparadas para a funcgao.
SessOes privadas sdo realizadas, no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, para a
imprensa, escritores, advogados e intelectuais, para comprovar a falta de razdo do
chefe de policia. A imprensa lanca uma campanha pela liberagao do filme de Nelson
Pereira, como acrescenta Salem: “O jornalista Pompeu de Sousa, chefe de redacao
do Diéario Carioca se tornaria um lider da campanha a favor da liberagado de Rio, 40
graus™'. A coluna Cinelandia, da revista O Cruzeiro, a maior publicagdo semanal da
época, assinada por Pedro Lima, que inicialmente tinha restricdes com as producdes
independentes, também sai em defesa de Rio, 40 graus. Na coluna do dia 22 de

outubro de 1955, Pedro Lima questiona os poderes do chefe de policia:

% FABRIS, 1994, p. 140-141.
8 SALEM, 1996, p 116.
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Nao sabemos em que se baseou para revogar o ato da Unica entidade
credenciada para ditar normas de exibigdo, uma vez que o filme néo foi
mostrado ao publico, ndo provocou protestos ou ofendeu a moral,
entidades, e, por qualquer forma, suscetibilidades nacionais ou
estrangeiras. “Rio, 40 Graus” é apenas um filme baseado no neo-realismo
do cinema italiano.®

Apesar de todas as campanhas, assinaturas e outras formas de participacao
para a liberagédo do filme de Nelson Pereira, isto s6 ocorre depois da destituicdo do
coronel da chefia de policia em novembro de 1955. “A liberacdo do filme ocorre no
dia 31 de dezembro, pelo Juiz Aguiar Diaz, recebendo o certificado liberatério n° 34
476 fls 200” %

Em marco de 1957, o filme é langado nas principais capitais do pais. Nas
primeiras semanas, foi sucesso de bilheteria, mas duraria pouco, como relata Pedro
Lima em sua coluna: “A exibicao de ‘Rio, 40 graus’ apesar do sucesso de bilheteria,
nao agradou ao publico, que ali foi mais pela curiosidade de conhecer as causas de
sua proibicdo, do que mesmo pelos seus valores™*. Essa recusa é explicada por
Fabris: “De fato, o grande publico, acostumado com o acabamento formal das
producdes hollywoodianas, ndao consegue compreender a novidade que o filme
representa, nem desculpar as deficiéncias técnicas causadas pela falta de recursos”
85.

Apesar disso, os resultados de Rio, 40 graus influenciam outros cineastas,
que passam a acreditar na possibilidade de fazer cinema brasileiro, como explica o
cineasta Walter Lima Junior: “ele representou a consciéncia da atividade
cinematogréfica no Brasil: fazer cinema além da crise e apesar da crise” 2. Nelson
Pereira ndo deflagrava somente uma produgédo cinematografica nacional, mas, ao
colocar nas telas cinematograficas pela primeira vez o Brasil sem retoques, ele
estaria inspirando um novo movimento cinematografico, que seria conhecido como
cinema novo.

O cinema novo continuou a linha do “nacional” e, além de discutir as
injusticas sociais do Pais, mostra a miséria nordestina e questiona o

neocolonialismo. Esse movimento é seguido por varios cineastas e tem como grande

®2 | IMA, Pedro. Rio, 40 Graus. Coluna Cinelandia. Revista O Cruzeiro. p. 51, 22 out. 1955.

8 | IMA, Pedro. A arte independe da autoridade. Coluna Cinelandia. Revista O Cruzeiro. Ed. 21 jan.
1956.

8 LIMA, Pedro. Fragmentos do cinema brasileiro. Coluna Cinelandia. Revista O Cruzeiro. Ed. 07 abr.
1956.

® FABRIS, 1994, p. 147.

8 SALEM, op. cit., p. 126.
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idealizador o jovem baiano, Glauber Rocha, que coloca nas telas brasileiras a
realidade crua do nordestino, da distribuicao de terras, da religido e outras
disparidades sociais. Glauber, nos primeiros anos do movimento, lanca um
manifesto cinematografico, em que propde uma estética que revele a miséria do

povo do terceiro mundo, que mais tarde seria conhecida como “Estética da Fome”:

Eis — fundamentalmente — a situagéo das artes no Brasil diante do mundo:
até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos verbais
que vulgarizam problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos
quantitativos, provocando uma série de equivocos que nao terminam nos
limites da arte, mas contaminam sobretudo o terreno geral do politico. Para
0 observador europeu, 0s processos de criagdo artistica do mundo
subdesenvolvido s6 o interessam na medida em que satisfazem sua
nostalgia do primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido,
disfargado sob as tardias herangas do mundo civilizado, herangas mal
compreendidas porque impostas pelo condicionamento colonialista. A
América Latina, inegavelmente, permanece col6nia, e o que diferencia o
colonialismo de ontem do atual é apenas a forma mais aprimorada do
colonizador; e, além dos colonizadores de fato, as formas sutis daqueles
que também sobre nos armam futuros botes.?”

Esses cineastas buscavam revelar um Brasil mais critico, um pais de
Terceiro Mundo, por meio de uma estética que foi resgatada na cinematografia
brasileira com o término da ditadura militar brasileira. Assim, o cinema brasileiro
buscou nas influéncias dos filmes neo-realistas, que deram origem ao cinema novo,
os paradigmas da cinematografia atual, com seus temas sociais, politicos e um
questionamento da sociedade atual. Hoje, a tematica ndo esta focalizada somente
nos problemas rurais, mas questiona os problemas das grandes cidades, como a
violéncia, o desemprego e falta de perspectiva dos menos favorecidos, o que ainda

€ uma “realidade” brasileira.

3.2 Influéncias neo-realistas na Argentina

Apesar de algumas diferengas historicas entre Brasil e Argentina, a
cinematografia dos dois paises teve muitas semelhangas, ndo necessariamente no
mesmo periodo, mas os fatos que conduziram o cinema argentino aproximam-se do

cinema brasileiro. A filmografia Argentina, assim como a brasileira, teve, nos seus

8 ROCHA, Glauber. Revolucgao do cinema novo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004. p. 63-64.
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primeiros anos, como enfoque o modo de vida dos argentinos; suas musicas e as
histérias retratavam o modo de vida dos moradores daquele pais.

O cinema argentino teve uma profissionalizagdo mais rapida. Na década de
30, havia varios estudios cinematograficos € uma producao de longas-metragens
superior a qualquer Pais da América do Sul. A partir da exibicdo do primeiro filme
sonoro da Argentina, Tango, em 1933, de Luis Moglia Barth, é desencadeado um
processo de expansao cinematografica naquele pais. O momento argentino era
propicio para tal crescimento, como explica o historiador de cinema Argentino César

Maranghello:

la existencia de la estructura dirigista estatal, la urbanizacion, la caida Del
analfabetismo y la lenta recuperacion Del poder adquisitivo motivaron el
auge de la industria cultural de massas. Esta fomenté la manufactura
filmica, que mostré una brusca expansién con la fundacién de productoras,
pese a que no existia atn financiamiento estatal.®®

Na década de 30, muitas produtoras sdo criadas na Argentina, como a
Lumpton, SIDE, Pampa Film, EFA (Estabelecimentos Filmadores Argentinos) e a
Sono Film, gerando um cinema competitivo, uma producao local que disputava com
as producdes americanas que dominavam as salas de projecdo da Argentina. As
producdes nacionais obtém sucesso junto ao publico, porque seus filmes, sonoros,
s&o na mesma lingua do povo, mostram os problemas do dia-a-dia e 0 modo de vida
do povo argentino, criando uma identidade nacional. As tematicas dos filmes
abordam o popular, o folclore, o humor, a familia, os costumes, o trabalho e todos os
outros temas ligados a vida dos cidaddos argentinos.

A producéo cinematografica argentina € préspera durante toda a década de
30 e nos primeiros anos da década de 40, como explica Maranghello:®° L3s peliculas
argentinas llegaban a varios paises de América Latina, y se realizaban tambén
ventas a Espana, el Brasil, Rumania, Turquia y Médio Oriente. A realidade argentina
era amplamente discutida pelos criticos brasileiros, como explica a professora
Luciana de Araujo:

8 Breve historia del cine argentino. Barcelona: Laertes S.A, 2005. p. 69. A existéncia da estrutura
dirigista estatal, a urbanizagéo, a queda do analfabetismo e a lenta recuperagéo do poder aquisitivo
motivaram o auge da industria cultural de massas. Esta fomenta a manufactura filmica que mostrou
uma grande expansao com a fundagao de produtoras, apesar de ainda ndo existir um financiamento
estatal [Tradugao nossa].

82005, p. 112. As peliculas Argentinas chegavam a varios paises da América Latina e se realizavam
vendas a Espanha, o Brasil, Roménia, Turquia e Oriente Médio.
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Nos anos 1940, quando o cinema argentino se exibia em pleno apogeu do
sistema de estudio, exportando comédias e melodramas, a imprensa
especializada brasileira se perguntava por que ndo conseguiamos seguir o
exemplo do vizinho e concretizar o sempre acalentado sonho de uma
indUstria cinematografica nacional.®

Trata-se de uma industria cinematografica que nao ultrapassaria a metade
da década de 40, pois cometeria 0s mesmos erros que os estudios brasileiros:
preocupou-se com a producdo dos filmes e descuidou-se da distribuicdo e
comercializagdo de suas peliculas. O cinema argentino, assim como o brasileiro, ndo
teve condi¢cbes de competir com os distribuidores norte-americanos, que dominavam
0 mercado cinematografico em toda a América Latina. Para acabar com as peliculas
argentinas, logo depois do inicio da Segunda Guerra Mundial, seus filmes foram
boicotados pelos americanos. Em 1942, o mercado cinematografico argentino
distribuia 34 por cento dos filmes apresentados na América Latina, mas, a partir de
1943, sua producdo comecou a diminuir, pela falta de produtos para a confeccao
das peliculas, precariedade instituida pelos americanos para diminuir a influéncia

dos argentinos no mercado cinematografico, como explica Maranghello:

Se utilizo entonces, para boicotear a nuestro cine, la excusa de que el
gobierno aun mantenia relaciones con el Eje. El embargo potencié la
fragilidad estructural del mercado interno: los industriales eram impotentes
frente a los exhibidores, que se negaban a comercializar las peliculas a
porcentaje. En agosto de 1944, fue el coronel Juan D. Perén quien arbitr6
en el problema mediante el DL 21.334, que obligé a pasarlo a porcente.
Comenzo asi la dependencia del apoyo estatal.”

O cinema argentino é modificado e, para continuar produzindo, necessita do
apoio do governo e de seus incentivos.

A partir de 1946, Juan D. Perén assume o governo da Argentina, instituindo
uma nova fase na producdo cinematografica local, ainda desconhecida pelos
produtores, que submete todas as produgdes as regras estatais. As novas peliculas
deveriam seguir as linhas determinadas pelo regime, sem criatividade, com temas
pobres, que relatavam o trivial. Com isso, o artista perde sua liberdade de criacéo,

como explica a pesquisadora Maria Helena Capelato:

% ARAUJO, Luciana Corréa de. Cultura: o “novo” cinema argentino. Revista Teoria e Debate. Jun/
Jul/ Ago de 2003. Disponivel em: <http://<www.fpabramo.org.br>. Acesso em: 08 jun. 2006.

’ MARANGHELLO, op. cit., p. 112. Utilizou-se entéo, para boicotar a nosso cinema, a desculpa de
que o governo ainda mantinha relagdes com o Eixo. O embargo potencializou a fragilidade estrutural
do mercado interno: os industriais eram impotentes frente aos exibidores, que se negavam a
comercializar as peliculas a porcentagem. Em agosto de 1944, foi o coronel Juan D. Per6n quem
julgou o problema mediante o DL 21.334, que obrigou a passar a porcentagem. Comegou assim a
dependéncia do apoio estatal [Tradugao nossaj.
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O peronismo, tanto quanto o varguismo, recusava a arte pura e a
existéncia do artista como individuo; em razéo disso defendeu o controle do
estado na area da cultura. A submissao da cultura e de seus produtores
era justificada em razéo dos valores nacionais. Sem controle, argumentava
o lider argentino, a cultura se dilui num mar de inquietudes espirituais. O
naufragio da cultura de um povo significa a perda do préprio ser nacional.®

A falta de criatividade imposta pela linha doutrinaria da politica estatal ndo
deixava muitas opcbOes para o0s roteiristas, que criavam personagens vazios e
histérias sem conteudo. Afastavam, assim, os espectadores das salas de cinema
que exibiam os filmes argentinos, como explica Maranghello:

Fue también notable la tendéncia de los guionistas por
describir personajes con vacios existenciales, amores contrariasdos, falta
de proyectos vitales; asi como la caida de otros en la locura. EL espectador
no sabia si recibirla como documento de la incomodidad ideol6gica que
vivia la intelectualidad (como se trasluce, por ejemplo, en varios textos de
Cortazar) o como producto de una insuficiencia de ideas.*®

Os produtores, atores e diretores que discordavam da politica adotada por
Peron foram exilados. Fecharam-se produtoras cinematogréficas, restando a Sono
Film e a Asociados General Belgrano.

