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Entrevista

CINEMA E SOCIEDADE:

seis questoes para seis intelectuais”

Entrevistados Arthur Autran Franco de Sa Neto, Rose Satiko Gitirana Hikiji,
Randal Johnson, Marina Soler Jorge, Eduardo Victorio Morettin e André Parente.

Entrevistas realizadas por Guilherme Seto Monteiro e Lucas Amaral de Oliveira*

Revista Plural Primeiramente, gostariamos de saber como ocorreu sua apro-
ximacdo com o cinema, tanto em termos biograficos como intelectuais e
profissionais. Alias, como foi sua formacao académica? Como surgiram as esco-
lhas de objetos de estudo?
Autran Em geral, a cinefilia tem relacao com a infancia e a adolescéncia e, no meu
caso, nao foi diferente. Nasci e vivi minha adolescéncia em Manaus, uma cidade
em que, na época, nao tinha muitas op¢des culturais. O cinema quase se impu-
nha como a Gnica diversao a que um jovem com cerca de quinze anos tinha aces-
so, sem a companhia dos pais. O encanto pela sala escura, com uma tela branca
enorme, e pela descoberta da liberdade foi paralelo, ainda mais quando eu entra-
va de férias e ia para o Rio de Janeiro, onde minha familia em geral veraneava.
Muito cedo, assisti a alguns filmes que me impressionaram profundamente:
A noite (La notte, de Michelangelo Antonioni, 1961), O dragdo da maldade contra
o santo guerreiro (Glauber Rocha, 1969), Ran (Akira Kurosawa, 1985) e, especial-

Mestrandos do Programa de P6s-Graduag¢ao em Sociologia da Universidade de Sao Paulo (USP)
e membros da Comissao Editorial da Revista Plural.

1 Os entrevistados neste dossié€ sao os professores Arthur Autran Franco de Sa Neto (Autran),
docente no departamento de Artes e Comunicacao da Universidade Federal de Sao Carlos —
UFSCar; Rose Satiko Gitirana Hikiji (Hikiji), docente no departamento de Antropologia da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo — USP; Randal
Johnson (Johnson), docente no departamento de Espanhol e Portugués da Universidade da
Califérnia — UcLa; Marina Soler Jorge (Jorge), docente do curso de Histéria da Arte da Escola
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Federal Paulista — Uniresp; Eduardo
Victorio Morettin (Morettin), docente na Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de
Sao Paulo — USP; e André Parente (Parente), docente na Escola de Comunicacdo da Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ. As entrevistas foram realizadas por Guilherme Seto
Monteiro e Lucas Amaral de Oliveira, mestrandos do Programa de P6s-Graduacao em Sociologia
da Universidade de Sao Paulo.

m 2011 m

185



186

Guilherme Seto Monteiro e Lucas Amaral de Oliveira

mente, Os incompreendidos (Les quatre cents coups, Francois Truffaut, 1959). Vi
esse ultimo filme bem jovem, com cerca de dezesseis anos, e lembro perfeitamente
o cinema, uma sala chamada Lido, localizada no aterro do Flamengo e que hoje
parece ter virado uma igreja evangélica. O filme me impressionou tanto que fui a
pé até Copacabana — onde eu estava hospedado — pensando em tudo o que acabara
de assistir. Foi um impacto enorme, em termos estéticos e existenciais; talvez o
maior que eu tivera até entdo. A partir dali, a cinefilia tomou conta de mim, e
passei a considerar seriamente trabalhar em cinema — pois, até entao, pretendia
fazer vestibular para Filosofia.

Descobri que havia cursos universitarios de Cinema e resolvi estudar em Sao
Paulo, cidade que eu conhecia muito pouco, mas que me encantara quando aqui
estivera. Ap6s uma tentativa frustrada em 1989, prestei outra vez o vestibular para
o curso de Cinema da ECA-USP e fui aprovado na turma de 1990 — ou seja, entrei
no curso no mesmo ano em que Fernando Collor de Mello acabou com a Embra-
filme e o cinema brasileiro se encontrava mergulhado em uma crise profunda.

