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Resumo

E complexo tracar uma concepcéo de identidade nacional de um pais
gue se orgulha por ter infinita diversidade cultural. S&o tantos os rumos que
podem ser tomados, que tentar defini-la pautando-se em apenas um viés tornou-
se comum, por ser mais facil, o que desencadeia em conceitos frageis e
superficiais, que ndo conseguem trazer a tona a esséncia de seu povo, mas
apenas seus estereétipos. Voltando o olhar de forma simples para a historia do
cinema nacional, objeto de estudo deste trabalho, é possivel delinear uma
identidade brasileira, percebendo como ele a construiu, qual é sua concepg¢éo de
brasilidade e quais consequéncias esses ideais trouxeram para a formacao de
uma identidade prépria. Ele trabalhou com esses conceitos de inimeras formas;
por meio de caricaturas, onde expressfes culturais tipicas, como, futebol e
carnaval eram motivo de orgulho e todos aqueles que faziam parte desse meio
eram malandros, despojados e irreverentes. Tudo isso seria entdo a
representacdo de uma cultura popular, que portanto, deveria ser exaltada, tendo
como fim sua manutencao. Por outro lado, tudo isso também fora visto como
agentes de uma alienacdo nacional, e deveria, portanto, serem analisados de
forma profunda. A identidade era formada verdadeiramente; entdo a populacao e
sua miserabilidade, que acordada, deveria lutar para solidificar suas esperancas,
mudando o quadro de injustica social que dominava o Brasil. Este trabalho toma
por base referéncias tedricas que determinam conceitos de identidade e cultura
brasileira, bem como a histéria do cinema nacional, para determinar como a
producdo cinematografica, especificamente Cronicamente Inviavel, de Sérgio
Bianchi, expde esse tdo buscado carater nacional e qual é sua concepcao de
identidade brasileira. O filme sugere de forma agressiva o que é o brasileiro, seus
preconceitos e ideais, e que todo o seu modo de agir, encarado negativamente,
interfere no andamento do pais em todos os pilares que o norteiam.

Palavras chave: Cinema — identidade nacional — cultura — Brasil



Introducéo

O cinema pode trilhar por infinitos caminhos a fim de alcar novos espacos
que, coordenados a ele, desencadeiam sensacdes profundas e até mesmo
inesqueciveis em seus apreciadores. Como um instrumento de provocacéo,
debate, e reflexdo, ao longo de sua histdria ele se mostrou ndo como o final, mas
CoOmo 0 comego para um rico relacionamento entre seu realizador e 0s que o
adoram, instigando em ambos questionamentos sobre, por exemplo, qual seria o
seu papel e ainda quais seriam seus limites. Assim, assistir a uma obra
cinematografica faz parte da engrenagem filmica, que comecou muito antes de
sua exibicdo pura e simples, com o0 nascimento de um argumento, que se finaliza
nao apds o término de sua montagem, mas com essa interacdo que da novo
significado ao exercicio do ver.

Como expectadores, somos também um dos principais componentes do
cinema, que nao se extingue em si mesmo, mas lanca ondas que ultrapassam 0s
pilares mais tradicionais de sua producdo, chegando até ndés e incitando uma
exploséo de sentimentos diversos, que sdo como catalisadores de uma reagao
desencadeadora de novos horizontes, novos valores. Assim, firma-se a
importancia desse cinema reflexivo, voltado ndo apenas para o entretenimento. E
ele que nos permite ir além, quando nds voltamos a ele, mesmo que em
pensamento, tentando compreender sua mensagem e seu significado.

Adequando essas idéias para a nossa esfera, € possivel dizer que o cinema
brasileiro em muitas oportunidades seguiu de forma brilhante os rumos que
levaram
a uma nova percepcao do pais, fazendo um convite para langarmos um novo olhar
sobre aquilo que nos envolve. Exaltando de forma exacerbada, ou revelando de
forma consciente o Brasil, ele promoveu a busca pela identidade nacional hora
pelo viés carnavalesco, hora pela fome. Mas sua historia mostra que essa foi uma
de suas principais caracteristicas, ressaltar o que é o brasileiro.

Assim, o presente trabalho pretende analisar como Cronicamente Inviavel,

filme de Sérgio Bianchi realizado em 2000, constroi uma concepc¢ao de identidade



brasileira e como essa identidade reflete na edificagcdo do pais. Para tanto, fora
realizado um estudo sobre a historia da cinematografia brasileira, desde seus
primérdios, passando por todos 0s seus apices de producdo até seus periodos de
depressao, até chegarmos no periodo atual, extensdo do que é conhecido pela
retomada do cinema nacional.

Soma-se a isso conceitos sobre identidade nacional e suas matrizes, como
esses principios se desenvolveram no Brasil, ou seja, como lidou-se com essa
questao no pais e quais sdo as caracteristicas mais apontadas quando tenta se
definir o que constitui 0 povo brasileiro, 0 que parece ser inerente e especifico da
sociedade brasileira, o que nos diferencia de todo o restante do mundo. Unindo
essas bases tedricas, foi possivel analisar o objeto de estudo deste trabalho para

visualizar o que somos e como isso influencia no caminhar do pais.



1. Cinema Brasileiro — A l6gica do ocupado e ocupante

Jean-Claude Bernardet e Paulo Emilio Salles Gomes datam que o
cinema brasileiro nasce em 1898, quando é feita primeira filmagem em solo
brasileiro, com a Baia de Guanabara e seus navios de guerra entdo ancorados
como cenario. Realizada por um italiano, Alfonso Segreto, com a ajuda de
equipamentos europeus, ndo ha registros de sua exibicdo, mas a necessidade de
firmar um ponto zero para a historiografia do cinema nacional veio também para
alimentar a necessidade de uma afirmacdo identitaria de algo genuinamente

brasileiro.

O Brasil, estagnado no seu subdesenvolvimento, recebeu o aparato
cinematografico de maneira arrastada, sob a heranca de um sistema econ6mico
escravocrata e um regime politico monarquico recém-abolidos. Durante o0s
primeiros anos, o cinema passou despercebido, tanto como atividade comercial
quanto como producdo local, por motivos torpes, como o déficit de energia
elétrica. Para acentuar, cinema era tido como algo complexo: qualquer tarefa de
filmagens, laboratério ou simplesmente projecdo foi de inicio executada
exclusivamente por estrangeiros. S6 mais tarde alguns brasileiros, vindos da
profissdo entdo recente de fotojornalistas, aprenderam a manejar uma camera.
Diretores e intérpretes brasileiros tornaram-se mais numerosos quando o cinema

se encheu de géneros teatrais, revistas e operetas.

Os frutos da primeira filmagem vingaram apenas em 1907, quando
documentéarios e filmes de ficcdo de géneros variados encorpam a producdo
audiovisual no pais. Neste periodo, as salas fixas de cinema se multiplicaram e os
donos destes estabelecimentos eram nao sé exibidores como também produtores,
articulacdo que chamara o publico, mas que fora interrompida em 1911, quando a
producdo caiu bruscamente. A harmonia entre o comércio de exibicdo

cinematografica e a fabricac@o de filmes revitalizou o cinema nacional. Entretanto,



o periodo conhecido entdo como a Bela Epoca do Cinema Brasileiro, dera lugar, &
partir de 1912, ano em que se produz apenas um filme de ficgcdo, na cidade do Rio

de Janeiro, a producdes estrangeiras.

Entre 1908 e 1911, o Rio conheceu a idade de ouro do cinema brasileiro,
classificagdo valida & sombra das cinzentas frustracdes das décadas
seguintes. Os géneros dramaticos e cdmicos em voga eram bastante
variados. Predominaram inicialmente os filmes que reconstituiam crimes,
crapulosos ou passionais, que impressionavam a imaginagdo popular. No
fim do ciclo o publico era sobretudo atraido pela adaptagéo do cinema do
género de revistas musicais com temas de atualidade. (GOMES, 1980 pag.
29)

Durante os anos de ouro, 0 que mais atraia expectadores eram as
tragédias urbanas. Cadticas, traziam a tona a timida modernidade que estava
nascendo, acentuando perigos de um novo estilo de vida, muito bem teorizado por
Ben Singer, ao tratar do inicio do sensacionalismo popular e as cidades que
efervesciam. Estimulantes, os diversos casos de assassinato e violéncia gratuita
enchiam de imaginacdo os telespectadores, que lotavam as salas de cinema,
viciados no sensacionalismo explicitado nas telas. Os crimes mais espetaculares
da época eram sucesso de bilheteria, estimulando produtores de cinema a pautar

seus trabalhos em péaginas policiais.

Apesar de ser o foco principal, a tragédia urbana fora acompanhada
por outros géneros cinematograficos: melodramas tradicionais, patriéticos, com
tematica religiosa e até carnavalescos, além de comédias baseadas na vida
politica da época. Outro sucesso, o filme cantante, exigia que artistas se

escondessem atras das telas e acompanhassem a reproducdo das imagens.

Bernadet® afirma que, em 1907, ano inicial da Bela Epoca, as salas
fixas de cinema multiplicaram-se e a producdo cinematografica provinha da

iniciativa dos donos dessas salas. Nota-se que esse florescimento ocorre dez

! Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, Annablume, 1995.
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anos apos a primeira filmagem realizada no pais e duraria até 1911. Em poucos
anos, o mercado que atingira espléndido desenvolvimento ficara a mercé da
industria estrangeira. Seu apice coincidiu com a transformacdo do cinema
artesanal em uma industria endossada nos paises desenvolvidos. Com a crise
anunciada, quase todos o0s que estavam ativamente envolvidos na producéo
audiovisual abandonaram a profisséo e, lentamente, retornavam aos seus antigos

trabalhos jornalisticos e teatrais. O desinteresse generalizou-se.

Paulo Emilio® utiliza sabiamente em Cinema: Trajetéria no
Subdesenvolvimento a metafora de ocupado e ocupante, para definir a teia
cinematografica construida na época entre Brasil e as emergentes nacdes,
principalmente os Estados Unidos. Tal teoria, para o autor, influenciaria o cinema
brasileiro — “Em troca do café que exportava, o Brasil importava até palito e era
natural que importasse também o entretenimento fabricado nos grandes centros

da Europa e da América do Norte” (Paulo Emilio — pag 30).

Ocupados, paises como Egito e india possuiam cultura enraizada,
forte, que criaram barreiras aos produtos da industria cultural do Ocidente,
ocupante. No caso, os filmes americanos e europeus atrairam publico, mas ndo de
forma hegeménica, abrindo lacunas para o desenvolvimento cinematografico local.
O modelo que pretendia tornar-se padrdo ndo era almejado como tal perante os

espectadores e produtores subdesenvolvidos.

O Brasil, como parte do mundo ocidental, ndo fazia um contraponto a
ele, era na verdade uma de suas extensdes. Assim, ndo havia um terreno de
cultura diverso, extinguindo entdo uma barreira natural de modo de vida,
religiosidade, vestimentas e expresséo artistica que precisasse ser sufocada ou
contornada. Quando o ocupante aqui chegou, nada lhe parecia correto e
adequado, surgindo a necessidade de implementar novos padrdes. Transferindo
toda essa idéia para a industria cinematogréfica brasileira, tudo fora construido a

imagem e semelhanca do ocupante, acarretando a idéia de que nada seria

2 Paulo Emilio Salles Gomes, Editora Paz e Terra, 1980.
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original, ou seja, nada nos seria estrangeiro, pois tudo o era.

Mesmo com o florescimento do cinema no Brasil, nada fora capaz de
deter o cinema americano que chegava. Sua impregnacao foi imediata e
exclusiva. ProducbBes européias ainda chegavam por aqui, mas enguanto o
cinema era tachado como principal entretenimento, ele era norte-americano, e de
certa forma, também brasileiro, devido ao espaco criado na imaginacao coletiva de
que ele pertenceria ao pais. Essa invasdo deixou acanhadas as outras formas de

arte que havia e tentavam encontrar meios de permanecer.

Nao foi possivel balancear o artesanal e o industrial, e até mesmo a
critica colocava-se a favor do modernismo americano, condenando os filmes
nacionais, promovendo campanha para tacha-los de inadequados, o que
colaboraria com a estratégia de monopdlio do mercado cinematografico. Os
poucos filmes que surgiam, eram baseados na literatura ou com temas patrioticos
(por influéncia da | Guerra Mundial), que exploravam a necessidade de se ter uma
identidade cultural auténtica, o que apdés uma observacgao criteriosa, logo se via
gque nao passava somente de boas intencgbes, visto que, ao final, tudo nao
passava de imitacbes de trabalhos estrangeiros. Acentuando a situagéo

desfavoravel, havia se quebrado o ciclo entre producao, distribuicdo e exibicao.

Com o surgimento do cinema falado, que coincidira com a grande crise
de Wall Street, a producgéo de filmes brasileiros voltava a respirar, mas ainda com
dificuldades. Aliado a essa breve recuperacdao, o radio deu a cultura popular
oportunidade de tomar forma cinematografica. A cultura caipira, muito comum nos
fazendeiros e colonos, mas também recorrente nas cidades, virou moda e
fomentou a atencdo dos cinéfilos novamente ao cinema local, atencdo essa que
logo se esquivou novamente para fora, recolocando tudo na mesma forma de
outrora, ao posto de rejeitado. Mais tarde, ja na década de 40, o embate entre
essas duas vertentes se tornaria inevitavel. A identificagdo com o cinema
americano modelava formas superficiais de comportamento em mocgas e rapazes

vinculados aos ocupantes; em contrapartida a ado¢cédo da plebe, do malandro, do
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pilantra, do desocupado, da chanchada, sugeria uma polémica de ocupado contra

ocupante.

E importante frisar que, até entdo, toda a producdo existente era
exclusivamente carioca. Em S&o Paulo, comecava-se a delinear projetos
industriais ambiciosos, envolvendo construcdes de estudios de gravacdes. As
excecOes ficavam sob o respaldo de Minas Gerais e Pernambuco. A efervescéncia
histérica na época, rodeada por episddios politicos marcantes como o golpe de
Getulio Vargas e a participacdo brasileira na Segunda Guerra Mundial inspirou
diversos filmes, de géneros variados, mas ndo ha como negar que a chanchada

era o que mais havia de estimulante do quadro cinematografico nacional.

A chanchada seria renegada futuramente, quando Sao Paulo apontou
como 0 novo mercado em ascensdo cultural. Surgem companhias importantes
como a Vera Cruz, que se destinou a produzir enredos voltados para uma classe
emergente, em grande escala. Assim, via-se novamente europeus ocupando o
quadro de funcionarios desses estudios, acarretando um melhoramento técnico e
artistico, mas de maneira generalizada e até mesmo superficial. O aumento da
produgcdo continuara constante, mesmo com o fracasso que o0s grandes
empreendimentos obtiveram. Anualmente, chegavam a ser finalizados trinta
filmes, renovando, ao contrario do que se imaginava, a presenca de musicais e de
comédias popularescas. E nessa época que surgem, como prova da renovacao da
chanchada, Améacio Mazzaroppi Zé Trindade, Grande Otelo, Oscarito e Dercy

Goncalves.