Os filmes nao poderiam fazer referéncia aos problemas atuais, nem criticas
ao sistema. Capelato lembra: “Nao se permitiam criticas a vida nacional; ndo se
podiam mostrar pessoas desesperadas, com problemas, e os filmes tinham de exibir
um mundo argentino feliz e préspero”. Os temas estavam divididos entre dois
eixos, como acrescenta Maranguello: “La conciliacién de los conflitos sociales y la
existéncia de un Estado Fuerte’®. Os novos paradigmas do cinema argentino
seguiam as linhas adotadas por Getulio Vargas, que era a mesma linha de Mussolini
no cinema italiano: mostrar um pais forte, com um povo feliz e em pleno

desenvolvimento.

2 Multidées em cena. Propaganda politica no varguismo e no peronismo. Capinas: Papirus, 1998. p.
100.

% 2005, p. 114. “Foi também notavel a tendéncia dos roteiristas em descrever personagens com
vazios existenciais, amores contrariados, falta de projetos vitais; assim como a queda de outros na
loucura. O espectador nao sabia se recebia como documento da inconformidade ideoldgica que vivia
a intelectualidade (como se transluze, por exemplo, em varios textos de Cortazar) ou como produto
de uma insuficiéncia de idéias” [Tradugao nossaj.

% CAPELATO, 1998, p. 111.

% MARANGHELLO, 2005, p. 114. A conciliagdo dos conflitos sociais e a existéncia de um Estado
forte. [Tradugao nossay.
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Durante os dois governos de Peréon (1946 a 1955), o cinema argentino
recebeu amplo apoio para as producdes nacionais. Nao diminuiu a producéao, mas a
falta de controle do produto foi o problema da Argentina, que, apesar da quantidade
numerosa de peliculas, ndo conseguiu manter o publico nas salas de cinema. Nem
mesmo as leis protecionistas da Argentina, que diminuiram drasticamente a entrada
de filmes estrangeiros, conseguiram competir com o0 modelo norte-americano.

A cinematografia Argentina seguiu esse modelo até a queda de Perdén em
1955. O golpe de 1955 foi determinante para a produgédo, como explica Maranguello:

Despues Del golpe de Estado de 1955, hubo
investigaciones, procesos, interdicciones y exilios. De todo ello, result6 la
bancarrota de la produccion, excepetuada la hegemonia de sono filme. Con
un mercado interno insuficiente, sin mercados exteriores ni posibilidad de
recuperar los costos, los estudios se furron cerrando, mientras que los
exhibidores se negaron a pasar cine argentino.”

As mudangas governamentais que ainda seriam impostas, teriam seus
reflexos na cinematografia Argentina, que também tem suas idas e vindas antes de
realizar seu primeiro filme neo-realista. A falta de identificacdo do povo com os
temas abordados no periodo pdés-peronismo, que teve como enfoque os conflitos
burgueses, afastava a populacdo menos abastada das salas de cinema. As
realizagbes com enfoques nacionais ficam por conta dos cineclubistas argentinos,
que, como os brasileiros, realizam produgdes independentes, fora dos estudios.

Esses jovens cineastas tiveram como base para as novas realizagdes as
influéncias documentais, pela facilidade da producéo e pelo enfoque da “realidade”.
A estética documental também foi difundida na primeira escola cinematografica
argentina criada, em 1956, pelo cineasta Fernando Birri: o Instituto de
Cinematografia de la Universidad Nacional Del Litoral. A linguagem documental
pregada por Birri tem como base os principios da escola neo-realista italiana,
conhecimento que ele adquiriu no periodo em que esteve na ltalia, onde estudou
durante os anos de 1952 a 1955, no Centro Sperimentale di Cinematografia de

Roma.

% Op. cit.,, p. 147. Depois do golpe de Estado de 1955, houve investigagdes, processos, interdi¢cdes e
exilios. De tudo isso resultou a bancarrota da produgdo, com excecdo da hegemonia da Sono Film.
Com um mercado interno insuficiente, sem mercado exterior nem possibilidade de recuperar os
custos, os estudios foram se fechando, enquanto que os exibidores se negavam a passar cinema
argentino [Tradugao nossa].
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Ao implementar a linguagem documental em suas producgdes, a escola de
cinema faz um resgate da cinematografia Argentina, que formou seus primeiros
cineastas nesse estilo cinematografico. As producdes argentinas realizadas até 1915
nao foram as ficcbes, mas o0s noticiarios e os documentarios. Este género
cinematografico sempre esteve presente nas produgdes do pais vizinho, em alguns
periodos com maior destaque e, em outros, mais voltado para divulgar as ideologias
do Estado. No periodo peronista é utilizado para divulgar as linhas do partido, as
benesses do governo e suas conquistas.

O documental, estilo mais proximo dos cineastas e dos cineclubistas, leva
esses realizadores ao encontro do neo-realismo, pela proximidade com o “real”.
Além das influéncias da Escola de Cinema, os novos cineastas encontram auxilio
nas revistas direcionadas para a Sétima Arte e nos filmes neo-realistas. Nessas
publicacdes, eles conhecem as novas idéias do cinema europeu e 0 pensamento de
Bazin. As idéias de André Bazin a respeito de um cinema autoral seriam a base do

novo cinema argentino, como explica Maranghello:

La renovacién siguié las pautas que André Bazin y su politica de los
autores habia difundido a través de la revista Cahiers du Cinema. Es que la
cinefilia de la década de 1950 fue un compromiso de pensamiento y accion,
y tuvo como meta el desarrollo de una politica estética. Entonces, salvo
excepciones de algunos realizadores clésicos, se consideré al cine de
estudios como una etapa fallida.®’

Os realizadores que surgem nesse momento nao querem lembrar em nada
as producdes do periodo peronista nem do estilo dos estidios que realizava
produgdes burguesas, com temas sem nenhum compromisso social. Mas a censura
que ainda imperava naquele pais e as dificuldades técnicas retardam as obras com
um olhar social e politico nas telas argentinas.

Os diretores procuram inspiracao nos filmes neo-realistas e naqueles da
nouvelle vague, do cinema espanhol e de outros, para as realizagdes com slogan
“nacional”. Um dos grandes estimuladores desse novo cinema argentino foi
Fernando Birri, com seu curta-metragem Tire Dié, de 1958, que conta a histéria de
criancas das favelas que corriam atrds dos trens pedindo moedas de 10 centavos

7 2005, p. 151. A renovacao seguiu as pautas que André Bazin e sua politica de autores havia
difundido através da revista Cahiers du Cinema. O cinema da década de 1950 foi um compromisso de
pensamento e agdo, e teve como meta o desenvolvimento de uma politica estética. Entao, salvo
algumas excegodes de realizadores classicos, se considerou o cinema de estidios como uma etapa
falida [Tradugao nossay.
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aos passageiros. Nessa producao, o diretor coloca todas as influéncias do cinema
neo-realista. O curta-metragem de Birri mostra uma nova Argentina, como explica
Jorge Sanijinés: “Um cine como Tire Dié y Los inundados de Fernando Birri hablara
de una Argentina distinta, escondida, que no esta en los cristales y rascacielos de
Buenos Aires”.%®

O diretor queria mostrar a realidade do seu pais, uma parcela da sociedade
ainda desconhecida, que ndo era mostrada nos filmes rodados, que ndo tinham
interesse em revelar o lado subdesenvolvido da Argentina, como explica o professor

argentino Fernando Perales:

Pero los datos de la pobreza no existen, no se difunden. En este sentido, la
labor de este film no es puramente informativa, sino contra-informativa,
poniendo en evidencia los aspectos mas inhumanos y denigrantes que una
sociedad bienpensante preferiria olvidar. El cine para Birri debe denunciar
la verdad negada, mostrando lo que nadie quiere ver y lo que nadie se
atreve a mostrar. De alli es que podemos afirmar que el film posee una
voluntad estética y politica casi inédita hasta ese momento en el cine
argentino: mostrar y documentar la pobreza.*

No final da década de 50, quando surge o cinema argentino com influéncias
neo-realistas, 0 momento social € muito proximo ao da Itdlia e do Brasil. As
influéncias no Brasil e na Argentina foram assimiladas com grande entusiasmo pelos
cineastas devido as coincidéncias entre esses paises, como explica o cineasta Jorge
Sanjinés: “algunas coincidéncias histéricas habian criado el caldo de cultivo
adecuado. Ambos nacieron de uma crisis social”100.

As crises sociais sdo interpretadas pelos cineastas, que no momento criam
roteiros para revelar as demais diferengas sociais do pais em seus filmes. Era a
oportunidade de produzir um cinema nacional, para mostrar aos espectadores todas
as faces do pais. Essa nova possibilidade no cinema da América Latina foi criada

com o neo-realismo, como explica Fernando Birri:

%8 SANJINES, Jorge. In: Neo-realismo na América Latina. Rio de Janeiro: Cinemais. n. 34, 2003. p.
66.
Tire Dié: el cine como Unico documento de identidad. Disponivel em:
<http://www.segundoenfoque.com.ar/tire_birri.htm> Acesso em: 20 jun. 2006. Porém, os dados da
pobreza nado existem, ndo sao difundidos. E neste sentido o trabalho deste filme ndo é puramente
informativo, se nao contra-informativo, pondo em evidéncia os aspectos mais desumanos e
denegridos que uma sociedade desenvolvida preferiria esquecer. O cinema para Birri deve denunciar
a verdade negada, mostrando 0 que nada quer ver e 0 que nada se atreve a mostrar. Dali é que
podemos afirmar que o filme possui uma vontade estética e politica quase inédita até esse momento
no cinema argentino: mostrar e documentar a pobreza [Tradugéo nossa].

190 SANJINES, Jorge. In: Neo-realismo na América Latina. Rio de Janeiro: Cinemais. n. 34, 2003. p
57. Algumas coincidéncias histéricas haviam criado o tempero de cultivo adequado. Ambas nasceram
de uma crise social. [Tradugao nossal].
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Qué estética podia dar mejor respuesta a nuestras insatisfechas demandas
que la “llave” nacional popular de Gramsci expresada em el arte Del
Neorrealismo? ( Si leen bien y esto también lo he dicho y reiterado hablo de
“llave” o si lo prefieren la ganzla — es algo que si rve para abrir, para
abrirnos una nueva realidad. El neorrealismo, para ninguno de nosotros,
jamas fue un modelo, sino una herramienta para entender, interpretar y
expresar nuestra otra realidad. Nuestra identidad diferente.®’

Assim como no Brasil, os cineastas argentinos buscam, através das
imagens realistas e criticas, um cinema que conscientize o povo, o contraponto ao
cinema alienante de Hollywood. Um cinema mais engajado, esta era a proposta do
cineasta Fernando Birri, quando langou, em 1962, seu primeiro manifesto
cinematografico: “Por un cine nacional, realista y popular”. O projeto dita as regras e
a politica adotada pelos documentaristas da Argentina e também do Brasil na
década seguinte:

El subdesarrollo es un dato de hecho para Latinoamérica, Argentina
incluida. Es un dato econémico, estadistico. Sus causas son también
conocidas: colonialismo, de afuera y de adentro. El cine de estos paises
participa de las caracteristicas generales de esa superestructura, de esa
sociedad, y la expresa, con todas sus deformaciones.Da una imagen falsa
de esa sociedad, de ese pueblo, escamotea al pueblo: no da una imagen
de ese pueblo. De ahi que darla sea un primer paso positivo; funcién del
documental.; Cémo da esa Imagen el cine documental? La da como la
realidad es y no puede darla de otra manera. (Esta es la funcion
revolucionaria del documental social en Latinoamérica).Como equilibrio a
esta funcién de negacion, el documental cumple otra de afirmacién de los
valores positivos de esa sociedad: de los valores del pueblo. Sus reservas
de fuerzas, sus trabajos, sus alegrias, sus luchas, su suefos.
Consecuencia y motivaciéon del documento social: conocimiento,
conciencia, toma de conciencia de la realidad. Problematizacién. Cambio:
de la subvida a la vida. Conclusién: ponerse frente a la realidad con una
camara y documentarla, documentar el subdesarrollo. El cine que se haga
complice de ese subdesarrollo, es subcine.'®