No curso de Cinema, fiz amizades muito estimulantes e também tive o contato
com mestres que me marcaram (especialmente Jean-Claude Bernardet, Maria Rita
Galvao, Ismail Xavier, Carlos Augusto Calil e Eduardo Leone). Durante boa parte
do curso, fiquei em diavida entre tentar seguir carreira no campo do cinema ou
continuar na universidade, mas meu gosto por estudar, a dificuldade em me inserir
no cinema (pois nunca tive interesse em trabalhar na televisao ou na publicidade) e
o fato de que minhas primeiras pesquisas chamaram atencao de algumas pessoas
me levaram para o campo académico de uma vez.

Asituacao de terra arrasada do cinema brasileiro acarretou um ambiente muito
intenso de discussao naqueles anos. Hoje isso parece impossivel, mas viviamos uma
situacdo na qual a producao brasileira de longas-metragens praticamente deixara
de existir, e isso nos levava (aos estudantes e também aos professores e cineastas)
a interrogar sobre a necessidade do cinema brasileiro, sobre sua importancia
cultural e econdmica, além das relacoes com o Estado, etc. Essas discussoes na
ECA possivelmente direcionaram meu interesse académico pelo cinema brasileiro
como objeto de estudo. Nunca tive tanta curiosidade pelo cinema estrangeiro como
objeto ao qual eu gostaria de me dedicar anos a fio, no que pese adorar cineastas
como Howard Hawks, John Ford, Fritz Lang, Jean Renoir, Luchino Visconti,
Roberto Rossellini, Orson Welles, Jean Rouch, Jean-Luc Godard, Valerio Zurilini
ou Eric Rohmer.

Logo no inicio da minha carreira como pesquisador, tive muito interesse no
papel da critica cinematografica, em entender como ela dialogava com o cinema
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brasileiro. Ainda na graduacao, sob a orientacao de Jean-Claude Bernardet e muito
influenciado pela leitura de Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, de Paulo
Emilio Salles Gomes, resolvi aprofundar meu conhecimento sobre um dos criticos
darevista, o carioca Pedro Lima — o qual foi redator da coluna sobre cinema brasi-
leiro em Cinearte, entre 1927 e 1930. Esse trabalho sobre Pedro Lima acarretou a
possibilidade de colaborar com a Cinemateca Brasileira na organizagao do arquivo
do critico, material que eu mesmo ajudei a instituicao a localizar.

No mestrado, ainda sob a orientacio de Jean-Claude e influenciado por ele e
pela obra de Maria Rita Galvao, continuei na seara da critica, mas a relacionando
com o processo de construcao da historiografia do cinema brasileiro. Foi entao
que optei por estudar a obra de Alex Viany, critico comunista que foi central na
formacao da geracao do Cinema Novo e é também o autor do primeiro livro sobre
a historia do nosso cinema.

No doutorado tive certa mudanca de foco, pois resolvi trabalhar com o

pensamento industrial, ao longo de um periodo elastico, 1924 a 1990, buscando
compreender quais os projetos industrialistas que os cineastas brasileiros elabo-
raram. A influéncia de Jean-Claude também é notavel nesse trabalho, mas o
desenvolvi no Instituto de Artes da Unicamp, sob a orientacao do professor José
Maério Ortiz Ramos, o que foi importante no sentido de eu comegar a relacionar
o cinema com outros campos do audiovisual, especialmente a televisao, além de
buscar uma perspectiva sociologica mais embasada teoricamente.
Hikiji Eu sempre gostei muito de cinema, desde crianca®. Eu morava em Sao Ber-
nardo, que € uma cidade que tem poucas opcoes fora do cinema dito “comercial”.
Entao, desde que eu me lembro de ter a possibilidade de comecar a ir para Sao
Paulo sozinha, com quatorze ou quinze anos, tinha essa busca por informacgao.
Para encontrar alguma coisa fora desse circuito, o jeito era fazer o esforco de ir
até a capital ou usar o que na minha adolescéncia era um fenémeno bastante im-
portante: o videocassete.