A chanchada ganhou mais forca apos a unido entre a recém-fundada
companhia Atlantida e a cadeia de exibicdo de Luis Severiano Ribeiro.
Novamente, producdo e comércio exibidor uniram-se, lembrando a proficua
associacdo que se firmou no cinema brasileiro entre 1908 e 1911. O género, com
seus personagens grotescos e exagerados, se solidificou e permeou as salas de
cinema por 15 anos, mesmo com a renegacao de criticos e estudiosos da area,

que a consideravam um tipo de subcinema, responsavel pelo lento
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desenvolvimento do cinema nacional. A chanchada era uma comédia por vezes
grosseira, repleta de musicais com astros brasileiros e, na grande maioria,
baseados em filmes americanos de sucesso. Tida como imitagdo dos sucessos
gue vinham de fora, essa forma de producado seria, na verdade, um retrocesso
para a cultura nacional, visto que ela alienava seu publico, afastando-o do

processo politico e social.

No livro Nuevo Cine Latinoamericano, Augusto Martinez Torres e

Manuel Pérez Estremera (p.58) afirmam:

Algumas peliculas desse periodo, como Este Mundo é um Pandeiro (1947) ou
Carnaval no Fogo (1949), obtém um grande éxito entre um publico culturalmente
alienado; no entanto, suas caracteristicas se reduzem a uma imitacdo grotesca
dos piores musicais norte-americanos e sao, portanto, de um ridicula banalidade
[...] apesar do éxito comercial dessas peliculas, a inddstria cinematogréafica
continua sem uma entidade prépria e, durante muito tempo, cada iniciativa é
uma aventura, por ndo existir nem companhias suficientemente fortes, nem
técnicos, nem atores.

Apesar de criticas ferrenhas, ndo hd como negar que a chanchada
possui aspectos de criatividade e originalidade. Ela pode ser vista ndo como pura
copia, mas como uma parddia do cinema americano, onde ha uma resisténcia
cultural definida, salientando as necessidades e o0s problemas sociais da
populacdo. Ao ridicularizar os estere6tipos americanos, ela também desmascarava
seu cunho ideoldgico. O popularesco, os arquétipos brasileiros nela presentes, de

certo modo exaltavam a identidade nacional.

1.1 Convulsao e Rebeldia — O Cinema Novo

Na década de 50, a chanchada chega ao seu apogeu, tanto no que se
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refere a linguagem quanto a sua repercussao popular. Paralelamente, nascia
também a ambicdo de realizar cinema de estudio, industrial e de alto nivel, que
renegaria a chanchada, feito por uma parcela burguesa da sociedade, focado para
um publico diferenciado, de intelectuais e artistas. A Companhia Vera Cruz surge,
trazendo a tona uma nova producdo paulistana. Seus mentores procuraram criar
um novo cinema brasileiro, desprezando o que fora feito anteriormente. Era uma
sociedade de capital privado, com quadro técnico preenchido por profissionais
estrangeiros. Toda distribuicéo de filmes fora entregue a Columbia Pictures, o que
para os criticos, reforcava ainda mais a idéia de anti-nacionalismo da companhia,

gue se entregara ao imperialismo americano.

A idéia era demonstrar que S&o Paulo (e ndo o Brasil) precisava de
sua Hollywood. Assim, salarios exuberantes, cenarios suntuosos e todas as
estrelas brasileiras faziam parte da Vera Cruz. Toda luxuosidade rendeu um fruto,
Cangaceiros, de Lima Barreto, que foi a Cannes e ganhou o prémio de melhor
filme de aventuras. Contrapunham-se a essa maquina cinematografica brasileira
um grupo emergente de jovens que via 0 cinema como mecanismo de acéo
cultural, que comecavam a beber da fonte do neo-realismo italiano e que trazia
como ideal o cinema de autor. Para os parametros da Vera Cruz e de Alberto
Cavalcanti, seu principal nome e condutor, toda a linguagem cinematografica ia a
contra mao deste ideal. O realizador era na verdade uma peca a ser escolhida
pelo produtor, que optaria ainda pelo argumento, atores, técnicos, seguindo as

concepcOes do cinema industrial.

O debate que surgiria ndo era necessariamente contra a Vera Cruz,
mas sim sobre o cinema que 14 se fazia. E o que expressa em depoimento Nelson
Pereira dos Santos, no livro de Maria Rita Galvdo — Burguesia e Cinema. O Caso

Vera Cruz:

N&o lutavamos contra a Vera Cruz propriamente dita, e sim contra sua linha de
acado contra o cinema que se fazia la [...] E sobretudo defendiamos a Vera Cruz
enquanto cinema brasileiro, sempre que a sentiamos ameacada pelo inimigo
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maior, que era 0 cinema estrangeiro. Ndo era cinema simplesmente que noés
gueriamos, era cinema brasileiro [...] que refletisse a realidade brasileira, como
se fosse possivel um cinema feito aqui que nao refletisse, que ndo se
relacionasse com a realidade que Ihe deu origem. (GALVAO, op. Cit., p. 202-
209).

Sob tal perspectiva, a Vera Cruz, ainda com todos 0s seus equivocos,
fomentou o debate sobre o0 que seria o cinema brasileiro e como ele deveria ser
produzido. A producdo na época era farta e houve modernizagdo técnica e
também o incentivo a intelectualidade nacional. Todo esse cenario apontou novos
caminhos para o cinema, visto que se comecou a discutir a regulamentacao do
cinema e a obtencdo de uma legislacdo; para que houvesse a solidificacdo da
cinematografia nacional, era necessario contar com leis de incentivo

governamental.

Sua brevissima trajetoria cedeu espaco a uma nova corrente, ainda na
década de 50, que acreditava no cinema como instancia de critica e reflexao.
Comecavam a ganhar destaque obras com inten¢fes artisticas, que uniam o neo-
realismo italiano e a literatura brasileira, e proporcionaram um novo viés ao quadro
cinematografico em voga. E por meio desse didlogo que Nelson Pereira dos
Santos inicia o cinema moderno brasileiro. Percebia-se que, fora a chanchada, o
cinema brasileiro ndo existia como linguagem nem como discurso. Propunha-se
um cinema livre de limitacdes de estudio e imitacdes de obras estrangeiras, que
tivesse contato diretamente com a populagcéo e seus problemas, reivindicando a

liberdade de autoria para o diretor.

Seria, mais uma vez, a tentativa do cinema nacional de transgredir as
barreiras do subdesenvolvimento técnico-econémico, apontados por Paulo Emilio.
Era necessario redescobrir o Brasil, deixando de lado a superficialidade com a
qual questbes sociais e identitarias eram concebidas. Nascia o chamado Cinema
Novo, que propunha uma ruptura salientando o cinema de autor. Preocupado com
0 contexto social, econdmico e politico do homem brasileiro, era desarticulado aos

padrdes industriais, a linguagem estrangeira. Ele possuia consciéncia da realidade
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social. O eminente sentimento socialista presente envolvia pessoas ativamente
ligadas a sua producdo, e como conseqiéncia, alterava positivamente o foco do

cinema nacional.

O Cinema Novo é, depois da Bela Epoca e da Chanchada, o terceiro
acontecimento global de importancia na histéria de nosso cinema,
cabendo notar que apenas o0 segundo teve um desenvolvimento
harmonioso, devido a sua melhor adequacdo e submissao a condicao
geral do subdesenvolvimento. Como o da bela época, o Cinema Novo
viveu uma meia dizia de anos sendo que ambos tiveram o0 seu destino
truncado, o primeiro pela pressdo econdmica do império estrangeiro, o
segundo pela imposicdo politica interna. (Gomes, 1980, pag. 94)

O cinema traria agora uma estética fundamentada em novos valores,
onde n&o haveria mais espaco para enredos superficiais, voltados para o puro e
simples entretenimento de seu espectador. Tudo se baseava em uma imersdo de
conceitos politicos e ideoldgicos que renovaram a linguagem cinematogréfica,
impondo ao observador (sendo ele ocupado ou ocupante) uma nova leitura,
forcando-o a digerir a realidade cruel que um pais subdesenvolvido como o Brasil

possuia.

O her6i desocupado da chanchada fora remanejado ao posto de
trabalhador. O samba e o carnaval, peculiaridades tropicais tdo exploradas pelo
género, alcancariam dimensdes politizadas, que representariam o povo brasileiro
em sua esséncia. A miserabilidade tomou a tela, sem medo ou vergonha de se
expor, pelo contrario, imergiam personagens feios, esfomeados, pobres,
segregados em lugares igualmente desagradaveis, porém, reais. O campo era o
cenario, a fome, o tema era o Nordeste do poligono das secas, 0 espaco simbdlico
onde se discutia a realidade social do pais®. Com a pretensdo de vomitar a
verdade para todos, o Cinema Novo ganhou notabilidade internacional, passou de
denunciador social a deflagrador de problemas politicos. Para seus entusiastas,

ele compreendia toda a problematica que europeus e muitos brasileiros negavam-

% |smail Xavier, CinemaBrasileiro Moderno, Paz e Terra, 2001
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se a enxergar. Para um, algo surreal e primitivo; para outro, motivo de vergonha.
Esses ideais foram defendidos por Glauber Rocha em um de seus mais
contundentes textos, Estética da Fome, onde foram delineados os principios do
Cinema Novo e sua responsabilidade para com a cultura, o povo brasileiro e
também a América Latina, citada diversas vezes por englobar o colonizado e o

subdesenvolvido.

Para compor a oposicao ao classico e industrial, havia a pluralidade de
estilos e idéias, com profunda densidade estética e intelectual, inatingivel em toda
a histéria do cinema brasileiro, desencadeando em filmes de baixo or¢camento, que
tomavam como fonte tedricos e realizadores como André Bazin e Orson Welles, e

a escolas como a Nouvelle Vague e o ja citado Neo Realismo italiano.

O nacionalismo cultural que o Cinema Novo trazia tornou-se
hegemonico, principalmente quando a chanchada entrou em crise, esta
estimulada pela expanséo da TV no Brasil, herdeira dos costumes do radio e a
cultura popular, que até entdo permeavam o género. De certo modo, a nova
atmosfera cinemanovista teria conseguido entdo derrubar aquilo que considerava
desnecessario e prejudicial a consciéncia politica e cultural do brasileiro, vide
depoimento de Glauber Rocha em seu livro Revisédo Critica do Cinema Brasileiro,

escrito em 1963:

[...] Combinamos que nossa grande luta era contra a chanchada; e como cinema
novo merecia crédito, tudo que ndo era chanchada passava a ser cinema novo
para derrubar a chanchada. Dito e feito. A chanchada foi liqguidada pelas raizes e
0 cinema novo ficou ligeiramente abalado: filmes de vérios tipos vestiram a
manchete. A primeira tatica, derrubar a chanchada, foi a politica do cinema novo
1962. De agora em diante é combater o cinema dramatico evasivo, comercial e
académico. Mas é outra luta a ser enfrentada (ROCHA, 2003, pag 132).

Em seu momento mais efervescente, o Cinema Novo assiste o0 golpe

militar parar o pais. O “cinema de autor” conseguia fortalecer sua participagdo na



18

luta politica e ideoldgica que comecava a florescer e por isso a censura instaurada
nao desencadeou uma brusca ruptura na criatividade e no processo de producéo
dos cineastas, mas a repressao abalou artistas e intelectuais que se viam como
agentes de estimulo e mudanca social. A arte era considerada um mecanismo
inteligente e necessario para promover essa reacdo, e seus produtores, aqueles
gue conscientizavam a populacdo dita alienada, que n&o via com densidade o0s
problemas que a cercavam e, portanto, contra ela ndo lutavam. Essas concepc¢des
permitiam aos cinemanovistas e demais credores nessas concepcdes a

enxergarem sua participacdo na sociedade de forma muito sélida.

O que se viu apos o golpe ditatorial foi uma deturpagéo de conceitos e
valores a respeito da colocacédo do intelectual na sociedade. As utopias cairam por
terra e sentimentos de derrota e decepcdo tomaram conta da mise-en-scéne. As
premissas que construiram o Cinema Novo ndo foram abdicadas. Continuava a
renegacdo do cinema industrial, delimitador estético e ideoldgico, o engajamento

politico, a dendncia e a revolta como meios de escancarar a realidade brasileira.

Muitas obras posteriores a este acontecimento historico trouxeram um
novo ténus as telas. A situacéo e o dever do cinema e dos cineastas era colocado
em questdo através do intelectual, que se tornou personagem presente. Essa
personagem diversas vezes apresentava-se de forma confusa, desnorteada e
incoerente com aquilo que ele deveria ndo apenas representar, mas construir,
seguindo os ideais propostos na idealizagdo do Cinema Novo. A relagao intelectual
sociedade-povo-revolucdo vira incerta: o sujeito desencadeador dessa cadeia

perdera seu papel.*

Esse intelectual muitas vezes foi metaforizado por meio da literatura.
Além de adaptacdes da literatura brasileira, o Cinema também se utilizava de
figuras de poetas e escritores para enfatizar seu papel como edificador e
transformador social. Deslocado, ele rumava para a auto-critica, caindo em uma

relacdo de conflito com sua prépria arte. Embutido nessa situacao, percebemos o

*  Expressdo utilizada por Jean-Claudet Bernardet em Historiografia Classica do Cinema Brasileiro.
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cineasta e suas dialéticas, buscando novos caminhos para seu trabalho.
Entretanto, € importante grifar que os cinemanovistas ndo lancaram mao da
linguagem moderna, com densidade e poesia que criaram. Os filmes produzidos
em sua época mais calorosa transbordavam elementos autorais. Nao houve
espaco apenas para filmes com viés pedagogico, ou com intencdo pedagdgica
como cita Ismail Xavier, em O Cinema Brasileiro Moderno. O desafio apés 1964

seria justamente continuar essa experiéncia de modernidade.

Abrindo espaco para novas criticas e denuncias, o Cinema passou a
trabalhar elementos urbanos e, conseqientemente, a abordar uma nova classe
social, a classe média. O foco ndo eram mais favelas e sertdes nordestinos. O
publico e o realizador, pertencentes a esse meio, viam-se projetados na tela de
modo critico e feroz. A burguesia brasileira é representada como medrosa,
conservadora e permissiva. Apoiadora do golpe militar, fora apedrejada por
abaixar a cabeca e calar-se diante as atrocidades cometidas pelos governantes,

gue desencadearam consequéncias desastrosas para toda a sociedade.

