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RESUMO: No presente artigo visamos problematizar a rela¢io entre os movimentos culturais
brasileiros do Cinema Novo e do Modernismo literdrio, buscando demonstrar como
o movimento cinematogrifico potencializado nos anos de 1960 possui alguns aspectos
similares a0 movimento literdrio iniciado oficialmente na Semana de Arte Moderna de
1922. Para tanto, abordamos dois aspectos fundamentais. A saber: a adogao das conquistas
artisticas de vanguarda, acompanhada da desintegragio da linguagem artistica tradicional,
e a busca da “legitima” expressao artistica nacional.
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ABSTRACT: In the present article we aim to problematize the relationship between the Brazilian
cultural movements of New cinema and Literary modernism, trying to demonstrate how the
cinematographic movement that has been potentialized in the 1960s has some aspects like
the literary movement officially initiated in the Modern Art Week of 1922. For we address two
fundamental aspects. Namely: the adoption of avant-garde artistic achievements, accompanied by
the disintegration of traditional (or current) artistic language and the search for “legitimate” national
artistic expression.
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INTRODUCAO

O Modernismo literdrio e o Cinema Novo brasileiros, desde que tornaram-se publi-
cos, foram, indubitavelmente, os movimentos culturais nacionais mais debatidos e fruto
das maiores controvérsias nos campos de abordagem que elegeram literatura e cinema,
respectivamente, como objeto privilegiado de pesquisa no Brasil. Em face disso, nunca
¢ tarefa ficil escrever uma linha sequer sobre eles sem que haja uma série de problemas
envolvidos e que sistematicamente jd foram matrizes de uma série de investigagoes, seja
efetuada por estudiosos renomados, seja empreendida por neéfitos no campo académico,
cujos interesses recairam nos movimentos no propdsito de resolverem questées que nio
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foram esmiucadas a contento.

Em entrevista publicada no ano de 2003, o pesquisador Randal Johnson?, perguntado
sobre as relagdes entre 0 movimento modernista de 1922 e o Cinema Novo brasileiro teceu
consideracao valiosa, afirmando:

Pode-se pensar nesta relacio em termos de analogia, ¢ em termos de influéncia ou
intertextualidade. Por analogia, o Cinema Novo representa no cinema brasileiro o que o
movimento modernista representa na literatura. Os dois eram movimentos de vanguarda.
Rejeitaram o tipo que produgdo que vinha antes e se engajaram na criacio de novas formas de
expressio artistica e novos modos de pensar o Brasil JOHNSON, 2003, s/p).

A asser¢io do estudioso norte-americano, por mais que a época nio tenha sido
novidade aos interessados na temdtica, possui seu valor porque pode ser tomada como
chave de entrada no propésito fundamental do presente artigo. A saber: problematizar
alguns aspectos estéticos e temdticos de congruéncia entre os movimentos culturais do
modernismo literdrio® e do Cinema Novo. Nossa proposta se justifica devido ao fato de
que grande parte das investigacies que fazem dialogar modernismo literdrio e Cinema
Novo enveredam-se na discussao da influéncia do primeiro sobre o segundo movimento,
especialmente passando pela andlise das transposi¢oes de obras literdrias modernistas para
a estética cinematografica cinemanovista. Em vista disso, cabe ressaltar que o intuito aqui
nao ¢ debater as influéncias do primeiro movimento no segundo, mas efetivamente extrair
alguns aspectos de congruéncia entre eles®, fator que eleva o nivel de complexidade de
nosso empreendimento, pois nos incumbimos de tal tarefa, nao no sentido de resolver
todas as questdes, mas de colocd-las a luz dos leitores para reflexdo e, quem sabe, incitar
mais problematizagoes.

Para tanto, é necessdrio imediatamente adentrar no recorte temporal em que sio en-
quadrados estes movimentos culturais. Sobre o modernismo, Afrinio Coutinho propoe
que foi divido em uma primeira fase “heroica’, de 1922 a 1930, quando ocorreu um
processo de desconstrugido e experimentag¢do cultural; uma segunda de “consolida¢io”, de
1930 a 1945, na qual o movimento se consolidou e politizou-se; e uma terceira “reflexiva”,
de 1945 em diante, cuja reflexao e universalidade temdtica foram marcas fundamentais
(COUTINHO, 1976, p. 277).° Ja o Cinema Novo pode ser dividido em um primeiro
periodo, de meados de 1955 a 1964, cujas preocupagdes com a renovagao da linguagem
cinematografica e aprofundamento na realidade politica, social e econémica brasileira

Johnson publicou um brilhante trabalho acerca das relacoes entre modernismo e Cinema Novo tomando como
objetos de andlise o romance-rapsddia Macunaima, de Mdrio de Andrade, ¢ a pelicula hom6nima, de Joaquim

Pedro de Andrade, langcada em 1968. Cf. JOHNSON, 1982).
A partir deste ponto tomaremos modernismo literdrio somente por modernismo ou modernismo brasileiro.

