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POLITIZACAO E DESPOLITIZACAO NO
CINEMA BRASILEIRO: ENTRE ESTETICA
E COSMETICA DA FOME

Anderson Kaue PLEBANI!

POLITIZACAO DO CINEMA E EZTETYKA DA FOME

Duas diretrizes guiam Walter Benjamin em sua investiga¢ao sobre
o cinema no ensaio A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade 1écnica.
Primeiro, em relagdo as artes em geral, cinema incluso, que elas devem
ser avaliadas por categorias estéticas impossiveis de serem apropriadas pelo
fascismo. Segundo, sendo o cinema um produto da era da reprodutibilidade
técnica, ele tem como “tarefa histérica” conciliar o descompasso trazido
pelo modo como a técnica se emancipou do humano (BENJAMIN,
1987, p. 174). O filme documentdrio Triunfo da vontade, de 1934, que
propagandeia o partido do Nacional Socialismo é um exemplo do que
Benjamin pensava pela estetizagio da politica. J& os filmes de Charles
Chaplin sao um exemplo de uma politizagio da arte. Pensado desde uma
preocupagio politica, o cinema brasileiro também possui exemplares dignos
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de confirmar uma estética que poe em curso a revoluciondria politiza¢io da
arte cinematografica.

O cinema chega ao Brasil cedo. Desde o fim do século XIX, filmagens
sao rodadas nestas terras. Um cinema propriamente brasileiro, contudo, é
algo que tardou algumas décadas para se dar. Pois sendo a tecnologia e a
industria cinematogréfica um produto estrangeiro, de expoente europeu
e estadunidense, era natural que as produgdes brasileiras se restringissem
a reproduzir tais modelos. No inicio, a originalidade do cinema brasileiro
consistia apenas nos cendrios e costumes exdticos garantidos por estas terras.
Foi adiada assim a data em que se consegue afirmar maneira auténtica de
captar as terras, o povo e a voz brasileira. E apenas na década de 1950
que um dos mais famosos movimentos cinematograficos autenticamente
brasileiros surge: o Cinema Novo.

Esse movimento mostra ao putblico um Brasil com personagens
fortes enfrentando condigoes sociais fragilizadas.” As particularidades do
Brasil nao sio manifestadas nas matas exuberantes ou nas caracteristicas
impares dos povos indigenas, mas nas contradi¢oes internas a um pais
colonizado. Coloca-se o espectador nativo em exposigio com sua prépria
situagdo. “Exposigdo”, alids, é um conceito caro A tentativa de reinven¢io
das categorias estéticas feita por Benjamin em sua tentativa de formular
uma estética opositora ao fascismo.

Quando o filésofo se utiliza da distingao entre valor de culto e valor de
exposigdo para enfatizar a modificagao na histéria da produgao e percep¢ao
da arte, o fildsofo atribui ao valor de culto uma relagao ritualistica e de
perpetuagdo da tradi¢ao. Esse valor leva a uma producio e percepcao de
arte estéril em potencial emancipatério (BENJAMIN, 1987, p. 173-174).
J4 o valor expositivo da arte ganha todo um peso politico e revoluciondrio
na tese benjaminiana. Isso porque a percep¢io voltada diretamente para
a arte exposta em sua materialidade imediata é a que melhor viabiliza o
cardter politico de manifestagao da realidade, atributo inclusive que estaria

2 Filmes iconicos do movimento: Agulha no Palheiro, rodado em 1953 e dirigido por Alex Viany; Rio 40 Graus,
de 1955, por Nelson Pereira dos Santos; Bahia de Todos os Santos, 1960, Trigueirinho Neto; Deus ¢ 0 Diabo na
Terra do Sol, 1963, Glauber Rocha; Os Fuzis, 1963, Ruy Guerra; e Vidas Secas, 1963, adaptagio dirigida por

Nelson Pereira dos Santos.
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garantido pela fidelidade da capta¢io audiovisual.’ Contudo, esse atributo
nao impede que o cinema seja apropriado por uma postura ritualistica.

No caso dos filmes do Cinema Novo, constata-se que sao carregados,
estilistica e tematicamente, por um valor de exposi¢ao. Um recurso textual
que facilita a sobreposi¢do entre esse movimento cinematogrifico e o
motivo politico e revoluciondrio é o manifesto Eztetyka da Fome, de Glauber
Rocha. O documento surge mais como expressio de um movimento em
curso do que, necessariamente, como um panfleto ou protocolo.

