Cinema brasileiro
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1 Espaco e tempo

DuraNTE A DECADA DE 90, 0 Cinema Brasileiro sofreu os efeitos de um processo de desconstruc¢do, provocado pelo

desmonte de sua antiga estrutura institucional.

Neste ensaio, surge a tentativa de mapear algumas evi-
déncias de que os efeitos deste processo tenham resul-
tado em alteragdes temdticas, narrativas e estéticas para
o conjunto de filmes brasileiros produzidos naquele pe-
riodo.

Ao mesmo tempo, parece oportuno verificar se no
corpo destas alteracdes hd indicios de elementos pés-
modernos que teriam sido incorporados por uma suposta
nova identidade do Cinema Brasileiro.

Parece igualmente oportuno e importante, consi-
derar até que ponto este processo de desconstru¢do
institucional foi o deflagrador de transformagdes, sobre-
tudo estéticas, no Cinema Brasileiro dos Anos 90, atra-
vés das quais os pardmetros modernistas, até entao pre-
dominantes, teriam sido substitufdos por (ou misturados
a) elementos pds-modernos.

Trata-se, portanto, de uma abordagem dialégica,
que procura asrelacdes daimagem e do texto filmico com
um determinado ambiente, definidor de um espago com
suas complexidades e caracteristicas, no qual o Cinema
Brasileiro ocorre enquanto fendmeno cultural.

Assim, o ponto de partida é o impacto causado,
em 1990, pelaextin¢do de umaestrutura institucional que
definia o espaco para a existéncia do Cinema Brasileiro
e que, a0 mesmo tempo, lhe dava sustentagdo'. Conse-

glientemente, a questdo central estd voltada para aiden-
tificacdo de uma possivel resposta estética configurada
nos filmes produzidos a partir do que seria a constru¢io
de um novo espaco, dentro de um processo que ficou
conhecido como “retomada”.

Este ensaio, procura de maneira preliminar, aglu-
tinar elementos para um projeto de tese que pretende
investigar estas transformagdes ocorridas no Cinema
Brasileiro, a partir da configuragao de um espaco, no qual
atuam fatores institucionais, tecnolégicos e de mercado.

Tais fatores sdo tomados aqui como forgas essen-
ciais a ocorréncia do fato cinematogréfico, no conceito
desenvolvido por Gilbert Cohen-Séat, em 1946° e retoma-
do por Christian Metz,em 1971.

Metz recorre a diferenciagio entre fato cinemato-
grdfico e fato filmico, para estabelecer com o filme um
objeto mais delimitado que ele denomina de “um discurso
significante localizdvel” em oposi¢do acinema, que cons-
titui um “complexo mais vasto”, no qual predominam o
aspecto tecnologico, o aspecto econdmico e o aspecto
sociologico.

Assim, estas considera¢des preliminares procu-
ram delimitar aspectos do Cinema Brasileiro, como fato
cinematografico, e analisar elementos estéticos e narra-
tivos do filme Carlota Joaquina - A princesa do
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Brasil(Carla Camuratti, 1995) como fato filmico, que marca
o inicio do fendmeno da “retomada”,.

b "

2 Cendriosda modernidade

A estrutura institucional que deu suporte ao Cinema
Brasileiro, até 1990, comegou a ser construida na década
de 50, tendo como marcos a constltmgao do Grupo Exe-
cutivo da Indis- e —

-
p

tria Cinematogréfi-
caearealizagdodo
primeiro e segun-
doCongresso Bra-
sileiro de Cinema,
Foi a época da
modernizacdo do
Brasil, com seus
desdobramentos
nos anos 60 e 70,
quando o cinema
acompanha, emal-
guns momentos,
os movimentos
nacionais de natu-
reza vanguardista
quealteram de ma-
neira profunda a
cena da cultura
brasileira.

Sdo conhe-
cidas as relagdes
entre amoderniza-
¢doeaindustriali-
zagdo do Brasil e
osmovimentos da
arte, marcados
pela busca do original, pela reafirmagdo da condicio
autoral do artista, pela crenga no progresso e na valori-
zagdo do novo sobre o tradicional.

No caso brasileiro, o cendrio desta modernidade é
desenhado na transicdo das décadas de 50 e 60, com a
construgdo de Brasilia e a implantagdo de um parque
industrial nacional, capitaneado pela industria automo-
bilistica. Ocorre a transformagio de uma sociedade até
entdo, essencialmente rural, em urbana, de consumo, de
nitido comprometimento com o progresso.

