A questao realista no cinema brasileiro:
aportes neo-realistas

Mariarosaria Fabris

o se falar do didlogo entre o neo-realismo e o cinema brasileiro, ¢ importante

lembrar que o movimento italiano, quando eclodiu entre nés, na segunda

etade dos anos 1940, nio veio impor-se enquanto modelo, a exemplo

das produgdes hollywoodianas, mas apareceu como um elemento deflagrador a

mais daquela tentativa de levar para as telas uma cultura nacional auténtica. Ele-

mento deflagrador a mais, porque ¢ necessario levar em conta, dentro do contexto

brasileiro, outros fatores, como o fracasso da Vera Cruz e o debate sobre cinema
independente.

Fundada oficialmente em 4 de novembro de 1949, a Companhia Cinemato-
grifica Vera Cruz, fora implantada por Franco Zampari — engenheiro italiano vindo
a0 Brasil para trabalhar nas industrias da familia Matarazzo —, no 4mbito daquela
onda de renovagio da cultura nacional empreendida pela burguesia progressista de
Sio Paulo, que, reunida ao redor de Francisco Matarazzo Sobrinho, ji propiciara o
surgimento do Museu de Arte Moderna e do Teatro Brasileiro de Comédia, para o
qual haviam sido chamados Adolfo Celi e, sucessivamente, Luciano Salce, Ruggero
Jacobbi, Flaminio Bollini Cerri, dentre outros.

A Vera Cruz nascia para implantar no Brasil um cinema de qualidade, como
o produzido em Hollywood, embora seus ideadores apreciassem também as reali-
zagOes européias, identificiveis com o cinema culto, dentre as quais se inclufam os
filmes italianos do pds-guerra. Nessas produgdes, em geral agrupadas sob a etiqueta
do neo-realismo, a burguesia paulista admirava sobretudo o humanismo que as
impregnava, o qual, quando passou a ser entendido como dentincia social, deixou
de entusiasmar.
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O sistema produtivo hollywoodiano, que, naquela altura, ja comecara a entrar
em crise, no entanto, continuava a servir de modelo, o que implicou a construgio de
estadios de filmagem e de gravagio, mixagem e montagem, de oficinas mecinicas
e de marcenaria, a compra de equipamentos ¢ a contratagio de técnicos, autores,
diretores e atores (muitos saidos do TBC). A frente do empreendimento estava
Alberto Cavalcanti, cineasta de renome internacional, hi trés décadas ausente do
pais, que participara da vanguarda francesa e do documentarismo inglés.

Na Europa, Cavalcanti contratara virios técnicos — como Chick Fowle, Ray
Sturgess, Michael Stoll, Rex Endsleigh, Erik Rassmussen, Oswald Haftenrichter,
Jacques Deheizelin, Bob Huke, John Waterhouse — com os quais se esperava formar
uma futura geragio de profissionais brasileiros. A esses nomes podem ser acrescen-
tados os dos italianos Aldo Tonti, Alberto Pieralisi, Amleto Daisser e Ugo Lombardi.
Dos 18 filmes da companhia paulista, 50% foram dirigidos por Celi, Salce, Jacobbi,
Bollini Cerri, Pieralisi, Lombardi e Gianni Pons.

Partindo do principio de que era necessirio “fundar” o cinema nacional, a Vera
Cruz praticamente desconhecia as experiéncias anteriores do cinema paulista e nao
reconhecia a produgio carioca, por identifici-la sobretudo com as chanchadas da
Atlantida, embora essa companhia cinematografica tivesse realizado também filmes
de fundo social. A falta de una definicio melhor, esses filmes produzidos no Rio de
Janeiro entre a segunda metade dos anos 1930 e a primeira metade dos anos 1950
foram denominados pré-neo-realistas, por retratarem freqiientemente ambientes
mais pobres e por serem rodados em parte em cendrios naturais. Dentre eles po-
dem ser lembrados Favela de meus amores, de Humberto Mauro; Jodo Ninguém, de
Mesquitinha; Moleque Tido, Vidas soliddrias, Luz dos meus olhos, Também somos irmdos
e Maior que o édio, de José Carlos Burle; E proibido sonhar, Gente honesta, Sob a luz do
meu bairro e Tirdo azul, de Moacyr Fenelon; Amei um bicheiro, de Jorge Ileli e Paulo
Wanderley.