"% |n: ESPINOSA, G. Julio. Neo-realismo na América Latina. Rio de Janeiro: Cinemais, 2003. p.
125. Que estética podia dar melhor resposta a nossas insatisfeitas demandas que a Chave nacional
popular de Gramsci expressada na arte do Neo-realismo? (Se Iéem bem e isto também ¢ dito e
reiterado falo da chave se preferem a gazua — é algo que serve para abrir, para abrirmos uma nova
realidade). O neo-realismo, para nenhum de nés, jamais foi um modelo, sendao uma ferramenta para
entender, interpretar e expressar nossa outra realidade. Nossa identidade diferente [Tradug¢ao nossal.
"2 BIRRI, Fernando. Manisfesto de Santa Fé. Documentos Del Instituto de Cinematografia de la
Universidad Del Litoral. Publicado em ”La Escuela Documental de Santa Fé”. Disponivel em:
<http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Birri.htm>.  Acesso em: 20 jun. 2006. O
subdesenvolvimento é um dado de fato para a América Latina, Argentina incluida. E um dado de fato
estatistico. Suas causas sao também conhecidas: colonialismo de fora e de dentro. O cinema destes
paises participa das caracteristicas gerais desta superestrutura, desta sociedade e a expressa com
todas suas deformagbes. Da uma imagem falsa dessa sociedade, desse povo, escamoteia 0 povo,
ndo da uma imagem desse povo. Dai que dar seja um primeiro passo positivo; fungdo do
documentario. Como dar essa imagem no cinema documental? D&-se como a realidade é e ndo pode
dar-se de outra maneira. (Esta é a fungéo revolucionaria do documentario social na América Latina).
Como equilibrio a esta fungao de negagao o documentario cumpre outra de afirmagéo dos valores
positivos dessa sociedade: dos valores do povo. Suas reservas de forgas, seus trabalhos, suas
alegrias, suas lutas, seus sonhos. Consequéncia e motivagao do documentario social: conhecimento,
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O manifesto de Birri traduziu o novo cinema da América Latina, que nao
aceitava mais as producdes sem compromisso social e sem os questionamentos do
subdesenvolvimento destes paises. O novo formato é difundido no Brasil por
intermédio de Nelson Pereira e, na Argentina, pelas obras de Birri. Os cineclubistas
e 0s produtores independentes destes paises identificavam-se com o novo cinema,
que colocava os diretores no meio do povo, filmando nas ruas, com as cameras,
agora mais leves, que permitiam uma aproximacao com a populacdo que estava
sendo retratada.

Inserido neste modelo cinematografico, que colocava em debate as
questdes politicas e sociais, Fernando Birri langou em 1962, o longa-metragem “Los
inundados”, que é considerada a obra maxima de seu manifesto. Los inundados
narra a histéria de uma familia de Santa Fé, vitima da enchente. No filme Birri, mais
uma vez, coloca em pratica as influéncias da escola neo-realista de cinema e
trabalha o lado humano desta gente, que é explorada por politicos autoritarios e
populistas. O diretor tentou revelar ao publico uma parcela do subdesenvolvimento
de seu pais, ao colocar na tela as condi¢cdes precarias do povo argentino, suas
causas e suas consequéncias.

Os conceitos de Birri sao divulgados no Brasil, em 1963, em conferéncias e
por meio de seus filmes, Tire Dié e Los Inundados. As idéias do diretor vao mudar o
olhar dos cineastas brasileiros, como explica Fernao Ramos: “A presencga de Birri em
Sao Paulo, em 1963, parece ter sido essencial para definicAo dos rumos destes
jovens cineastas, entusiasmados com as possibilidades do cinema verdade”'®. Os
conceitos também s&o absorvidos pelos cineastas argentinos, que comegam outra
jornada, conhecida como Cine de la Liberacion, pregado pelos diretores Fernando
Solanas e Octavio Getino, que tem como alicerce o manifesto de Birri.

Esse cinema tem como obra de referéncia La hora de los hornos, 1966 a
1968, de quatro horas de duragdo, um filme pensado e montado para exercer um
papel revoluciondrio. Esses filmes sdo a resposta ao momento politico e social da

Argentina, como explica o diretor Manuel Martinez Carril:

consciéncia, tomada de consciéncia da realidade. Problematizagdo. Cambio: da subvida a vida.
Conclusao: colocar-se frente a realidade com uma camera e documentar, documentar o
subdesenvolvimento. O cinema que se faz cumplice desse subdesenvolvimento, é subcinema.
!Tradugéo nossaj.

% RAMOS, Pessoa Ferndo in: TEIXEIRA, e. Francisco. Documentario no Brasil: Tradicdo e
Transformacgao. Sdo Paulo: Summus, 2004. p. 90.
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Eran tiempos adversos, exigidn um compromiso de los cineastas. Al cabo
del tiempo sélo dos largmetrajes por distintas vias parecen haber sido la
respuesta: Los inundados (1961) de Fernando Birri, con influencias del
neorrealismo italiano y proveniente de la escuela documental de Santa Fé
(Tire Dié, 1958, poco antes habia sido un registro documental) y la hora de
los hornos (1968) de Getino Y Solanas.'™

Para esses cineastas, ndo € mais possivel aceitar a imposi¢do cultural
norte-americana; entao utilizam o cinema como um meio de comunicacao politico e
cultural. Esses realizadores tornam-se o meio de expressdo das artes, que ja
apresentavam modificagbes na arquitetura, no teatro e na literatura. Os autores
desse periodo exibem nas telas o novo pensamento latino-americano, as novas
reflexdes sobre o subdesenvolvimento e o imperialismo norte-americano, como

explica o pesquisador Eduardo Valdés:

Los anos 60 son particularmente fecundos en una discusion sobre
fundamentos y escuelas, especialmente en el ambito de aparicion y
desarrollo del dependitismo. Este nace en el seno de esa confluencia
producida por el cepalismo y las teorias de la modernizacién con la teoria
del imperialismo y las herencias del nacionalismo economico
latinoamericano. Nace alli, recibiendo esa herencia, y se constituye sobre
todo estableciendo contrastes, precisiones, reformulaciones y criticas a lo
que habian realizado las teorias del desarrollo.'®

As influéncias do pensamento latino-americano que discute o
subdesenvolvimento e dependitismo da América Latina sao refletidas na obras dos
cineastas, que absorvem esses questionamentos e levam para as telas. Os
realizadores acreditavam no poder de comunicagdo do cinema para conscientizar
argentinos e brasileiros da real situagdo de seus respectivos paises, que naquele

momento era apresentada como privilegiada, de modernidade e desenvolvimento.

"% In: Neo-realismo na América Latina. Rio de Janeiro: Cinemais. n. 34. p. 214. Eram tempos

adversos, exigiam um compromisso dos cineastas. Ao fim do tempo somente dois longa-metragem
por distintas vias parecem ter sido a resposta: Los inundados (1961), de Fernando Birri, com
influéncias do neo-realismo italiano e proveniente da Escola Documental de Santa Fé (Tire Dié, 1958,
pouco antes havia sido um registro documental) e La hora de los hornos (1968) de Getino e Solanas.
!Tradugéq nossaj.

% VALDES, Devés Eduardo. El pensamiento latinoamericano em el siglo XX: desde la CEPAL al
neoliberalismo 1950 — 1990. Buenos Aires: Biblos, 2003. p. 139. Os anos 60 sao particularmente
fecundos em uma discussao sobre fundamentos e escolas, especialmente no ambito da apari¢cao e
desenvolvimento do dependitismo. Este nasce no seio dessa confluéncia produzida pelo capitalismo
e as teorias da modernizagao com a teoria do imperialismo e as herangas do nacionalismo econémico
latinoamericano. Nasce ali, recebendo essa heranga, e se constitui, sobretudo estabelecendo
contrastes, precisées, reformulagbes e criticas ao que haviam realizado as teorias do
desenvolvimento [Tradugao nossalj.
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Em tal momento, o cinema da América do Sul tem um mesmo olhar,
guardadas as diferencas historicas, politicas e sociais entre os dois paises. As
tematicas abordadas pelos dois paises com influéncias do neo-realismo e nos
movimentos descendentes dessas obras se aproximam na busca pela realidade

Como veremos na analise dos filmes no proximo capitulo, “o popular” esta
presente em todas as peliculas estudadas e mostra as diferencas e semelhancas
entre Argentina e Brasil. As tematicas e a estética se aproximam, mas as
diversidades culturais sdo grandes na América Latina, e este pluralismo faz parte da
identidade latino-americana.



CAPITULO 4

O CONTEXTO NACIONAL TRANSPOSTO PARA AS TELAS DO
CINEMA

A questdo mais discutida desde a exibicdo das primeiras imagens em
movimento exibidas em Paris, 1895, pelos irmaos Lumiére, foi a relagcdo do cinema
com a “realidade”. Cineastas, historiadores, criticos e pesquisadores ja debateram
varias nuances sobre o tema, como o “efeito de real”, “realidade nas telas”,
“representacao do real” e outras vertentes desta linguagem.

Para os pesquisadores, como foi tratado no capitulo dois desta dissertacao, o
cinema é uma arte da representacao do real. A “realidade” ndo é transposta para as
telas, como podera ser interpretada pelo senso comum, mas tal “realidade” é
recortada e interpretada pelo autor da obra, que seleciona as imagens, os angulos e
propde o sentido do filme. A obra cinematogréfica apresenta uma leitura do
momento histérico, um olhar para o0 momento social e politico, portanto, o fato
apresentado com uma nova versao de linguagem, que ndo € a escrita, ou a
apresentada em livros, mas através da arte do cinema.

Assim, essa versdo muitas vezes ndo € a mesma enfocada na televisao, nos
livros, nos jornais, nas revistas ou noutras publica¢gées que, como o cinema, também
estdo sendo seletivas.

Todos os meios de comunicagao impresso, radiofénico ou visual seguem uma
diretriz, um ponto de vista normalmente determinado por um conselho, ou pelo
proprietario, que opta pelos interesses de sua publicagao.

Escolhas também sao realizadas pelos historiadores, que escolhem a fonte,

os documentos e o enfoque tedrico-metodolédgico de sua pesquisa e de sua analise.
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O cinema, quando apresenta uma nova versao, propde uma nova discussao,
pois é uma fonte importante de conhecimento e de produgéao de sentidos, tornando-
se um instrumento de motivacdo aos estudos, especialmente para os historiadores,
mas também para a sociedade como um todo.

A discusséo da relacado entre “realidade” e cinema ndo € uma indagacao
exclusiva dos historiadores; criticos e diretores cinematograficos ja debatiam a
questdo na primeira metade do século XX. André Bazin e Sergei Eisenstein
discordavam em todos os sentidos sobre a realidade no cinema. Para Eisenstein'%,
cinema é discurso, nao deve representar o real, mas reconstrui-lo a fim de mostrar o
invisivel aos olhos através da montagem. Para Bazin'”, a técnica deve interferir o
menos possivel, pois o importante estd no real em si; dai a idéia da transparéncia do
sentido e de uma estética documentéria. Esse antagonismo vem desde as origens
do cinema, com a concepg¢ao dos Irmaos Lumiére, que viam a imagem como
documento, e a de Georges Mélies, que buscava transformar as imagens conforme
sua vontade.

Nessa busca pela proximidade com “o real”, na ultima década, o cinema
aperfeicoa equipamentos, pesquisa a narrativa e desenvolve técnicas para transmitir
esse efeito para o seu publico. O resultado € obtido toda vez que o espectador se
identifica com o personagem e se coloca em seu lugar, sofrendo, rindo, participando
do drama do ator, tentando vencer as dificuldades impostas pela narrativa. Essa

relacdo de passividade é explicada por Jean-Claude Carriére:

Os instrumentos de persuasao podem parecer simples: emogao, sensacao
fisica de medo, repulsa, irritacdo, raiva, angustia. Mas, na realidade, o
processo € muito mais complexo, provavelmente até incapaz de ser
definido. Envolve os mais secretos mecanismos do nosso cérebro,
incluindo, talvez, a pregui¢ca, a natural indoléncia, a disposicdo para
renunciar as suas virtudes por qualquer adulagéo. '

Conscientes da persuasdo no espectador, o cineasta produz sua obra
pensando nas expectativas do publico, que recebe o filme e busca uma identificacao
com o personagem (individual) e depois procura uma identificagdo com os outros

espectadores ao comentar o filme (coletiva). Técnica conhecida: a utilizagdo do

106 X AVIER, 1984, p. 52.
' Ibid, p. 65.
108 A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p. 53-54.
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cinema como divulgacao de ideologias e conceitos através da cinematografia, desde
0s primeiros anos da Sétima Arte, quando foi utilizada por lideres para difundir o
pensamento oficial, os simbolos e signos. A pesquisadora Miriam Rossini

acrescenta:

E preciso ter-se consciéncia de que o produto do trabalho de um cineasta
tem grande poder de construir sentidos através das imagens que propde ao
receptor, ou das imagens que nele suscita, especialmente porque devido
ao efeito de real proprio do cinema o publico a vivencia como verdadeira.'®

Para que o espectador vivencie as imagens como cenas verdadeiras, o diretor
trabalha todos os objetos. Nada esta no quadro por acaso: o cenario, o vestuario, o
didlogo e os objetos de cena compdéem a histéria que o personagem vai viver. E
para estabelecer essa relagdo com o espectador, o diretor cinematografico nao cria
nenhum subterfugio especial e nenhum efeito especial; com uma histéria bem
construida, ele consegue desencadear o processo de empatia com o publico.