Mas o quadro torna-se bem mais complexo com a
supressdo das liberdades democréticas pelo golpe mili-
tar de 1964. Curiosamente, é neste perfodo em que se
estrutura todo um aparato estatal de suporte e fomento

a inddstria cinematografica, que sofrerd pequenas alte-
ragoes até a sua extingio, em 1990.

Hé que considerar também a existéncia de um sis-
tema de censura oficial que controlava todas as formas
de expressdo, cujos efeitos sobre o produto cinemato-
gréfico, atingiam ndo s6 a exibicio de filmes nacionais e
estrangeiros, mas, principalmente a sua concepgao artis-
tica®, ‘

Verifica-se ainda neste periodo, um grande desen-
volvimento das te-
lecomunicacgdes
que vai consolidar
a televisdo como
principal midia au-
diovisual do pafs,
sem estabelecer
nenhum tipo de re-
lagdocomo cinema.

No periodo
compreendido en-
tre 1960 e 1990, ha
um espago delimi-
tado para o cinema
nacional, no qual
coexistem os filmes
de género, com o
predominio do tex-
to “classico-realis-
ta” e sua estética
correspondente,
em busca de um
maior contato com
0 publico, e os fil-
mes que corres-
pondem a manifes-
tagoes ditas “auto-
rais” ou de “van-
guarda”. Assim, comédias, épicos histéricos, cronicas
urbanas, policiais, dramas intimistas, musicais, adapta-
¢Oes do teatro e da literatura e os filmes eréticos fazem
parte de um cinema estabelecido, de certa forma autori-
zado pelo sistema. Dentro deste ambiente, existia lugare
motivagdo para movimentos de oposi¢ao temdtica e es-
tética, como foram o Cinema Novo e o Cinema Marginal.

No perfodo pré-1990, havia, no espago delimitado
parao Cinema Brasileiro, um certo grau de diversidade de
géneros e uma dinimica nos processos de produgio,
distribui¢o e exibi¢o, capazes de assegurar a existéncia
do chamado “cinema autoral” e de novas manifestacdes
temadticas, narrativas e estéticas. Sobretudo partir da
décadade 60, verifica-se o antagonismo entre o chamado
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“cinema comercial”, configurado como diversio, volta-
do para o publico, seguindo 0 modelo norte-americano;
e, do outro lado, o “cinema de autor” com suas deriva-
¢oes, comprometido com a alta cultura, com as questoes
sociais e 0 mamento politico do pafs, influenciado pelo
modelo europeu, na melhor, e mais pura tradi¢io moder-
nista.

Nesta trajetoria, se, ao longo da década de 60, o
Cinema Brasileiro adquire relevincia artistica e cultural,
especialmente através de “movimentos”, como o do Ci-
nema Novo; ao final da década de 80, estd em crise ins-
titucional e carente de perspectivas. Estaidéia é compar-
tilhada por pesquisadores, que consideram a extingéo do

aparato estatal do cinema pelo presidente Collor, como

um ato simbdlico, uma vez que o Cinema Brasileiro ja
vivia a sua pior crise.

Os anos 80 parecem assinalar o fim da tradi¢io
modernista que marca sobretudo a estética do Cinema
Brasileiro.

O chamado Jovem Cinema Paulistano® é o fato
filmico que mais se aproxima de um Giltimo movimento,
antes do “desmonte da era Collor”.

3 Auséncia de movimento

Um dos principais efeitos do desmonte da estrutura ins-
titucional do Cinema Brasileiro, em 1990, foi a paralizagio
quase total da produgdo do filme nacional de longa-me-
tragem, pela inexisténcia de mecanismos oficiais de fo-
mento e financiamento aos produtores e realizadores.

Consegiientemente, nos quatro anos seguintes,
verificou-se uma total auséncia do filme nacional no cir-
cuito exibidor. Neste perfodo, foi inevitdvel um aumento
da ocupac¢do do mercado cinematografico pelo produto
hegemdnico norte-americano, ao qual o piblico viu-se
cada vez mais acostumado.