Revistas hoje, algumas dessas produgdes nio parecem corresponder a eti-
queta que lhes foi aposta: Amei um bicheiro (1952-53), por exemplo, evoca antes os
filmes policiais norte-americanos do que as realizagoes italianas do pds-guerra. Ao
contrario, Maior que o édio (1951), embora também seja um melodrama policial,
apresenta uma ambientagao realista, gragas a varias tomadas externas, aos interiores
de locais populares em perfeita consonincia com as fachadas, portanto, sem ar de
estiidios. H3 uma boa caracterizagio das personagens e os didlogos sao despojados.
O trio central, na infincia, lembra o de Sciuscia (Vitimas da tormenta, 1946); o filme de
Vittorio De Sica ecoa ainda na amizade entre os dois meninos, que resistira a tudo,
mesmo quando, na fase adulta, eles trilhardo caminhos diferentes.

Outra realizagio a ser destacada é Também somos irmdos (1949), pela boa ex-
ploragao da paisagem suburbana e urbana, sem tomadas do tipo cartio-postal, pela
naturalidade ao retratar os marginalizados, pelo questionamento do racismo, pela
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coragem de um final sem conciliagio entre classes sociais e entre negros e brancos.
Ademais, o filme merece ser lembrado pela presenga de Aguinaldo Camargo, um
nome hoje praticamente esquecido, mas cuja atuagao no Teatro Experimental do
Negro — fundado por Abdias Nascimento, em 1944 — foi importante, tendo sido o
protagonista de O imperador Jones, de Eugene O’Neill, na tnica apresentagio que
se deu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a 8 de maio de 1945, quando, pela
primeira vez, um grupo de atores negros representou uma pe¢a naquela casa.

As comédias musicadas cariocas, com suas produgdes rapidas, baratas e fre-
quientemente improvisadas, seus cendrios e figurinos pobres, suas histdrias leves e
de humor ficil, representavam o oposto da idéia de cinema cultivada pela companhia
paulista, apesar de serem bem recebidas pelo publico, de atrairem a atengio dos
exibidores e o interesse de alguns criticos, por determinarem a constitui¢io de um
género popular brasileiro.

Em busca de projeg¢io internacional para o cinema brasileiro, realizages da
Vera Cruz foram enviadas ao exterior, sendo algumas delas premiadas: o marco inicial
da renascida inddstria cinematografica de Sao Paulo, Caicara (1950), de Adolfo Celi,
acolhido friamente no Festival de Cannes, foi considerado o melhor filme brasileiro
no de Punta del Este; O cangaceiro (1953), de Lima Barreto, consagrou-se nos festivais
de Cannes e de Edimburgo; Sinhd moga (1953), de Tom Payne, amealhou prémios
em Veneza, Berlim, Punta del Este e Havana.

A criac¢io da Vera Cruz acabou incentivando o surgimento de outras com-
panhias, como a Maristela, a Multifilmes e a Kino Filmes, atraindo para a capital
paulista virios expoentes do cinema carioca: os diretores Fernando de Barros e
Alberto Pieralisi, os atores Procépio Ferreira e Anselmo Duarte, o fotégrafo Edgar
Brasil, o argumentista Alinor Azevedo, o critico e roteirista Alex Viany.

Em Sio Paulo, Viany passou a freqiientar um grupo de intelectuais interes-
sados em cinema, integrado, entre outros, por Nelson Pereira dos Santos, Rodolfo
Nanni, Flavio Tambellini, Luis Giovannini, Briulio Pedroso, Galileu Garcia, Carlos
Alberto de Souza Barros e pelos irmios Geraldo ¢ Renato Santos Pereira, presengas
constantes nos cineclubes ¢/ou no Semindrio de Cinema, atividade promovida por
Ruggero Jacobbi, Adolfo Celi e Carlos Ortiz (que participava do grupo) no Museu de
Arte de Sio Paulo em 1949 — muitos dos quais colaboravam com a revista de cultura
geral do Partido Comunista Brasileiro, Fundamentos, criada em junho de 1948.