Os filmes neo-realistas ndo utilizavam nenhum dos artificios técnicos das
produgdes hollywoodianas e conseguem estabelecer uma conexdo com o publico.
As produgbes dessa escola cinematografica ndo usavam recursos materiais ou
técnicos caros; preferiam buscar nas histérias regionais, na linguagem coloquial e
nos cenarios naturais a identificagdo com o seu publico. Para imprimir nas peliculas
rodadas um pouco mais de “realidade”, muitos diretores misturam cenas do cotidiano
com ficcionais.

Esses realizadores queriam levar para as telas o contexto daquele
momento, para suscitar uma reflexdo, um questionamento ou uma critica do/no
espectador. O espectador, assim como nos filmes de Sergei Eisenstein, na década
de 20, era mais uma vez convidado a pensar e quem sabe tentar modificar o estado
atual. A bandeira de um cinema nacional é o lema desses cineastas, levar para as
telas o contexto do pais. Na Italia, no Brasil e na Argentina, esses produtores tém
que enfrentar um concorrente no estilo e nas salas de cinema, o filme de Hollywood.

Os diretores acreditavam num cinema militante, engajado, para levar as
telas de cinema todas as mazelas do pais, uma pratica seguida em todos os paises
considerados neste estudo, que mostra um lado ainda desconhecido pelo
espectador daquela época. Os temas abrangiam a cidade e o campo, uma forma de

mostrar todos os lados de uma sociedade que ainda ndo se conhecia, que nao tinha

'%9 1999, p. 138.
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conhecimento do modo de vida e das dificuldades das outras camadas sociais, como
explica Costa:

Além das vivéncias pessoais, politicas e culturais dos homens que deram
vida ao movimento de renovagdo do cinema italiano, o neo-realismo deve
ser visto, mais do que um movimento organico e unitario, como uma
extraordinaria afirmacdo do meio cinematogréafico, que se demonstrou
capaz, mesmo no ambito das convengdes narrativas adotadas pela quase
totalidade dos filmes daquele periodo, de captar a mutagdo do cenario
humano e visual, mais até que do politico.""

As técnicas utilizadas pelos realizadores para desnudar, na grande tela, os
problemas do pais foram muitas, desde metaforas, simbolos e personagens do
povo.

Para analisar alguns elementos dessa escola, para este trabalho escolhemos
trés filmes, que representam os paises desta pesquisa: Rio, 40 Graus, do Brasil, Los
inundados, da Argentina, e Ladrbes de bicicletas, da Italia. Nossa analise estard
centrada em cenas desses filmes, as quais respondem aos questionamentos
apresentados neste estudo. Nossas indagacbes remetem a como 0 cineasta
interpreta o momento e de que maneira revela seu olhar no filme. Pretendemos
entender como se percebe no filme o que é proprio de cada cultura, quais as
representacdes na construgdo desse imaginario, o que aproxima os filmes estética e
tematicamente e o que os diferencia. A metodologia de analise dos filmes escolhidos
nao é so da forma filmica, mas do conteudo expresso por essa forma, que sdo as
representacdes culturais que ajudam a construir um imaginario regional, como a
musica, a arquitetura, a religiosidade, a gastronomia, as tradi¢gdes, os dialogos, o

vestuario e demais caracteristicas que compdem a sociedade.

4.1 O filme “Ladroes de bicicleta”

O filme Ladrées de bicicletas, de 1948, dirigido por Vittorio de Sica, conta a
histéria de um operario que, depois de conseguir emprego como colador de
cartazes, tem sua bicicleta roubada. Antonio Ricci (interpretado pelo ator Lamberto

Maggiorani) tenta recuperar sua bicicleta, que era seu instrumento de trabalho. Ele

"9 1985, p. 107.
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tenta encontra-la de todas as formas viaveis, mas, como sua busca € inutil, resolve
cometer uma loucura: Antonio resolve roubar uma bicicleta. Sua nova investida sera
um fracasso, pois Antonio nao tem jeito para ladrdo e sera surpreendido durante o
roubo.

A narrativa de Ladrées de bicicletas nao apresenta nenhum super-heréi. O
protagonista é um desempregado como tantos outros daquele periodo, da Italia pos-
guerra; seu drama é idéntico ao de muitos cidaddos comuns. E & exatamente essa
proximidade com o cotidiano que permite a identificagdo do espectador com o
personagem, que acaba vivendo o drama de Antonio como se fosse seu. Nesse
filme, ndo encontraremos as tematicas dos filmes neo-realistas produzidos nos
primeiros anos do pos-guerra, que trabalhavam a resisténcia e a libertagéo; ndo ha
soldados lutando. O que vemos na tela sdo pessoas comuns, que tentam sobreviver
num pais destruido, sem emprego e condi¢coes precarias. A narrativa desse filme
ndo da nenhum destaque especial para os problemas sociais, como explica Bazin:
Sua mensagem social ndo é destacada, ela permanece imanente ao evento, mas é
tdo clara que ninguém pode ignora-la e menos ainda recusa-la. J& que nunca é
explicitada como mensagem.'"

O elemento mais importante nesse conceito é o dia-a-dia, repleto de
questdes sociais, esquecidas pelo poder e pela sociedade. Para mostrar essa
realidade, o filme de De Sica utiliza todos conflitos, sonhos e questionamentos do
cidaddo comum, fatos muitas vezes estampados nas paginas de jornal, mas que
passam desapercebidos pela maioria das pessoas. A histéria revela em cada cena a
vida destes moradores italianos e da sociedade, pois este era o ideal do filme neo-
realista, a representacao da realidade daquele momento.

A maneira como o diretor interpreta o0 momento social do pais é revelada
através do personagem Antonio, de suas conquistas, questionamentos, sonhos e
criticas.

Na primeira cena do filme o espectador ja tem conhecimento do momento
social do pais, ao ver imagens da aglomeracao de desempregados que esperam por
um trabalho. O dialogo entre 0 homem que chama Antonio para a vaga disponivel e
0os outros desempregados deixa claro que a situagdo ndo é momentanea, que

muitos desses cidadaos estdo sem um trabalho ha mais de um ano. Na seqléncia,

" BAZIN, 1991, p. 267.
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ha o dialogo entre Antonio e sua mulher, com o qual o espectador mais uma vez é
lembrado da situacdo de penuria das familias italianas. Antonio conta para a mulher
que conseguiu um emprego € que nao podera assumir, pois precisa da bicicleta que
esta penhorada. Ele lembra a mulher que a bicicleta foi penhorada para comprar
comida.

A falta de perspectiva das familias italianas é revelada em outra cena do
filme, quando a mulher de Anténio resolve penhorar todos os lengbis da casa. A
cena mostra que a casa de penhores esta repleta de lengoéis e de outros objetos. A
fila de homens e mulheres de todas as idades revela a situagdo do povo naquele
momento.

A escolha da bicicleta como representacdo do objetivo inalcancavel é
evidenciada ao longo do filme. Nas primeiras cenas, ela aparece como a conquista
de um sonho, do emprego, da manutencao da familia, de uma vida melhor e da
dignidade daquele homem. Essa caracteristica fica evidente na cena em que
Antonio e o filho Bruno (interpretado pelo menino Enzo Staiola) olham a bicicleta
com orgulho e admiracéao, pois ela era o simbolo de uma nova vida.

O roubo da bicicleta de Antonio, no primeiro dia de trabalho, torna
inalcancavel o sonho de uma vida melhor. A busca de Antonio pela bicicleta revela
as outras faces do momento social e politico da Italia. Antonio ndo encontra ajuda
na policia, que considera o roubo de uma bicicleta sem importancia. No sindicato
nao encontra apoio, pois questdes mais sérias estdo sendo discutidas, como novas
promessas dos burocratas para os desempregados. Assim, o diretor mais uma vez
apresenta as questdes sociais e convida o espectador a interpreta-las, como explica
Bazin:

O operario esta tao despojado e isolado no sindicato quanto na rua, porque
o sindicato ndo é feito para encontrar bicicletas, mas para modificar o
mundo onde a perda de uma bicicleta condena o homem a miséria. Por

isso 0 operario ndo veio se queixar “sindicalmente”, mas eng:gntrar seus
companheiros que poderao ajuda-lo a achar o objeto roubado.

O enfoque cinematografico revela novamente os questionamentos do filme,
quando coloca Antonio e o filho Bruno embaixo de uma chuva torrencial lado a lado
com varios padres. Questionar o papel da igreja e sua verdadeira funcdo é a

possivel interpretacdo dessa cena, como explica Bazin: “Sua caridade é cega a

"2 BAZIN, 1991, p. 268.
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tragédia individual, sem fazer nada para mudar realmente o mundo que é sua
causa”''®. Esse questionamento é aprofundado na cena em que Antonio persegue o
parceiro do ladrao de sua bicicleta e entra em uma igreja. Ali, os pobres recebem
higiene (corte de cabelo e barba), antes da missa, caridades realizadas pelos
abastados da sociedade; depois da cerimbnia recebem a comida, como uma
béncdo. Os simbolos da igreja e seus rituais sdo colocados nessa sequéncia. O
diretor mostra, mais uma vez, que a Igreja esta indiferente a causa dos problemas.

A falta de perspectiva do povo italiano daquele periodo é revelada pelo diretor
na cena em que Antonio vai a casa da vidente. Ele busca a ajuda que ndo encontrou
nas autoridades, na religido nem nos companheiros de sindicado. Ela é o ultimo
recurso para esse desempregado que entrega para a farsante seus ultimos trocados,
na busca de uma resposta.

Na ultima sequéncia do filme, Antonio encontra o ladrédo da bicicleta, mas é
convencido pela policia a sair do local, pois ndo tem como provar que 0 rapaz a
roubou. Humilhado pelos vizinhos do rapaz, na frente do filho, ele sai sem rumo do
local. Transtornado com a situacao e a falta de perspectiva de recuperar a bicicleta
e, consequentemente, o emprego, ele esquece seus conceitos morais e resolve
roubar uma bicicleta. Sua falta de habilidade e sua inexperiéncia serao fatais nessa
hora, e ele sera perseguido e pego pelos moradores. Antonio é esbofeteado no meio
da rua, na frente do filho, e depois solto. Aqui o0 questionamento é a ética e a moral,
quando coloca o pai olhando para o filho naquela situagao, “tdo pobre, como antes,
tendo apenas, a mais, a vergonha de ter se rebaixado ao nivel de seu ladrao”, como
complementa Bazin.

Assim, Anténio vé sua dignidade ir embora, tendo como testemunha o proprio
filho. Se Ladrées de bicicletas fosse um filme hollywoodiano, certamente teria outro
final: o ladrao seria preso na vila e Antonio teria recuperado a bicicleta. Mas, como
um filme neo-realista, resta para Anténio e seu filho Bruno um caminho sem retorno,
o do desemprego e da miséria. De Sica apresentou varios questionamentos durante
o filme, como a falta de solidariedade, as desigualdades sociais, 0 papel da igreja e
da sociedade. Revelou nas imagens a reconstrugcdo do pais, o caos social com
onibus e bondes lotados, a falta de emprego e de perspectivas.

Analisemos agora os elementos préprios da cultura italiana e suas

representacdes na construcao desse imaginario no filme Ladrées de bicicletas. Os

' Ibid, p. 269
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da cultura italiana sao introduzidos na histéria, como elementos do dia-a-dia da
sociedade e dos homens.

A conversa de vizinhas que estdo com baldes na volta de um poco é a
primeira cena de Ladrées de bicicletas que revela a cultura desse povo: mulheres
que conversam sem parar, com seus gestuais tipicos dos italianos. Um pais
destrogado pela guerra também teria seus habitos e costumes modificados e a
cultura seria o reflexo das mudangas. Para mostrar essas mudancas, o filme revela
ao espectador o novo modo de vida do cidad&o italiano, que, em sua maioria, anda
de 6nibus e bicicleta.

No primeiro dia de emprego de Ant6nio, o filme apresenta um simbolo da
cultura americana, a atriz Rita Hayworth, estampada num cartaz. Com essa imagem,
faz uma analogia entre a cultura e o cinema, filmes que invadem a cultura italiana.
Assim temos o contraponto que o olhar cinematografico realiza entre a pobreza do
momento e as grandes produgdes, mostrando de maneira sutil 0 que era consumido
nos cinema da lItalia.