A arte, o Brasil e a politica sao eixo central do manifesto e do préprio
Cinema Novo. Para escapar de uma “arte de mentiras”, o movimento
incorpora em sua prépria estética, 7.e., em seu modo de sensibilizar e de se
fazer compreender, as condigées mundanas do brasileiro, a fim de tornar
o espectador nativo consciente da contradi¢ao intrinseca a sua existéncia
particular. Escapar do “sonho frustrado da universalizagao” — ou como diria
Benjamin: admitir a impossibilidade de expor o todo em um — ¢ “despertar
do ideal estético adolescente”, segundo Rocha (1981a, p. 29). Tem-se
assim uma estética comprometida com o choque provocado pela exposicao
do imediato concreto a um espectador absorvido pela coloniza¢io. Aqui
¢ possivel notar a influéncia das teses benjaminianas sobre a categoria
estética do chogue.

Segundo o filésofo, o choque no cinema se dd quando o filme
interrompe a associacao de ideias do espectador, de modo a atentar para
o que se desenrola na pelicula. Peguemos alguns exemplos. Ao filmar as
favelas cariocas em Rio 40 Graus, em 1955, Nelson Pereira dos Santos
nio teme expor a situagao precdria das moradias do morro ou evidenciar a
segregacao racista. O choque ¢ sentido pelo publico, ao ponto de o filme
ser censurado.® A entrada radical dos contetidos sociopoliticos fornece
os primeiros impulsos para o Cinema Novo. Quando as lentes se voltam

3 “[...] um aspecto da realidade livre de qualquer manipulagio pelos aparelhos, precisamente gragas ao
procedimento de penetrar, com os aparelhos, no dmago da realidade” (BENJAMIN, 1987, p. 187).

4 “[Foi] o coronel Geraldo de Meneses Cortes, chefe do Departamento Federal de Seguranca Publica, que
mandou proibir o filme em todo o territério nacional. E justificou a censura: os term6metros oficiais da cidade
nunca atingiram quarenta graus — no mdximo, tinham marcado 30,7 graus — o diretor além de mentiroso era
comunista, ¢ o filme, um achincalhe imperdodvel com a imagem da capital federal” (SCHWARCZ, 2015, p.
419-420).
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para os sertoes, como se dd por exemplo em Deus ¢ o Diabo na Terra
do Sol, tal conteido guiado para o choque também organiza a prépria
maneira de se filmar: a cAmera deve tremer junto ao terreno acidentado;
deve perambular como o moribundo; deve sofrer de cortes abruptos
junto a violéncia captada. Mais do que um manifesto técnico em prol de
uma maneira cinematogréfica, Eztetyka da Fome também exprime uma
caracteristica da identidade brasileira. O manifesto propée uma postura
artistica que assuma de partida a caracteristica colonizada e explorada dos
povos da América Latina para propor entao um modo de fazer cinema
que se valha dessa identidade. Nem no seu conteido nem na sua forma o
Cinema Novo vem para agradar o paladar colonizador. Bem pelo contrério,
tematizando a situagao precdria de parcelas do povo brasileiro, esse cinema
era ser incomodo para a industria cinematogréifica predominante. Rocha
afirma que “por esta defini¢do”, de um cinema acasalado com a verdade
da situagio pobre do Brasil, “o Cinema Novo se marginaliza da industria
porque o compromisso do Cinema Industrial é com a mentira e com a

exploragao” (ROCHA, 1981a, p. 32).

Ao pontuar a caracteristica nevrilgica do Cinema Novo, fala da
importincia da fome para esse cinema. “Af reside a tragica originalidade do
Cinema Novo diante do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome
e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida, nio é compreendida”

(ROCHA, 1981a, p. 30).

Vale mencionar que o trégico tipico desse cinema nao ¢ exclusivo ao
Brasil ou aos paises da América Latina. Como o préprio autor relembra,
pertence a todo povo colonizado as condigbes precdrias e a intrinseca
necessidade de elas mesmas serem denunciadas em maneira compreensivel

(ROCHA, 1981a, p. 32).