Em defesa de um cinema autenticamente nacional e popular, esses jovens
criticos faziam sérias restri¢des as produgdes da Vera Cruz, restrigdes que diziam
respeito antes aos temas abordados ou a0 modo como eram focalizados, pois reco-
nheciam a grande melhora de qualidade técnica que os filmes brasileiros passavam
a ter gragas 3 companhia paulista. Ao resenhar Caigara para Fundamentos, Nelson
Pereira dos Santos falava de “fingimento” neo-realista. Benedito J. Duarte, critico
cinematogrifico de periddicos ligados a burguesia paulista, no entanto, nio fora
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mais condescendente nas paginas da revista Anhembi, lembrando que os espectadores
custavam a localizar o Brasil na fita da Vera Cruz e contestando o que Celi declarara
na véspera da pré-estréia de Caigara:

A vida e os costumes dos caicaras foram nossos mestres, as suas lendas, as
nossas fantasias; a seu linguajar caracteristico compde nossos diilogos. (...)
Se o publico que nos assistir reconhecer em Caigara as caracteristicas de sua
terra, poderemos entio orgulhar-nos de ter encontado uma linguagem cine-
matografica, realmente brasileira.

Ao menos em termos cinematogrificos, a relacio de Adolfo Celi com a reali-
dade brasileira permanecerd ambigua e problemitica, porque apesar de conhecer a
fundo a cultura de nosso pais, continuou a apresentd-lo nas telas em seus aspectos
mais folcléricos, como demonstra o “episédio carioca” de Lalibi (O dlibi, 1969), filme
que dirigiu junto com Vittorio Gassman e Luciano Lucignani.

Quatro anos depois, Benedito J. Duarte mudava de idéia e, embora conti-
nuasse a apontar os “defeitos de fabricagio”, os justificava e preferia transformar
Caigara em “a primeira fita brasileira saida de uma inddstria organizada, ou melhor,
que principiava a organizar-se, ap6s um periodo histérico de balbardia e de aven-
tura no cinema nacional, originado com o advento do som na técnica e na estética
cinematogrificas”. O primeiro filme de Celi surgia como simbolo do ano zero da
inddstria cinematogrifica de qualidade internacional no Brasil.

Para Rodolfo Nanni, os estadios paulistas eram uma “conquista coletiva”, aos
quais os novos cineastas deveriam ter acesso. Quanto aos temas, Nelson Pereira dos
Santos, em virios artigos, continuou a acusar as produgoes da Vera Cruz de apresen-
tarem uma visio desmoralizante do povo brasileiro. Na resenha de Angela (1955), o
jovem critico arrasava com o melodrama de Abilio Pereira de Almeida e Tom Payne:
“Nio podemos aceitar como brasileiros os homens das classes que vivem num alto
nivel material a custa da explora¢io da esmagadora maioria da populagio do pais”.

Se a burguesia progressista recusara uma realidade local mediocre e vulgar,
presente, na sua opiniio, no cinema nacional anterior a Vera Cruz, os intelectuais
de esquerda recusavam-se a reconhecer aquela mesma realidade em obras que de-
gradavam a sociedade brasileira como um todo.

Anos mais tarde, Nelson Pereira dos Santos revera sua postura, reconhecendo
que aqueles filmes também refletiam nossa realidade. Numa de suas realizacoes
mais recentes, Cinema de ldgrimas (1995), ao alargar o leque de suas reflexoes, o ci-
neasta reconhecerd nos melodramas produzidos entre os anos 1930 ¢ 1950, género
no qual se enquadram muitas das produgdes dos estidios paulistas, mais um ponto
de partida para o surgimento dos novos cinemas na América Latina. Seja como for,
em Mandacaru vermelho (1961), rodado depois de Rio, 40 graus (1955), Rio, zona norte
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(1957) e antes de Vidas secas (1963), o diretor pagava seu tributo a Vera Cruz. De
fato, ¢ inegavel a divida de Mandacaru vermelho para com O cangaceiro, de Lima Bar-
reto, embora do ponto de vista estético este filme e o de Nelson Pereira dos Santos
devam muito 2 fotografia de Gabriel Figueroa. Maria Candeldria (Maria Candelaria,
1943), filme mexicano dirigido por Emilio Ferndndez e fotografado por Figueroa,
por exemplo, fora projetado nas telas brasileiras em 1947.

A aventura da companhia cinematograifica paulista durou pouco e sua crise
financeira, que se acentuou a partir de 1954, levou a busca de solugoes alternativas de
producio. Foi no bojo dessa crise que duas propostas comegaram a ganhar corpo: a
de cinema independente, ou seja, filmes realizados por pequenos produtores, a baixo
custo, em prazos menores e conseqiientemente sem muito apuro formal, que privi-
legiavam uma temitica social, e a do neo-realismo italiano, o qual se oferecia como
um tipo de cinema factivel, a0 demonstrar como sem grandes aparatos técnicos era
possivel alcancar resultados no minimo satisfatérios. Ja em 1950-1951, seguindo os
que serio os parimetros do cinema independente, Salomao Scliar rodara ento norte,
filme que parte da critica da época considerou neo-realista, pois a agao se desenvolvia
nas praias de Torres (Rio Grande do Sul) e seus intérpretes eram pescadores.