Toda essa revolucdo cinematografica chegava aos olhos de uma parte
da populacdo que né&o se estimulava com o que lhe era apresentado, nao
conseguia captar o cinema como catalisador de mobilidade social, mas apenas
como forma de entretenimento dominical, reforcando a analise de Paulo Emilio
sobre o cinema brasileiro, em parte ja citada neste texto, a de que ele ndo tem

forcas para escapar do subdesenvolvimento que o circunda.

O Cinema Novo chegava onde ocupados estavam mais presentes nas
telas que nas poltronas, como espectadores. O circulo de reflexdo que deveria ser
construido era entdo desarticulado; a transgressao proposta pela escola de expor
e denunciar para entdo viabilizar os reparos era frustrada. A juventude que se uniu
em prol desse ideal sentiu-se que deveria representar uma parcela da populacéao
brasileira que jamais fora levada a sério, mas para Paulo Emilio ela acabou por
falar e agir para si mesmo. “A homogeneidade social entre os responsaveis pelos

filmes e seu publico nunca foi quebrada” (GOMES, pag 96 — 1980).
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Ainda assim, ndo € possivel subestimar a significacdo do novo cinema
para a historia brasileira e sua determinacdo em firmar uma identidade nacional.
Deve-se a ele a criagdo de um cinema moderno no pais, que instigou NOvos rumos
e olhares para a producao cinematografica e para o seu objeto maior, o povo. O
sertdo, o suburbio, a favela e até mesmo a zona sul carioca formaram um universo
mitico que afrontava os padrfes estéticos, sociais e politicos em vigor na época. O
sagaz atrevimento de seus cineastas revigorou as artes, em suas diversas

vertentes, e firmou base fértil para os que vieram posteriormente.

Para as diversas vertentes da arte que abracaram o Cinema Novo,
temos o Movimento Tropicalista, que renovou votos com o0 modernismo e a
antropofagia de Oswald de Andrade. Ismail Xavier define em Alegorias do
Subdesenvolvimento que a tropicalia fora um marco estético, que permeou
diversos filmes com tracos de ironia e parddia ao populismo anterior a 1964. Viu-
se também a insercdo da musica tropicalista como aliada no debate politico, que
seria futuramente ironizado, juntamente com o imaginario nacional e as tradicées

gue o envolviam.

O que se viu apoOs essa turbuléncia foi a continuidade de filmes
poéticos, agressivos e densos, mas ndo mais ligados ao Cinema Novo
propriamente dito. Os autores agora seguiam por seus proprios rumos, se
dispersaram em carreiras individuais, mas sem se esquecer do sentimento de
derrota das esquerdas em toda a America Latina. Viu-se que a agonia que cercava
esse cinema fora assumida por uma nova rebeldia cinematografica, que ligando a
juventude autoral as preocupacdes brasileiras do periodo, tracou um novo

parametro no cinema nacional.

Designado como Cinema do Lixo, ou Cinema Marginal, os autores
dessa corrente trouxeram a subversdo como ponto de partida para compreender e
antes de tudo provocar um debate sobre as atuac¢des sociais em voga. Com suas
personagens transgressoras, bandidos, prostitutas, moradores de rua, ele ia de
frente as utopias suscitadas pelo “milagre brasileiro”, desafiando a repressao
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instaurada pela ditadura de modo agressivo e irbnico. Sua linguagem, a estética
do lixo, seria considerada como uma forma acentuada e radical da estética da
fome, onde o Brasil era desenhado com tragos de sarcasmo, como afirma Paulo
Emilio: “Conglomerado heterogéneo de artistas nervosos da cidade e de artesdos
do subdrbio, o Lixo propbe um anarquismo sem qualquer rigor e tende a

transformar a plebe em ralé, o ocupado em lixo”.

Sua breve ascensdo representou o0 Ultimo sintoma de rebeldia
cinematografica no pais. Breve, pois ele nado fora idealizado para ser
comercializado, ou sequer exibido no grande mercado. Somado a isso, a censura
e até os seus arquétipos expostos nas telas acabaram por leva-lo a derrocada.
Arremessar a miserabilidade de forma exacerbada nas telas certamente néo
haveria de ser uma experiéncia duradoura, ja que € natural ao ser humano se
desfazer do que o incomoda, ainda mais quando ele se vé como “ocupado” que se

contenta com a agdo de “ocupantes”.

Apontado como ruptura do Cinema Novo, o Cinema Marginal levantou
a ele criticas, acusando-o de elitista, paternalista e aristocratico, criticas essas
baseadas no fato de que os cinemanovistas eram a classe média, o que trazia
para suas obras, portanto, sua moral e sua ideologia. Figuras desajeitadas, que
por vezes queriam provar que o crime também € uma forma de trabalho, viviam
fora da sociedade e eram rejeitados por ela, contanto ndo pareciam muito se
incomodar, apenas viviam sua vida lamentavel, sem questionamentos, discursos
ou engajamentos, totalmente alienados. Isso ressaltava outro ponto de divergéncia
entre as escolas, visto que, no Cinema Novo, suas figuras eram guestionadoras,
politizadas e interessadas em vivenciar o ambiente social ao qual pertenciam.
Ainda assim, ndo € possivel desconsiderar a carga de criatividade e

experimentalismo que o Lixo deixou como heranca para o cinema brasileiro.

No inicio dos anos 70, a derrocada do Cinema Marginal coincide
também com o esvaziamento do Movimento Tropicalista, acompanhados ainda

com a insisténcia da imprensa em datar a morte do Cinema Novo. Como fora dito
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anteriormente, o Cinema Novo ndo se extinguiu de forma unificada e absoluta, o
que houve ao passar dos anos foi sua desintegragcdo, com seus principais
participantes seguindo sozinhos, reinterpretando cada um a sua maneira a

linguagem estética e a instigacao reflexiva que constituiam o fenémeno.

Aproveitando esse momento rarefeito, o Estado criou estimulos para a
producdo de um cinema patriético, voltado para a histéria nacional, com a intencao
de sustentar o ufanismo, bandeira maior da ditadura militar, abafando qualquer
cinematografia que pudesse questiona-la, como era feito na década anterior, e que
serviria ainda de contraponto a comédia erética (pornochanchada), que
curiosamente crescia desviando-se da censura iminente. Os filmes historicos
raramente obtiveram destaque quanto a sua linguagem e conteudo, pois foram
discretos os cineastas que inseriram em suas obras tons de reflexdo ou critica a
ordem instaurada. Via-se também obras para “atingir o publico”, respeitando 0s
principios da comunicacdo de massa, onde comeca 0 esbo¢o de uma maior

distribuicdo, comercializacdo e exibicdo do cinema brasileiro.

A pornochanchada é despejada sobre as telas nesse periodo. O
erotismo exacerbado somado a superficialidade dos enredos, contrapondo todo o
proficuo cinema dos anos 60, despertou criticas ferrenhas, mas o grande namero
de espectadores a ela convertidos acabou por valoriza-la enquanto meio de
entretenimento de massa. Até hoje, quando ha espaco para discuti-la, seus
defensores apontam como argumento o grande numero de pessoas que iam aos

cinemas, algo até entéo inédito para o cinema brasileiro.

Felizmente, o cinema na década de 70 ndo se voltou apenas para a
comédia erdtica. Crescia a preocupacgdo de reafirmar valores, revendo o passado
a fim de reiterar a identidade nacional. Uma nova proposta de cinema popular é
lancada, onde o povo néo seria observado como foco de uma analise do cineasta.
Ele ndo mais se sentiria representante de uma camada social desfavorecida. Sem
ser tachado de alienados, a camera agora era repassada das maos do autor para

aqueles que anteriormente eram apenas observados. Abriu-se espago para a voz
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do outro, problematizando a velha relag&o cineasta-povo.

A voz do povo aliou-se ainda a uma nova discusséo, do cinema dentro
do cinema, seja de forma experimental ou até mesmo seguindo regras de
producdo. O realizador acumulara experiéncias da década passada e desejava
retrata-las, introduzindo novas dimensdes para propor uma reflexdo sobre a
cinematografia. O entdo metacinema tentava tragar outros trilhos, que por fim
resultou em uma integracdo estimulante a um cinema popular e pedagdgico,
calcado na alegria. Por fim, uma analise desse quadro permitiria observar o
resgate a algumas referéncias da extinta chanchada. Tudo, claro, com um novo

viés, mais conceitual, cOmico e irbnico, como vé Ismail Xavier:

[...] O dialogo com a chanchada é um aspecto entre outros de um refor¢o
de identificacdo com o cineasta com o0s chamados “fatores de
permanéncia’ dentro da vida brasileira; de consagragdo, as vezes
complacente, dos “tracos de carater” e do “estilo nacional”’. (XAVIER,
2001, pag. 107)

A partir desse novo didlogo, surgiu a percepcao de que dentro dos
“fatores de permanéncia” da vida brasileira existia uma demanda de mercado a
ser contemplada por uma estética que o enxergava como cultura. A contraponto,
seguindo ainda o ritual sessentista, a experimentagcédo no cinema nao fora deixada
de lado, buscando uma linguagem moderna, que fomentava a continuacado do

cinema de autor no Brasil.

O enfoque do pais na década de 80, no cinema, retratou lutas
sindicais, temas da industrializacdo e questdes sociais que nasciam ao lado da
abertura politica e o fim da ditadura militar. Entretanto, ndo houve uma
continuidade, ja quebrada na década de 70, a densidade estética, a linguagem
reflexiva, a ousadia moderna que o cinema um dia obteve. A revolucdo na esfera
da cultura, que tentava reestruturar a condicdo periférica do pais como um estagio

e ndo como um destino da nacdo, ndo vingou. O cinema politico tinha uma
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proposta anti-industrial, colocando em planos diferentes arte e comércio, e apos
vinte anos sucumbiu a oportunidade que o mercado oferecia de unir o

entretenimento e a rentabilidade.

Por isso, mesmo tendo sido escrito em 1973, Cinema: Trajetoria no
Subdesenvolvimento, de Paulo Emilio, possui conceitos tdo atuais, que
perduraram por décadas apdés sua apari¢cdo. Funcionando como um ciclo de
apices e declinios, o cinema brasileiro, que nasceu de forma arcaica, dentro de
uma situacdo econdbmica e politica desfavoraveis a qualquer desenvolvimento
cultural, atravessou o século XX tentando se reerguer, superar suas lacunas e

tornar-se sustentavel, caminhar com as proprias pernas.

Em seus primeiros anos, o estrangeirismo, que sempre nos seduziu,
impediu que ele florescesse e tentasse seguir um caminho proprio. Depois, ele
fora traido, boicotado, por um estado intransigente e totalitario, que lutou para
desertificar toda e qualquer manifestacdo cultural que promovesse um debate
profundo sobre a realidade no pais, questionando ndo s6 o papel das artes e sua
responsabilidade para com a sociedade, mas que tentava guiar 0 povo,
guestionando-o sobre a forma como atuava, escancarando nas telas toda sua
problematica, o representando como ele era, extraindo toda a sua miséria, junto a

uma renovadora modernidade estética.

Em cinema, o subdesenvolvimento ndo é uma etapa, um estagio, mas
um estado: os filmes dos paises desenvolvidos nunca passaram por
essa situagdo, enquanto os outros tendem a se instalar nela. O cinema é
incapaz de encontrar dentro de si proprio energias que lhe permitam
escapar & condenag¢do do subdesenvolvimento, mesmo quando uma
conjuntura particularmente favoravel suscita uma expansdao na
fabricacéo de filmes. (GOMES, 1980, pag 87)

Revigorar o0 cinema brasileiro n&o seria possivel, pois o

subdesenvolvimento afoga todos os pilares do pais. A cultura esquiva-se mas
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acaba cedendo ao mercado, que busca propostas superficiais e de facil absorcéo
da arte, que ndo constrdi ou debate, mas apenas diverte e por isso ja se basta. A
partir disso, todas as tentativas de revitalizagdo desmoronariam. O cinema néo
teria forcas para escapar da sua condicdo, visto que a parcela populacional que
teria forcar para reverter o quadro € passiva, a primeira a aderir aos chamados do

ocupante.

Fazer um breve histérico da producdo cinematografica nacional
comprova, infelizmente, que o autor, rigido em suas colocacdes, ndo poderia ser
considerado um pessimista. Para nds, que avancamos e assistimos a trajetoria do
cinema nos ultimos tempos, vimos mais uma vez a comprovacdo de suas idéias.

Ha sempre uma pedra no meio do caminho do cinema brasileiro.
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2 A retomada do cinema brasileiro

Inicio da década de 90, fim de uma era mundial bipolar, queda do
Muro de Berlim, fim da ditadura militar brasileira. O final da década, impulsionada
por inumeros fatores historicos de amplitude mundial e, no Brasil, finalmente, a
mudanca estrutural apés vinte anos de um governo militar massacrante para todas
as formas de cultura nacional. O cinema nacional nas décadas antecessoras vinha
em ritmo lento, com uma produgdo baixissima de filmes. Com a posse do
presidente Fernando Collor, veio a extingdo de 6rgdos provedores de cinema
como a Embrafilmes, o Concine e a Fundacdo do Cinema Brasileiro. Cultura e
cinema passaram a ser consideras como mercadorias como outras qualquer. A
crise, que gerou uma espécie de “marco zero” na historia da produgdo
cinematografica brasileira, ndo seria inédita, mas apenas mais um episodio do
cinema nacional, que € perfurado por ciclos que ndo se permitem dar

continuidade.

Seguiriam entdo os dois piores anos da histéria do cinema brasileiro. A
derrocada das politicas de fomento a producdo audiovisual desertificou as salas
de cinema que ainda tentavam abrir espaco para o nacional. Desde o fim da
Embrafilmes, a méa distribuicio e a ma exibicdo dos filmes perdurou até a
promulgagao de uma nova Lei do Audiovisual, que criou mecanismos de captacao

de recursos via renuncia fiscal. Nascia entdo a Retomada do Cinema Brasileiro.

A retomada derivou do estabelecimento de governos democraticos, que
instituiram politicas culturais propicias e incentivo ao cinema; mas
também da sintonia com uma situacdo mundial que garantia espaco a
expressGes multiculturais, sobretudo quando temperavam impulsos
autorais com cor local e uma certa dose de géneros consagrados. Movido
por uma euforia que refletia o retorno da crenca no Brasil como um pais
viavel, o gesto utoépico, perdido no passado do cinema novo, retornou
como novo impeto, particularmente notavel nos primeiros anos da
reforma neoliberal do governo Fernando Henriqgue Cardoso. (NAGIB
2005, pag. 16)
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A caracteristica recorrente no cinema nacional, do cineasta vindo de
uma classe dominante pautar sua obra aos menos favorecidos, ganha novo félego
a partir da retomada, quando novamente o povo e a cultura popular sdo exaltados,
como o fim de diminuir o abismo social e econdmico entre o realizador e seu
objeto. Deseja-se resgatar o cotidiano, pessoas e situacdes que exaltem o
brasileiro, seja evidenciando suas qualidades ou suas vergonhas. O que importa é
que, apés momentos de recessdo e grande decepc¢ao politica, o cinema retornou

como forma de expressao de cultura nacional.