Nesse intento, sem querer fazer um levantamento exaustivo que a economia desse texto nio permite, nos ateremos
as interconex6es mais gerais, de modo a introduzir o tema e sua complexidade.

H4 controvérsias acerca desse recorte, porém, nio compete-nos entrar em interpretagoes de diversas correntes que
estudam o modernismo, pois o intuito aqui ¢ abordar um contexto mais geral para dele extrair as similaridades
com o Cinema Novo.

Cinema Novo e sua relagdo com o Modernismo literdrio: reflexées sobre aspectos similares




foram constantes; um segundo de reavaliagdo, de 1965 a 1968, em que buscou-se ajustar
minimamente 3 linguagem narrativa mais convencional;® e um terceiro de radicalizagao,
de 1969 a 1973, que deu origem ao “Cinema do lixo”, pautado na anarquia como embate
ao insucesso do projeto nacionalista e inovador.”

Em face das vicissitudes e da extensao temporal desses processos culturais, nosso re-
corte dard énfase as respectivas primeiras fases dos movimentos em tela, pois acreditamos
que, ao problematizd-las com base em nossa preocupa¢io fundamental, serd possivel dei-
xar mais clarividente os aspectos de intersec¢ao entre as perspectivas estéticas e temdticas
modernista e cinemanovista. Para tanto, nos deteremos em dois pontos dessa intersec¢ao
entre estas as primeiras fases: a ado¢io das conquistas artisticas de vanguarda, acompanha-
da da desintegracio da linguagem artistica tradicional, e a busca da “legitima” expressio
artistica nacional. Enfim, passemos a reflexao pretendida.

1. MODERNISMO E CINEMA NOVO:
VANGUARDISMO E REFUTA DO TRADICIONAL

Tanto o modernismo de primeira hora (1922-1930) quanto o Cinema Novo em
sua fase inicial (1955-1964), se constituiram com base no procedimento de adogao das
conquistas artisticas de vanguarda europeia e, a0 mesmo tempo, refutaram as linguagens
artisticas tradicionalmente constituidas em seus momentos de eclosao. Fustigados pela
inten¢do em construir uma “nova’ linguagem com paridmetros nacionais, os intelectuais
dos respectivos movimentos se inseriram na criagdo e reflexdo dessa mesma criagao a
luz da acelera¢io do mundo moderno, concomitantemente antenados com as produgoes
mundiais e parAmetros estabelecidos no sentido de novidade estética.

No caso do modernismo, Antonio Candido nos d4 mostras da importancia da ade-
sao as vanguardas, quando enfatiza: “Se fosse possivel estabelecer uma lei de evolugio
da nossa vida espiritual, poderfamos talvez dizer que toda ela se rege pela dialética do
localismo e do cosmopolitismo, manifestada pelos modos mais diversos” (CANDIDO,
2006, p. 117). Naturalmente, o teor de cosmopolitismo pode ser atribuido, em parte,
ao seu débito estético para com as conquistas das vanguardas europeias. No contexto
europeu dos trés primeiros decénios do século XX, surgem Futurismo (1909), Cubismo
(1913), Dadaismo (1918) e Surrealismo (1924). Conforme expressa Antonio Candido,
no periodo supracitado, aos modernistas,

[...] colocava-se de modo indissoltivel o problema da sua expressio literdria. No campo da
pesquisa formal os modernistas vao inspirar-se em parte, de maneira algo desordenada, nas

Haja vista Macunaima (1968), de Joaquim Pedro de Andrade, que obteve sucesso de puiblico devido & incorporagio
de elementos estéticos do cinema mais popular da chanchada.

Cumpre ressaltar que esta periodizagio geralmente ganha diversas interpretagoes. Alguns, como Ismail Xavier,
buscam na segunda metade do decénio de 1950 as origens do movimento cinemanovista com as peliculas
de Nelson Pereira dos Santos. Apesar de acatarmos essa primeira perspectiva, refutamos a ideia de unidade
defendida pelo historiador e critico, que estabelece um recorte que vai até 1984, periodo de abertura politica.

Cf. XAVIER, 2001).
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correntes literdrias de vanguarda na Franca e na Itdlia. [...] alguns estimulos da vanguarda
artistica europeia agiam também sobre nés: a velocidade, a mecanizagao crescente da vida nos
impressionava em virtude do brusco surto industrial de 1914-1918, que rompeu nos maiores
centros o ritmo tradicional. E impressionante a concorddncia com que um Apollinaire e um
Cendrars ressurgem, por exemplo, em Oswald de Andrade. Desrecalque localista; assimilacio
da vanguarda europeia (CANDIDO, 2006, pp. 128-129).