Ja a minha formacao académica foi dupla: eu fiz Ciéncias Sociais na USP e
fiz Jornalismo, simultaneamente, na Metodista, em Sao Bernardo. Meu interesse
inicial era trabalhar com Jornalismo, sendo que eu tinha interesse por uma area
relacionada ao jornalismo cultural. Iniciei minha formacao em Ciéncias Sociais
pensando-a como uma formacgao complementar a minha formacao jornalistica.
Curiosamente, meu primeiro trabalho depois de me formar em Jornalismo foi
com televisao — eu havia passado em uma selecio da TV Cultura. Entao, na

2 Depoimento colhido pessoalmente e posteriormente revisado pelo préprio autor.
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televisdo — que nao era o que eu esperava fazer com o jornalismo de fato, pois eu
gostava da perspectiva de trabalhar com o jornalismo impresso —, eu acabei tendo
acesso ao universo da producao audiovisual. Trabalhei em varias funcées da TV
Cultura, desde a redagao (apuracao e pauta), até a reportagem na rua. Isso, para
mim, foi muito importante, porque, apesar do ritmo acelerado do telejornalismo
e de o produto final ser uma montagem de trés minutos, a familiaridade com a
linguagem audiovisual — algo que eu efetivamente experimentava — se iniciou ali
com essa experiéncia na televisao.

Dessa experiéncia na TV Cultura veio a vontade de aprofundar a perspectiva
de producao audiovisual, mas sem as limitacGes colocadas pelo ritmo do telejor-
nalismo diério. Dai veio a ansia de trabalhar com documentério, com a producao
audiovisual mais aprofundada que a produgao jornalistica.

Quando eu sai da TV Cultura, trabalhei por alguns meses na Folha de Sao
Paulo, também na area de cultura. Nessa época, eu estava terminando a graduacao
em Ciéncias Sociais e resolvi fazer o mestrado em Antropologia. Nesse momento,
surgiu minha primeira proximidade académica efetiva com o campo do cinema,
porque eu resolvi fazer um mestrado com foco em antropologia visual, em que a
ideia era abordar a producao, do final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, do
cinema nao apenas hollywoodiano, mas também europeu, que vinha trazendo de
uma forma muito instigante, naquele momento, a questao da violéncia.

De certa maneira, alguns filmes lancados nessa época vinham provocando
uma discussao entre os teoéricos, historiadores e criticos do cinema, mas também
na midia, de forma mais ampla, sobre a questao da representacao da violéncia:
filmes como os do Tarantino, do Oliver Stone, foram marcando uma discussio da
forma como o cinema estava apresentando a violéncia. Essa discussao motivou meu
mestrado, que teve inicio em 1996. Entre 1996 e 1998, eu realizei essa pesquisa
que abordou a producao de alguns diretores desse cinema produzido no final dos
anos 1980 e inicio dos 1990 e que suscitavam a discussao a partir da tematica da
violéncia.

Ao analisar esses filmes, o que eu pude perceber — e o que eu tentei trabalhar
na minha dissertacao — é que a propria forma filmica era violenta, ou seja, nao era
simplesmente uma representacao da violéncia, mas uma linguagem fundamentada
no que eu chamei de “imagem-violéncia”.

Na antropologia, temos a tradi¢cao da pesquisa de campo; os antropo6logos
que trabalham com documentos, e nao com “gentes” sao uma minoria. Trabalhar
com filmes era uma perspectiva muito pouco explorada naquele momento. Entao,
um primeiro desafio foi pensar a anélise filmica a partir de um didlogo entre a
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teoria antropoldgica e a do cinema, pois seria impossivel realizar essa pesquisa
sem ter acesso ao que vem sendo feito pelo campo mais tradicional dos estudos
sobre o cinema.

Em um segundo momento, depois de finalizar esse mestrado, realizei um
doutorado, e a analise filmica nao foi mais o foco da pesquisa, mas a producao
audiovisual, que se tornou uma parte metodologica importante da minha investi-
gacao. Na pesquisa junto a um projeto de ensino musical para criancas e jovens de
baixa renda, eu produzi dois pequenos documentarios etnograficos, que eu consi-
dero capitulos importantes da minha tese. Nao entendo esses filmes como anexos,
como ilustracoes do material escrito, mas sim como parte constituinte da tese.