Em 1995, entretanto, um filme brasileiro havia sido
produzido com recursos independentes e conseguia
chegar as salas de cinema, chamando a atengo do piibli-
coedacritica. Carlota Joaquina - A princesa do Brasil
(Carla Camuratti,1995) acabou sendo considerado o
marco daquele momento em que a produgdo de filmes
nacionais recomecava®, e que passou a ser denominado
de “retomada” ou “renascimento” do Cinema Brasileiro.

Ofilme narraas peripéciasda princesa Carlota Joaquina
que chega ao Brasil acompanhando D. Jodo VIe a familia real
portuguesa. Realizadocomumor¢amentobaixissimo’, o filme
surpreendia peloresultado estético alcancado e pelairreverén-
ciacom que retratava o Brasil do Século 19 e especialmente, a
intimidade daFamiliaReal.

o L TN )‘é

Carlota surpreendia também por uma conjungdo
de fatores. Era o primeiro filme brasileiro a terum langa-
mento capaz de atrair o piblico, apés cinco anos de
auséncia de estréias nacionais nos cinemas. Era o primei-
rolonga-metragem de uma diretora que eratambém atriz®.

O personagem principal era uma mulher. Era um
filme histérico que, de certa forma, rompia com uma certa
tradi¢@o do género, de tratar os episddios e personagens
de forma apologética e exaltadora. Ao contrério, o filme
misturava a comédia bufa e o pastiche, para fazer uma
leitura andrquica de um momento da Histéria do Brasil,
transformando a Corte do Rio de Janeiro numa espécie de
reino do nonsense, comreferéncias que vao do surrealis-
mo ao pop, e 0s personagens da Familia Real em um grupo
de loucos que poderiam estar participando de um espe-
tdculo circense.

Ao que tudo indica, Carlota pode ter oferecido a
primeira leitura pés-moderna da Histéria do Brasil pelo
Cinema. A comecar pelo tratamento irreverente e relati-
vizado de um tema geralmente tratado pelo cinema de
forma mais respeitosa. A Histdria do Brasil vista pelo
cinema, oscilava sempre entre os extremos da reconsti-
tuicdo da historiografia oficial louvadora e a critica
marxista. Os filmes Independéncia ou Morte (Carlos
Coimbra, ano?) e Ganga Zumba (Carlos Diegues) sdo
exemplos destes pardmetros.

Em Carlota Joaquina, Camuratti estabelece uma
espécie de jogo interpretativo e intertextual com o espec-
tador, capaz de fazé-lo sentir-se ludibriado, mas néo ul-
trajado, durante todo o filme. Ou seja, a narrativa se
constréi a partir daexacerbagdo da simulagdo e da profu-
sdo de sentidos duplos ou de uma certa multimensiona-
lidade, tipicos da condicdo pds-moderna. A interpreta-
¢do dos atores, inclusive, € dirigida para o terreno da
empéfia e doembuste absoluto, tendo como base mode-
los do pastiche e das parddias, utilizados nas comédias
populares da Atlantida Cinematografica.

M
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Neste sentido, Camuratti retoma estes modos de
representagdo consagrados pelas chanchadas da Atlanti-

da, produzidas no Rio de Janeiro, entreo fim da década”™

de 40 e o inicjo dos anos 60, para construir um jogo
intertextuakbaseado no escracho. Por sua vez, as chan-
chadas j4 combinavam elementos do humor circense, do
carnaval e do teatro de revista, num pastiche que se
tornou a grande referéncia da comédia cinematogréfica
brasileira, personificada em atores consagrados, como
Oscaritoe Grande Otelo. Assim, o filme se estrutura tam-
bém combinando formas narrativas, desenvolvendo uma
certa bricolagem de estilos que, ao invés de desorientar
0 espectador, coloca-o diante de outras possibilidades
de envolver-se com o espetdculo filmico e aceiti-lo. E o
caso da sequéncia de abertura de Carlota.

A histéria comeca a ser contada através do didlo-
go entre uma menina de aproximadamente 7 anos e um
jovem de aparéncia nobre, que estdo em algum ponto do
litoral da Escécia. O jovem conta uma histéria para a
menina, sobre a princesa Carlota Joaquina e achegada da
Familia Real Portuguesa ao Brasil. O didlogo é faladoem
inglés, com legendas em portugués. A cena remete 2
tradig@o dos filmes cldssicos de “capaeespada”. Sugere,
inclusive, um filme “sério”.