O futurismo italiano foi o primeiro movimento de vanguarda a ditar as tendéncias
modernistas. Seus principais principios foram os de higiene mental na busca de uma
defini¢ao de identidade nacional; de antimuseu na rejeigao ao passado; de anticultura,
sinalizando uma necessidade de retorno as origens; de antilégica, enfatizando o irracio-
nalismo; de culto a0 moderno, evidenciando o enquadramento artistico ao processo de
mecanizag¢io e velocidade do mundo moderno; e de destrui¢io da sintaxe, propugnando a
necessidade de liberdade linguistica. Por seu turno, o cubismo literdrio francés trabalhou
com a questdo da destruigio e da construgdo, pois destruir os ideais de exotismo esnobe, da
harmonia tipografica, do sublime artistico e do tédio, todas caracteristicas formais de um
ideal de arte considerado ultrapassado, consistia, a0 mesmo tempo, em construir o ilogis-
mo, a simultaneidade, o instantaneismo e o humor, e significava adquirir nuangas através
do pensamento e da visdo e nao do sentimento antiquado. J4 o Dadaismo procurou ressal-
tar o cardter acidental, casual e lddico da arte. Desse modo, repudiar o bom-senso fazendo
uso do humor consistia em uma oposi¢io frontal a qualquer hierarquizagio, bem como
ao equilibrio da forma e do contetido. Por fim, o Surrealismo pretendeu aprofundar-se
em contetdos ainda nao explorados pelos movimentos artisticos que o antecederam, tra-
balhando a questao do inconsciente, do maravilhoso, do sonho, da loucura e dos estados

alucinatérios. De modo geral, todos os contetidos que vinham a contragosto da tradicao
l6gica e racionalista (HELENA, 1986).

Em vista disso, todos esses movimentos de vanguarda, com seus manifestos inovadores
dos cédigos estéticos e a contrapelo dos moldes académicos e conservadores de uma arte
considerada envelhecida, serviram, de algum modo, como fontes de inspira¢ao formal que
ditaram uma renovagao da linguagem artistica brasileira proposta pelos nossos modernistas.
Nesta medida, romper com o passado pari pasu a exaltagio das formas geométricas e meci-
nicas do mundo moderno, desfrutando de maior liberdade de expressdo artistica na busca
uma defini¢io da identidade nacional e utilizando de humor e irracionalidade, consiste na
grande influéncia das vanguardas européias nos modernistas brasileiros da primeira fase. Tal
fase, de destrui¢ao dos modelos passadistas e construgao de novos cédigos estéticos, também
sinalizava um corte abrupto na tradigio europeizada académica, cujos cédigos artisticos
davam énfase ao academicismo, ao romantismo e ao parnasianismo literdrio.

Com efeito, este processo de rompimento com a “tradi¢ao” também significava que
os modernistas tinham como ponto prioritdrio uma renova¢io da linguagem estética. O
passado servia de exemplo daquilo que nao deveria ser a expressao artistica nacional, pois,
por um lado, era considerado cerceador da liberdade criadora e, por outro, nio permitia
uma relagao mais direta entre a arte e o cotidiano de seus interlocutores, promovendo
assim uma “cépia’ da realidade. Por exemplo, foi embebido desta atmosfera que Manuel
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Bandeira parodiou, com Os sapos (BANDEIRA, 1976, p. 24), a Profissdo de fé (BILAC,
1922, pp. 5-10), de Olavo Bilac, simbolo do parnasianismo literdrio, de profunda preo-
cupagio com a forma; e Mério e Oswald de Andrade contribuiram na revista Klaxon,
trazendo ao publico a concepgio de que a arte ndo é uma “cépia da realidade” e o culto ao

progresso (HELENA, 1986).

Em suma, como argumenta Antonio Candido, o movimento modernista no Brasil
constituiu-se em um processo de retomada, no entanto aparece especialmente como rup-
tura (CANDIDO, 20006), cujo viés de despreocupagio linguistica, de inova¢ao da tradigao
academicista vigente, de experimentalismo e individualismo vinha a contrapelo da lingua-
gem formal e preocupada. Nesse passo, as vanguardas artisticas europeias contribuiram
sensivelmente para uma libertagio dos modelos de expressao vigentes e, a0 mesmo tempo,
moldaram as possibilidades de sua articulagao com um novo considerado nacional.

De modo similar ao que ocorrera com os modernistas, obviamente resguardando sua
historicidade, os cinemanovistas receberam profunda influéncia das vanguardas européias.
Por um lado, o Neo-realismo (1943)® italiano e, por outro, a Nouvelle Vague (1958)° francesa

Surgido no contexto da Segunda Guerra, tendo como marco o filme Obsessido, de Luchino Visconti, de 1942, o
Neorrealismo italiano se diferenciava por inovar as técnicas do processo cinematografico consagrados pelo cinema
hollywoodiano. Suas principais caracteristicas inovadoras foram: a utilizacio frequente dos planos de conjunto e
dos planos médios e um enquadramento semelhante ao utilizado nos filmes de atualidades; a recusa dos efeitos
visuais; a predile¢io por uma imagem acinzentada, seguindo a tradi¢io dos documentdrios; uma montagem
sem efeitos particulares; a filmagem em cendrios reais; certa flexibilidade na decupagem, implicando um recurso
frequente & improvisacio; a utilizacao de atores nao profissionais; a preocupagio com didlogos simples e realistas;
a filmagem de cenas sem gravagio e a utilizagio de orcamentos modestos. Do ponto de vista ideoldgico, a
cinematografia neo-realista se ocupou de denunciar o fascismo, as mazelas sociais italianas, tanto no campo como

na cidade, e a discriminagio de género (HENNEBELLE, 1978).