Assim, o sertdo, que foi a metafora maior para representar a
miserabilidade brasileira, novamente volta as telas, mas com outra releitura,
desencadeando a inevitavel comparacdo do novo fluxo com o cinema novo.
Naquela época, os fatores que desencadeavam o mal estar social eram nitidos. O
militarismo, a elite econémica que o acolhera e o imperialismo norte-americano
eram, sem duvida, os responséaveis pela desigualdade, a fome e a alienacdo do
povo. Os cinemanovistas entdo, para incitar a reflexdo, questionavam e
expurgavam esses fatores, por meio de obras com contetudos politicos densos e
autorais. Nao se pode afirmar que tais mazelas foram extintas, ao contrario,
perduraram e tornaram-se mais evidentes. Entretanto, apontar os “inimigos”
atualmente é um trabalho arduo pois 0 mundo tornou-se difuso, rarefeito, com uma
engrenagem mais complexa. O cineasta hoje, ndo conseguiria trabalhar com o

mesmo mecanismo para promover a reflexdo, como anteriormente.

Com um olhar nostélgico e atualizador, essa alegoria se desenvolve
com novas cores, mas pouco politizada (0 que € marca do nosso tempo)
transformando-se em palco para dramas pessoais, mais que sociais, mas
carregada ainda com a expressividade maritima. O mar € novamente signo de
utopia, sonhos, vitérias, lugar distante da secura e miséria do sertdo, para onde se
quer ir, como se fosse uma recompensa ap0s uma dura jornada de luta e

sofrimento.

A favela idealizada de 1950 e 1960 surge novamente como o berco do
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crime, onde a populacdo é formada quase em sua totalidade por gente pobre,
honesta, trabalhadora e cheia de esperancas. Ela agora € vista de maneira mais
rica, expondo além de suas lacunas o seu lado criativo, privilegiando o olhar do
proprio favelado na obra, como se eles assumissem sua voz. O cinema,
percebendo que o morro estd chegando cada vez mais perto do asfalto, se
apropria disso, colocando nas telas a espetacularizacdo da violéncia, as cadeias

sociais que la existem e como elas funcionam.

Ha um intervalo de toda uma vida entre os anos 1960 e os 1990. Os
sonhos revolucionarios foram arquivados, as utopias, diz-se, perderam a
raz8o de ser. O socialismo real entrou em colapso, e, no plano
ideolégico, a leva de individualismo que varreu o mundo talvez se
encontre apenas agora em comeco de refluxo. Mas, no inicio dos anos
1990, parecia haver pouco espaco para qualquer tipo de reflexdo
coletiva sobre o real. As pessoas se ocupavam dos seus problemas mais
particulares e o cinema deveria refletir a posi¢do umbilical e narcisica de
determinado momento histérico (ORICCHIO, 2003, pag. 104)

Mesmo com toda essa disparidade e um contexto social, politico e
econdmico diferente, algo comum que restou entre 0 movimento sessentista e a
retomada foi a necessidade de construir uma identidade nacional, buscando
enxergar quem somos, qual nossa posi¢ao diante o mundo, como lidamos com o
estrangeiro, quais sado nossas tradi¢oes, tentando pensar o Brasil como um todo,
exaltando suas especificidades. Ainda que o individualismo insistisse, ndo se
abandonou a intencéo de correr atras de um carater do povo brasileiro, aquilo que
nos tornasse um coletivo, unidos por um universo de trejeitos, fraquezas, ideais,

religides, linguas, medos, que nos tornasse Unicos.

Por algum tempo, acreditou-se que esse novo cinema tinha como
caracteristica principal a diversidade. Os desejos que eram buscados
anteriormente tornaram-se vagos e cada um tornou-se livre para seguir os ideais
gque quisesse, pautando-se por expectativas e ansiedades meramente pessoais.

Essa multiplicidade foi vista como uma conseqiéncia de um mundo que vive uma
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intensa troca cultural, onde esteticamente havia influéncia de cineastas nacionais
como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, somada a nomes
internacionais como Quentin Tarantino e Martin Scorsese, entre outros. Sua
linguagem hibrida unia aspectos de nosso tempo como a televisdo, o videoclipe e
a publicidade. Ainda que formado por fragmentos, a Retomada trouxe elementos
para desenhar a cara do pais, dando continuidade ao antigo trabalho que todas as

vertentes de arte no Brasil fizeram.

Essa linguagem mudltipla despertou debates entre realizadores e
estudiosos do cinema. A inspiracdo na publicidade e na televisao, para alguns,
representa uma oposicao a producao autoral, verdadeiramente artistica, que vé o
cinema como forma comercial puramente voltada para o entretenimento, sem
fomentar reflexdo alguma, renegando entdo a densa heranca que cinema novo,
cinema marginal e todas essas vertentes deixaram para ndés. A rapidez que a
mensagem televisiva chega ao espectador ndo o deixa digeri-la de forma
consciente; tudo é massificado, com uma estética pobre e maquiada, sem espaco

para experimentacoes.

Contrapondo a essa teoria, h4 aqueles que véem essa rejeicdo a
televisdo como um desprezo ao grande publico, que notoriamente se adéqua com
maior facilidade a esse tipo de linguagem. Esse cinema purista e de autor se
distancia de seu publico, sendo feito pelo realizador e voltado somente para ele
que, sem sair de sua redoma, ndo conquista uma platéia efetiva e estabelece um
processo de comunicacdo com ela, algo que a televisdo consegue realizar
perfeitamente. Ap6és um periodo de recessdo, o cinema nacional deveria buscar
novos expectadores, visto que ele é feito com o dinheiro publico e seria justo

voltar-se aqueles que o patrocinaram.

Oscilando entre o melodramatico e certa ruptura, o cinema brasileiro
pés anos 90 apresentou um crescimento notavel, tanto de producdo quanto de
publico. Com seus variados estilos linglisticos e tematicos, ele pode ser
encontrado em espacos alternativos ou em shoppings, estimulando a ousadia do
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expectador, que ainda cede aos espetaculos holywoodianos, mas que pode
novamente entregar-se a produgdo brasileira. Notavel também é o numero de
festivais de cinema que surgiram nos ultimos anos, presentes hoje em todas as
regibes do pais, abrindo espaco para a promocao de obras regionais, fora do ja
tradicional eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo, proporcionando um panorama da
producéo realizada no pais como um todo. Obviamente, o cinema brasileiro ainda
encontra falhas estruturais relativas a distribuicdo e a comercializacdo, certamente
as maiores barreiras contra seu maior desenvolvimento, mas nao parece que ele
segue para o rumo tradicional de queda, obedecendo a légica de sua histéria,
pautada por ascensdes e depressdes. Ao contrario, ele parece ter encontrado uma
estabilidade e espera-se que ele torne-se ainda mais rico ao longo das proximas

décadas.
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3 Conceitos que permeiam as questdes de identidade e cultura

Para fomentar a discussdo sobre como Cronicamente Inviavel (Sérgio
Bianchi, 2000) edifica e debate a identidade brasileira, utilizarei conceitos a
respeito da identidade e cultura nacional, os pilares que constituem identidade e
cultura brasileiras, passando pelo folclore e também pela cultura popular. Todas
essas idéias somadas construirdo categorias de analise para compreender de

maneira profunda as concepg¢des difundidas na obra.

3.1 As concepcdes de Identidade Nacional

E necessario delinear o que ¢ identidade nacional, o que a permeia,
quais sdo suas matrizes. O que se pode perceber, é que o termo “identidade”, ao
longo dos anos, vem sendo ligado a algo difuso, mutavel e flutuante. Nédo é
possivel, com o advento da modernidade, pensar em uma identidade fixa,
baseada em concepc¢bes invaridveis. A estabilidade, que anteriormente era

concebida ao conceito, agora € fragmentada, composta por outras formas

contraditdrias e problematicas.

Stuart Hall define, em seu livio A Identidade Cultural na Pés-
Modernidade, trés vertentes muito diferentes de identidade. A primeira delas é a
concepcao de identidade do sujeito do lluminismo, baseada na idéia de que ele
era um individuo totalmente unificado, ndo influenciado pelo meio ao qual
pertencia. O sujeito era dotado de capacidades de raz&o, de consciéncia e de

acao, cujo centro consistia hum ndcleo interior, que emergia pela primeira vez
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quando ele nascia, e com ele se desenvolvia®.

Com a mudanca da sociedade, a nocdo de identidade iluminista fora
substituida pela concepcdo do sujeito sociolégico, que nao poderia ser
considerado auto-suficiente e autbnomo, como antes. Agora, a relacdo entre
individuos e o meio ao qual pertenciam seriam componentes de construcdo de sua
identidade. A interacdo entre o eu e a sociedade fora elevada como fator de

importancia.

A idéia de sujeito pés-moderno, Ultima vertente anunciada pelo autor,
advém entdo da nocdo de uma identidade néo fixada e sem permanéncia, sempre
transformada em algo novo, de acordo com 0s sistemas culturais que nos cercam,
resultado de uma definicdo historica, nem sempre obedecendo a coeréncia ou

l6gica.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente € uma
fantasia. Ao invés disso, a medida em que os sistemas de significacdo e
representacéo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis,
com cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao menos
temporariamente. (HALL, 2005, Pag 13)

Pautada pela diferenca entre sociedades tradicionais e modernas, o
conceito de identidade se transformou efetivamente ao longo da histéria,
principalmente quando sofreu o efeito da globalizagdo. Por globalizag&o, entende-
se um aglomerado de processos atuantes em uma escala mundial, que
ultrapassam fronteiras nacionais, abrindo espac¢o para uma maior interacdo entre
comunidades e organizacfes, formando novas combinac¢des culturais, politicas,
econdmicas e sociais. E importante ressaltar que esse processo ndo é recente,

mas intensificou-se durante as Ultimas décadas do século passado.

! Expressio utilizada por Stuart Hall, A Identidade Cultural na Pés-Modernidade, Rio de Janeiro, DP&A
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Chegou-se a pensar que a intensa interacdo econdmica, politica e
consequentemente cultural entre as nagbes do mundo pudessem, de alguma
forma, amenizar ou desestruturar identidades nacionais, visto que 0 que estava
em voga era a construcdo de uma aldeia global, um mundo, um sé povo, onde
todos pudessem celebrar uma Unica identidade, desencadeando uma
homogeneizagdo cultural. Outras linhas tedricas levantaram a possibilidade da
dissolugdo de identidades culturais fortes ap6s o processo global, que seriam
fragmentadas, criando uma multiplicidade de novos estilos, o que permitiria o
transito de fluxos -culturais entre as nacdes. Esses fluxos, somados ao
consumismo global, é que permitiriam que pessoas distantes umas das outras no
espaco e no tempo serem o foco dos mesmos servigos, produtos e bens. Assim,
guanto mais expostas a influéncias externas as culturas nacionais se tornam, mais
dificil sera conservar as identidades culturais intactas e impermeaveis a novas

infiltragcbes culturais.

Entretanto, é possivel observar que as identidades nacionais
fortificaram-se, devido a necessidade do ser humano de se afirmar como individuo
dentro de uma nacgdo quando, a partir disso, a ele é somada toda uma carga de
cultura nacionalista, constituida de simbolos e representa¢gfes, formando um
discurso inspirador para a construcdo de sentidos que influenciam suas acdes e a
concepcdo que ele possui de si mesmo. Dentro dessa aldeia global, nos
apresentamos como brasileiros e, a partir disso, inGmeros pré-conceitos se

afloram, sejam eles observados por terceiros de forma poética ou pejorativa.

Ao lado do interesse pelo “global” cresceu também o interesse pelo
“local”, visto que a globalizacdo possui um alto interesse nas peculiaridades
étnicas, regionais e comportamentais. Essa diferenciacdo foi reconhecida como
importante componente cultural, ndo parecendo provavel que a globalizacédo seria
capaz de destruir as identidades nacionais, mas sim remanejar novas
identificacOes locais e globais. Essas identidades seriam deslocadas, cedendo a
um efeito pluralizante que produziria novas variedades, deixando-as menos fixas e

unificadas. Somado a isso, sabe-se que este processo ndo € articulado de modo
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igualitario no planeta, e ha espacos em que ele se apresenta de forma timida. Nao
€ possivel entdo generalizar a idéia de mutacao identitaria para todas as nacoes,
ainda que mesmo as populacdes mais periféricas estejam sofrendo essas
influéncias. Isso ajuda a desmistificar inclusive a falsa idéia de que tais lugares
encontram-se “fechados”, sem alteracfes profundas em sua cultura e intocaveis
pelas rupturas da modernidade. Para Stuart Hall, isso ndo passa de uma fantasia
ocidental, carregada por caracteristicas colonizadoras, que tende a tratar seus
nativos como etnicamente puros e exoticos. Ele acredita que mesmo em um ritmo
lento e desigual, as evidéncias sugerem que a globalizacdo esta alcancando

também ambientes ditos periféricos.

Produzindo sentido sobre a nagéo, as culturas nacionais acabam por
delimitar identidades. Esse sentido é fundamentado em memodrias coletivas, na
cultura popular, em tradicbes e mitos que norteiam valores e comportamentos.
Dessa maneira, se percebe que a cultura nacional pode desencadear uma
tendéncia de reunir, independente de raca, classe ou género, os membros de uma
sociedade, colocando todos sob uma mesma identidade. Apontam ai
guestionamentos sobre a possibilidade efetiva de processos como esse
ocorrerem, se € possivel tratar como uniforme a identidade nacional quando, na
pratica, observando o desenrolar dessas estruturas, € possivel dizer que é um

equivoco unificar identidades nacionais.

A cultura ndo seria produzida apenas por um sujeito, mas delimitada
por contextos sociais, situados em suas circunstancias especificas de tempo e
espaco. A identidade é entdo a soma de valores que permeiam diferentes esferas,
que se alteram conforme o tempo e espaco que ocupam, onde tempo e espacgo
sdo coordenadas basicas de todo sistema simbolico de representacdo. O que se
teve apés a decorréncia em larga escala da globalizacao € que seus processos de
integracao global se aceleraram, causando a impressao de que o mundo € menor
e as distancias mais curtas. O que antes parecia inatingivel agora se tornou de
facil alcance. Houve uma compressao da relacdo espaco-tempo, sendo que um

esta cada vez mais distante do outro, ou seja, o reforco de relacbes entre
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ausentes (referindo a localidade) interferindo na interacdo face-a-face, vide o
crescimento do uso da internet e sua comunicabilidade, onde o mundo pode ser

acessado em segundos, sem a necessidade do usuario se deslocar.