Outro simbolo da cultura italiana que esta presente na obra é o dialeto, estilo
de linguagem que revela a maneira mais coloquial de o povo se comunicar, que €
inserido no filme sem nenhum destaque especial. A justica, outro simbolo de um
pais, aparece na narrativa na cena em que Anténio vai a delegacia registrar o roubo
da bicicleta. No didlogo dessa cena, fica explicita a situacao dos desafortunados
perante a lei, simbolo maximo da justica. O sindicato também é abordado: na cena
apresentada, vemos uma reunido dos lideres com os desempregados, em que fica
clara a inoperancia do 6rgao naquele momento.

A narrativa apresenta outro simbolo da cultura italiana, a religido, que sempre
esteve presente na histéria daquele pais. O olhar cinematografico conduz o
espectador a um passeio. Num primeiro momento, apresenta a igreja como
benfeitora dos pobres; com suas grandes instalagdes, recebe a todos em um grande
patio, onde serve o pao de cada dia. Depois, leva o publico para o interior da Igreja,
onde apresenta os rituais religiosos e suas oragdes. Por ultimo, leva-nos a conhecer
os simbolos e signos da religido, como cruzes, anjos, santos, casticais e outras
imagens na saida de Antonio do local.

A gastronomia, elemento de unido importante para as familias italianas,
também é apresentada em uma cena que faz contraponto entre pobres e ricos.

Antonio leva o filho para almogcar em um restaurante; eles pedem uma pizza, prato
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tipico da cozinha italiana, mas logo sao informados de que aquele local nao serve
pizza e, entdo, pedem um sanduiche. Na mesa ao lado, uma grande familia tem a
mesa repleta de comida, e um garoto saboreia deliciosamente um espaguete. Esse
almoco serve para exibir na tela os contrastes sociais da época.

A arquitetura da cidade também €& apresentada de diferentes formas em
Ladrbes de bicicletas, por meio dos comodos simples das familias de Anténio e de
seus amigos, do pequeno apartamento do ladrdo e da vila onde mora. As ruas, 0s
prédios, os tuneis e as construgcdes dos arredores de Roma sdo apresentados na
narrativa como elemento de composi¢ao. Nas idas e vindas de Anténio, que percorre
varios quilémetros dentro de Roma para encontrar a bicicleta, o espectador participa
dessa jornada conhecendo a arquitetura da cidade, seus hébitos e costumes, que
séo revelados pelos coadjuvantes e pelas imagens captadas nas cenas externas.

A musica, um dos elementos mais caracteristicos da cultura de um povo,
também esta nesta obra cinematografica. A primeira cena que revela a trilha sonora
€ a do primeiro dia de trabalho de Anténio. Assim como os demais simbolos da
cultura italiana, a masica compde narrativa e, de maneira sutil, conduz as cenas do
filme. A musica é utilizada para apresentar as diferencas sociais: 0 menino que toca
acordeom na calcada e pede esmolas estd em contraste com o cartaz de Rita
Hayword.

Todos os simbolos apresentados durante a historia de Ladrées de bicicletas
servem para o diretor questionar a sociedade do momento e apresentar uma
reflexdo para o espectador. Ele mostra a histéria da forma mais humanista possivel
e, como parte desse contexto, a principal relacdo da narrativa € a que fica
estabelecida entre pai e filho.

Os lagos familiares sdo indicados, em varios momentos dessa obra: na
casa de Antbnio, na relacdo da mae do ladrdo com o filho e, principalmente, na
relacdo de Antonio com o filho. Varias cenas questionam a importancia desse
relacionamento; citaremos duas, que pelo momento em que estdo inseridas na
narrativa ja se justificam. A primeira cena em que a importancia da familia é
apresentada no filme é quando Antonio acredita que o filho se afogou. Nesse
momento, ele percebe que a vida do filho esta acima de qualquer coisa que esteja
buscando. A segunda e a ultima cena do filme € quando Antonio é esbofeteado na

frente do filho e sai pela rua chorando. Nesse momento, pai e filho se ddo as méos.
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Para Bazin, “a cumplicidade que se estabelece entre pai e filho é de uma sutileza
que penetra até as raizes da vida moral”'**.

A ética e a moral sdo mostradas no momento de maior importancia da obra,
de uma maneira sutil, mas repleta de sentido. O diretor apresenta todos os signos e
simbolos de uma cultura, sem necessitar, em nenhum momento de sua obra
cinematografica, fazer desses elementos o destaque do filme; eles fazem parte da
narrativa e sdo apresentados de forma sutil como todos os outros elementos que

compdem a linguagem cinematografica.

4.2 O Filme “Rio, 40 graus”

O filme Rio, 40 graus, de 1955, dirigido por Nelson Pereira dos Santos,
mostra a histéria de cinco meninos, negros, moradores do Morro do Cabugu, Rio de
Janeiro, vendedores de amendoim, que tém de trabalhar no domingo para comprar
uma bola. A histéria comega quando os meninos descem a favela e se dirigem para
cinco postos turisticos da cidade do Rio de Janeiro, em que irdo vender a
mercadoria. Eles conduzem a histéria que se passa no Maracana, na Quinta da Boa
Vista, em Copacabana, no Corcovado e no Pao de Agucar. A narrativa é conduzida
através deste dia de trabalho dos meninos, com seus problemas e alegrias
revelando, nestas trajetérias, as diferengas entre o morro e o asfalto.

Logo apos a apresentacao do Rio de Janeiro, cena de abertura do filme, a
camera mostra 0s meninos que se organizam para descer o morro e o objetivo da
venda dos amendoins, que € a compra da bola de futebol. Quando os meninos
chegam ao asfalto, inicia-se a trama. Cada um escolhe um ponto turistico da “Cidade
Maravilhosa” onde ira trabalhar. O filme Rio, 40 graus, assim como as demais
produgdes neo-realistas, ndo tem nenhum super-heréi, configurando-se como a
histéria do dia-a-dia de cinco meninos, que tentam sobreviver na grande cidade. Por
meio das varias situacdes a que 0s meninos sao expostos, o filme exibe na tela os
preconceitos, as exploragdes, a miséria e o descaso da sociedade e do poder
publico.

141991, p. 269.
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A primeira cena conduz o espectador para a Quinta da Boa Vista, em que
um dos protagonistas, Paulinho, entra no zooldgico para recuperar sua lagartixa. Ele
€ expulso por um guarda que atirou seu bichinho de estimacado para uma cobra.
Essa cena leva o espectador para outro momento, em que Nelson Pereira dos
Santos aborda a triste realidade de uma crianga pobre em contraste com as criangas
arrumadas que passam correndo, como explica Fabris:

Por alguns momentos fora apenas uma crianga, para cair numa dura
realidade que o obriga a se tornar prematuramente adulto e ganhar o seu
sustento, renunciando a infancia, que dessa forma, parece destinada sé as
criancas bem vestidas.'"®

O menino que sai do zooldgico conduz a cena para outro menino do morro,
Xerife, que naquele momento explora outros meninos vendendo figurinhas e que
cobra de Paulinho o resultado da venda, explorando o menino também. O filme
mostra na tela a situagdo das criancas que deixam a infancia de lado muito cedo.
Outro ponto da narrativa é conduzido por Jorge, 0 menino que escolhe
Copacabana para trabalhar. Na primeira cena, ele tem sua mercadoria derrubada na
agua por um banhista e fica sem nada. Paralelamente ao desespero de Jorge, ha o
didlogo futil de um grupo de amigos da alta sociedade, apresentando as distancias
entre as duas realidades sociais. Em outra cena, Jorge cruza no calgadao com o
rapaz que derrubou sua lata e cobra sua mercadoria. O menino € ameagado pelo
rapaz que tera o respaldo de outro pedestre. Este comenta que os pais que largam
os filhos na rua sao criminosos e continua seu passeio. Esse episddio € apresentado
no filme para retratar a sociedade carioca, apresentada, neste momento como falsa
e sem solidariedade. Como contraponto a essa falta de solidariedade, vemos na
cena seguinte a amizade e a solidariedade da mée de Jorge e sua vizinha: uma fala
para a outra que esta atendendo as faxinas da amiga, para ela ndo perder a clientela
enquanto esta doente.
O proximo ponto da narrativa sera o Maracana, onde encontramos novamente
Xerife e Paulinho. O primeiro, um malandro, consegue passar pelos portdes; ja o
segundo fica do lado de fora vendendo amendoim. Aqui a exploragédo € mais uma
vez o enfoque do filme. A conversa entre os cartolas do futebol que nao querem

mais um jogador e estdo planejando tira-lo do time naquele jogo aponta a

151994, p. 97.
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manipulacdo dos lideres do futebol, que sdo capazes de qualquer atitude para
garantir lucro.

Do Maracana, a narrativa conduz o publico para o Pao de Acucar, onde
vemos o confronto do menino sujinho com o explorador do ponto. O garoto foge do
homem e encontra abrigo em um grupo de turista, que o protege do explorador.
Porém, o explorador aparece novamente no caminho de sujinho, quando ele ja esta
no alto do Pao de Agucar. O garoto, no desespero de fugir daquele homem, sobe no
teto do bondinho e desce o morro agarrado nas ferragens. Paralelamente, nessa
cena que mostra o Rio de Janeiro do alto e da Baia de Guanabara, um avido
sobrevoa o local com um politico corrupto.

Na cena seguinte, 0 nosso protagonista € o menino Zeca, que tem seu
caminho cruzado com o do politico que estd indo ao Corcovado pagar uma
promessa. Zeca recebe esmola do politico na sua chegada ao Cristo Redentor.
Nessa cena, a posi¢cao do Cristo Redentor marca a exclusdo de Zeca, como explica
Fabris:

O que marca a sua exclusao do mundo dos ricos é a focalizagao do Cristo
Redentor, que, se no fim, parece abengoar o conubio entre os dois
burgueses, com toda a zona sul da cidade a seus pés, no comego, porém,
estava de costas para a miséria relegada para longe da orla maritima, que
o garoto e se companheiro representam.’

Nas cenas paralelas do filme, nas quais os outros atores contracenam ou
cruzam o caminho desses vendedores, também s&o revelados os outros lados da
sociedade. A exploracao entre os pobres é tematizada, mais uma vez na cena do
turco Nagib, que cobra dos moradores a luz no morro. Outra cena € a da empregada
doméstica que leva o namorado a Copacabana para contar ao irmao que esta
gravida. Ele, um nordestino, pedo da construgao civil, revela seu preconceito moral
ao saber da situacao da irma. O rapaz diz que nao ajudara em nada e que, se fosse
no norte, a coisa néo ficaria assim. A colocagdo do nordestino € uma alusédo do
diretor a chegada do migrante nordestino na regido Sudeste, 0 que comegou na
década de 50, revelando mais uma vez os desniveis sociais.

Para completar a jornada dos meninos naquele domingo de calor, o
telespectador é conduzido de volta para Copacabana, onde Jorge esta pedindo

esmola para as pessoas que estdo na fila do cinema. Nessa seqiéncia, um grupo de

16 1994, p. 111.
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pedintes passa a perseguir Jorge, provavelmente os exploradores do local. O
menino corre atras do bonde para escapar dos perseguidores. Na correria, Jorge cai,
€ atropelado por um carro e morre.

A jornada dos meninos nos principais pontos turisticos da capital federal,
1954, revela as faces sociais e politicas daquele momento — os contrapontos de uma
sociedade que, até entao, era mostrada somente de um ponto de vista, o burgués, o
bonito e turistico. Em Rio, 40 Graus, Nelson Pereira revela o lado feio da cidade e
desnuda, assim, o outro lado da cidade maravilhosa.

Entender como Rio, 40 Graus evidencia na tela o que é préprio da cultura
carioca. Como faz essas representagdes é o objetivo da nossa proxima analise. Os
elementos da cultura sdo apresentados na narrativa por meio do dia dos meninos,
pelos pontos turisticos da cidade e também pelos nucleos paralelos da histéria, que
fazem as ligagdes entre esses pontos e apresentam alguns tracos do carioca e do
brasileiro.

O enfoque na importancia familiar é depreendido da primeira cena de Rio,
40 Graus, quando Jorge come um pedagco a menos de carne, para deixar almogo
para a mae doente. Outros nucleos também dao destaque a familia, cada uma
lembrando um estilo ou modo de vida da familia brasileira: a da rainha da escola de
samba, que retrata os moradores do morro; a de burgueses, que revela os
interesses da classe alta, e a de paulistas, que mostra 0 modo de vida dessas
pessoas. Esses nulcleos apresentam, de maneiras diferentes, a importancia da
familia. Essa relevancia é lembrada até o ultimo momento, quando a mae de Jorge
adota Sujinho e reconstitui sua familia.