A partir de entdo e desde a finalizacao do doutorado, eu venho me dedicando
tanto a producao do que se chama de filmes etnograficos quanto ao estudo de campo
do filme etnografico. Portanto, de alguma maneira, a analise filmica volta a tona
nesse segundo momento, mas a partir de um campo da producao cinematogra-
fica, o documental, em especial o do filme etnografico, produzido em contexto de
pesquisa antropoldgica — que é no que eu venho trabalhando nos tltimos seis anos.
Johnson Como praticamente todo mundo, criei-me com o cinema, vendo filmes
quase todos os fins de semana. Comecei a me interessar mais seriamente durante
a faculdade, entre 1966 e 1970, anos que coincidiram com a Guerra Fria, a Guer-
ra do Vietna, o movimento de direitos civis, o movimento estudantil, o surgimen-
to da contracultura, e assim por diante.

Filmes como Easy rider (Dennis Hopper, 1969), Medium cool (Haskell Wexler,
1969), The strawberry statement (Stuart Hagmann, 1970), Don’t look back (D. A.
Pennebaker, 1967), In the year of the pig (Emile de Antonio, 1968), if... (Lindsay
Anderson, 1968), e Z. (Costa Gavras, 1969) me impressionaram muito. Conheceria
filmes de Godard, Pontecorvo e outros mais tarde.

Paradoxalmente, foi nesse periodo, com a sombra da convocagao militar
pairando sobre minha cabeca — nao fui convocado porque, naquela época, havia
um sorteio com base no dia do aniversario, e meu nimero nao foi escolhido —,
que descobri o Brasil, por meio da musica de Joao Gilberto; isso em meados de
1967. Comecei a estudar a lingua portuguesa logo depois. De um lado, portanto,
a violéncia da guerra e a resisténcia que se manifestou de varias maneiras; de
outro, uma imagem diferente de um pais que nao conhecia: uma imagem idealista
e romantica, sem davida, mas que influenciou muita gente da minha geracao. O
filme Orfeu negro circulava nas universidades, com grande popularidade. Entre
a guerra e um Rio de Janeiro idealizado, a op¢ao era facil.
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Entrei na pos-graduacao, na Universidade do Texas, em 1970, para estudar
literatura luso-brasileira. No primeiro ano de pos, tive a oportunidade de estudar
com dois professores visitantes: Massaud Moisés e Haroldo de Campos. Com uma
formacao tedrica praticamente nula, naquele momento, a disciplina de Massaud,
sobre literatura portuguesa, foi mais util, pelo menos a curto prazo, pelo que ele
ensinou sobre a analise meticulosa de textos literarios. A longo prazo, no entanto,
Haroldo teve um impacto maior. Em seu seminario sobre prosa de vanguarda, ele
expos a analise de Macunaima, que seria publicada em 1973 com o titulo Morfo-
logia do Macunaima. Esse seminéario plantou uma semente que, no meu caso, daria
frutos mais tarde, com minha tese de doutorado sobre Macunaima, Modernismo e
Cinema Novo, em que uso a metodologia de Haroldo (e de Vladimir Propp), em uma
analise comparada da estrutura narrativa do Macunaima, de Mario de Andrade,
e o filme de Joaquim Pedro de Andrade.

Hoje, a analise é datada e superada, mas ainda considero valido o argumento
central do estudo, de que, em sua adaptacao, Joaquim Pedro fez uma radicalizacao
ideologica da obra de Mario, a luz da situacao politica do final dos anos 1960. Assisti
ao filme pela primeira vez em uma sala de cinema que existia na Galeria Alaska,
no Rio, onde passei o ano letivo 1971-1972, com uma bolsa da Fulbright, fazendo
pesquisa para minha tese de mestrado sobre o escritor Adonias Filho. Lembro-

-me de ter visto, também, naquela época, Como era gostoso o meu francés, logo
depois da sua estreia, em outra sala de cinema em Copacabana.