A reflexdo sobre essas novas idéias, constante nos artigos de Fundamentos,
amadureceu nas mesas-redondas e nos congressos que se realizaram em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro, entre 1951 e 1953, quando se fez premente a necessidade de
defender o cinema nacional e de debater seus problemas especificos, problemas que
o surgimento das empresas paulistas evidenciara.

Desses debates, da derrocada dos esttdios paulistas e da reavaliagio da pro-
dugio carioca originaram-se filmes que vieram afirmar entre nés a produgio inde-
pendente, dentre as quais O saci (1953), de Rodolfo Nanni, A carrocinha (1955), de
Agostinho Martins Pereira, Cara de fogo (1958), de Galileu Garcia, e A estrada (1957),
de Oswaldo Sampaio — que, ao retratar a vida dos caminhoneiros, lembra de perto
Fari nella nebbia (1942), embora, pelo que consta, esta obra de Gianni Franciolini
nunca chegou ao Brasil. Ao lado desses filmes, destacavam-se quatro crdnicas ur-
banas, consideradas as precursoras de um cinema nacional efetivamente engajado:
Agulha no palheiro (1953), de Alex Viany, O grande momento (1958), de Roberto Santos,
e, sobretudo, Rio, 40 graus ¢ Rio, zona norte, de Nelson Pereira dos Santos, que se
inspiravam no ideario do neo-realismo italiano.

Nesses anos, o neo-realismo, que eclodira em 1945 com Roma, citta aperta
(Roma, cidade aberta), de Roberto Rossellini, tendo conhecido seu apogeu em 1948
com La terra trema (A terra treme), de Luchino Visconti, Ladri di biciclette (Ladraes de
bicicleta), de Vittorio de Sica, e Germania anno zero (Alemanha ano zero), de Rossellini,
ja assistia a cristalizag¢io de sua poética e a seu fim, com Umberto D (Umberto D, 1951),
de De Sica. Isso nio quer dizer que ecos neo-realistas nio tenham persistido no
cinema italiano e mundial. Na Itilia, o neo-realismo nao sé permitiu a Michelangelo
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Antonioni e Federico Fellini aprofundarem sua anilise da sociedade local, como abriu
caminho para os diretores da chamada nova onda, entre os quais Pier Paolo Pasolini,
Marco Ferreri, Francesco Rosi, Ermanno Olmi, Marco Bellocchio, Bernardo Ber-
tolucci, Vittorio De Seta, os irmios Taviani e Valentino Orsini. No exterior, além
de estar na base de movimentos de renovag¢io cinematogrifica, como o Free Cinema
inglés, a Nouvelle vague e o New American Cinema Group, fecundou as experiéncias
dos anos 1950-1960 em virios paises: Grécia, Polonia, Alemanha, Suica, Espanha,
Portugal, Japio, India, Senegal, Libano, Argélia e boa parte da América Latina.

Foi em 1947 que o neo-realismo chegou ao nosso pais, com a exibi¢io de I/
bandito (O bandido, 1946), de Alberto Lattuada, que precedeu de poucas semanas a
estréia de Roma, citta aperta (1944-45), obra esperada com grande ansiedade pelo publi-
co e pela critica especializada, em virtude de seu sucesso em Cannes e Nova lorque.
O que atrafa nas realizagdes italianas do pds-guerra era a verdade e a naturalidade de
suas histérias que se opunham 2 reiterada banalidade e ao artificialismo constante
da maioria das produgdes hollywoodianas. Segundo Alex Viany, os diretores neo-
realistas eram admirados antes por seu engajamento social, ou seja, por colocarem
clara e abertamente os problemas de uma época, de um pafs, do que pelo fato de
filmarem fora dos estidios ou de se valerem de atores nao profissionais.