A conduc¢ao da histéria por ruas e lugares do dia-a-dia do cidadéo carioca é
feita por meio do personagem de Jece Valaddo, o Miro. Ele leva o espectador aos
lugares mais caracteristicos da cultura carioca. Miro mostra ao publico as ruas do
centro da cidade, quando deixa a delegacia; depois, leva o espectador para um dos
maiores simbolos da cultura do brasileiro, o futebol, e seu representante maximo, o
Maracana. Através do jogo de futebol e da histéria de Miro, Xerife e do jogador que
serdo cruzados, € inserido mais um elemento da cultura brasileira, a paixdao pelo
futebol. Esse sentimento também esta evidenciado nas primeiras cenas do filme,
quando os meninos explicam que vao vender amendoim para comprar uma bola.

Miro também mostra ao espectador como funcionam as feiras de fim-de-

semana, em que se pode comprar de tudo nos suburbios cariocas, do feijao até um



86

chinelo. As feiras sdo uma tradicao na vida do carioca, que sabe em que lugar estara
a feira a cada dia da semana, lugar onde vizinhos e donas-de-casa se encontram
semanalmente, para comprar, conversar e discutir as manchetes dos jornais. Na
cena da feira, vamos conhecer outro produto da cultura brasileira, que faz parte da
nossa gastronomia, o feijao, produto tipicamente brasileiro, que ndo poderia estar
fora dessa narrativa que revela tantos elementos regionais. Assim, de maneira sutil,
somos inseridos no dia-a-dia dos moradores, que levam os espectadores aos
lugares mais caracteristicos e apresentam os pratos tipicos deste povo.

A linguagem coloquial do povo que nao fala o portugués correto é uma
caracteristica do brasileiro, que no dia-a-dia ndo aplica as normas gramaticais na
sua linguagem. Nelson Pereira faz os personagens usarem o portugués como é
falado pelos brasileiros, sem corre¢cdes e sem um acabamento, porque o diretor
queria, naquele momento, revelar esse traco cultural de uma parcela da populacao
brasileira. Outro trago evidente no filme é a pluralidade cultural do Rio de Janeiro
representada por dois padres alemaes e pelos turistas japoneses e paulistas nas
cenas do Pao de Acgucar e por turistas americanas nas cenas da praia de
Copacabana. A diversidade de etnias também estd na cena dos irmaos que vieram
do nordeste e do namorado da rainha da Escola de samba que veio da Bahia.

A masica, um dos elementos marcantes da cultura brasileira, esta na
narrativa do filme ja na primeira cena apresentada ao espectador. A escolha da
musica de Zé Kéti, como simbolo de Rio, 40 Graus, deixa clara a posi¢cao do diretor
nessa pelicula. O filme comega com o refrdo da musica “A voz do morro”''” | com o
qual o diretor expressa a condicao do negro na sociedade brasileira, como explica
Fabris: “A senzala foi substituida pela favela no morro, que passou a ser um
repositorio ndo s6 de mao-de-obra barata, mas também dos novos anseios de
liberdade e de uma outra forma de cultura que quer ser reconhecida”. ''® O samba,
um elemento cultural tipicamente brasileiro, esta nas imagens e no som da ultima
cena do filme, em que é apresentada uma confraternizagdo da escola de samba
Portela e da Unidos do Cabugu, com passistas, bumbos e demais instrumentos da
composicao de uma escola.

A arquitetura e a geografia da capital federal sdo mostradas de varias

maneiras. Nas cenas do Pao de Acucar, ha duas imagens aéreas, uma com O

"7 | etra da musica. Ver Anexo 6.

1181994, p. 136
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panorama de um lado da Baia de Guanabara com a descida do menino no alto do
bondinho, e outra com o deputado na murada do Corcovado, que mostra outra vista
da cidade. O passeio da camera na primeira cena do filme mostra o Rio de Janeiro
com suas praias e termina na favela com seus casebres na encosta do morro. Assim
0 espectador conhece os contornos da cidade maravilhosa. A arquitetura da capital
federal daquele momento é mostrada durante os passeios dos atores coadjuvantes,
em Copacabana, no centro da cidade, na zona norte e na favela, elemento que esta
integrado na narrativa para compor as cenas.

Todos os elementos culturais inseridos na historia de Rio, 40 Graus estao
evidentes, na cena para o espectador refletir e questionar os valores da sociedade
daquele momento, como explica Fabris: “Ao nosso cinema, o neo-realismo, mais do
que oferecer modelos estéticos, vinha fornecer uma atitude moral ao mostrar como
debrucar-se sobre a realidade local, principalmente sobre 0 mundo popular, com um
novo olhar”'*®.

Apresentar a “realidade” do pais em 1955 é a busca do filme de Nelson
Pereira ao retratar a cidade do Rio de Janeiro, com seus 40 graus refletidos nos
graus centigrados e nas relagdes sociais que ja estavam com a temperatura

elevada.

4.3 O filme “Los inundados”

O ultimo filme a ser analisado € o argentino, de Fernando Birri, de 1962, Los
Inundados. Essa pelicula conta a histéria de uma familia de santafesinos que tem
sua casa inundada pelas aguas do rio Solado e é obrigada a se mudar para um
vagao de trem no suburbio da cidade de Santa Fé. Dolores Gaitan e sua familia sdo
transportados, por acidente, dentro desse vagao por varias localidades da provincia
de Santa Fé, na Argentina, para depois retornarem ao local que haviam deixado no
inicio do filme, as cercanias do rio Salado.

A historia desse filme € contada através das aventuras e desventuras da
familia de Gaitan, que leva o espectador a varias localidades da cidade de Santa Fé
e suas cercanias. Na abertura do filme, a pelicula apresenta véarios objetos boiando

" In: Neo-realismo na América Latina. Rio de Janeiro: Cinemais, 2003. p. 78.
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no rio Solado, dando um panorama da situagdo de penuria das familias que moram
naquela zona da cidade, insalubre e sem as minimas condicbes para qualquer
habitagédo. Esse triste panorama social fica claro quando a mulher de Gaitan acorda
o marido e avisa que os bombeiros estdo chegando para resgata-los. O homem sai
da cama e coloca os pés na agua, que ja esta na altura de seu joelho, no casebre da
familia. A cena seguinte mostra varios casebres que estdo a margem do rio, nas
mesmas condi¢cdes da familia de Gaitan e com muito lixo a sua volta.

Depois da retirada dos inundados pelos pequenos botes dos bombeiros,
eles cruzam a cidade de Santa Fé num caminhdo de lixo. Aqui o filme mostra o
primeiro contraste entre a burguesia e os desafortunados, quando o caminhao
apaga em frente a um restaurante. Nessa cena, um homem bem vestido olha da
janela do restaurante os inundados e faz uma expressao de desprezo para aquela
gente mal vestida e suja que empurra o caminhdo. O olhar das pessoas da cidade
demonstra as variadas faces da sociedade: algumas pessoas olham com
curiosidade, outras com desprezo, e outras como se fosse um espetaculo. Birri
revela, nesse momento, os olhares do povo argentino para com os necessitados.

O lugar onde as familias foram colocadas demonstra o tratamento do
governo e das autoridades, que largam essas pessoas em vagdes de trem
abandonados nas cercanias da cidade. Em instalagbes precérias, que apresentavam
espagos entre as madeiras nas laterais e na cobertura, esses moradores estavam
mais uma vez largados a sorte. Paralelamente a isso, o espectador pode ver as
campanhas dos candidatos da eleicdo que se aproxima e que prometem mais uma
vez resolver todos os problemas da sociedade e dos menos afortunados.

A maneira como a burguesia trata as questdes dos desalojados é habilmente
descrita, na cena em que a mulher de Gaitan pede um adiantamento para a patroa.
O marido da patroa, nesse momento, |1 no jornal a noticia dos inundados que foram
colocados em vagdes de trem; fica claro, nesse instante, que é mais uma noticia
entre as muitas que estdo naquele jornal. A patroa ndo da o aumento, mas,
penalizada com a situagdo da empregada, lhe da um casaco velho. Assim, o filme
mostra para o espectador as disparidades entre as duas classes sociais e como a
classe mais elevada vé o problema dos excluidos. Outro momento do filme que
enfoca a disparidade social € quando as madames da sociedade, preocupadas com

a situacao dos inundados, saem as ruas com pequenos potes recolhendo dinheiro
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para os desfavorecidos, mas essa falsa caridade fica evidente quando elas param
em frente a uma vitrine de calgados e ficam admirando “mocassins” italianos.

A questao politica é amplamente retratada no filme, com cenas que deixam
claras as intengdes dos candidatos retratados na pelicula, do governo e o papel da
imprensa naquele momento. As manchetes do jornal deixam evidente a posi¢cédo do
governo quando dizem: “Governo cego e surdo”. A seqléncia que retrata a
exploracdo dos politicos hipécritas e populistas daquela situagdo calamitosa mostra
os politicos em palanque proximo ao acampamento, de onde discursam para os
inundados e distribuem presentes e comida para a populagdo. Um dos moradores
lembra que eles estdo ali buscando votos para a eleicdo. Nessas sequéncias, 0
diretor leva o telespectador a lembrar os politicos corruptos que compram os votos
com distribuicdo de presentes e benesses durante a campanha.

Outra cena que retrata bem o carater dos politicos naquela situagao é
quando uma comissao formada por moradores dos vagodes vai procurar um politico,
candidato na eleicdo, que procurou resolver o problema daquela gente. Nessa
seqliéncia, o0 assessor recebe os moradores e finge falar com o candidato, para se
livrar 0 mais rapido possivel do povo. Birri mostra ao espectador as varias faces dos
politicos e seus interesses que estao sempre em primeiro lugar, ndo interessando as
dificuldades e as prioridades dos mais necessitados, que sé sdo lembrados na hora
do voto.

Os enfoques sociais convidam o publico a uma reflexdo, como explica
Maranghello: “El director-autor deja sus huellas en el texto y el film se presenta como
un discurso en busqueda de un didlogo con el espectador-lector, a quien se lo intima
a construir el film desde la discusion”.'®

Birri aborda a solidariedade entre os menos favorecidos, em cenas que
mostram as confraternizagcbes dos moradores nos vagoes, onde todos se juntam
para cantar e dancgar. A amizade e a solidariedade sdo lembradas quando o grupo
formado para cobrar as solugdes dos politicos comenta que todos estdo juntos até o
fim.

A falta de perspectiva dos menos favorecidos da Argentina é relatada nas
ultimas cenas do vagao, quando Gaitan e sua familia estdo retornando para Santa

1202005, p. 165. O diretor-autor deixa seus vestigios no texto e no filme se apresenta como um
discurso em busca de um didlogo com o espectador-leitor, a quem o intima a construir o filme desde a
discussao [Tradugao nossal.
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Fé. O dialogo entre a mulher e 0 marido revela essa desesperanca. Ela pergunta de
quem é a culpa, deles ou do destino. Gaitan responde que € do governo, e ela diz:
“Los gobiernos son todos iguales: puras promesas no mas”. Gaitdn responde:
“Somos todos argentinos, pero a algunos nos han agarrado de zonzos”'?".

A maneira como Fernando Birri insere no filme os elementos da cultura
Argentina sdo comentados a seguir. Los inundados apresenta varios elementos que
compdem a cultura dos argentinos, como a presenga do gaucho em varias cenas, a
qual transporta o espectador para a imagem dos colonizadores daquela terra, um
dos primeiros habitantes do pais. Outro elemento da cultura argentina que esta
ligado também a imagem do gaucho é o chimarrdo, produto tipico da regido, que
aparece em varias cenas do filme. Em uma dessas cenas, o personagem Gaitan é
abordado por um soldado no momento que lava o rosto. O soldado pergunta se ele
esta acordando naquele momento, e ele responde que estd tomando chimarrao
desde as 5 horas da manha.

Além disso, o resgate da familia estda em varias cenas: no momento em que
deixam a beira do rio, nos vagdes, quando sao despejados pela policia e nos
momentos de confraternizacdo, quando os casais dancam e outros espiam com 0s
filhos nas portas dos vagoes. O momento mais claro desse nucleo familiar, porém, é
quando a familia de Gaitdn é comunicada de que deve deixar o povoado, onde se
instalou depois da viagem no vagao, e de que deve embarcar naquela hora. O filho
de Gaitan chama o pai, que fica jogando; na hora em que o trem passa, o pai
percebe que a familia esta indo embora e, entdo, sai numa corrida alucinada até
alcancar o vagao e se reencontrar com a mulher e os filhos. Essa unidade esta
presente no filme como diz Maranghello: “A pesar de las dificultades, esa familia
muestra humor e unidad intima”'?,

A musica é apresentada na narrativa, mas de forma muito perspicaz, pois,
no momento em que todos confraternizam em volta dos vagdes, um violeiro canta
uma musica que fala da vontade de ter novamente uma casinha. O ritmo de milonga
transporta o espectador para as regides argentinas, e o acordeon que toca depois

também traz na histéria mais um simbolo da cultura local.