Surgida na década de 1950, a Nouvelle Vague francesa constitui-se em um movimento intrinsecamente ligado
A revista Cabiers du Cinéma, pois criticos como Jean-Luc Godard e Francois Truffaut se transformaram nos
principais articulistas e diretores do movimento cinematografico francés. Do ponto de vista estético, a concep¢ao
da Nouwvelle Vague colocou em pritica a teoria do “cinema de autor” elaborada e defendida pelo critico André
Bazin, que jd era propugnada no Cahiers du Cinéma, enfatizando que o estilo de filme de um cineasta é atestado
por uma visio de mundo particular que leva em consideragio a unidade e coeréncia interna. Essa perspectiva
possibilitou a valorizagio de cineastas inseridos no modo de produgao hollywoodiano e outros que trabalhavam
na industria cinematogréfica mundo afora, porém, ao salientar a idéia de autenticidade do diretor, tomado como
“autor”, valorizava um momento chave de criacio: a mise-en-scéne. Em outros termos, o diretor agiria como um
autor, utilizando cddigos estéticos em suas peliculas no sentido de criar um estilo. Guy Hennebelle, através das
consideragoes de Claire Clouzot, resume as contribuicoes da Nouvelle Vague acerca da inovacio do estilo: “Até
1958, o cinema francés se caracterizou tecnicamente por um cuidadoso trabalho de profissionais desprovidos de
imaginacio e a servico de uma concepg¢do muitas vezes teatral do cinema, o que significava utilizacdo macica de
estddios, cAmara-parada, abuso do campo e contra-campo, utilizacio de procedimentos cinematogrificos (flash-
backs, transparéncias, encadeamentos, etc.), prioridade da interpretagio e dos atores, ao invés de prioridade da
mise-en-scéne... Esteticamente, isto se traduziu por um novo estilo de imagens, uma gramdtica filmica muito
flexivel (montagem, movimentos de cAmara e uma dire¢io de atores rejuvenescida...) A montagem nio ¢é para
a Nouvelle Vague um meio de demonstragao (ideoldgica ou de outro tipo) ou de explicagao (psicoldgica, por
exemplo). Obcecados pela nogao de tempo, que haviam estudado e criticado nos filmes de outros diretores, os
membros do Cahiers fabricaram um ritmo rdpido de montagem narrativa, composto de numerosos cortes, o
que acresce o nimero de planos nos filmes. Esta novidade é seguida pela supressio da obrigatéria continuidade
entre dois planos e das trucagens da montagem objetiva: véus, fusées, etc. Os diretores jogam ao mesmo tempo
com a duracio do plano... De modo geral, a montagem acelerada tipica da Nouvelle Vague confere leveza a
narrativa e tende a uma autenticidade maior que a montagem paralela ou em contraponto, que caracterizava
o cinema tradicional. Ela assume, definitivamente, uma funcio semelhante 4 da reportagem televisada e se
torna pura e simplesmente um meio de desenrolar a intriga. Os movimentos de cAmera também denotam uma
vontade de romper como o vocabuldrio do passado. O zoom, o “congelamento” da imagem, os travellings e as
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sensivelmente ditaram os rumos da produgao cinematogréfica proposta pelos cineastas do
Cinema Novo em sua primeira fase. Em um contexto de conscientizagio e debate acerca
do cardter de transplante mimético das formas cinematograficas estrangeiras no pais, so-
bretudo a hollywoodiana, assim como de malogro da tentativa paulista de industrializar
o cinema brasileiro, o Neorrealismo italiano e a Nowuvelle Vague francesa constituiram-se
em modelos de renovagio da linguagem vigente, desgarrada dos padroes industriais, que
introduziam formas de expressao cinematogréfica consideradas “alienadas”, dado a crenga
em nossa conjuntura subdesenvolvida.