A reinterpretacio critica que Rocha faz de sua prépria Eztetyka
alguns anos apés a leitura de seu manifesto, passa a reclamar um
abandono inclusive de qualquer estética comprometida com uma
razao preestabelecida. “As vanguardas do pensamento nio podem mais
se dar ao sucesso indtil de responder a razio opressiva com a razio
revoluciondria”, diz o cineasta em 1971, e continua: “[a] revolugao é
a anti-razdo que comunica as tensdes e rebelides do mais irracional de
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todos os fendmenos que é a pobreza” (ROCHA, 1981b, p. 219-220). Se
foi um projeto racional que legou aos colonizados a sua fome, entao uma
arte emancipatéria deve evidenciar os limites da razdo. Nesse sentido,
nio é de surpreender que Rocha compreenda a arte revoluciondria como
uma mdgica que desencante a racionalidade europeia, “[...] uma mdgica
capaz de enfeiticar o homem a tal ponto que ele nao mais suporte viver

nesta realidade absurda” (ROCHA, 1981b, p. 221).

Embora tenha um tom mistico, o crucial aqui é sua poténcia critica.
Peter Biirger oferece uma nocao de critica da qual as vanguardas artisticas
se fazem valer: “[a] critica ndo é concebida como juizo, que contrapoe
abruptamente sua prépria verdade a nao verdade da ideologia”, ou seja,
uma razao contra outra, ‘mas como produgio de conhecimentos. A critica
procura separar a verdade e a nao verdade da ideologia” (BURGER, 2012,
p- 31). Se a ideologia se cristaliza ao ponto de tornar a pobreza invisivel,
esta invisibilidade se dissemina para a prépria produgdo artistica. A
necessidade de incorporar uma “anti-razio” na produgio cinematografica
se d4 justamente como ruptura a qualquer ideologia que possa se contrapor
4 comunicagao das tensoes oriundas da pobreza, e tdo logo ocultd-las no
processo de produgio.

DESPOLITIZACAO DO CINEMA E COSMETICA DA FOME

Embora o Cinema Novo tenha obtido prestigio artistico no Brasil
e notoriedade internacional, o movimento cinematogréfico teve vida
breve.” Ao decorrer da década de 1970, o movimento passa a ser dissolvido
dentro do cinema brasileiro, de maneira que suas caracteristicas centrais se
espalham por correntes diversas, ficando menos perceptiveis e finalmente,
enquanto movimento centralizado, encontra seu fim nessa mesma década
(VIEIRA, 2000). Curiosamente, o fim do Cinema Novo coincide com o
advento do periodo pés-vanguardista. Momento marcado pela completa

5 No Brasil, um dos frutos mais prodigiosos do Cinema Novo foi a criagdo da produtora e distribuidora estatal
Embrafilme. No exterior, além de alguns de seus filmes receberem nomeagées em festivais renomados, como
foi o caso de Cannes, teve ainda o poder de influenciar a criagio de movimentos, como por exemplo o Cinema
Novo Alemio, que tem como expoentes cineastas de prestigio, a exemplo de Werner Herzog, Edgar Reitz e

Alexander Kluge.
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assimilacio da liberdade estilistica reclamada durante os movimentos de
vanguarda, mas agora quase completamente esvaziado do seu valor politico
ou revoluciondrio.

No fim dos anos 1990 e no inicio dos anos 2000 se repara o retorno
de alguns temas e cendrios caros a0 Cinema Novo. E o caso de Central do
Brasil, rodado em 1998 por Walter Salles, que resgata o sertao; também de
Cidade de Deus, gravado em 2002, dirigido por Fernando Meirelles e Kétia
Lund, que outra vez leva as cAmeras as favelas do Rio de Janeiro. Contudo,
o sucesso de bilheteria desses filmes precisa ser contrastado com uma
perspicaz critica feita por Ivana Bentes. A critica identifica um momento
no qual as produgées cinematogrificas que evocam temas relativos as
fragilidades sociopoliticas nao emulam mais o potencial revoluciondrio
e emancipatério contido na estética do Cinema Novo. Agora, esses
filmes se dirigem muito mais para a satisfagao dos gostos de uma fruicio
contemplativa e politicamente neutralizante, do que para efetivamente
expor o espectador as contradigdes pertinentes aqueles cendrios. Bentes
reconhece nesse fendmeno um processo de transformagao do cinema, que
vai de uma estética politicamente comprometida com a realidade para uma
mera contempla¢io parasitiria da “fome” desses cendrios, esteticamente
distanciada do contexto captado e muito mais comprometida com os
estilos cinematogréficos inaugurados no estrangeiro (BENTES, 2007).