Para exemplificar, cito o mito das trés racas, fortemente discutido pela
sociologia brasileira no ultimo século, de onde foi expressa a idéia de que o povo
brasileiro era a unido de trés racas distintas: negra, branca e indigena. As teorias
raciologicas permearam o0s primeiros estudos sobre identidade brasileira e
atribuiam ao branco uma responsabilidade maior na construcéao da civilizacdo do
pais. As outras duas racas atuariam de forma coadjuvante nessa construgédo; o
indio, por se acreditar que estaria fadado ao desaparecimento, em face ao seu
exterminio e 0 negro, ex-escravo, ndo conseguia se elevar ao status de cidadao.
N&o seria possivel tratar de uma identidade nacional diante dessa disparidade
racial. Foi necessario buscar um ponto de congruéncia, e chegou-se ao mestico,

filho da unido das trés racas, que agiria como um ponto de equilibrio na equacao.

O mestico, para autores da época (comeco do século XX), carregava
os defeitos inerentes as “racas inferiores”, como a apatia, a imprevidéncia, o
desequilibrio moral e intelectual. O ideal nacional seria, portanto, um desejo a ser
realizado no futuro, com o branqueamento da sociedade e a edificacdo de um
Estado Nacional, o que ndo era uma realidade presente, s possivel de constata-
la futuramente. A negatividade do mesti¢co alga novos valores a partir da década
de 30, com o trabalho de estudiosos como Gilberto Freyre. Com a legitimidade
mestica, 0 mito das trés racas tornou-se plausivel e 0 que era mesti¢co tornou-se

nacional, sendo celebrado em manifesta¢cées como o futebol e o carnaval.

“O mito das trés racas, ao se difundir na sociedade, permite aos
individuos, das diferentes classes sociais e dos diversos grupos de cor, interpretar,
dentro do padrdo proposto, as relacdes raciais que eles préprios vivenciam”
(Renato Ortiz, 2005, pag. 43). Sendo assim, essa ideologia ignorou os conflitos
raciais, permitindo a todos se reconhecerem como nacionais. O mito hoje é

declarado como um grande equivoco teérico que marcou a histéria da sociologia
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brasileira reforcando entdo a idéia de que tentar unificar a nocédo de identidade
nacional, partindo do pressuposto que culturas nacionais relinem caracteristicas

de um povo, a fim de torna-los Unicos, é errbnea e deve ser evitada.

As identidades nacionais ndo subordinam todas as outras formas de
diferenca e ndo estao livres do jogo de poder, de divisbes e contradi¢des
internas, de lealdades e de diferencas sobrepostas. Assim, quando
vamos discutir se as identidades nacionais estdo sendo deslocadas,
devemos ter em mente a forma pela qual as culturas nacionais
contribuem para “costurar” as diferengas numa Unica identidade (HALL,
2005 pag. 65)

Essa mistura de racas ndo passou de um esconderijo para as
injusticas sociais contra negros, indios e mulatos, pois construiu, a partir de uma
concepcdo biologica, todas as diretrizes sociais, econ6micas e politicas
brasileiras. A ideologia nacional constituiu-se dessa falsa democracia racial,
eliminando as possibilidades reais de se edificar uma sociedade igualitaria, ou
seja, se todos ja sao iguais, ndo ha motivos para melhorar a situacao.
Desencadeou-se de forma impiedosa uma disparidade sociolégica que perdura
até hoje; a falsa nocdo de igualdade, revelada no nosso preconceito velado.
Internamente, alimentamos idéias pré-concebidas sobre determinadas pessoas
nos baseando em seus rostos, formas, cores e naturalidade, mas, ao
presenciarmos uma demonstracdo explicita dessas idéias, imediatamente

repugnamos o ser que as defere.

Esse raciocinio € fundamental para tentar compreender que rumos a
identidade brasileira tomou e como ela € concebida em Cronicamente Inviavel.
N&o se deve esperar um unico viés, um unico traco da personalidade brasileira,
gque desenha todo seu comportamento e seu modo de lidar com diversas
situacdes que o rodeiam, ao contrario, sdo caracteristicas multifacetadas, que nao
nos unificam, mas nos mostra sob tons diversificados. Deve-se interpretar o que

nos € escancarado, (visto que os dialogos e a montagem do filme se interagem
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com o objetivo de gritar aos olhos) com a consciéncia de que essa tal identidade
gue deve ser formulada é na verdade hibrida. Trata-la de forma unilateral € um
equivoco, ja cometido anteriormente por pensadores que tentaram retratar um
pensamento social brasileiro, e que caminha para uma compreensao errada sobre

“do que é feito” o Brasil.

3.2 Cultura e Identidade Nacional Brasileiras

Conforme dito anteriormente, as concepgdes iniciais de identidade e
cultura brasileiras foram cercadas por caracteristicas racistas, onde predominava
a exaltacdo da raca branca como provedora do desenvolvimento que o Brasil
buscava na virada dos séculos XIX para o século XX. Uma republica recém-
instaurada, mas com politicas escravocratas, onde negros e indios eram
considerados como entraves ao processo civilizatério, mas na necessidade de
alavancar uma identidade proépria, unificando o Brasil sob alguma perspectiva, a
imagem do mestico se aflorou. A tematica da mesticagem ganhou um sentido real,
no que se refere as condigdes sociais e historicas do pais, e simbdlico, em relacdo

as aspiracdes nacionalistas que buscavam construir uma nacéo brasileira.

Outra perspectiva que se delineava era a heranca colonial deixada no
Brasil. O colonizado, sendo educado por seu colonizador, apegava-se a tragos
sociolégicos do mesmo. No nosso caso, Portugal nos trouxe um ar de
conservadorismo e de falta de espirito de observacdo, onde o conservadorismo
gue o colonizador exercia era para manter uma tradicdo, que |he asseguraria o
poder. Dessa forma, estaria explicada a forma como brasileiros encaram projetos
de mudanca social, rejeitando-os, mantendo apego a tradicdes conservadoras. A
falta de espirito de observacao desembocaria numa incapacidade de se analisar e
compreender a realidade brasileira, e a forma de imitacdo aos estrangeirismos em

muito contribuia para tanto.
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Outro rastro colonial que ajudou a construir um carater brasileiro, que
em muito contribuiram para a elaboragdo das teorias raciolégicas é relatado por
Roberto DaMatta:

O fato contundente de nossa histéria € que somos um pais feito por
portugueses brancos e aristocraticos, uma sociedade hierarquizada e que
foi formada dentro de um quadro rigido de valores discriminatorios. Os
portugueses ja tinham uma legislacdo discriminatéria contra judeus,
mouros e negros, muito antes de terem chegado ao Brasil; e aqui quando
chegaram apenas ampliaram essas formas de preconceito (DAMATTA,
2001, pag.46)

A forma subjetiva que se tentou retratar a unido de nossas trés racgas,
responsaveis pela construgdo de nossas raizes identitarias entdo era fundada em
um comportamento ja existente entre aqueles que nos colonizaram. Essa unido
n&o se edificou em uma espécie de “carnaval social e biolégico™. Foi, na verdade,
consequéncia de um comportamento j& determinado e que arrastou
consequéncias até os dias atuais, onde voltamos a conceitos ja estigmatizados
para destituir valores; onde se via rejeicdo ao mulato, hoje se vé ao nordestino,

por exemplo.

A concepcao do comportamento preguicoso e indolente do povo
brasileiro perdurou gracas a sua evolugcdo para aquilo que parece ser inerente a
todos, a malandragem e o “jeitinho” com os quais lidamos em diversas situacgoes.
De um lado, a ordem e o progresso, as leis, o trabalho e a rotina; ao outro, o
surpreendente, a fantasia, a liberdade, o carnaval. A oscilacdo entre eles é na
verdade um espaco simbdlico para o processo de construcdo de qualquer
sociedade, que alterna momentos de sacrificio e prazer para costurar tracos de
sua cultura e identidade nacional. O que nds fazemos € tentar nos posicionar entre
essa balanca. “Entre a desordem carnavalesca, que permite e estimula o excesso,

e a ordem, que requer continéncia e a disciplina pela obediéncia estrita as leis,

?  Expresséo utilizada por Roberto DaMatta em O que faz o brasil, Brasil? Editora Rocco, 2001.



39

como € que nos, brasileiros, ficamos?” (DAMATTA, 2001, pag. 95). NOs
enfrentamos essas contradi¢oes intermediando a lei, a situagcao onde ela deveria
ser aplicada e aqueles que por ela seriam atingidos. La fora, as regras existem
para guiar a sociedade e fazé-la funcionar; aqui, elas nos parecem mais
instrumento para punir e explorar, principalmente os desfavorecidos social e
economicamente, que, ndo por acaso, néo as elaboram. A dificuldade brasileira de
aliar a lei e a realidade nacional didria a transgrediu para a plataforma de

“desmancha prazeres”.

Dessa maneira, foi necessario descobrir e aperfeicoar um modo de
transitar a margem das sanc¢fes; ao unir o “pode” com 0 “ndo pode”, a nossa
indoléncia, fruto da miscigenacéo racial, transforma-se no jeitinho brasileiro e na
nossa malandragem, reconhecidos mundialmente. Esse jeito €, na verdade, um
modo pacifico e legitimado de contornar questfes problematicas que circundam
nosso dia-a-dia. Por outro lado, partindo para uma forma mais agressiva de
contornar esses momentos inoportunos, ha a tdo habituada expressédo “sabe com
guem esta falando?”, que possui o0 mesmo fim do “jeitinho”, mas é utilizada para
reafirmar uma autoridade ndo reconhecida, um status social que nédo passara
despercebido, onde o receptor da mensagem, ao ouvi-la, deve colocar-se

devidamente em seu lugar, (inferior, subalterno) em relacdo ao emissor da mesma.

A malandragem, assim, ndo ¢é simplesmente uma singularidade
inconsequente de todos nds, brasileiros. Ou uma revelagdo de cinismo e
gosto pelo grosseiro e pelo desonesto. E muito mais que isso. De fato,
trata-se mesmo de um modo — jeito ou estilo — profundamente original e
brasileiro de viver, e as vezes sobreviver, num sistema em que a casa
nem sempre fala com a rua e as leis formais da vida publica nada tém a
ver com as boas regras da moralidade costumeira que governam a nossa
honra, o respeito, e, sobretudo, a lealdade que devemos aos amigos, aos
parentes e aos compadres. Num mundo tdo profundamente dividido, a
malandragem e o “jeitinho” promovem uma esperanca de tudo juntar
numa totalidade harmoniosa e concreta. Essa é sua importancia, esse é o
seu aceno. Ai esta a sua razéo de existir como valor social (DAMATTA,
2001, pag. 105)
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Mesmo nos anos 30, com o mestico elevado orgulhosamente a
simbolo nacional, o espaco politico procurava renovar a idéia de identidade,
deixando para tras “qualidades” ja citadas como a indisciplina e a “moleza”,
substituindo-as por uma ideologia de trabalho. O Brasil moderno, propagado pelo
Estado Novo getulista, exigia novos tracos para o brasileiro que ndo a vocacao
para o trambique. Era preciso desmistificar a idéia pejorativa que se tinha sobre o
povo, exaltando o dom para o esfor¢o para o trabalho, pois s6 assim seria possivel
edificar um pais sério e promissor. A inten¢do, obviamente, ndo vingou, mas ainda
assim é importante ressaltar essa idéia, pois eventualmente ela € retomada sob
diversos aspectos para se interpretar o pais, e pode ser observada também em
Cronicamente Inviavel. S6 o trabalho edifica (dignifica) e quem o exerce, € que
tem o dever e a responsabilidade de carregar o pais, dando o tom da verdadeira

identidade brasileira.

O problema da absorcdo das idéias estrangeiras também esteve
sempre presente na histoéria brasileira. Desde quando se buscou o branqueamento
da populacédo, a fim de catalisar o afloramento politico, econdmico e social do
pais, espelhando-se em estruturas européias até mesmo em expressoes culturais,
como no proprio cinema, onde Paulo Emilio critica a facilidade com que as formas
de entretenimento, principalmente americanas, devastaram e contribuiram para o
declinio da producao cinematografica em varios momentos da histéria do cinema
brasileiro e a capacidade de imitagdo, para ele, na verdade, uma incapacidade,
que produtores no pais possuiam de copiar o sistema hollywoodiano, fazendo do
cinema provedor de novos mercados e, consequientemente, de lucros, e ndo como

provedor de reflexdo sobre a realidade.

O estrangeiro nos fascina e € nele que buscamos um ideal de
felicidade. As formas de civilizacdo e funcionamento social nos servem de base
para criticar e renegar a sociedade da qual fazemos parte; criticamos a maneira
como os fatos por aqui se guiam, sem relevar nossa contribuicdo para tanto. O
trambique, que nos seria algo préprio, € tdo subjetivo que ndo 0 vemos como um

catalisador para a derrocada de uma sociedade justa e ética. A nossa isencao de
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culpa perante as catastrofes que nos permeiam é vista também como um traco de
nossa identidade por Cronicamente Inviavel que, ao seu modo cinico, exalta mais

esse traco intrinseco ao brasileiro.

Para relatar a identidade de um pais vasto como 0 nosso, nao seria
possivel foca-la apenas em teorias racioldgicas, desconstruidas com o passar do
tempo, nem por uma ideologia pautada no lema de que s6 o trabalho salva. Foi
necessario elevar a cultura popular e o folclore como fatores importantes nesse
processo. Aliados, ambos remetiam a idéia de tradicdo, valorizando a memaria
coletiva. Popular e nacional seriam entdo conceitos semelhantes e que se
complementariam. Sob diferentes aspectos, viu-se a uniao dessas vertentes para

endossar nossa cultura nacional.

O conceito de povo pautado na mistura de racas, difundida por uma
idéia de miscigenagdo cultural, seria utilizado nas décadas de 50 e 60 como
fundamento para a oposicdo ao colonialismo. As formas de cultura na época
promoviam justamente uma reflexdo profunda sobre o pais e para tanto era
necessario ter conhecimento sobre o que o constituia. O povo e todos 0s seus
costumes eram levados em consideracdo na producao cultural vigente. Sabe-se
que o Cinema Novo, por exemplo, fora até o sertdo do nordeste, paisagem antes
ignorada, para disparar nas telas quem, de fato, era o povo que la vivia e como ele
vivia, metaforizando-o como um eximio representante da cultura e da identidade
nacional. Nao havia versdes maquiadas desse povo, tudo era explicito, de modo a
inspirar novos debates que deviam chegar a um resultado final: a retirada de
estrangeirismos que insistiam em pairar sobre o pais. Nesse sentido, o popular
simbolizava o desvendamento da verdadeira nagao, que promoveria as mudancas
profundas nos pilares estruturais do Brasil, necessarias para reverter o quadro de

subdesenvolvimento.