O Neorrealismo trouxe uma inovagao na linguagem cinematogrifica que implicava um
enfoque humanista e realista do ambiente circundante, com maiores preocupagdes acerca
das mazelas sociais e despreocupagio com o profissionalismo dos atores. Filmes como
Obsessido, de Luchino Visconti, Roma, Cidade Aberta (1945) e Paisd (1946), de Roberto
Rosselini; e Ladrio de Bicicleta (1948), de Vittorio De Sica, transformaram-se em uma
fonte propulsora do enfoque cotidiano e da desnecessidade de grandes orcamentos das
grandes produgées de até entdo. Por sua vez, a Nouvelle Vague repeliu o chamado “cinema
de qualidade”, comercial e académico, promovendo um ideal de “cinema de autor”, cuja
maior liberdade de cAmera e do diretor para realizar a mise-en-scéne, bem como a profunda
dose de existencialismo, se contrapunha ao ideal de cinema previsivel, de narragao rigoro-
sa com relagao ao fluxo temporal. Filmes como Le Beau Serge (1958), de Claude Chabrol,
Acossado (1959), de Jean-Luc Godard, e Os incompreendidos (1959), de Frangois Truffaut,
rejeitavam o cinema de estidio e o rigor narrativo, voltando-se para o descompasso e os
conflitos internos das personagens, que poderiam ser identificadas no cotidiano francés.

Em uma visdo de conjunto as experiéncias neorrealista e francesa apontavam para a ne-
cessidade de experimentagdes cinematograficas novas, desvinculadas do ideal de “qualidade
artistica e formal” estabelecido pelos grandes estiidios, que cerceava a liberdade do diretor
(autor para as novas tendéncias), assim como impunham a desnecessidade de utilizagao
de estddios, atores profissionais, fluxo narrativo e enquadramentos rigorosos. Desse modo,
romper com um passado cinematografico recente sinalizava a0 mesmo tempo se impor com
um novo estilo, ou seja, revolucionar a linguagem cinematogréfica vigente, e romper com os
padrdes impostos por uma industria que estava se sobrepondo ao ideal de arte. O “espirito”
renovador neorrealista influenciou Nelson Pereira dos Santos a filmar Rio, 40 graus (1955) e
Rio, Zona Norte (1955) — considerados filmes dos quais se ramificou o Cinema Novo —,
uma vez que a fuga do artistico facilitado pelos estidios, acompanhada da predilecio por
ambientes, personagens e situagoes de uma realidade mais imediata sio marcas profundas
dessas peliculas. Como préprio cineasta assinalou com muita énfase, “[...] a maior ligao do
neorrealismo aos cineastas do Terceiro Mundo foi provar que o cinema pode existir com
poucos recursos, esquecendo os estidios, as grandes estrelas e a cenografia. A idéia é ir para
a rua e filmar o préprio povo” (SANTOS, 2007, pp. 236-237). Um pouco mais tarde o

Neorrealismo ganhou companhia da Nouvelle Vague no débito de influéncias cinemanovistas.

panorémicas prolongadas, oS reenquadramentos ViSfVCiS, o tremular da cémara, estdo entre as novas formas da

sintaxe cinematogréfica” (HENNEBELLE, 1978, p. 84).
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Para nao ser exaustivo, dessa jun¢io surgiram Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos
Santos, cuja agio menos compacta e escassa de som atribuiram dosagens de originalidade a
obra; Deus e Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha, no qual o cinema reflexivo de
cAmera tensa e mével “na mao”, com montagens de rupturas, desequilibrios e contrastes foi
consagrado nos meios intelectuais; e Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra, de estrutura dramdtica
estranha ao naturalismo conservador (XAVIER, 2001).

Ao cabo dessa anilise atinente as influéncias do Neo-realismo e da Nouvelle Vague
nos cinemanovistas, podemos recorrer a Ismail Xavier e sua concep¢io de “cinema de
autor”, especialmente em relagao aos filmes de Glauber Rocha, icone do Cinema Novo.
De acordo com Xavier,

“Cinema de autor” significa, a0 mesmo tempo, independéncia frente aos mecanismos
burocréticos da producio, independéncia frentes as convengdes do filme narrativo usual e
independéncia ideoldgica frente & censura ideoldgica da inddstria. O autor [...] monta seus
préprios esquemas de financiamento, via de regra torna-se produtor e, na base dos baixos
orcamentos, tenta dar viabilidade ao projeto, dentro de condigdes em geral adversas, por
diferentes motivos (XAVIER, 1983, p. 62).

Em dltima instincia convém ressaltar que a adesdo de vanguardas artisticas nitida-
mente logrou resultados tanto nos modernistas como nos cinemanovistas. Do mesmo
modo que a concepgao segundo a qual, do ponto de vista formal, os passados literdrios
(para modernistas) e cinematogrifico (para cinemanovistas), respectivamente, eram
considerados desservigos as linguagens artisticas nacionais, a concepg¢io de que a refuta
desses passados sinalizava a necessidade de descarte para a constru¢ao de um novo cédigo
estético para se expressar. Nesse sentido, um novo “legitimamente” nacional surgiu no
horizonte de expectativas dos agentes culturais dos movimentos.

2. MODERNISMO E CINEMA NOVO:
A “LEGITIMA” EXPRESSAO ARTISTICA NACIONAL

Como ji dito, se a adesao as vanguardas engendra um fundo preciso de refutacio do
passado, por outro lado ela também congrega a necessidade de um “novo legitimamente
nacional”. Esse é o outro ponto de intersec¢do entre modernismo e Cinema novo a ser
abordado, pois a busca da “legitima” expressdo artistica nacional constitui-se em um mo-
vimento em que o universal serviria de pardmetro, porém deveria ser “deglutido” e trans-
formado em uma expressdo artistica considerada “verdadeiramente” brasileira. Vejamos
esse aspecto no caso modernista.