2 Os governos sdo todos iguais. Pura promessas nada mais. Somos todos argentinos, porém,
alguns foram agarrados de bobos. [Tradugao nossaj

2 MARANGHELLO, 2005, p. 170. Apesar das dificuldades, essa familia mostra humor e unidade
intima [Tradugéo nossay.
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A arquitetura e o modo de vida também estdo em varias cenas. Quando os
inundados chegam a cidade, podemos ver varias imagens do alto que mostram
Santa Fé e seus prédios. Depois, nas outras idas e vindas dos inundados e dos
personagens secundarios, vamos descobrir mais um pouco do vestuario, da
arquitetura e do modo de vida desse povo. A zona rural € destacada nesse filme,
principalmente durante a viagem de Gaitan com sua familia no vagéo. Pelas frestas
do vagao, ele vai descobrindo outros lugares da Argentina e comenta com a mulher:
“olha que este Pais é grande”. As cenas rurais exibem na tela as colheitadeiras no
campo, cavalos, passaros, arvores e tratores lavrando a terra, o que, além de
mostrar a geografia da zona rural, revela as atividades desse povo naquela época.

A religido também estd presente na narrativa cinematografica, em dois
momentos distintos. O primeiro ocorre na abertura do filme, com uma imagem de
Nossa Senhora boiando entre tantos outros objetos, deixando claro que, naquele
momento de inundagdo, ndo € a santa que resolve o problema. O segundo momento
€ quando a mulher de Gaitan coloca uma vela na cémoda para Nossa Senhora,
antes de se deitar, e logo ap6s o trem parte levando essa familia para um destino
incerto. Nesse instante, o espectador percebe mais uma vez que a religido nao

poderia resolver os problemas daquela gente.

4.4 As diferencas e semelhancas entre os filmes neo-realistas do
Brasil, da Argentina e da ltalia

As obras analisadas, Ladrées de bicicleta, Rio, 40 graus e Los inundados
apresentam caracteristicas préprias de cada cultura, mas se aproximam na forma de
narrar os fatos, signos ou simbolos de cada pais. Seguindo os preceitos da escola
neo-realista, os filmes analisados aqui seguem uma tematica de questionamento
social do momento de cada pais, apresentando, a sua maneira, as dificuldades da
sociedade e dos menos favorecidos. A estética escolhida pelos diretores se
assemelha, e a maioria dos elementos representados nessas obras mantém as
caracteristicas neo-realistas.

A obra de Nelson Pereira dos Santos, Rio, 40 Graus, e de Fernando Birri,
Los inundados, se aproximam de Ladrbes de bicicleta quando enfatizam, em suas
histérias, os nucleos familiares, que lembram a unidade e a sua importancia na

sociedade. As obras também se aproximam, nas criticas sociais, aos momentos
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enfrentados pelos paises, guardadas as diferencas histéricas, politicas e sociais de
cada pais.

No Brasil, a critica € dirigida ao governo de Getulio Vargas e de suas
politicas nacionalistas, de segregacao e liberacdo do mercado para os americanos.
Na ltalia, é feita uma critica a posigcdo do governo do pdés-guerra que nao criava
solugdes para a politica social do pais, a Igreja e também a hipocrisia da sociedade.
Na Argentina, a critica é direcionada aos politicos, ao governo e a sociedade. Cada
um dos filmes reflete as questdées do momento em seus paises, mas todos levantam
questées sociais emergentes e regionais que deveriam ser resolvidas pela
sociedade e pelas autoridades.

A solidariedade esta presente em todos os filmes abordados, que mostram
da mesma maneira as familias menos abastadas se solidarizando e os burgueses
cuidando apenas do seu pequeno mundo. As cenas de contrastes entre essas
classes sociais mostram, nesses filmes, a maneira como cada cultura enxergava os
menos afortunados.

Os filmes de Nelson e De Sica se aproximam mais na unidade de espaco,
pois estdo centrados na zona urbana da cidade, mostrando os grandes centros, com
suas caracteristicas, e as periferias. Ja o filme de Fernando Birri, além de mostrar o
grande centro de uma cidade argentina e suas cercanias, leva o espectador para a
zona rural da regido focalizada na histéria, ampliando, assim, o espaco geografico.
Outra semelhanca entre Rio, 40 Graus e Ladrbes de bicicleta € o periodo em que a
historia ocorre. Os dois filmes estdo centrados basicamente num domingo. O
segundo ainda tem algumas cenas no dia anterior, quando acontece o roubo da
bicicleta, mas as maiorias das cenas se passam no domingo. J& o filme de Fernando
Birri ndo tem uma data cronoldgica bem definida, mas pela narrativa fica claro que o
periodo enfocado n&o € inferior a um més.

A narrativa de Ladrbes de bicicleta e a de Los Inundados segue a mesma
linha, sao historias lineares, contadas sem recortes. A narrativa de Rio, 40 graus nao
€ continua, apresenta interrupgdes, com historias paralelas que fazem as ligacoes
com as cenas seguintes. Assim, a montagem de Nelson Pereira se diferencia dos
outros filmes analisados. Tem influéncia da escola russa de cinema, com uma
montagem sem muitas explicagcdes, convidando o espectador a pensar, para que ele

tire suas conclusbées. Outro elemento que diferencia Rio, 40 graus das outras
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producdes € a montagem circular, ja que a histéria comeca e termina no mesmo
ponto.

A estética neo-realista estd presente em todas as obras, com uma
iluminacao precaria, deixando o espectador, em alguns momentos, com dificuldade
para entender o segundo objeto enfocado em cena. O tom de todos os filmes € o
preto e branco, que estava mais préximo da linguagem documental. No filme de
Nelson Pereira, ha mais recortes, pois sua constru¢cado ndo segue exatamente a linha
neo-realista, de planos mais longos. Ja o filme de Fernando Birri e o de De Sica tém
os planos mais longos, com mais explicagbes para o espectador, seguindo
exatamente a linha neo-realista. Os planos ndo apresentam efeitos, e a as cenas
mostram exatamente o que esta no quadro cinematografico.

A caracterizagdo dos personagens e a utilizacdo de atores ndo-profissionais
sdo uma marca das trés obras. Todos misturam atores profissionais com pessoas do
povo, para dar mais “realidade” a narrativa.

A sensibilidade e a poética estdao presentes nas tematicas de todos os
diretores, que se permitem momentos de poesia na construcdo de suas narrativas.
No filme de De Sica, o telespectador vé 0 momento em que Bruno olha a bicicleta do
pai, limpa, lustra e admira o0 novo objeto, um cena ludica. No filme de Nelson, ha a
cena do menino com a lagartixa no zoolégico e seu olhar para o cenario a sua volta.
No filme de Birri, € possivel perceber a poesia nas cenas em que a familia viaja sem
rumo no vagao, olhando as estrelas e, depois, com o rosto ao vento, admirando a
paisagem.

Os cendrios sao naturais, com raras cenas gravadas em interiores, em
todos os filmes. As peliculas tém 90% de sua agao realizada nas ruas da cidade, nos
bairros do suburbio, favelas, cercanias de rios e na zona rural, onde a luz era
natural, facilitando, assim, as gravagdes, que ndo necessitavam de iluminagdo nem
de técnicas mais elaboradas. Um fato comum entre as peliculas de Nelson e Birri é a
dificuldade com o tempo, que quase inviabilizou as gravac¢oes. No filme brasileiro, a
chuva prorrogou as gravagdes do longa-metragem por um ano; no caso de Birri, uma
inundacao na regiao onde seria flmado o longa-metragem destruiu dezoito casebres
que fariam parte do cenario e também inviabilizou as gravagdes externas por um
longo periodo.

A relagédo sindical é destacada nos filmes Ladrées de bicicleta e Rio, 40

graus. No primeiro filme, o diretor aproveita a cena do protagonista no sindicato,
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para questionar o papel dessa corporagdao. No segundo filme, o encontro de dois
colegas de sindicado que participaram da mesma greve demonstra que a
solidariedade sindical esta acima de qualquer outro problema.

Rio, 40 graus e Los inundados mostram cenas que lembram a narrativa de
Ladrées de bicicleta, cada uma com seu estilo. A cena de chegada dos inundados a
cidade, que é observada por um burgués no restaurante, relembra a cena de
Antonio e Bruno almog¢ando com a familia de burgueses ao lado; em Rio, 40 graus, a
cena é a dos turistas no restaurante do Pao de Acucar, quando o Sujinho é colocado
para fora. Nelson Pereira ainda cria uma cena para homenagear o filme de De Sica,
ao exibir dois padres alemaes no Pao de Acgucar, leva o telespectador lembrar da
outra cena de Antonio com o filho Bruno no encontro embaixo da marquise com os
padres aleméaes.

A musicalidade esta presente em todas as obras e conduz o espectador
para dentro da narrativa, assim como o0s demais elementos da linguagem
cinematografica, marcando os momentos tensos, felizes e mais harmoniosos do
filme, cada filme com o estilo do seu pais. No filme de Nelson Pereira dos Santos, a
musica € tipicamente carioca, tem um samba como mdusica tema e o som das
escolas de samba de fundo, que marcam a localizagao da histéria, na cidade do Rio
de Janeiro. Esse ritmo é regional e, certamente, ndo seria o tema escolhido para
uma producéo realizada em outro estado brasileiro. No filme de Birri, 0 som também
conduz a narrativa, apesar de a musicalidade nao ser localizada geograficamente;
as musicas remetem o espectador para a Argentina, com solos de acordeon, com
letras que mostram a triste situacdo do povo. No filme de De Sica, tem mdusicas
instrumentais, que dao o ritmo para a narrativa, apresentando os momentos mais
tensos e mais felizes, sem definir especificamente um género ou tipo especifico de
uma determinada regiéo.

O final de todos os filmes analisados segue a mesma linha neo-realista, pois
nenhum filme acaba no estilo hollywoodiano, com todos os problemas resolvidos e
“viveram felizes para sempre”. Essas peliculas terminam com questionamentos para
os espectadores. Apresentam os problemas entre as classes, mas nao analisam,
nao apresentam solugdes, pois este ndo é o papel de um filme.

As influéncias estdo nas tematicas e nas linhas adotadas para a estética
desses filmes, que tinham como propdsito retratar nas telas a “realidade” regional

daquele momento. Esses filmes, de uma maneira ou de outra, levaram para as telas
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cinematograficas da ltalia, Brasil e Argentina 0 momento politico e social dos povos,
pois seus diretores também foram influenciados por eles. As peliculas mostram nas
cenas externas as caracteristicas dos lugares, quando captam o modo de vida das
cidades, os habitos e costumes de sua gente. Revelam os signos e simbolos de um
periodo e como eles eram representados pela sociedade, pelo povo e pelo governo.
Exibe em suas imagens ou nos dialogos a censura politica, moral, religiosa e social.
Assim, o filme apresenta e registra para a sociedade e para a historia produzida uma
fatia do momento captado pelos cineastas em suas obras, que se apresentam como

documentos para a sociedade e para todos os pesquisadores.
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CONCLUSAO

A presente dissertacao, teve por tema “Cultura e Imagem: o cinema neo-
realista no MERCOSUL” e como objetivo mostrar a constru¢do do imaginario
regional dos filmes neo-realistas, no que tange as producdes italianas, brasileiras e
argentinas. Através das analises dos filmes estudados neste trabalho foi possivel
verificar os interesses, ideologias, e questionamentos colocados nas producdes
realizadas naquele periodo e como foram feitas estas representacoes.
Evidentemente o estudo foi diferenciado para cada filme, pois a histéria, a politica e
0 momento social de cada pais possui especificidades e teve suas influéncias na
realizagao do filme.

Embora, os filmes estudados tenham uma tematica social, que era o
enfoque das produgdes neo-realistas, ficam claras as abordagens dos diretores e
suas influéncias regionais. Cada filme apresenta 0 momento social e politico sob um
enfoque, que aborda os problemas mais emergenciais da sociedade onde foi
elaborada a obra, pois € uma producdao daquele momento. Caracteristicas que
podem ser destacadas dentro da narrativa cinematografica, através do tema, da
historia, dos questionamentos e da estética. Ao desvendar estas particularidades o
pesquisador pode saber quais sdo as perspectivas, os medos, os desejos,
esperangas, ritmos, criticas, censuras e cultura que conduz este povo naquele
periodo. Estes elementos podem ser destacados no filme contemporaneo, que
registra em imagens o momento da sociedade onde foi capturado, servindo assim de
documento para o pesquisador, que pode separar estas propriedades e as
representacoes utilizadas para sua construcao.

O cinema neo-realista colocou na tela as representagcdées do contexto atual
do Brasil e da Argentina, na década de 50 e 60, do século XX respectivamente,
mostrando um novo olhar destes paises e das suas gentes. As influéncias deste
movimento ndo se resumem somente as obras neo-realistas, mas a toda producao
que viria depois no Brasil e na Argentina. Os novos movimentos cinematogréaficos
criados no Brasil e na Argentina foram influenciados pela estética realista destes
filmes, que chamava os novos cineastas para um engajamento, para um novo tipo

de cinema, que levasse para as telas a lingua do seu povo, os habitos, costumes e a
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cultura da regiao, com um novo enfoque, mais documental, que registrasse o
momento, o agora daquela sociedade.