Ainda na Universidade do Texas, fiz minhas primeiras disciplinas de cinema
propriamente dito, inclusive uma (em 1974, se lembro bem) sobre o cinema latino-

-americano, com Julianne Burton-Carvajal, uma das maiores especialistas do
assunto nos Estados Unidos. Foi ali que comecei a aprender alguma coisa sobre o
novo cinema latino-americano e sobre diretores como Solanas e Getino, Gutiérrez
Alea, Garcia Espinosa, Sanjinés e outros. No entanto, meu contato mais sistematico
com o cinema brasileiro veio em 1975-1976, quando passei dezoito meses no Brasil
fazendo pesquisa para a tese de doutorado, a qual resultou da conjuncao de todos
esses fatores (isto é, o seminario do Haroldo, um interesse maior pelo cinema, o
contato com o cinema latino-americano, etc.).

Além de fazer anéalise filmica, assisti a mais de duzentos filmes brasileiros
nesse ano e meio e via tudo o que podia, desde os filmes do Cinema Novo até a
pornochanchada. A oportunidade de ver tantos filmes foi importante, porque me
deu uma visao geral do desenvolvimento historico e estético do cinema brasileiro.

Uma pessoa muito importante nessa fase do meu crescimento intelectual
foi Paulo Emilio Salles Gomes, que foi quem me levou a ECA, na USP, onde fiz a
analise do filme de Joaquim Pedro, em uma moviola.
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Naquele ano, se me lembro bem, Paulo Emilio organizou uma mostra de
oitenta filmes brasileiros. Nao diria que assisti a todos, mas vi um bom ntimero.

Depois de terminar a tese e me formar, conheci Robert Stam, que havia se
formado em Berkeley, e resolvemos colaborar em uma coletanea de ensaios sobre o
cinema brasileiro, uma colaboracgao que resultou no livro Brazilian cinema (1982),
o primeiro livro a sair sobre o assunto nos Estados Unidos.

O interesse pelo Cinema Novo levou ao livro Cinema Novo x 5 (1984), com
estudos meio autorais da obra dos diretores Joaquim Pedro de Andrade, Caca
Diegues, Ruy Guerra, Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos. A ideia do livro
era oferecer ao publico americano uma visao geral da obra desses diretores — faltam
ao livro varios outros realizadores, como Leon Hirszman e Paulo César Saraceni.
Alias, foi no periodo em que estava trabalhando nesse livro que comecei a me
interessar pela relacao entre o cinema e o Estado; um interesse que resultou no
livro The film industry in Brazil: culture and the state, que aborda o desenvolvi-
mento do cinema brasileiro desde o inicio, com um enfoque especial na politica
cinematografica dos anos 1930 até os anos 1980.

Com a excecao de um livro sobre o realizador portugués Manoel de Oliveira
(2007) e alguns ensaios esparsos, a linha central do meu trabalho sobre o cinema
brasileiro, desde entdo, enquadra-se, de modo geral, no que chamaria de uma
economia politica do cinema.

Muito importante nessa trajetoria foi o trabalho do socitlogo francés Pierre
Bourdieu, cuja obra conheci em meados dos anos 1980. Esse contato ocorreu em
parte por causa de uma volta ao estudo do Modernismo, que havia sido central
na minha tese de doutorado.

Quando fazia pesquisa para The film industry in Brazil, soube, pela primeira
vez, da relacdo complexa entre escritores e artistas modernistas e o Estado nos
anos 1930. Isso acabou sendo outra linha de pesquisa, desde entao, resultando
em ensaios como Regarding the philanthropic ogre: cultural policy in Brazil,
1930-1945/1964-1990 (1993), As relacoes sociais da literatura brasileira (1994),
e A dinamica do campo literario brasileiro — 1930-1945 (1995).

Estou atualmente com planos de retomar um projeto de livro sobre o assunto
que iniciei j4 faz tempo.