O fato de o modernismo se propor a uma retomada do passado como ruptura, como
dito por Antonio Candido, é emblemdtica para nossa andlise. Em um pais colonizado, a
adesao das vanguardas possibilitou uma leitura peculiar da realidade brasileira, logrando
um profundo mergulho no nacionalismo. Como expressou Licia Helena, tal fato se deve
ao contexto brasileiro profundamente marcado pelo grande latifindio, pela incipiente
industrializacio e pela desigualdade social promotora de um perene hibridismo cultural

(HELENA, 1986). Concordando com Candido, pode-se asseverar que:
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Os nossos modernistas se informaram pois rapidamente da arte Européia de vanguarda,
aprenderam a psicandlise e plasmaram um tipo a0 mesmo tempo local e universal de expressio,
reencontrando a influéncia européia por um mergulho no detalhe brasileiro (CANDIDO,
2006, pp. 128-129).

Nesta medida, surgiram diversas correntes representativas desse mergulho no detalhe
brasileiro. De revistas como Klaxon, Antropofagia e Terras Roxas e Outras lerras, de Sao
Paulo, Estética e Festa, do Rio, e Revista, de Minas, surgiram os movimentos Pau-Brasil,
Verde-Amarelo e Antropofidgico, bem como as correntes regionalista e espiritualista. Vale a
pena destacar os movimentos Pau-Brasil e Antropofdgico, que tiveram como arauto Oswald

de Andrade, uma vez que a poesia Pau-Brasil e a Antropofagia exprimiram a atitude de
devoragio em face dos valores europeus (CANDIDO, 20006).

O Manifesto Pau-Brasil foi divulgado por Oswald nas pdginas do jornal Comércio
da Manhd, em 1924. De um modo geral, trés temas formaram seu nicleo gerador: a
valorizagdo dos estados brutos da cultura coletiva, a decomposigao irdnico-parédica dos
suportes intelectuais da cultura brasileira e a concilia¢io da cultura nativa brasileira com
uma cultura intelectualizada (HELENA, 1986), ou seja, a renovagio do modo de olhar
a “legitima cultura nacional”. Como bem aponta Lucia Helena, no Manifesto Pau-Brasil,

Oswald de Andrade

[...] se propoe a sintetizar uma concep¢io da cultura brasileira: uma cultura de tradigio
européia, mas que possui originalidade nativa outrora marginalizada. Seu projeto ¢ libertar esta
originalidade — matéria-prima da poesia pau-brasil — através de novos recursos, digerindo o
produto final, o que significava tentar alcangar um equilibrio entre a tradigao original e a arte
contemporinea (HELENA, 1986, pp. 73-74).

Em outros termos, a nacionalidade aparece na forma de resgate primitivo da cultura
original do brasileiro. Oswald de Andrade, desse modo, pretendia criar uma linguagem
poética que expressasse nossa histéria e fosse desgarrada de qualquer artificialidade literdria.

J& Manifesto antropdfago foi publicado por Oswald no primeiro niimero da Revista
Antropofagia, 1928. Em linhas gerais, o ideal de nacionalidade se opunha a uma estrutura
politica, econdmica e cultural implantada pelo colonizador e sob a qual se formara a
sociedade brasileira, questionando a sociedade patriarcal com seus repressivos padroes de
conduta, refutando sensivelmente a imitagao “nio digerida” das influéncias da metrépole
colonizadora e constrangendo o indianismo ufanista e romintico encabecado pelas elites
conservadoras (HELENA, 1986). Na esteira dessas pretensoes, Oswald criou uma metéfora
da Histéria e do Brasil, onde a sociedade de “Pindorama” conheceu dois regimes: o prece-
dente “Matriarcado” (positivo) e o sucessério “Patriarcado” (negativo). Nessa metdfora as
origens primitivas matriarcais cederam lugar ao regime patriarcal, no entanto o processo
de génese matriarcal tende a voltar no fluxo histérico de maneira renovada, liberto do
ufanismo conservador ¢ do mimetismo de padroes culturais que regem as condutas no
“Patriarcado”. Salta aos olhos uma inten¢ao critica diante do processo cultural brasileiro,
no qual os padroes culturais do “Patriarcado” impostos pelo colonizador tendem a ficar
obsoletos no processo utépico de retorno a matriz matriarcal. Essa, por sua vez, quando
reposta, apresentar-se-ia de maneira renovada, assimilando o progresso técnico e politico
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do “Patriarcado”, porém evidenciando, sem ufanismo, a “legitima” identidade nacional,
de origens matriarcais.