Esta seqiiénciainicial falada eminglés, serviu es-
pecialmente para ganhar a atencdo do espectador, tdo
desacostumado a filmes falados em portugués. Ha refe-
réncias de que teria sido um artificio intencional da dire-
tora, usar o idioma do produto cinematografico hegemo-
nico no mercado, para quebrar a resisténcia do pablico a
um filme “falado em portugués”. Mesmo que nio tenha
sido intencional, parece que a questdo do idioma foi
contemplada na construgdo do filme. Além do didlogo
inicial em inglés, que surpreende o espectador, funcio-
nando como uma espécie de “quebra-gelo”, a persona-
gem Carlota, que era espanhola, fala uma mistura de
portugués com espanhol que acaba lhe conferindo uma
enorme empatia e aumenta a sua condi¢do de simulacro

comico de um real pouco conhecido.

A personagem Carlota (interpretada por Marieta
Severo) passaa maior parte do filme reclamando do Brasil
¢ da sua gente, do desconforto da viagem, da falta de
higiene, da falta de refinamento da cultura. Rapidamente,
ofilme deixa claro que Carlota é bem mais perversa do que
aparenta. Escolhe seus amantes com a mesma determina-
¢do de quem come uma banana.

A construgdo desta personagem principal, femini-
na, ¢ também multidimensional e de, certa forma, funda-
mentada nareferéncia transexual. Carlota é mulher, mas
ostenta um bigode que aumenta a sua condigio de pas-
tiche kitsch e, a0 mesmo tempo, a torna indesejével aos
olhos do piiblico masculino. Por outro lado, é ela quem
comanda a atividade sexual que perpassa o filme. As
cenas de sexo sdo elaboradas de forma a desconstruir o
erotismo cldssico do cinema, mesmo o das comédias eré-
ticas, transformadas em situagdes desritualizadas, nas
quais a protagonista sacia o seu desejo com prazer, mas
sem nenhuma subjetividade.

Aimagemda fémea devoradorae dominadora, capaz
inclusive de mandar matar alguns dos machos com quem
copulou relativiza a tradi¢do erdtica do Cinema Brasilei-
ro. Emtermos cinematograficos, trata-se de um sexo pas-
tiche, que oscila entre o bizarro e o escatolégico, mas que
acaba legitimado pela exacerbagiio cOmica. Apesar do
sexo, o corpo de Carlota permanece sempre coberto por
seus trajes. Cria-se uma falsa expectativa darevelagio de
um corpo que ndo serd visto e dificilmente desejado. Esta
inversdo erética amplia o sentido andrquico do filme e a
sua condigdo pés-moderna. A mulher de bigode que, no
Rio de Janeiro do Século 19, adota um comportamento
sexual predador, tipico dos homens, pode ser vista como
uma versao ps-moderna tupiniquim das transmutagdes
de antigas diferengas bindrias como masculino e femini-
no.

4 Sobre o pés-moderno no cinema

Segundo Jameson, a p6s-modernidade no cinema esté
expressa sobretudo nas combinagdes dos géneros clds-
sicos do cinema norte-americano que resultariam em
possibilidades narrativas e estéticas ndo comprometidas
comaoriginalidade do novo. Esta condi¢io multidimen-
sional e polissémica, permitiria a mistura de pastiches e
estilos e a exacerbagdo das diferengas, para oferecer ao
espectador outras relagdes com o espetéculo cinemato-
gréfico e outras leituras do texto filmico.

Para alguns autores, no cinema, a ruptura pés-
moderna ocorre j4 na década de 60. Mas a classificagio
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do que seria um “cinema pés-moderno™ parece entrar
sempre em conflito com as complexidadgs especificas do
cinema e a sua forte ligacdo com a moderhidade. Ainda
nos Anos 20, o cineasta Jean Renoir definiu o cinema
como “uma arteimpura”, ao contrdrio das outras formas
de expressdo, nas quais o artista controla todas as vari-
dveis e constroi a sua obra de forma solitdria e indepen-
dente.

Renoir referia-se a condigdo essencial do cine-
ma de combinar as outras artes e utilizar-se de um
processo industrial inevitdvel para a confecc¢do do
filme.