Ao nosso cinema — como, alids, ao cinema latino-americano em geral —, o
neo-realismo, mais do que oferecer modelos estéticos, vinha fornecer uma atitude
moral, a0 mostrar como debrugar-se sobre a realidade local, principalmente sobre
o mundo popular, com um novo olhar. Ao valorizar a postura ética sobre a técnica,
as teorias neo-realistas (sobretudo as de Cesare Zavattini), como ji foi dito, foram
um elemento deflagrador a mais na busca incessante de uma identidade nacional.

De fato, nio se tratou de simplesmente transplantar a experiéncia italiana do
pds-guerra para o nosso pafs, também porque alguns dos filmes brasileiros que fo-
ram colocados sob a égide do neo-realismo nem sempre poderiam ser classificados
como tais tout court. Agulha no palheiro, por exemplo, dialoga muito menos com as
grandes realizagdes neo-realistas do que com comédias italianas da década de 1930,
como as de autoria de Mario Camerini — Gli uomini che mascalzoni!, Il signor Max e
Daro un milione, em que afloram o gosto pela cronica do dia-a-dia e a simpatia pelos
sentimentos dos humildes (todas idéias zavattinianas). Mas dialoga principalmente
com Quattro passi fra le nuvole (O coragdo manda, 1942), de Alessandro Blasetti, ao
repropor a histéria de uma mocga ingénua, seduzida e abandonada, que encontra
um homem bondoso disposto a ajudi-la e a resgati-la de seu passado aos olhos da
sociedade. Nio se pode esquecer que Agulha no palheiro se insere na corrente dos
filmes realistas cariocas, ja citados acima, como Também somos irmdos, com o qual
a obra de Alex Viany apresenta virios pontos de contato, como a incorporag¢ao da
musica popular ao enredo.
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O filme de estréia de Roberto Santos, também, além de deitar raizes em mani-
festagdes culturais tipicamente brasileiras (o circo, o teatro popular, a radionovela) e
apesar de apresentar ecos dramidticos, no fundo é uma comédia — por vezes amarga,
mas comédia — como, por exemplo, Lonorevole Angelina (Angelina, a deputada, 1947),
de Luigi Zampa, e o neo-realismo nio produziu comédias. As comédias realizadas
nos anos 1940-1950, na Itilia, embora muitas vezes reunidas sob a etiqueta do neo-
realismo rosa, por focalizarem os mesmos temas (até com os mesmos estilemas)
dos filmes de um Rossellini, de um Visconti ou de um De Sica, freqiientemente os
abordaram de forma menos polémica e mais otimista, e foi esse o caminho seguido
por Roberto Santos, embora sem aquele tom consolatério e reaciondrio que muitas
dessas realizagdes italianas tiveram.

Na venda da bicicleta — objeto que, sem davida, remete a Ladri di biciclette
—a fim de juntar o dinheiro necessirio para o casamento, Jean-Claude Bernardet,
em Brasil em tempo de cinema, via uma submissao do protagonista ao rito social. Nao
se pode esquecer, no entanto, que a festa se trasformard num verdadeiro pastelio,
com o qual Roberto Santos fustiga os valores pequeno-burgueses que as familias
dos noivos tentavam emular.

Mesmo no caso de Rio, 40 graus e Rio, zona norte, a equagao Nelson Pereira dos
Santos/neo-realismo nio é tio simples. E verdade que no primeiro filme ¢ possivel
reconhecer alguns dos postulados zavattinianos e rossellinianos — os pobres quase
sempre bons e solidarios entre si; a cAimera que segue de perto as personagens, per-
mitindo uma focalizacio imediata da realidade; o préprio titulo da fita, composto
de trés elementos como o de Roma, citta aperta —, ou o didlogo com o chamado neo-
realismo menor de um Renato Castellani em Sotto il sole di Roma (Sob o sol de Roma,
1948) ou de um Luciano Emmer: em primeiro lugar com Una domenica d’agosto
(Domingo de verdo, 1950), mas ainda com Parigi ¢ sempre Parigi (Paris é sempre Paris,
1951) e Le ragazze di Piazza di Spagna (As garotas da Praga de Espanha, 1954).

Rio, 40 graus, também como o primeiro filme de Emmer, abre com uma
tomada aérea sobre a qual surgem os créditos iniciais; a narragio ¢ introduzida por
um bando de jovens torcedores de futebol; a acio se passa num tinico domingo;
focaliza as varias camadas da sociedade. A seqiiéncia do grupo de turistas que vai ao
Louvre, em Parigi e sempre Parigi, ecoa na chegada do 6nibus de passeio a Quinta da
Boa Vista na obra de Nelson Pereira dos Santos. O cruzamento de varias histdrias,
dentre as quais a da moga namoradeira e a da garota abandonada pelo noivo, em Le
ragazze di Piazza di Spagna, ¢ o fio condutor do filme brasileiro.