Como o préprio Oswald a definiu, a antropofagia seria o culto a estética instintiva
da terra nova. Neste sentido, conforme argumenta Licia Helena, a antropofagia é uma
metdfora porque demonstra o que deverfamos repudiar, assimilar e superar em beneficio
de nossa independéncia cultural; um diagndstico, 2 medida que aponta a repressao imposta
pela coloniza¢io predatéria na sociedade brasileira; e uma medida terapéutica, porque era
encarada como modelo eficaz contra a violéncia social, politica, econémica e cultural pra-
ticada pelo processo colonizador (HELENA, 1986). Desse modo, Oswald recuperou as
origens primitivas nacionais, articulando-as com uma reflexio anarquista e contestadora
para estabelecer a necessidade utdpica de recuperagio da “verdadeira” brasilidade. Como
expressou Antonio Candido,

O nosso Modernismo importa essencialmente, em sua fase herdica, na libertagio de uma série
de recalques histdricos, sociais, étnicos, que sdo trazidos triunfalmente a tona da consciéncia
literdria. [...] As nossas deficiéncias, supostas ou reais, sio reinterpretadas como superioridades.
[...] Nao se precisaria mais dizer e escrever, como no tempo de Bilac ou do conde Afonso
Celso, que tudo ¢ aqui belo e risonho: acentuam-se a rudeza, os perigos, os obsticulos da
natureza tropical. O mulato e o negro sio definitivamente incorporados como temas de estudo,
inspiragio, exemplo. O primitivismo é agora fonte de beleza e nio mais empecilho a elaboracio

da cultura (CANDIDO, 2006, pp. 126-127).

Em suma, corroborando com a assertiva acima, Roberto Schwarz apontou:

Foi profunda, portanto, a viravolta valorativa operada pelo Modernismo [...] Em lugar de
embasbacamento, Oswald propunha uma postura cultural irreverente e sem sentimento de
inferioridade, metaforizado na degluticio do alheio: c6pia sim, mas regeneradora (SCHWARZ,

1987, pp. 37-38).

No caso do Cinema Novo, também nio hd como negar que a influéncia do Neorrealismo
e da Nouvelle Vague ensejou uma proposta estética contrdria ao ideal “tradicional de cine-
ma convencional”, considerado expressio dominadora e cerceadora da “legitima expressao
nacional”. Por esse motivo, se propunha um rompimento formal que se desdobrava no
préprio rompimento com os conteddos da linguagem artistica anterior ao cinemanovis-
mo. Tal rompimento era tomado por Glauber Rocha e os demais cineastas cinemanovistas
como uma “revolu¢ao”. O cineasta afirmava com veeméncia:

Os valores da cultura mondrquica e burguesa do mundo desenvolvido devem ser criticados
em seu préprio contexto e em seguida transportar em instrumentos de aplicacio dteis a
compreensio do subdesenvolvimento. A cultura colonial informa o colonizado sobre
sua prépria condi¢io. O autoconhecimento total deve provocar em seguida uma atitude
anticolonial, isto ¢, negacio da cultura colonial e do elemento inconsciente da cultura nacional,
erradamente considerados valores pela tradi¢io nacionalista. [...] A revolugio elevard a
sociedade subdesenvolvida a categoria desenvolvida e af surgird uma nova necessidade: a agdo
desmistificadora dos nacionalismos culturais, a acdo civilizadora contra mitos e tradicoes
conservadoras; a agdo substituta de valores integrais de colaboragao humana, que se limita
pelas reminiscéncias do falho significado burgués da individualidade (ROCHA, 1981, pp.
66-68).

Em poucas palavras, romper com o “subdesenvolvimento” desmitificando uma
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imagem maculada do homem brasileiro passada por uma cultura colonizadora ensejava
um aprofundamento na “legitima” identidade nacional. Nesse sentido, a arte revolucio-
ndria cinemanovista passava diretamente pelo ideal nacional-popular, pois os cineastas
afirmaram mergulhar em nossa nacionalidade, na expressao “legitima” do homem bra-
sileiro, articulando, num sé tempo, questdes politicas, sociais, econdmicas e culturais
nacionais.

Com efeito, o homem brasileiro, o “verdadeiro” homem brasileiro, agora era exposto
em suas contradigdes, inquietudes e precariedades, em sintonia com a necessidade de
transformacio politica e social. Como salientou Ismail Xavier, isso se constituiu em um
movimento de totalizagao da experiéncia, no qual:

[...] a idéia de experiéncia assume uma conotagio particular, identificando-se com a idéia
de “realidade brasileira”. A contestagiao do universal abstrato (convencional vigente) traduz-
se num projeto cultural anticolonialista porque a particularidade vivida a que se quer dar
expressio mais auténtica ¢ a do “subdesenvolvimento”, e o lugar dessa autenticidade ¢ a
ideologia da “revolugio brasileira”, por oposi¢io 2 “mentira” do cinema colonizador (XAVIER,

1993, p. 63).