No cinema, o principio da combinagao de ele-
mentos de outras artes € o que viabiliza a sua cons-
trugdo estética, cujo resultado final depende dos
processos industriais técnicos de revelagdo, sonori-
zagdo, montagem’ e copiagem.

Assim, se hd naesséncia do cinema o principio
da mistura de elementos, no caso do Cinema Brasilei-
ro este principio estd presente também na relagdo de
aproveitamento dos pardmetros narrativos e estéti-
cos do cinema hegemdnico norte-americano. Por outro
lado, uma andlise do pés-modernismo no Cinema
Brasileiro ndo poderia estar fundamentada no para-
digma do “filme de agio”.

Mesmo a mistura de géneros, no caso brasilei-
ro, ndo encontra uma aproximagio precisa com 0s
géneros cldssicos norte-americanos. Ndo temos uma
tradi¢do de filmes de acdo e o policial brasileiro pa-
rece ter recebido mais influéncias do cinema europeu.
Nossas comédias parodiaram de maneira sistematica
08 géneros norte-americanos, mas tiveram como refe-
réncias predominantes o humor circense e radiofoni-
co.

Na década de 90, a partir de Carlota, hi evidén-
cias de que mais elementos pés-modernos tenham
sido incorporados pelo Cinema Brasileiro, através de
um didlogo com a sua prépria memdria, o que oferece
possibilidades motivadoras para novos estudos.

Assim como Carlota retoma o filme histérico
para uma outra leitura, Central do Brasil (Walter
Salles Janior, 1998) retoma elementos do Cinema
Novo, relativizando as antigas contradi¢des entre o
urbano e orural, o Nordeste pobre e o Centro Sulrico,
a impunidade, o oportunismo e a falta de ética. Ele-
mentos recorrentes nas representagdes do Brasil que
ainda ndo deu certo.

A partir de Carlota, é possivel supor que no
género comédia, o Cinema Brasileiro dos Anos 90
tenha encontrado condi¢des mais favordveis para
uma reconstru¢do narrativa e estética, especialmente

pelanecessidade premente de restabelecer o didlogo

com o ptblico.

Notas
#  Professor da Famecos/ PUCRS

| Trata-se da estrutura do Estado, constituida pela Empresa Brasi-
leira de Filmes - EMBRAFILME, pelo Conselho Nacional de
Cinema - CONCINE ¢ pela Fundagdo do Cinema Brasileiro,
entre oufros drgdos ligados ao Ministério da Cultura, todos ex-
tintos por um decreto do Presidente Fernando Collor, em margo
de 1990.

2 Essai sur les principes d'une philosofie du cinéma. Paris,
P.UF, 1946. APUD Metz, Christian.

3 A Censura Federal, além de proceder  classificagdo etdria, tinha
poderes para proibir a exibicdo de filmes, ou determinar cortes
das cenas consideradas inadequadas. A censura, “estimula” espe-
cialmente no cinema ndo-comercial, as narrativas construidas
com metéforas ¢ alegorias.

4 Randal Johnson, em artigo sobre o Cinema Brasileiro, na revista
Cinemais, de 1992.

5 Anjos da Noite (Wilson de Barros, 1987) e A Dama do Cine
Xangai (Guilherme de Almeida Prado, 1988) sdo alguns marcos
deste movimento que revelaria ainda outros realizadores como
Chico Botelho (“Cidade Oculta”) e André Klotzel (“Marvada

Carne”).

6 Em 1993, o presidente Itamar Franco restaurou o Ministério da
Cultura, criou a Secretaria para o Desenvolvimento do
Audiovisual ¢ assinou um decreto-lei que criava um novo con-
junto de regras para o Cinema Brasileiro, criando um mecanismo
de captagdo de recursos incentivados para investimentos na pro-
dugdo de filmes nacionais. A Lei foi sancionada pelo Congresso e
¢ conhecida como Lei do Audiovisual.

7 0 orgamento do filme foi de aproximadamente 300 mil ddlares,
na época, o orcamento médio de um longa-metragem no Brasil
era de 1 milhdo e 800 mil dolares.

8 Carla Camuratti vinha de uma carreira de atriz de teatro, cinema
e, principalmente, televisio e jd havia dirigido alguns curta-
metragens. Carlota € a sua estréia na direcdo de longa-metragem.

9 Montagem aqui, no sentido do conjunto de procedimentos técni-
cos para a edigio de imagens j filmadas.
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