Assim, porquanto as décadas de 1960 e 1970 foram ricas para as
vanguardas, as décadas sequentes justamente testemunharam a plena
decadéncia de seus propdsitos e uma consequente reorganizacio da
instituicao arte. “Passamos da ‘estética’ a ‘cosmética’ da fome, da ideia na
cabeca e da cAmera na mao (um corpo-a-corpo com o real) ao steadcam,
a cAmera que surfa sobre a realidade [...]” (BENTES, 2007, p. 245). E
verdade que o exemplificado cinema da década de 1990 e 2000 resgata
os mesmos ambientes antes expostos por um cinema pretensamente
revoluciondrio. Mas agora eles sio produzidos novamente para uma
percepgao que vé na arte o valor de culto. J4 o estilo empregado promove
um desprendimento com o contexto retratado. O espectador parece residir
em um dominio superior a terra que ali se assenta em seca e acidentes, para
deslizar por cima dela (BENTES, 2007). E preciso dizer que esta postura
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ritualistica de fruigao da arte pertence justamente ao espectador que, no
manifesto de Glauber Rocha, era denunciado como o colonizador, a saber,
a estética europeia cldssica. Estética que, como Benjamin interpreta, se
sustenta porquanto ¢ conservado o distanciamento entre o espectador e o
contetdo da obra, porquanto a expressio artistica se veste de um cardter
aurdtico e inacessivel.

No modo de ser aurdtico da obra de arte, defende Benjamin, esta
nunca estd destacada de sua fungio de culto, 7.c., de ser parte de um
ritual. Esse cardter ritualistico nao precisa estar necessariamente atrelado
a um comportamento religioso, como se pode observar com a nocio
secularizada de culto ao belo. O movimento de teorizar a arte pela arte,
surge justamente em simultdneo & invengao da fotografia, que abala o
senso ritualistico que envolve as artes. E apenas com as condi¢bes materiais
advindas da reprodutibilidade técnica da obra de arte que, pela primeira
vez, a arte se emancipa de seu “cardter parasitdrio do ritual” (BENJAMIN,
1987, p. 171). Mas a poténcia que o cinema tem de exposi¢ao do real nio
precisa ser necessariamente acatada pelas produgées cinematograficas. Por
isso uma cAmera desprendida da terra pode captar o cendrio dos sertoes,
por exemplo, de maneira cdbmoda para o espectador do século XXI.

Conforme Bentes, a entrada do sertio nessa estética cosmetizada
faz desse cendrio “palco e museu a ser ‘resgatado’ na linha de um cinema
histérico-espetacular ou ‘folclore-mundo’ pronto para ser consumido por
qualquer audiéncia” (BENTES, 2007, p. 245). Voltamos aquela tipificacio
da identidade brasileira como item de curiosidade, mas agora o exdtico ¢
sua fome, sua violéncia, sua pobreza. Quando se refere ao filme Cidade de
Deus, e A tematica da favela, o tom da critica de Bentes nio muda: “¢ um
filme-sintoma da reiteragao de um progndstico social sinistro: o espetdculo
consumivel dos pobres se matando entre si” (BENTES, 2007, p. 252).
Retrata-se ali uma favela em territério auténomo da cidade a qual estd
inserida. “Em momento algum se pode supor que o trifico de drogas se
sustenta e desenvolve (arma, dinheiro, protegao policial) porque tem uma
base fora da favela. Esse fora nao existe no filme” (BENTES, 2007, p.
252). Nessa favela espantalho, nio hd porosidade, nada escapa nem entra
nela. Sugere-se que a favela esteja encerrada em si mesma.
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E possivel sobrepor aqui a distinggo que Walter Benjamin faz entre
os conceitos de alegoria e simbolo. Grosso modo, a diferenciagao entre
simbolo e alegoria diz da natureza da obra de arte ¢ do modo como se
relaciona com ela tanto o produtor quanto contemplador da arte. No caso
do simbolo, temos uma nogio de relagao orginica com a arte. “[O] belo
formaria com o divino um todo continuo” (BENJAMIN, 2016, p. 170).
Simbolo é um conceito oriundo da teologia embora nio necessariamente
ligado a religido, em todo caso, sempre aspira a integrar o plano sensivel
a um suposto plano suprassensivel (BENJAMIN, 2016, p. 169-170). A
obra simbdlica, em sua condi¢io material e sensorial, d4 acesso a uma
ideia universal e perfeita, integrando coisa e ideia de maneira organica e
totalizante. E é precisamente assim que a favela retratada na Cidade de Deus
aparece: orginica, encerrada em si mesma, ensejando uma contemplagio
distanciada e exaustiva.