Ou seja, de acordo com o pesquisador, tal autenticidade nao se traduziu essencialmen-
te naquilo que era mostrado em nossas telas até o surgimento do Cinema Novo. Nesta
medida, o ambiente urbano de classe média, tomado como exemplo de colonizagio em
todos os sentidos, cedeu lugar as favelas e subtrbios, e o sertdo, tio explorado e pobre,
também ganhou énfase na estética cinemanovista. Mostrar o auténtico homem brasileiro,
em suas lutas, vicissitudes, miséria, exploragao, em suma, flagelo, seria expor as visceras de
uma sociedade desigual, inconsciente e passiva, que precisa se voltar contra o status quo.
Nesta medida precisa, em sua “estética da fome”, Glauber Rocha deixava isso muito claro,
ao enfatizar:

Do Cinema Novo: uma estética da violéncia antes de ser primitiva ¢ revoluciondria, eis af
o ponto inicial para que o colonizador compreenda a existéncia do colonizado; somente
conscientizando sua possibilidade dnica, a violéncia, o colonizador pode compreender, pelo
horror, a for¢a da cultura que ele explora [...] (ROCHA, 1981, pp. 31-32).

Num contexto politico populista de expectativa pelas reformas de base, o influxo
neorrealista e do “cinema de autor” foi absorvido sob a perspectiva nacional-popular, cuja
linguagem estética revoluciondria definiu o embate contra os conservadores-colonizado-
res. Exatamente nesse sentido, Barravento (1961) e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964),
de Glauber, Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, e os Fuzis (1964), de Ruy
Guerra, sinalizavam, no minimo, a necessidade de revolu¢io social, politica, econémica e
cultural. Do mesmo modo, o norte e o nordeste brasileiros passaram a ser, concomitante-
mente, locagdo cinematografica e mais alta representagio simbdlica da realidade nacional,
cujo regime de latifindio e explorag¢do camponesa se demonstrava perene.

De um modo geral, por mais que pese sua passionalidade com o movimento cinema-
novista, Ismail Xavier colabora bem ao cabo dessa andlise, enfatizando:

Assumindo uma forte tonica de recusa do cinema industrial — terreno do colonizador, espaco
de censura ideoldgica e estética —, o cinema Novo foi a versio brasileira de uma politica
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de autor [e do neo-realismo] que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da
produgdo, em nome da vida, da atualidade e da criacdo. Aqui, atualidade era a realidade
brasileira, vida era engajamento ideoldgico, criagio era buscar uma linguagem adequada as
condigoes precdrias e capaz de exprimir uma visio desalienadora, critica, da experiéncia social

(XAVIER, 2001, p. 57).

CONSIDERACOES FINAIS

Segundo o pesquisador José Carlos Avelar, o que uniu o modernismo e o Cinema
Novo brasileiro pode ser pensado pelo sentimento da vontade de inventar, de discutir o
brasileiro, isto é, na vontade de inventar um instrumental capaz de nos revelar melhor
para nés mesmos, pois:

E como se parte da inquietude e criatividade de 22, abafada depois de 30 e especialmente
depois de 37, tivesse renascido em forma de cinema em 60. E como se a expressao dilacerada
por uma intervenc¢io de forgas tivesse se rearmado. E ao nascer de novo indicou caminhos

semelhantes (AVELAR, 1986, p. 224).

Tomados neste sentido, pode-se asseverar que o movimento cultural do Cinema Novo
representou para o cinema nacional aquilo que os modernistas de 1922 representaram
para a literatura brasileira. Dessa forma, parece nao ter sido inécuo o posicionamento
de Glauber Rocha ao avaliar que a Bienal de Sio Paulo, de 1961, teve para o movimento

cinemanovista a mesma carga de importincia que a Semana de Arte Moderna, de 1922,
teve para o modernismo brasileiro (ROCHA, 1981).

Em face disso, nao hd como passar ao largo dos aspectos similares existentes nas pri-
meiras fases dos respectivos movimentos culturais — a adogao das conquistas artisticas de
vanguarda, acompanhada da desintegragao da linguagem artistica tradicional, e a busca
da “legitima” expressao artistica nacional X, pois, a partir deles, tanto ao modernismo
quanto ao Cinema Novo, se tornou possivel a problematizacio e a prdtica de uma legitima
expressao cultural nacional, cuja forma moderna e o contetido “legitimamente” brasileiro
compusessem uma totalidade significante de profundo valor artistico nacional, bem como
fossem representados, respectivamente, em nossa linguagem poética escrita e nas telas de
nossas salas de cinema.

Em linhas conclusivas, cabe ressaltar que a problematiza¢io da intersec¢ao de pers-
pectivas estéticas e temdticas existente entre modernismo e cinemanovismo, como se
percebe, nio foi esgotada no presente texto. Todavia, acreditamos que ele cumpre um
papel interessante, sobretudo ao langar os indicios de um problema mais profundo que
merece ser pesquisado com maior folego. Em suma, agora a ponta do iceberg estd a vista,
restando mergulhos mais profundos para entender como ¢ o funcionamento de sua base.
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