A cultura popular é heterogénea, as diferentes manifestacdes folcloricas
— reisados, congadas, folias de reis — ndo partilham um mesmo traco em
comum, tampouco se inserem no interior de um sistema Unico [...] A
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cultura popular é plural e seria talvez mais adequado falarmos em
culturas populares [...] a memoria de um fato folclérico existe enquanto
tradicdo, e se encarna no grupo social que a suporta. E através das
sucessivas apresentacdes teatrais que ela é realimentada (ORTIZ, 2005,
pag. 134)

E essa pluralidade que assegura a memdria coletiva, resultado da
ritualizacdo de tradigbes, e que por consequéncia fortalece a identidade nacional,
aliada ainda & memdéria nacional, de ordem da sociologia e produto de uma
histéria social. A busca da esséncia da cultura brasileira percorreu a histéria do
pais buscando pautar essa identidade no carater de sua populacéo, atribuindo-lhe
caracteristicas como a permissividade, a subserviéncia e até mesmo a
cordialidade, o que passaria a idéia de que o homem brasileiro possui carater
imutavel. Como entidade abstrata, a identidade brasileira ndo poderia ser captada
em sua esséncia e, novamente, a tentativa de enquadrar a todos, buscando uma
unidade nacional, seria voltar aos velhos equivocos de pensar a identidade como

algo homogeneizador da cultura, que pudesse ser definida de forma unificada.

O folclore repleto de significados simbdlicos, inseridos em contextos
sociais diversos, que se deslocam por meio do tempo e do espaco, altera sua
representacdo conforme a estrutura social a qual ele pertence. Ele é constituido
por um universo repleto de signos que o homem constroi, interpreta e reinterpreta
a cada vivéncia. Podemos notar que essas vivéncias buscam sempre retomar a
tradicdo, seguindo 0s passos que 0s antepassados, precursores, tomavam.
Repetindo a tradi¢cdo, ndo h& o risco de se perder sua origem e riqueza, mesmo

com o passar das geracgoes.

Resultado da interacdo entre o nacional e popular, a identidade € um
fendmeno de segunda ordem e necessita, portanto, de um mediador, que viabiliza
sua construcao. Unir esses conceitos seria, entdao, papel do intelectual, que agiria
de forma simbdlica com elemento exterior. “S&o eles que descolam as
manifestagcdes culturais de sua esfera particular e as articulam a uma totalidade

que as transcende” (ORTIZ, 2005, p4g. 140). Essa forma de agir do intelectual
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também foi retratada no cinema brasileiro anteriormente, quando ele deveria
orientar a populagéo para uma discussao sobre aquilo que a rodeava, o retirando
de uma situacdo alienante. lronicamente, ele retorna a obra que é objeto de
estudo deste trabalho, de uma forma menos politizada, com seus lagos com o

povo desfeitos, se rendendo as politicas de mercado.

Outro ritual interessante que possuimos, e que em muito contribui para
designar outra vertente da nossa identidade é aquele que permeia o campo
simbdlico da mesa e da comida. Ndo é por coincidéncia que grande parte das
conversas amenas entre 0s principais personagens de Cronicamente Inviavel se
passam em um restaurante. Sentados a mesa a hora do jantar, exploram suas
perspectivas e ideais a respeito do pais entre goles de vinho e garfadas, que
parecem degustar e ndo apenas se alimentar deles. Por alimentar, entende-se o
ato de ingerir algum alimento para manter-se vivo, sendo assim, nem tudo o que
alimenta € comida, que é o que se come com prazer, partindo do principio da
comunhao. Este campo simbdélico nos permite estar entre amigos e familiares, em
um ambiente intimo, ajudando a definir uma identidade, visto que cada grupo,
classe ou etnia se comportam diferentemente ao participar deste ritual. E o que
afirma Roberto DaMatta, ao descrever a relagcéo entre o brasileiro e a tradicao de
comer: “A comida vale tanto para indicar uma operagao universal — o ato de
alimentar-se — quanto para definir e marcar identidades pessoais e grupais, estilos

regionais e nacionais de ser, fazer ,estar e viver’ (DAMATTA, 2001 pag. 57).

Instituidas entédo algumas das mais essenciais pecas que constituem o
nosso carater nacional, € possivel concluir que a sociedade brasileira ndo pode
ser entendida de modo unitario, ela é multifacetada de tamanha forma que
exploré-la buscando sua compreenséo totalitaria, arrebanhando todos os seus
simbolos e significados ndo seria tarefa facil. Os diversos autores que serviram de
base tedrica aqui apresentados, cada um a sua maneira, aprofundam sob
diferentes perspectivas e conceitos 0 que formaria a nossa real identidade, ou
melhor, nossas reais identidades, visto que o0 que 0sS une é justamente essa

necessidade de ndo nos deixar levar por uma idéia solitaria que desencadearia o
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ser brasileiro. Nao somos feitos de um s0 ideal, uma s6 constante, ndo apenas da
unido de trés povos diferentes, mas de um universo de sentidos, que se juntam e
podem ser reinterpretados sempre, desencadeando uma ViSd0 esperangosa,
colorida, que ainda com seus tropecos, estimule o orgulho de pertencer a esta
nacdo. Ou ao contrario, interpreta-se tudo de uma maneira que nos faca abaixar a

cabeca e lamuriar por termos nascido aqui.

Elevados esses conceitos, € possivel partir para uma analise sobre
como Cronicamente Inviavel os assiste, aliando-os ao modo de como nossa
sociedade é gerida, quais seriam seus desvios e quem sabe, se ha nela
qualidades. O carnaval, a malandragem, o trabalho, a miscigenacdo, a mesa, 0
determinismo social e sua responsabilidade na construcdo identitaria do individuo,
elementos presentes que costuram a obra cinematografica e que tracam uma
concepcgao de Brasil que cabe a cada espectador e a este estudo encontra-los e,

quem sabe, retornar ao ideal de cinema para a reflexao.
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4 Cronicamente Inviavel

Acido e sem rodeios, Cronicamente Inviavel, filme dirigido por Sérgio
Bianchi em 2000, se utiliza das formas mais corriqueiras de expressao nacional
para discutir e acima de tudo afrontar a realidade que o Brasil enfrenta ha tempos
e da qual ndo consegue se libertar. Mesmo apO0s quase dez anos de seu
lancamento, ele é capaz de contorcer e até mesmo envergonhar seus
espectadores, que conseguem se enxergar em ao menos uma situacao deflagrada
no filme através das atitudes de seus principais personagens, agentes num pais
desregulado, ineficiente e corrupto. Descrentes, tecem discursos sobre aquilo que
0S cercam sem esperar uma guinada que levaria o pais a uma nova e prospera

situacgao.

O enredo ndo se trata de uma histéria especifica de um ou outro
personagem. Na verdade, reune tipos com caracteristicas marcantes que ao
desenrolar da obra apresentam seus discursos a respeito daquilo que os cercam.
Superficiais ou ndo, esses discursos vao construindo uma teia que envolve
guestbes habituais como a relacdo entre empregado e trabalhador, reforma
agraria, preconceito racial, injusticas sociais, violéncia urbana, o desejo pelo

estrangeirismo entre outros.

A finalidade da andlise é tracar como esses personagens
desenvolvem, debatem e questionam as questdes iminentes que permeiam a
construcdo da identidade nacional, como essa construcdo é representada em
cena e a que fim essa brasilidade expressa na obra leva seus personagens.
Alienados, permissivos, manipuladores e trambiqueiros, todos se unem para
discutir (mas nem sempre buscando propostas para solucionar) a tragica e tediosa

realidade social do pais.

N&o ha espaco para uma narrativa linear, contada em uma linguagem

classica com um inicio seguido pelo climax e, finalizando, o desfecho. Ele engloba
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varios episodios congruentes, que mostram seus personagens de maneira crua,
causando entdo um efeito agressivo. Sua montagem é expressiva, com a jungao
de planos que pretendem produzir efeitos diretos e precisos com o choque de
imagens e dialogos. Nesse caso, ela busca exprimir por si mesma sentimentos e
percepcdes sobre a identidade brasileira. Assim, constantemente o espectador é

lancado de forma direta as idéias que o diretor desejou expressar.

Nos cinco primeiros minutos do filme, em um restaurante de luxo, na
cidade de Séao Paulo, amigos se relnem para jantar e trocar idéias superficiais,
mas com entonacdo irénica sobre os diversos assuntos aqui ja apontados. E
nesse ambiente, frequientado pela classe média, que os fios das histérias se
tecem. Todos os principais personagens por la passam ou estdo relacionados de
alguma maneira com aqueles que vao ao local. La comecam a ser destiladas as
idéias sobre situacdes cotidianas brasileiras, que 0s personagens suportam por
viver no pais, mas que prefeririam ignorar se ndo afetasse de alguma maneira sua

forma de viver.

E nesse espaco simbdlico da mesa, onde os amigos se relinem para
comer, institucionaliza-se a idéia de que comer, para n@s, significa confraternizar e
trocar idéias, fomentando uma relacao de intimidade com os presentes, onde se
pode desferir idéias talvez absurdas para o espectador, mas que, naquele
momento, dentro das cenas, sao totalmente partilhadas, assim como o ato da
refeicdo, por todos serem de uma mesma esfera social, com seus medos e

desejos. E 0 momento de desabafo social.

A identidade nacional é a primeira a ser discutida de forma irénica. A
memodria coletiva e a cultura popular, que desencadeiam caracteristicas culturais
exclusivamente brasileiras, nos tornam Unicos em relacdo a outros povos. Tudo
iISSO que nos tornaria Unicos € exportado como nossa imagem para o resto do
mundo, mas agora, somado ao prazer de elevar a injustica social como mais um
componente identitario brasileiro. Meninos de rua maltrapilhos e drogados, que

perambulam pelas ruas das grandes cidades, e que sO existem no Brasil,
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tornaram-se coisa nossa e, portanto, como tudo o que é exclusivamente nosso,
torna-se orgulho nacional, ao lado do café, do carnaval, do futebol, da mulata. E o
que concluem os defensores da idéia, o casal Maria Alice e Carlos, cariocas que
vivem na Zona Sul da cidade, mas que frequientam a capital paulistana a trabalho,

e o dono do restaurante e amigo do casal, Luis.

Curiosamente, a primeira cena do filme mostra um individuo
uniformizado que tenta destruir, com uma tocha de fogo, uma caixa de
marimbondos presa a uma arvore localizada em frente a um muro, onde so é
possivel ver o numero 81. A cena ndo € retomada em nenhum outro momento no
filme, mas ao desenrolar da trama, podemos concluir que a casa de marimbondos
estava em frente a entrada do restaurante. Incendia-la para tentar matar os
insetos, tdo indesejaveis, seria uma tentativa de expulsar daquele ambiente tudo o
gue pudesse perturbar seus clientes. Mata-se a desigualdade social e todas as
suas vitimas, que ndo podem entrar no restaurante e sequer comer de seus
restos. A mesa nao é para todos, € para 0s que socialmente podem nela se sentar,

e mesmo que os diferentes possam comover, ndo sao bem vindos.

E o que demonstra o chefe de cozinha do restaurante, um nordestino,
apelidado de Ceara, ao expulsar moradores de rua que tentavam se aproximar
das latas de lixo para procurar alimento. Nao é permitido comer restos, ou melhor,
“vocés seres humanos, aqui ndo podem ficar”. Ceard, ao dizer isso, da comida a
um vira-lata que também se aproximara em busca de comida. O cachorro, téo
maltrapilho quanto os homens, é mais digno no ato indigno de vasculhar lixo para

nao passar fome.

4.1 A voz do cineasta em sua obra

Novamente vemos a presenca do intelectual nas telas do cinema
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brasileiro. Anteriormente, no advento cinemanovista, ele se propunha a provocar
uma mudanca na realidade social vigente na época, retirando o povo de seu
estado alienante. Renato Ortiz conclui que esse intelectual, na esfera da interagao
entre popular e nacional, deve mediar e trilhar caminhos para a construgéo de
uma identidade brasileira. Em Cronicamente Inviavel, o intelectual aparece como a
voz do cineasta dentro de sua obra, que viaja pelo pais, a principio, para analisar
as formas de vivéncia de cada regiao, divagando sobre formas de dominagéo e as
caracteristicas culturais brasileiras. Ele ndo segue nenhuma dessas ideologias ou

aspiracdes e se mantém muitas vezes apatico, mas sem deixar seu lado critico.

Em uma de suas viagens, ele vai a Bahia, em meio a época de
carnaval, onde surpreende-se e descreve a felicidade como a perfeita forma de
dominacdo autoritaria, vide que o resto do mundo se esforca para dominar as
massas pelo capitalismo, pelo socialismo, a guerra, a evolugdo e o consumo. No
estado baiano n&o, o que houve foi a manutencdo da populacédo pobre, que
embalada por um som e uma mausica vibrante, sentia-se feliz e, portanto, sem

motivos para correr atras de uma mudanca social.

O mesmo raciocinio é seguido quando ele afirma que o trabalho é
também uma eficaz maneira de dominacdo autoritaria, podendo ser bem
compreendida quando se observa a histdria da regido Sul do Brasil. Enquanto o
resto do pais se esfor¢cou para escravizar indios e negros, os sulistas “apenas”
destruiram a vegetacdo nativa, exterminaram todos o0s nativos originarios da
regido e trouxeram seus proprios escravos; poloneses e ucranianos, que sO
fizeram trabalhar. De maneira cinica e direta ele entdo desconstréi simbolos
nacionais (como o carnaval baiano, por exemplo) para edificar um discurso de
dominacédo, que bateria de frente com aquelas personagens que dentro do filme
se apontariam como responsaveis pela construcdo e manutencdo da identidade
brasileira. Retoma-se entdo a relacdo de carnaval e trabalho. O carnaval € onde
tudo é possivel, tudo é alegria, todos séo iguais, pois todos possuem um Unico
objetivo: se divertir, sem se preocupar com mais nada. E o Ginico momento onde a

nacado, com todas as suas desigualdades, se torna igual. Com mascaras e
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fantasias, ndo € possivel determinar quem é o pobre e quem ¢é o rico. O trabalho,
gue para nos é um castigo, uma obrigagéo, sai do antagonismo que permeava sua
relacdo com a festa, para compartilhar com ela uma mesma fungéo; tao diferentes,

o fim é o mesmo, alienar e manipular o povo.