A pulverizagio de uma trama central numa mirfade de histérias paralelas, que
caracterizava também Sotto il sole di Roma ou Una domenica d’agosto, nem sempre foi
entendida por alguns criticos, que apontavam no filme a falta de concatenagio, embora
apreciassem a intensidade dramatica alcangada na passagem abrupta do berro de um dos
vendedores de amendoim, ao ser atropelado por um carro, para o grito dos torcedores
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no Maracana pelo gol marcado. A seqiiéncia da morte de Jorge pode remeter a do
assassinato de Pina, em Roma, citta aperta; entretanto, é interessante assinalar, também,
como esse paralelismo entre a vitéria (o crescendo da euforia no jogo de futebol) e a
derrota (a impossibilidade do garoto de obter outro meio de subsisténcia) estard pre-
sente em Rocco e i suoi fratelli (Rocco e seus irmdos, 1960), na contraposi¢ao entre o triunfo
de Rocco no boxe e a derrocada moral e psicoldgica de Simone ao assassinar Nadia,
constituindo um dos pontos altos desse filme de Luchino Visconti.

Nio é menos verdade, no entanto, que Rio, 40 graus atrai também por seu
cariter eminentemente brasileiro, em sua visao da realidade nacional bem alinhada
com as diretrizes do Partido Comunista Brasileiro e, logo, consoante com a de um
pintor como Candido Portinari e de um escritor como Jorge Amado, que transfor-
maram negros e marginais nos protagonistas de suas obras. Isso se torna evidente nao
s6 na seqiiéncia final do filme, a da festa no morro, quando lirismo e documento se
misturam, num justo equilibrio, no resgate da cultura popular e na conscientiza¢ao
do papel histérico a ser desempenhado pela classe trabalhadora, como na prépria
caracterizagao de alguns de seus intérpretes, os pequenos vendedores de amendoim
e as criancas mendicantes que perambulam pelas ruas da cidade, muito préxima
daquela dos engraxates de Sciuscia ou dos pivetes napolitanos do segundo episédio
de Puaisa (Paisd, 1947), de Rossellini, mas também daquela dos pequenos marginais
de Jubiabd (1935) e de Capitdes da areia (1937), do escritor baiano.

Além disso, se pensarmos em produgdes consideradas progressistas, entre as
quais se alinhavam virios filmes nio s6 brasileiros, mas também latino-americanos
ou norte-americanos, como alguns citados por Alex Viany em suas criticas para o
jornal comunista Hoje, entre 1946 ¢ 1947 — Gente honesta (1944), de Fenelon, Vidas
soliddrias (1945), de Burle, ou Maria Candelaria, de Ferniandez, ou ainda Sister Kenny
(Sacrificio de uma vida, 1946), de Dudley Nichols —, veremos como a preocupagio por
temas sociais podia derivar também de outras fontes. O filme argentino Pelota de trapo
(1948), de Leopoldo Torres Rios, poderia ser outro exemplo a ser lembrado entre
os filmes com os quais o primeiro longa-metragem de Nelson Pereira dos Santos
— assim como Maior que o édio, em parte — parece dialogar, por ser protagonizado
por criangas que almejam uma bola de couro; por focalizar o mundo do futebol;
por ter, como cendrio, rincdes 2 margem de uma grande cidade (Buenos Aires); no
entanto, ¢ um estudo ainda a ser feito.

Tampouco poderia ser esquecido Los olvidados (1951), da fase realista de
Buiiuel, retrato cruel da miséria na capital mexicana, centrado em criangas e ado-
lescentes. A presenga de Luis Buniuel e de Sergei Eisenstein na cinematografia lati-
no-americana dos anos 1950 e especialmente na brasileira, a lado do neo-realismo,
precisa ser reavaliada, mas podem ser citados alguns exemplos: o referido acima
e o didlogo de lento norte com Qué viva México! (1931), principalmente no castigo
infligido a um de seus personagens (enterrado na areia até o pescog¢o), mas também
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em outras tomadas. Deveria ser lembrado ainda que o filme de Salomio Scliar, nas
belissimas seqiiéncias maritimas ¢ mais devedor de Man of Aran (O homem de Aran,
1932-34), de Robert Flaherty, do que de La terra trema (1948).