Voltando ao cinema, nessa linha de pesquisa, continuo interessado pela dina-
mica do campo cinematografico e suas relacdes com politicas publicas e outros
setores de producao audiovisual, como a televisao, com artigos publicados prin-
cipalmente nos Estados Unidos, tais como TV Globo, the MPA and contemporary
Brazilian cinema (2005) e The Brazilian retomada and global Hollywood (2007).
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Jorge Eu fui uma adolescente cinéfila e me interessava tanto pelo cinema de van-
guarda (como Bunuel e Eisenstein) quanto pelos chamados cult movies (filmes
como O massacre da serra elétrica, A noite dos mortos vivos, O ataque dos ver-
mes malditos, etc.). Também gostava do cinema classico norte-americano. Aliés,
lembro que, ainda pré-adolescente, eu assistia a E o vento levou quase todos os
dias, nas minhas férias: comecava em um dia e, se nao conseguia terminar, conti-
nuava no dia seguinte, e assim indefinidamente, de modo que eu conhecia de cor
as frases (dubladas) de Scarlet O’Hara. Um pouco mais tarde, meu cult favorito
se tornou Os fantasmas se divertem, a que eu também assistia repetidamente.
Continuei gostando muito de cinema ao longo da Universidade, mas meu

envolvimento académico com o assunto comecou, digamos assim, quase por acaso:
o professor Marcelo Ridenti, da Sociologia da Unicamp, selecionou alguns bolsistas
de iniciagao cientifica para estudarem temas relacionados a arte e a politica entre
as décadas de 1960 e 1990 no Brasil. Fui selecionada e, dentro desse tema, escolhi
pesquisar o Cinema Novo brasileiro. Desde esse momento, nao sai mais da pesquisa
relacionada ao cinema. Como dou aula em um curso de Histoéria da Arte, acho
que hoje estou mais no cinema e na arte do que na sociologia propriamente dita.
Morettin Eu fiz minha graduacdo em Historia, na Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo — FFLCH-USP, de 1983 a 19875.
Na época, existia um interesse grande pelo cinema, mas ele nao era parte inte-
grante dos objetos estudados pelos historiadores brasileiros de entdo. Os profes-
sores projetavam filmes em sala de aula. Lembro, por exemplo, da exibicao de Os
chapeleiros, de Adrian Cooper, em uma aula do professor Edgar Carone. Outros
docentes, como Arnaldo Contier, Carlos Vesentini e Maria Helena Capelato, de-
monstravam também esse interesse. O cinema estava presente nas salas de aula,
mas nao era ainda tema de pesquisa na pés-graduacao. Durante a graduacao, eu
e mais alguns colegas criamos um cineclube, que expressava a paixao que tinha-
mos pelo cinema e também a inquietacdo de vé-lo como objeto de anéilise e fon-
te de pesquisa. O cineclube foi fundado em 1986, e dele participaram colegas que
depois vieram a desenvolver pesquisas nesse campo. Um deles foi Claudio Aguiar
Almeida, que fez o primeiro mestrado do departamento de Histéria Social sobre
cinema, Argila: uma cena do Estado Novo, orientado pela Maria Helena Cape-
lato e publicado em 1999 pela Annablume; outro foi Alcides Freire Ramos, que
hoje é professor da Universidade Federal de Uberlandia, que entrou no mestra-
do e passou para o doutorado direto com a orientacao do Arnaldo Contier e cujo

3 Depoimento colhido pessoalmente e posteriormente revisado pelo préprio autor.

m Plural182 =



Entrevista com: Arthur Autran Franco de Sa Neto, Rose Satiko Gitirana Hikiji,
Randal Johnson, Marina Soler Jorge, Eduardo Victorio Morettin e André Parente

trabalho foi publicado no livro O canibalismo dos fracos, editado pela Epusc, em
2002, sobre Joaquim Pedro de Andrade e Os inconfidentes.

No cineclube, nés organizavamos uma série de mostras ja preocupados com
a tematica “Cinema e histéria”. Organizamos, inclusive, um ciclo de filmes com o
acervo do Instituto Goethe, com a participacao dos professores do departamento
de Historia Contemporanea.

Houve um momento em que eu nao soube se seria possivel levar a frente um
trabalho sobre cinema no departamento de Historia. Nesta época, eu fui muito
influenciado pelo trabalho de Ismail Xavier e, em particular, pelo livro Sertao mar,
lancado em 1983, quando eu cursava minha graduacao. Sua leitura me permitiu
pensar na possibilidade de falar sobre a histéria a partir do cinema, de pensar o
discurso cinematografico como uma poténcia também, no sentido de construgao
e interferéncia em um determinado contexto. E, entao, eu fui cursar disciplinas
na Escola de Comunicacoes e Artes — ECA/USP.