E este intelectual, onipresente, que pontua durante todo o filme
observacfes complementares as nada agradaveis provocagfes de Sérgio Bianchi.
Perdidos dentro da miscelanea nacional, ndo apontam solucbes e saidas para
esse desgaste sociologico, ndo ha essa preocupacéao. A intencédo é, como afirmei
anteriormente, gritar aos olhos. Posteriormente veremos que essa figura
intelectual, que poderia ser herdica, rende-se ao dito jeito brasileiro, e se adéqua a
dura realidade nacional, de onde se desprende novamente uma nova critica de
como o mercado hoje lida com formas alternativas de cultura, que ndo as

puramente voltadas para o entretenimento.

Ja nos ultimos momentos do filme, ele afirma, desolado, que a
realidade néo interessa as pessoas, pois tudo o que lhes é mostrado de forma
real, elas encaram como ficgcdo. O que ele gostaria de fazer, que seria o melhor a
ser feito € apenas registrar os fatos. Ou seja, discute-se ai 0 porqué de um filme
gue escancara 0s pormenores da realidade brasileira para seu povo, quando ele
ndo sabe enxerga-la profundamente, a trata como irreal. Uma critica a forma
miope e alienada que nds temos de ndo perceber de forma concisa o pais em que
vivemos. Como se nos fossemos Maria Alice e Carlos, que discutem

superficialmente esses aspectos.

4.2 Os responsaveis pela construcdo da identidade nacional

As culturas nacionais, como foi visto no capitulo anterior, produzem

sentido sobre a nacgédo, delimitando suas identidades e isso comumente poderia
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desencadear na idéia de unidade de uma identidade, desrespeitando toda a
pluralidade dos individuos que a compde. Acreditar que € possivel construir a
identidade brasileira partindo do pressuposto que um s6 povo poderia se
encarregar disso é ignorar toda a tradicdo e a memdria coletiva que existem no
pais. O correto ndo € agrupa-las, exprimindo disso uma face unilateral brasileira,
mas costura-las de maneira delicada para que livres, se misturem e formem essa
identidade.

Em trés momentos do filme sdo apresentados individuos
representantes de diferentes regides do pais e de diferentes culturas, que se auto-
denominam como as responsaveis por construir a identidade brasileira. O que as
une é a rejeicdo ao trabalho do intelectual Alfredo, cujo livro recém lancado,
intitulado Brasil llegal, vai de frente aos equivocados argumentos apresentados
como justificativa para cada um chamar para si a responsabilidade de edificar essa
identidade.

O primeiro discurso a ser apresentado é de uma ex-secretaria de
financas do Banco Central, que acredita que ser democratico ndo significa
necessariamente ouvir toda a populacdo brasileira, visto que apenas o sul do pais
€ desenvolvido suficiente para segurar o resto do pais. Seus argumentos se
pautam na idéia de que o trabalho e o desenvolvimento sdo os Unicos caminhos
para realmente se chegar a liberdade democratica, exemplo o qual paises
europeus ja solidificaram. No caso, os sulistas sdo os que compreendem melhor o
espirito progressista brasileiro e tém um comportamento baseado no trabalho. Sdo
portanto os que devem gerar a identidade nacional, sendo capazes de preservar 0

pais unido.

Percebe-se que aquela idéia de que a preguica e a indoléncia seriam
contrapontos para a visdo de desenvolvimento nacional defendida no inicio do
século passado, substituida nos anos 30 pela idéia de que o trabalho deveria ser

considerado uma caracteristica nacional, € entdo retomada por esse discurso

preconceituoso, onde se extingue todas as demais regiées do pais, juntamente
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Continuando com a intencdo equivocada de eleger um construtor da
nossa identidade, vemos um indio, integrante de um grupo de estudos indigenas
da Universidade de Séao Paulo, defender que fora sobre o exterminio massivo dos
povos indigenas que surgiu o projeto de unido nacional. Assim, seriam eles,
vitimas da disposicao brasileira a matanca indiscriminada, que seriam capazes de
coordenar essa identificacdo nacional. A argumentacao indigena é mais aceitavel
perante as idéias apresentadas pela ex-secretaria de financas, mas elas
certamente deveriam vir acrescentadas das demais contribuicdes que os indios
forneceram para a historia brasileira, seja no folclore, na linguagem, nas comidas

tipicas e ndo apenas considerando este aspecto negativo.

Finalizando, Cronicamente... apresenta como possivel representante e
responsavel pelas caracteristicas nacionais o coordenador de uma organizacéo
nao-governamental carioca, branco, que volta a conceitos que ja foram utilizados
na discussdo a respeito da criacdo de tais caracteristicas, mas posteriormente
cafram por terra. Reiterando que o brasileiro € um homem cordial®, mas que o que
nos exaltaria em relag@o a outros povos seria nossa miscigenagao racial, oriunda
de nossa formacado constituida pelas racas branca, negra e indigena. Essa
miscigenacdo deveria ser entdo o pontapé para determinar nossa identidade. O
que h& de mais irdnico no discurso é sua finalizagdo, onde a personagem afirma
gue os cariocas seriam 0s mais adequados para garantir essa construgao, por
serem 0s que mais compreendem a idéia de profusdo de culturas e racas, sem
fronteiras. O que faz designar os cariocas como detentores de tal sabedoria ndo €
dito, onde se vé o desprezo em seu discurso ao ignorar as ragas que ele acredita
terem auxiliado o branco a prosperar uma identidade brasileira. Ou seja, parte da
raca branca a falsa concepcédo de integracao racial, que ela mesma despreza,

mas cria para atender a essa necessidade.

® A idéiade que umadas caracteristicas do povo brasileiro seriaa cordialidade é oriunda do trabalho de

Sérgio Buarque de Holanda, apresentada em sua obra Raizes do Brasil.
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A priori, ndo devemos nos pautar sob caracteres pré-determinados,
visto que isso poderia desencadear uma idéia de comportamento igualitario e
permanente. Nao é possivel buscar uma esséncia brasileira tendo como
metodologia o0 enquadramento de toda sua populacdo, desembocando na
homogeneizagcédo cultural. Como fora afirmado no capitulo anterior, 0 que une
tedricos cujo trabalhos sédo voltados para se tentar compreender a identidade
brasileira € o consenso de que nao se deve delinea-la por um Unico viés, um unico
povo. Outro ponto falho € o retorno ao mito racial que tanto permeou as teorias
sociais, mas que apenas serviram para maquiar o racismo, criando a idéia de que
somos todos iguais em uma sO nacdo, enquanto na pratica ndo se via isso, mas
sim um preconceito velado, que até hoje se discute se ele existe ou ndo em nossa

sociedade.

4.3 A musicalidade em parceria com 0s jogos de cena

A partir de um segundo momento no filme, podemos observar o
desenrolar de cenas com maior carga de tensado, recheadas por conflitos e
discussbes mais calorosas ou que retratam caoticamente situacfes cotidianas,
gue necessariamente precisam ser elevadas ao caos para que suas personagens
partam em busca de uma solucédo, ou simplesmente atentem para elas. O curioso
€ constatar que esses jogos de cena permeados por tensées ndo se desdobram e
se extinguem em um prazo suficiente apenas para que o espectador compreenda
0Ss motivos que desencadearam, sem haver um desfecho concreto que nos

permita visualizar o término da situacao.

Isso é notavel em cenas como a da empregada domeéstica, Josilene,
surpreendida por Maria Alice, sua patroa, dentro de seu préprio quarto com um
namorado. Ha uma briga entre os envolvidos, seguida de um apice de violéncia

por parte do namorado de Josilene, que ameaca sua patroa com um objeto. O
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mais interessante na cena é a reacdo que a empregada tem ao perceber que
Maria Alice insiste para que o homem saia do quarto, mas sem tomar providéncias
para tanto, a ndo ser mandar constantemente e de maneira histérica que a
empregada o expulse de la. Também contida pela euforia, Josilene se volta contra
Maria Alice, desabafando que seu comportamento era sempre autoritario, pois ela
apenas sabia delegar. A partir disso, a empregada solicita ao namorado que mate

Maria com o objeto.

Todas as apari¢cdes de Josilene a apresentam como uma empregada
domeéstica subserviente, que tolera humilhacdes de seu patrdo sem contestar. E
apenas em um momento caotico que ela se revolta contra sua condi¢&o. O terror e
a violéncia estimularam o florescer de uma personagem cansada de maus tratos
morais. A cena é interrompida sem que nos possamos desvendar o fim dos
envolvidos. Em uma sequéncia intrigante, Maria Alice surge com ares de
serenidade na praia, relaxando e observando seu filho brincar no mar. O
interessante é a seqUéncia ser unida por uma muasica que também remete a
serenidade instaurada em Alice nesse momento. Uma cancdo de bossa nova,
apaziguadora, soa como se nada tivesse acontecido, dando cor e

complementando a cena praiana.

A mesma bossa nova reaparece em uma outra seqiéncia, quando a
mesma personagem, Alice, envolta por inUmeras criangas de rua, decide fazer
uma boa acdo e doar brinquedos. Seu ato beira a imbecilidade quando ela,
motivada por um gesto altruista, da presentes para apenas parte das criancas, o
gue obviamente gerou um grave conflito entre o grupo. Disputando pelos carrinhos
e pelas bonecas, os meninos brigam e se estapeiam, com seus gritos e choros
oprimidos pela cancdo. A bossa nova carioca sai de seu reduto, a bela Zona Sul, e
chega a feiosa parte da cidade onde criancas maltrapilhas e esfomeadas se ferem

por um brinquedo.

Ela esta presente quando Alice, por meio de uma voz off, justifica sua
atitude de fazer caridade, culpando o Estado por ndo cumprir com sua obrigacéo e
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ela, orgulhosamente, o substitui, levando agrados as criancas. Ao som de Tom
Jobim, ela observa curiosamente e com ar de satisfacdo o ato de bondade que

fizera, como se ndo enxergasse a briga que acontecia perante seus olhos.

A musica permeia outras cenas do filme, para caracterizar as
ambientacées. A bossa nova aparece ainda em pontos turisticos da cidade
carioca; o samba de raiz, quando o filme sobe o morro, para mostrar a familia
negra de Josilene, tudo em prol de uma construcao narrativa baseada em cena e
masica, que juntas provocam novas interpretacdes. A bossa (que leva o nome de
Vivo Sonhando), ao saltar aos nossos ouvidos enquanto vemos o Cristo Redentor
e 0 Pao de Acucar enquadrados, ndo se faz de modo inocente, assim como o
samba, que pede em sua letra a exaltacdo do morro, fonte de glérias da nossa

histéria, desenha um cenério para uma familia negra e favelada.

4.4 Despedir ndo tem graga, divertido, € humilhar

Uma das grandes discussdes que Cronicamente Inviavel trava € com a
relacdo patrdo versus empregado. Primeiramente, € estabelecida a idéia de que
habitantes de regides menos desenvolvidas do pais migram para as regiées ricas
(Sul e Sudeste, sendo este 0 mais buscado). A partir disso, os trabalhadores se
expbem as mais diversas formas de humilhacGes trabalhistas por acreditar no
trabalho e na légica de que para explorar é necessario antes se permitir ser
explorado. O trabalho é entdo mais uma vez apontado como um ato rotineiro e
sacrificante, que nos, como brasileiros, apenas 0 executamos, sonhando com o

proximo feriado que esta por vir.

Dentre 0s poucos personagens negros que compdem a obra, quatro
fazem parte de uma mesma familia, que trabalham de favor (quase de graca),

tracando relacdes de favor empregaticio para uma familia moradora da Zona Sul.
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Essa € a familia de Josilene. Seus pais constroem uma ciranda, onde ambos
estavam amarrados ao seu empregador, a familia de Maria Alice, para um
assegurar o emprego do outro. No futuro, ela e seu irméao dao continuidade a esse
processo. Ela vira empregada doméstica na casa de Alice, trabalhando quase de
graca, pois o emprego de seu irméo, no restaurante de Luis, amigo de Maria Alice,
dependia disso e vice-versa. A relacdo n&o parece se distanciar muito do que se
via na época da pos escravatura brasileira, onde mucambos, recém alforriados,
serviam ainda aos seus senhores. Isso é possivel de observar na cena em que a
mae de Alice posa com toda a familia de Josilene; pai, mée e dois filhos, como
sendo uma senhora de engenho poderosa, que possui servidores permissivos e,

portanto, competentes.

E possivel observar esse traco de permissividade também em
Amanda, a gerente do restaurante de Luis, que perante seus clientes €
complacente e servil. Em tese, sua personagem € apenas uma mulher que veio de
uma comunidade pobre do pantanal brasileiro, que na infancia sofrida trabalhava
em uma carvoaria ilegal para ajudar na manutencdo de sua familia. Ao longo do
filme, percebe-se que ela, na verdade, é uma grande empreendedora, que realiza
negécios de ética duvidosa, mas ndo nos cabe julga-la, justamente por essa
condicdo vitimizada, de uma mulher que migrou para o sudeste em busca de
sonhos e conseguiu realizé-los. Ela encontrou um meio, entregou-se a
“malandragem” para sobreviver. Negociadora de adocdes ilegais, presidente de
uma organizagdo ndo-governamental voltada para a insercé@o social de indios que
chegavam a cidade e traficante de 6rgdos, raramente ela juntava-se aos amigos
de classe média carioca de Luis (Maria Alice e Carlos) para destilar suas opinides
a respeito da conjuntura social e cultural do pais. Discreta, ela os acompanhava no

jantar, mas sem tecer comentarios sobre tais assuntos.

E justamente com Amanda que o nosso intelectual se rende ao
submundo ilegal, com a justificativa de que escrever livros ndo enche o bolso de
ninguém. Alfredo n&o viajava com a intencdo primaria de desbravar o pais e tracar

suas caracteristicas culturais e identitarias. Ele era antes de tudo um soécio de
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Amanda no comércio ilegal de 6rgaos. Ele entregava as encomendas, vindas de
norte ao sul do Brasil, aos interessados. Seus negocios eram realizados dentro do
proprio ambiente do restaurante, no escritério, como se nada de proibido
estivessem fazendo, pois tudo era feito para garantir a sobrevivéncia, o que |hes

da o direito de ndo prestar contas aqueles que os rodeiam.