Voltando ao primeiro longa-metragem de Nelson Pereira dos Santos, constata-se
como essa multiplicagio de modelos torne dificil a filiagio do filme apenas a uma
tendéncia vinda do exterior, acabando por afirmar a originalidade do cineasta, ori-
ginalidade essa que se tornard mais evidente na realizagio seguinte, Rio, zona notte,
na qual o que deve ser analisado € menos a necessidade de ter o neo-realismo como
ponto de referéncia, do que a retomada do didlogo com o cinema nacional (na trilha
aberta por Agulha no palheiro) e a discussio sobre cultura popular, aprofundando o
discurso iniciado com Rio, 40 graus.

Essa dltima questio perpassa por todo Rio, zona norfe — ao alertar sobre a ur-
géncia de redefinir-se uma cultura nacional para que nela se integrem elementos
da cultura erudita e da cultura popular, antes que esta desapareca por completo — e
desenvolve-se ao lado da reflexido sobre as condicdes econdémicas do cinema inde-
pendente, presente nas entrelinhas da histéria do compositor de musica popular
que, além de ter um dominio precério sobre os préprios meios de expressio, nao
conhecia o caminho para inserir-se no mercado consumidor, sendo obrigado a
vender a outros suas cang¢des para que fossem gravadas.

A resposta da maioria dos espectadores, porém, nio foi positiva e, assim como
aconteceu com os filmes neo-realistas, essas realizagoes independentes nio atingi-
ram seu objetivo “didatico”, na medida em que nio conseguiram alterar as relagoes
entre cinema e publico, levando-o a uma maior consciéncia social e cultural. No
Brasil, como na Itilia, porém, esse tipo de produgio acabou apontando um novo
rumo para o cinema nacional e propiciando o aparecimento de novos realizadores.
Carlos Diegues e Glauber Rocha, por exemplo, afirmaram que decidiram tornar-se
cineastas diante do impacto causado por Rio, 40 graus.

Segundo Glauber Rocha, o primeiro filme de Nelson Pereira dos Santos (e,
posteriormente, Rio, zona norte) oferecia uma perspectiva promissora a0 cinema
brasileiro. Ao defender essa e outras fitas nacionais, o jovem critico do Jornal da
Bahia desenvolvia uma fungio pedagdgica, pois visava a educar os espectadores
para o cinema brasileiro, criando como conseqiiéncia um circuito: boas bilheterias
significavam novas produgdes e estas representavam o tinico meio para consolidar a
industria cinematografica no Brasil. Desse modo, Glauber Rocha preparava o terreno
para seus proprios filmes, num itinerdrio parecido com o dos diretores neo-realistas
na Itilia, dos realizadores do cinema independente no Sul do Pais ou dos cineastas
da Nouvelle vague na Franga, muitos dos quais chegaram a pratica cinematografica
depois de terem passado pela critica.

Além disso, em Revisdo critica do cinema brasileiro, o diretor baiano salientou
a importincia de Rio, zona norte para o surgimento de filmes como Arraial do Cabo
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(1959), de Paulo César Sarracent, Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, Barravento
(1961), do proéprio Glauber Rocha, e de dois episédios de Cinco vezes favela (1962):
“Couro de gato”, que Joaquim Pedro de Andrade ji rodara em 1960, e “Escola de
samba alegria de viver”, de Carlos Diegues. A jungio espontinea dessas experiéncias
de origens geograficas diferentes deu inicio ao Cinema Novo, o que vem provar que
o neo-realismo nio foi imitado enquanto modelo, mas bem assimilado enquanto
postura, pois ajudou a fecundar idéias surgidas no préprio contexto nacional.

Mariarosaria Fabris é professora da USP.
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Resumo

Este ensaio promove um didlogo entre o neo-realismo e o cinema brasileiro, ao
analisar a tentativa da Vera Cruz de implantar no Brasil um cinema de qualidade,
como o produzido em Hollywood, sob a etiqueta neo-realista. Ilustra também o
periodo seguinte, em que predominou a produgio independente.
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Cinema brasileiro; Neo-realismo; Vera Cruz; produgio independente.

Abstract

This essay promotes a dialogue between neo-realism and the brazilian cinema,
analysing the effort of Vera Cruz in introducing a cinema of excellence, as the onde
produced in Hollywood, with a neo-realist style. It also illustrates the following
period, in that prevails the independent production.
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