O choque das novas producdes modifica o cinema brasileiro e argentino,
que reconstréi sua narrativa cinematografica, procurando outros temas e uma nova
estética. Os novos filmes ampliam os questionamentos sociais, além das produg¢des
urbanas, os novos diretores colocam no argumento o rural, os problemas do campo,
dos sem terra e de outros trabalhadores. A cinematografia ndo seria mais a mesma
nestes dois paises, que terdo nestes cineastas engajados a luta contra a hegemonia
cultural americana, com uma nova linguagem nacional e popular.

O impacto e as influéncias destas novas linguagens, que surgem depois dos
filmes neo-realistas na América, ainda estdo presentes nos filmes brasileiros e
argentinos da atualidade, cada Pais com seus temas e sua estética. Na Argentina,
os filmes nacionais da atualidade apresentam temas urbanos e histérias que
discutem a classe meédia do Pais. No Brasil, as tematicas ndo tém um género
definido, sao pluralistas, pois abordam temas nordestinos, gauchos, intimistas, nao
ha mais uma obrigacao ideoldgica ou estética.

As tematicas se modificam ao longo da historia cinematografica dos dois
Paises, mas as representagdes da cultura regional ainda esta nos filmes produzidos
no Brasil e na Argentina. Filmes que divulgam os simbolos e signos destas culturas,
que ultrapassam fronteiras e levam estas interpretacbes para outros povos, que
criam novos significados e interpretacdes. A producdo cinematografica é regional, o
diretor que revela no filme o seu olhar cinematogréfico, expde as influéncias do seu
meio, da sua cultura, o que é refletido no produto final. Mas o filme nao é regional,
ele ultrapassa fronteiras, obstaculos e leva para todos os lugares as imagens
inseridas na pelicula € um meio de comunicagao para divulgar a cultura nacional.

O cinema é um dos elementos de aproximagao entre as culturas Latino-
Americanas, suas historias, personagens e imagens sdo um caminho para a criagao
de lagos para um novo publico, o latino. Porém, medidas devem ser pensadas, para
esta aproximagdo deixar o papel e efetivamente acontecer; como a exibicdo de
filmes latinos nas salas dos paises do MERCOSUL, ainda dominado pelas
produgcdes americanas, uma situagdo mantida desde o Século passado.

E premente uma politica de distribuicdo do filmes latinos no MERCOSUL,
pois sem esta alternativa ndo se pode falar de aproximacéo, uma vez que os filmes

argentinos e brasileiros dificilmente chegam as salas comerciais e se resumem a
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poucos locais de exibicdo, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia, Porto Alegre e
Buenos Aires.

Sem uma distribuicdo entre os paises do MERCOSUL, a producao
permanecera nos locais de origem, sem essa divulgacao dos filmes a aproximacao
do imaginario destas culturas é incompleta. Para uma aproximagao entre os paises
vizinhos € necessario repensar as politicas governamentais voltadas a
cinematografia, dar estimulos para o setor privado participar das produgbes e uma
distribuicdo mais eficaz, mas estes questionamentos ficam para uma proxima
andlise.

Portanto, essa dissertacdo do Mestrado de Integracdo Latino Americana,
realizou um estudo cinematografico das obras neo-realistas que proporcionou o
conhecimento de dados coletivos e individuais das comunidades do MERCOSUL,
que revelam as aproximacoes culturais entre estas comunidades e a criagdo de um
imaginario latino, procurou trabalhar com a importancia da relacdo da histéria e do
cinema enquanto um olhar que procurou destacar, entre outros, a importancia do
cinema como mais uma alternativa e apoio na construcao de uma politica cultural no
MERCOSUL.
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ANEXO 1 - Cartaz do filme Ladroes de bicicletas



ANEXO 2 - Capa do DVD do filme Ladroes de bicicletas



ANEXO 3 - Capas de VHS



Capa do filme Ladroes de bicicletas



Capa do filme Rio, 40 graus



Capa do filme Los inundados



ANEXO 4 — A sinopse dos filmes



Sinopse do filme Ladrées de bicicletas
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SINOPSE LADROES DE BICICLETAS

Na Italia arrasada do p6s-guerra, Antonio Ricci, um operario desempregado
dos suburbios de Roma, consegue trabalho como pregador de cartazes, mas para
isto precisa da bicicleta que foi obrigado a empenhar. Sua mulher, Maria, empenha o
seu préprio enxoval para conseguir de volta o instrumento de trabalho de seu
marido. Na capital faminta, quem néo esta desempregado € indigente, motivo pelo
qual no seu primeiro dia de trabalho, enquanto prega um cartaz, sua bicicleta é
roubada. A partir de entdo, empreende, tendo ao seu filho Bruno como testemunha,
uma busca angustiante, atravessando os infernais circulos de uma sociedade

injusta, desigual e nada solidaria, perdendo nesta trajetdria sua propria dignidade.



Sinopse do filme Rio, 40 graus
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SINOPSE DE RIO, 40 GRAUS

Em RIO, 40 GRAUS ¢ o calor sufocante da cidade o elo de ligagao entre as
estorias que se desenrolam, num domingo tipico carioca, através de cinco pequenos
vendedores de amendoim. Copacabana, Pao de Acucar, Corcovado, Quinta da Boa
Vista e Estadio do Maracana sao os pontos onde acontecem os episodios. A histéria
€ um verdadeiro mosaico de pequenos acontecimentos transcorridos num tipico

domingo carioca - de praia, samba e futebol.



Sinopse do filme Los inundados
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SINOPSE DE LOS INUNDADOS

Narra a histéria de uma familia de poucos recursos, habitantes do sul da
provincia de Santa Fé, que se vé forgcada a mudar-se a um vagao abandonado da

viacao férrea até que baixem as aguas do rio Solado.



ANEXO 5 — A ficha técnica dos filmes



Ficha técnica de Ladroes de bicicletas



FICHA TECNICA DE LADROES DE BICICLETAS

Titulo original: Ladri di Biciclette

Género: Drama

Tempo de Duragdo: 90 minutos

Ano de Langamento (Italia): 1948

Estudio: Produzioni De Sica

Distribuicgdo: Ente Nazionale Industrie Cinematografiche

Diregédo: Vittorio De Sica

Roteiro: Cesare Zavattini, baseado em estéria de Oreste Biancoli, Suso Cecchi
d'Amico, Vittorio De Sica, Adolfo Franci, Gerardo Guerrieri e Cesare Zavattini e em
romance de Luigi Bartolini

Producgéo: Giuseppe Amato e Vittorio De Sica

Musica: Alessandro Cicognini

Fotografia: Carlo Montuori

Desenho de Producdo: Antonio Traverso

Edigéo: Eraldo da Roma

Elenco

Lamberto Maggiorani (Antonio Ricci)
Enzo Staiola (Bruno)

Lianella Carell (Maria)

Gino Saltamerenda (Baiocco)
Vittorio Antonucci (Ladrao)

Michele Sakara (Secretaria da Organizacao de Caridade)
Fausto Guerzoni (Ator amador)
Sergio Leone (Seminarista)

Giulio Chiari

Elena Altieri

Carlo Jachino



Ficha técnica de Rio, 40 graus



FICHA TECNICA DE RIO, 40 GRAUS

Titulo original : Rio, 40 Graus

Género : Drama

Tempo de duragéo: 100 minutos

Ano de Langcamento (Brasil): 1956
Estudio: Produgédo Nelson Pereira
Direcao: Nelson Pereira dos Santos
Roteiro: Arnaldo de Farias, Nelson Pereira dos Santos
Producao: Nelson Pereira dos Santos
Musica: Z¢é Kéti e Radamés Gnatalli
Fotografia: Hélio Silva

Edicao: Rafael Valverde

Som: Amedeo Riva
Elenco

Ana Beatriz
Haroldo Alves
Jesebel Alves
Jorge Brandéao
José Carlos Araujo
Nilton Apolinario
Pedro Cavalcanti
Riva Blanche
Roberto Bataglin
Sadi Cabral
Sofia Alcalai



Ficha técnica de Los inundados



FICHA TECNICA DE LOS INUNDADOS

Titulo original: Los inundados

Género: Drama

Tempo de durag&o: 87 minutos

Ano de Langamento (Argentina): 1962
Estudio: Productora América Nuestra
Diregéo: Fernando Birri

Roteiro: Fernando Birri, Jorge A. Ferrando
Produgao: Nelson Pereira dos Santos
Musica: Ariel Ramirez

Fotografia: Adelqui Camusso

Edicao: Antonio Ripoll

Som: Jorge Castronuovo

Elenco
Pirucho Gomes (Dolores Gaitan)
Lola Palombo (Optima Gaitan)
Maria Vera (Pilar Gaitan)
Héctor Palvecino
Julio Gonzélez
Pedro Evaristo
Roberto Pérez (Raul)
Agustin Rodriguez
Carlos Rodriguez
Nilda Ledesma
Roberto Rodriguez
Juan Carlos Rodriguez
Estela Maris Ferraro
Juan Crespo, Elvira Anparamo, Maria Rosa Loza, Celino Marquez,
Graciela Capella, Elsa Matilde Capella, Oscar Ledesma, Francisco Ortolochippi.



ANEXO 6 — Letras de musicas tematicas dos filmes Rio, 40 graus e Los
inundados



Musica “A voz do morro”, do filme Rio, 40 graus



A VOZ DO MORRO (zé Kéti)
RIO, 40 GRAUS

Eu sou 0 samba,

A voz do morro

SOu eu mesmo, sim, senhor!
Quero mostrar ao mundo
que tenho valor,

eu sou o rei dos terreiros.
Sou o0 samba,

sou natural aqui do Rio de Janeiro,
sou eu quem leva a alegria
para milhdes

de coragdes brasileiros.
Olha o samba,

queremos samba,

quem esta pedindo

€ a alma do povo do pais.
Viva o samba

que esta cantando

esta melodia pro Brasil feliz.

128



Musica “Los inundados”, do filme Los inundados



LOS INUNDADOS (Guiche Aizemberg — Ariel Ramirez)"
LOS INUNDADOS

Bramando se viene el agua
del Parana

creciendo noche y dia

sin parar.

Ranchada, barranca, tronco
se llevara

con viento y aguacero

el Parana.

Mi rancho hasta la cumbrera
ya se anego

ni el ceibo ni el aromo
tienen flor.

Estaba triste la tarde
cuando me fui;

canté su dulce queja

el yeruti.

Por el rio navegando

la canoa va cargada

redes, palos, aparejos

los salvé de la ranchada.
Por el rio volveré

a Santa Fe.

El agua vino bramando
pobre quedé

ni rancho ni cobija

he de tener.

" Se vem barulhenta a agua do Parana. Crescendo noite e dia sem parar. Levara rancho, barranco e
tronco com vento o Parana. Meu rancho até o topo ja se inundou, nem o ciebo, nem o aromo tem flor.
Estava triste a tarde quando me fui; o yeruti cantou sua doce queixa. Pelo rio navagando a canoa vai
carregando redes, palos, aparelhos eu salvei do rancho. Pelo rio voltarei a Santa Fé. A agua vem
barulhenta pobre fiquei nem rancho nem coberta hei de ter. Nao me tiram da terra onde nasci
brigando com a corrente hei de viver. O céu ja esta limpando volta o chaja calandrias e crestudos ja
cantam. Assim ha de chegar o dia em que voltarei a levantar meu rancho em Santa Fé [Tradugao
nossaj.



No me han de sacar del pago
donde naci

peleando a la corriente
he de vivir.

El cielo ya esta limpiando
vuela el chaja

calandrias y crestudos
cantan ya.

Asi ha de llegar dia

en que volveré

a levantar mi rancho

en Santa Fe.



ANEXO 7 — Fotos dos filmes



Fotos do filme Ladroes de bicicletas
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As mulheres, do suburbio, na fila para pegar agua (escassa no pés-guerra).

Bruno lustra a bicicleta do pai, era o simbolo de prosperidade naquele momento.'*

123 Fotos retiradas de cenas do filme Ladrées de bicicleta, do Vittorio de Sica, Italia.
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Fotos do filme Rio, 40 graus
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Foto dos vendedores de amendoim na Quinta da Boa Vista.

Na foto o Cristo Redentor est4 de costas para os vendedores é o olhar do diretor.'**

124 Fotos retiradas de cenas do filme Rio, 40 graus, do diretor Nelson Pereira dos Santos, Brasil.
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Fotos do filme Los inundados



140

Foto de Gaitdn no vagédo. Moradia da familia depois da enchente.

Os sem-teto cobram uma providéncia dos politicos.'®

125 Fotos retiradas de cenas do filme Los inundados, do diretor Fernando Birri, Argentina.