J4 com o conceito de alegoria Benjamin tensiona um modo
fragmentdrio de se produzir e fruir obra de arte. “[P]ara resistir 2 queda na
contemplacdo absorta, o alegérico tem de encontrar formas sempre novas e
surpreendentes” (BENJAMIN, 2016, p. 195). Se tomarmos como exemplo
Rio 40 Graus, observa-se uma favela narrada desde vdrios depoimentos,
em uma construgio quase documental, onde diversas caracteristicas do
contexto sao expostas, literalmente, em percepcoes fragmentadas. Nao hd
uma s6 narrativa que preencha por completo as lacunas deixadas entre
os cortes. Nesse modelo alegérico, cabe ao espectador o encargo de fazer
a jun¢do dos depoimentos e de interpretd-los a cada vez de sua prépria
maneira. H4 um natural convite a reflexao, hd um cinema que provoca o
espectador ao exercicio da interpretagio.

Aquele aspecto partilhado pelo Cinema Novo, de provocar o
espectador a interpretagao e reflexao, volta a dar espago no cinema brasileiro
contemporaneo a uma contemplagao distanciada. Os filmes mencionados
na critica da cosmetizagao da fome, a0 mesmo tempo que se vendem
como conscientes da “realidade” que retratam, garantem ao espectador a
comodidade de uma contempla¢io meramente simbdlica.

Essa falsa reflexividade pertence de maneira genérica a arte da pds-
vanguarda, ou, como o tedrico de cinema Robert Stam enuncia, a arte
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“p6s-moderna”. Ela nao deixa de abordar os temas caros a um pensamento
critico e reflexivo. Ela “tende a ser reflexiva [...], porém cuja reflexividade é,
quando muito, politicamente ambigua’; e, fazendo ressonincia aos termos
de Bentes, continua Stam: “[0]s meios de comunicagao de massas parecem
ter canibalizado a teoria da reflexividade para os seus préprios propésitos
‘culindrios”™ (STAM, 2008, p. 218-219). Pensado em contraposi¢ao aos
motivos do Cinema Novo, agora o cinema brasileiro retorna aos critérios
estéticos do estrangeiro, critérios que ji se encontram disseminados
também no gosto do préprio espectador brasileiro.

CONSIDERACOES FINAIS

Em transcricio de conversa com figuras importantes do cinema
mundial, Glauber Rocha arriscava um pressdgio: “[d]entro de cem anos
ninguém mais ouvird falar de James Bond, e, no entanto, haverd filas nos
museus para se ver Chaplin, da mesma forma que h4 filas hoje para ver
Picasso no Museu de Barcelona” (ROCHA, 1981, p. 198). Quanto as
filas para assistir Chaplin, no momento ¢ algo pouco crivel, mas pode ser
que venha a se tornar realidade dentro dos préximos cinquenta anos a
completar a profecia de Rocha; a respeito das tltimas sequéncias de James
Bond, todavia, essas podemos afirmar que continuam atraindo multidées
e rendendo lucratividades miliondrias.

E irrecusével que, em comparagio as vanguardas dos anos
1960 e 1970, hd uma diferenga essencial na maneira como o cinema
contemporaneo de grande bilheteria se relaciona com a politica. Aquelas
pensavam a politica de modo completamente revoluciondrio e utépico,
tao logo, parece natural que a arte seja introduzida neste cendrio como
uma alavanca para alcangar o estdgio social desejado. Apés a virada pés-
moderna, a crenca em utopias ficou abalada nao sé no escopo artistico,
mas no dominio politico e intelectual também. Testemunhar o fracasso das
vanguardas alinhadas aos ideais revoluciondrias nao significa que a relagio
entre cinema e politica em geral tenha fracassado. Parece mais produtivo
pensar que se constata ai o fim de um modo de operar o fator politico
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dentro do dominio cinematogrifico. Uma relagio que agora ocorre ou
espera por novos modos de efetivagao — e também de reflexao.
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