Conheci Maria Rita Galvao, que, por sua vez, me indicou para uma bolsa de
Iniciacdo Cientifica CNPQ, na Cinemateca Brasileira, em 1987, parte integrante
de um projeto sobre o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INcE), coordenado
por Carlos Roberto de Souza. Foi na Cinemateca que entrei em contato com meu
primeiro objeto de estudo, o filme Os bandeirantes, uma producao de 1940 do
INcE, dirigida por Humberto Mauro e orientada pelo historiador Afonso de Taunay.

Em determinado momento, fiquei em dtvida se deveria seguir minhas
pesquisas no departamento de Histéria ou na ECA. Optei pela ECA, onde fiz meu
mestrado e meu doutorado, sob a orientacao de Ismail Xavier. O que aconteceu
de comum com Claudio, Alcides e comigo é que, nesse momento, a aproximacao
ao cinema ocorreu por intermédio de filmes histdricos ou filmes em que existia
um projeto ideol6gico muito claro.

Parente Eu me aproximei do cinema por varias maneiras bastante distintas: por
um lado, comecei a fazer cursos de fotografia e cinema na Escola de Artes Visu-
ais do Parque Lage, em 1975 e 1976, ainda muito jovem. Na EAV, fiz varios filmes
em super-8. Em sua maioria, eram o que as pessoas chamam hoje de cine-en-
saio, documentérios nos quais nos vemos implicados e sao narrados na primei-
ra pessoa. Simultaneamente a producao desses documentarios, fui testemunho
da emergéncia da video-arte brasileira, por meio do trabalho de um grupo de ar-
tistas (Anna Bella Geiger, Fernando Cocchiarale, Ivens Machado, Leticia Paren-
te, Miriam Danowski, Paulo Herkenhoff, S6nia Andrade e Ana Vitoria Mussi) do

Rio de Janeiro, do qual fazia parte minha propria mae, Leticia Parente.
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Minha mae e S6nia Andrade fizeram alguns dos videos seminais do que eu
chamaria de o primeiro capitulo da videografia brasileira. Sao videos que estao
sendo revalorizados pelas jovens geracoes. Em 1977, ingressei no Instituto de Psico-
logia da UFRJ — onde, inclusive, criei um cineclube — e me dediquei ao estudo da
percepc¢ao e daimagem, enquanto me aprofundei na obra de importantes filésofos
contemporaneos com quem vim a estudar mais tarde; entre eles, Gilles Deleuze
e Michel Foucault.

Em 1978, passei a fazer parte do que eu chamaria de uma militancia curta-

-metragista. Participei da criacdo da Corcina (Cooperativa dos Realizadores

Cinematograficos Autbnomos S.A.), juntamente com diretores, roteiristas, foto-
grafos e montadores de cinema da geracao nascida nos anos 1950: Sergio Rezende,
José Joffily, Arthur Omar, Sergio Peo, Roberto Moura, Lacio Aguiar, Silvio Da
Rin, Sandra Werneck, Aida Marques, Mariza Leao, entre muitos outros. Os filmes
realizados por mim, na época da CorciNa, eram experimentais, com um forte
acento conceitual, e causavam um grande estranhamento nos espectadores: Os
Sonaciremas (1979), Curto-circuito (1980) e Na arte, nada se perde, nada se cria,
tudo se transforma (1982). Na verdade, nds nos batiamos contra as politicas da
Embrafilme, que, nesse momento, se voltava cada vez mais para a producao de
filmes comerciais.

Entre 1982 e 1987, fiz meu doutorado, sob a orientagao de Gilles Deleuze. Era
uma tese sobre a questao da narratividade cinematografica nos movimentos expe-
rimentais do p6s-guerra, publicada posteriormente aqui pela Papirus, em 2000, e
na Franca (Cinema e narrativité, ' Harmattan, 2005). Tratava-se de uma critica
ferrenha da semiologia e, a0 mesmo tempo, de uma critica deleuziana. Considero
que minha tese é uma contribuicao aos livros que Deleuze consagrou ao cinema.
E se, por acaso, ele veio a me citar em Cinema 2: a imagem-tempo nao foi sem
razao. Portanto, minha aproximacao com o cinema foi a0 mesmo tempo prética e
teorica, estética e politica, tecnologica e experimental.