Essa idéia é enfatizada por Carlos, quando afirma que o brasileiro vive
na linha de tenséo do 6cio. Fazer bagunca de menos possibilitaria trabalhar; fazer
bagunca demais, comecaria a dar trabalho fazer bagunca. Essa imobilidade
permitiria ao brasileiro exercer sua principal atividade, o trambique, que seria
inerente a todos, pois quem ndo o €, morre de fome. Observa-se nesse discurso a
idéia concebida por Roberto DaMatta de que as leis impessoais e mal elaboradas
no Brasil podem facilmente ser distorcidas e arranjadas conforme nossas
necessidades pessoais. O “jeitinho brasileiro” € algo nosso e estamos téo
acostumados a ele que ndo podemos desconsiderar aqueles que o utilizam. Se
nos consideramos honestos e acreditamos (inocentemente) que ele nédo faz parte
de nds, ndo nos é dado o direito de questionar 0os que associam o “pode” e 0 “nao

pode”, para costurar sua propria vida.

E nesse entrave entre empregados e patrdes que um dos seis
principais personagens de Cronicamente... se desenvolve. Adam é mais um dos
que saem de sua cidade natal e vdo a Sao Paulo. Gargcom irreverente e de
consideracdes polémicas e desafiantes, ele propfe a idéia da derrocada de todos
0os patrbes, que acima de tudo, exploram e maltratam seus empregados, sem
valorizar os servicos por eles prestados. Como saida, o garcom formula uma
teoria de que é necessario manter os patrées em eminente tensdo, mas sem usar
a violéncia, que é facil de ser controlada. Era preciso aterrorizar, mantendo os

patrées com medo.

A migragdo desses trabalhadores, em especial a de nordestinos, é
outra forma de instigar os espectadores. O nosso preconceito velado a mulatos,
negros e indios modernizou-se e hoje se tornou regionalista. Desde Ceara, chefe
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do restaurante, que é designado por um apelido com fundo de preconceito,
disfargado de piada inocente, até a um motorista de 6nibus. Em uma cena curiosa,
este motorista entra em conflito com uma senhora paulistana. Nao € necessario
que ele lhe dirja muitas palavras para ela voltar-se contra ele por ser um
nordestino que, por sua incompeténcia, a obrigava a tolera-lo e tolerar toda a sua
“raca”. Por meio de simbolos e estereostipos ela logo concluiu que um motorista de
Onibus, em S&o Paulo, s6 poderia ser mais um dos tantos que sairam de sua terra,

no nordeste brasileiro, para trabalhar (ou em sua concepcéo, atrapalhar).

4.5 Brasileiros tipo exportagao

Seguindo a tendéncia global de se interessar pelo “local”, buscando
novidades étnicas e regionais, € constante ver grupos de jovens moradores de
comunidades carentes envolvidos em atividades culturais, que tém como objetivo
manté-los afastados da alta criminalidade e da violéncia que perpetuam nas ruas
das metropoles. Para Sérgio Bianchi, isso representa a exploracdo da miséria
como atracdo turistica, onde deixamos a selecdo natural da rua para cair na

selecao natural do mercado.

Outra vez por meio de Alfredo, se expressa um descontentamento em
relacdo a esses tipos de programas sociais que transformam a injustica em
caracteristica sociolégica e, repetidamente, cai entdo no conceito de orgulho
nacional. O que atrai esse mercado voltado para essa vertente de trabalho é
justamente a diferenciacdo que ela possui perante outras na¢des do mundo. Uma
nova forma de representacdo cultural, inserida em um contexto social deficitério,
delimitado por uma falta de estrutura governamental, de onde se enxerga as
desigualdades econdémicas nacionais. Nao haveria de ser diferente; criancas que

vém dessas sociedades e ainda sim conseguem ser instruidas a produzir cultura.
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O que ndo soa bem no quadro apresentado no filme é o discurso do
provedor dessa atividade. Ele parece se interessar mais em aproveitar como essa
nova forma de cultura atrai um mercado, onde se € possivel fazer shows, levando-
as para o exterior (citando Nova York). Ao mesmo tempo que essa iniciativa é
desprezada, a camera que observava a impaciéncia de Alfredo perante ao show
desses meninos e seu modo apatico de responder ao dialogo iniciado pelo
“empresario” do grupo cultural, o0 acompanha quando ele desiste de permanecer
no local e vai para fora, onde um grupo de adolescentes, aparentemente também
oriundos de comunidades carentes, sdo abordados de forma truculenta por
policiais. Cria-se um contraponto interessante nesse sentido. Critica-se uma
tendéncia de construcao de identidade atual, por aparentemente nao resolver o
problema a fundo, mas aqueles jovens que nela ndo estéo inseridos encontram-se

desamparados e a mercé da hostilidade urbana.

Ao longo dos 101 minutos de Cronicamente Invidvel, podemos rever
posturas e concepcdes pessoais a respeito de nossa brasilidade e o que delas
esperamos. Nos enxergar nos atos falhos de suas personagens € o que da a
tbnica feroz a obra. Ele trata a tdo discutida identidade brasileira em distopias, ndo
h& exaltacdo ao nacionalismo. Nos apresenta como pessoas reais e cheias de
falhas, tendentes ainda a velha malandragem, a preguica e altamente seduzidos

pelo estrangeirismo.

O mesmo restaurante que abre o filme também d& o desfecho,
retomando ao espaco simbdlico da mesa, onde a classe média tece novos
discursos cinicos a respeito de seu comportamento, colocando toda a culpa pela
miserabilidade brasileira em terceiros. Eles ndo esperam nada, ndo fazem por
onde, exceto por Maria Alice, que se ilude em seus atos de caridade superficial,
gue a eleva como provedora da igualdade social. Nesse ambiente, todos brindam
a New York, onde a violéncia € civilizada, a preocupacdo com a manutencdo das
minorias existe de fato, onde se pode ser feliz e esquecer das mazelas brasileiras.
A questdo da civilizagdo, termo recorrente no filme, é também encarado de modo

Y

irbnico. Quem recorre a civilidade prova que s6 a utiliza quando ela lhe é
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conveniente.

A iluminagdo da cena final mostra com detalhes apenas o rosto de
uma moradora de rua e de seu filho, fechando Cronicamente Inviavel com mais
um surto de sarcasmo. Proferindo um discurso religioso, a mae de familia
moradora de rua serve ao seu filho um ralo jantar, ou melhor afirmando, ela serve
a ele um alimento, permeando a situacdo com uma oracao crista tradicional. O
elegante restaurante que rodeava seus clientes por boa comida e bons vinhos é
substituido por um ambiente sujo e desagradavel, onde ndo se discute mais o
Brasil perdido que nés vivemos. A mae, que nao tem nada, esta ora pregando que
nada faltard a ela e ao seu filho, pois Deus esta por eles, soando como um ato
extremo de alienacéo. A linguagem que o cineasta utiliza para construir a cena em
muito lembra a de um documentario. Esta ultima cronica explorada pela obra, a
mais crua de todas, nos é apresentada com caracteristicas documentais, género
que se volta para registrar os fatos, onde é lugar comum afirmar que sua
montagem, sua camera sado capazes de captar situacbes de forma verdadeira.
Apos tantas histérias ficticias que se cruzam dentro do filme para expressar uma
concepcao de nacionalidade, vem a tona algo novo dentro da obra, “personagens”
isolados, que designam, exprimem, aliados a essa estética, a verdadeira idéia do
real no pais, que ao fim de tudo, todas as discussdes, reina ainda a
miserabilidade, rejeitado por sua elite, esquecido pelo Estado e abandonado até

por Deus.
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Conclusao

Cronicamente Inviavel une concepcoes, as quais acredita serem as de
maior relevancia, para construir uma idéia de identidade brasileira, salientando um
discurso de como essa identidade se articula para a formacéo social do pais. Nao
€ um filme que explora nossos maiores orgulhos, ndo nos deixa lisonjeados por
sermos brasileiros, ndo nos apresenta uma saida para o caos que fazemos parte.
Carnaval, futebol e samba sao coadjuvantes ao lado do individualismo, da
alienacdo e da nossa disposicdo ao trambique. Essas sim seriam nossas
verdadeiras faces e por mais que digamos que nado temos culpa pelo que ai est4,
sabemos, no fundo, que estamos envolvidos profundamente com o absurdo

instaurado.

Ao longo da nossa historia, tentou-se destacar aquilo que nos tornaria
anicos em relacdo aos outros povos do mundo. Muitos equivocos foram
cometidos, especialmente quando acreditou-se que nos unificar, baseado em
apenas uma matriz, seria o suficiente, como se fossemos imutaveis, gerando uma
falsa nocdo de igualdade -cultural, econbmica e social no pais. Foram
apresentados neste trabalho algumas das varias consideracdes sobre a identidade
brasileira, as quais séo exploradas pelo objeto de estudo do mesmo. Ao designar
tais caracteristicas, € possivel exalta-las, produzindo um efeito de satisfacdo e
felicidade ao nos enxergarmos nelas. Ou é possivel associa-las a falta de
organizacdo em todas as esferas constituintes do pais, como se os brasileiros e

seu modo de agir fossem diretamente catalisadores do desastre nacional.

Toda a obra é uma tentativa sufocante de encurralar seu expectador
contra a parede, explorando seu carater de forma sarcastica, incitando a reflexao
sobre a sua responsabilidade com o Brasil. A nossa vaidade € ignorada, e essa
incansavel necessidade de responder o que é ser brasileiro é elevada ao status de
difusora do inviavel. Toda nossa representatividade, toda a idéia de que somos um

povo que luta, sofre, mas ndo perde suas esperancas, sao descartadas, pois em
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nada essas ilusdes contribuem. Ndo fomos capazes de nos organizar e evitar a

derrocada da nagéo.

Os aspectos de identidade e de trabalho foram, na verdade, espaco
para justificar os fracassos sociais que percebemos. Nossa relagdo com o campo
simbdlico da mesa e da comida, por exemplo, de onde suscitariam boas
discussobes, reflexdes sobre aquilo que nos circunda, um costume que
preservamos para sentir-nos mais unidos a familia e os amigos manifestando
teorias, conceitos e crencas, € apresentado como um ambiente de cinismo e
mediocridade, com citagdes superficiais sobre o Brasil, onde as personagens que
formam esse ambiente se isentam de responsabilidade sobre tais fracassos. A
miséria e crime sao vistos por elas como acidentes que néo lhe dizem respeito.

Tudo que sentem é um ressentimento, pois sado vitimas e nada podem fazer.

O carnaval, signo maior de brasilidade, ndo passa de uma ferramenta
para manipular o povo, subordinado a falsa felicidade que dura apenas cinco dias,
onde ha uma distorcéo do real, pois todos séo iguais, querem se divertir e ignorar
os problemas. Um eficaz mecanismo de dominacdo autoritaria, como diria uma
personagem da obra. Tamanha alienacdo seria talvez erradicada pelo trabalho,
provavel responsavel pela edificacdo da identidade nacional, mas nem isso.
Carnaval e trabalho, certamente em um momento rarissimo, foram equiparados
como precursores da dominacdo que ha quinhentos anos o povo brasileiro
suporta. As peéssimas relacbes de trabalho no Brasil sdo desencadeadoras
também da perversdao social com que alguns sdo obrigados a conviver.
Empregados e patrées séo, antes de tudo, inimigos que se tolera para manter uma
politica de mercado. A principio um depende do outro, mas logo percebe-se que o
empregado, que recebe um salario simbodlico por executar seu trabalho, é
inUmeras vezes mais dependente de seu patrdo que vice-versa. A exploracdo

caminha para a desigualdade, ponto que Cronicamente... tanto discute.

Apontar qual setor social deve chamar para si a responsabilidade de

construir um carater nacional brasileiro é retratado de forma ousada, e como nao
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poderia ser diferente, sarcastica. Representantes de classes, culturas e etnias
diferentes, tentam convencer, calcados em argumentos equivocados, do porqué
seriam 0s mais aptos a exercer tal funcdo. Observa-se que ha um indio e dois
brancos, o negro € ausente; ele ndo seria, nem se utilizando de teorias errbneas,
como 0s outros, o0 messias da estruturalizacdo identitaria brasileira. A
contextualizacdo da idéia de miscigenacdo racial nesse quadro ndo deixa a
desejar aqueles que a defendiam décadas atrds. Uma no¢do maquiada de
igualdade, onde nega-se a existéncia de preconceitos, mas cada um,
principalmente os da raca branca, em maior niumero, acreditando serem o0s guias

do pais.

Percebe-se que os tedricos utilizados nesse trabalho e o realizador de
Cronicamente Invidvel unem-se também na queixa a respeito de se tentar buscar
um Brasil pautando-se em uma Unica vertente cultural ou socioldgica. Nao se deve
encarar a identidade nacional de um pais como se ela fosse a aglutinacéo de todo
0 seu povo e suas peculiaridades, tornando-os iguais e conseglentemente

permanentes.

De forma perturbadora, a obra concentra de maneira radical uma
perspectiva de realidade que ndo queremos perceber, ou sentimos de maneira
rarefeita. A identidade brasileira é, antes de um motivo para que nos debrucemos,
o gatilho para toda a malevoléncia que o pais enfrenta ha tempos e que, pelo
visto, continuara enfrentando. A alienacdo est4d por toda a parte: na elite
mesquinha que sonha com um pais melhor, mas quer fugir para Nova York; nos
gque portam um discurso mais agressivo e contestador, mas sdo fracos e
entregam-se a realidade que os consome (0 intelectual que tenta seguir uma
ideologia prépria mas se rende a ilegalidade para sobreviver e 0 garcom que
esbraveja contra seu patréo por ter sofrido abuso sexual, mas faz do sexo uma
fonte de renda secundaria). Nem mesmo o morador de rua que seria a vitima
verdadeira desse sistema corrompido € imune a alienacdo; é engolido pela

pobreza e orgulha-se dela, ainda assim.
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A obra ndo se preocupa em trilhar um caminho para a mudanca, por
acreditar que essa nao é possivel. Para o pais mudar, seria necessario remanejar
ou até mesmo ignorar todas as raizes de seu povo, toda sua identidade,
restabelecer um marco zero, para construir tudo novamente, algo provavelmente
impossivel de se fazer. O Brasil € um pais cronicamente inviavel e sua populacéo
€ a grande culpada por isso. Isso fica claro ao notarmos que ndo héa politicos,
grandes empresas ou corporacdes representadas no filme. Ndo ha um ou outro
grande vildo sem escrapulos que leve o pais para um caminho sem volta. Seis
personagens, seis esteredtipos, uma nacado inteira que carrega, sem querer, a

culpa pela tragédia de uma nacéo.
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O filme mostra trechos das histérias de 6 personagens, mostrando a dificuldade de
sobrevivéncia mental e fisica em meio ao caos da sociedade brasileira, que atinge

a todos independentemente da posi¢ao social ou da postura assumida.


http://www.inviavel.com.br
http://www.adorocinema.com.br