Revista Plural Sua obra é representativa de uma determinada perspectiva de
trabalho com o cinema no Brasil. Gostariamos que vocé nos expusesse, resu-
midamente, sua abordagem, considerando a relacdo entre cinema e sociedade
presente em seus textos. Quais autores vocé destacaria como referéncias-chave
para seu trabalho?

Autran Como apontei anteriormente, minha abordagem se alterou ao longo dos
anos. Atualmente, estou pesquisando a politica cinematografica brasileira con-
temporanea, com uma perspectiva que é menos historicizante e mais sociologica.
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As obras dos meus orientadores tiveram grande influéncia sobre mim, especial-
mente os livros Cinema brasileiro: propostas para uma histéria e Historiogra-
fia classica do cinema brasileiro, de Jean-Claude Bernardet, bem como Cinema,
Estado e lutas culturais (Anos 50, 60, 70), de José Méario Ortiz Ramos. Mas é
claro que outras referéncias sao importantes. Entre os autores classicos no cam-
po do cinema, posso citar Alex Viany e Paulo Emilio Salles Gomes e, quanto aos
autores contemporaneos, além de Ismail Xavier e Maria Rita Galvao, a obra de
José Inacio de Melo Souza é fundamental também. Entre os autores estrangei-
ros, no campo do cinema, destacaria David Bordwell, Douglas Gomery, Micheéle
Lagny, Pierre Sorlin e Robert Stam. Na seara da Sociologia, a leitura de Armand
Mattelart, Néstor Garcia Canclini, Octavio Ianni, Pierre Bourdieu e Renato Ortiz
€ sempre importante. J4 no campo da estética, tenho grande divida para com o
pensamento de Georg Luckacs. H4, ainda, autores cuja obra € uma espécie de ho-
rizonte intelectual para meu trabalho. Nesse sentido, Roberto Schwarz tem um
papel referencial.

Pela lista acima, é 6bvio que nao sigo uma “corrente tebrica”. Penso que a

complexidade do cinema brasileiro, enquanto objeto de estudo, obriga o pesqui-
sador a se relacionar com diferentes tedricos e estudiosos de variados campos do
conhecimento.
Hikiji Para responder a essa questdo, é necessario dividir meu trabalho em dois
momentos: a analise filmica e a producao filmica. Em minha pesquisa no mestra-
do, que deu fruto a uma dissertacao em que a analise filmica era elemento central,
eu precisei trabalhar, de fato, desde uma perspectiva interdisciplinar. Entao, ha
autores da filosofia, da teoria do cinema e da antropologia que informam o traba-
lho e que influenciaram minha forma de pensar o cinema.

Talvez um autor que tenha uma influéncia bastante determinante nesse
momento de minhas abordagens seja Walter Benjamin. A aproximagao com
Benjamin ocorreu de maneira diversa: por um lado, a partir da leitura de seus
trabalhos mais classicos sobre imagem, fotografia e cinema; por outro, a partir
de seus textos sobre magia e mimeses.

A aproximacao com Benjamin, no mestrado, ocorreu também por intermédio
de um antropélogo chamado Michael Taussig, que recupera Walter Benjamin
para pensar sobre como o cinema e a fotografia sdo uma atualizacdo, na prépria
modernidade, de um mundo que ainda opera no registro da magia, o mundo das

“maquinas miméticas”.

Com efeito, esse conceito tem papel central em meu trabalho, porque esse

fenomeno da mimeses foi uma entrada para pensar a relacao do espectador com os
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filmes. Autores como o proprio Edgar Morin ja vinham trabalhando com a questao
do cinema e dos mecanismos de projecao e de identificacao que, no fundo, estao
relacionados com a forma de se pensar hoje nossa relacdo com as imagens, quando
projetadas em uma tela. Aprecio muito a perspectiva do Morin, sobretudo quando
ele comenta que, por meio desse mecanismo de projecao e identificacao, nés nos
identificamos com um ou outro personagem dos filmes, e que, a partir disso, somos
levados a viver a experiéncia do filme; quer dizer, ndo é uma experiéncia afastada,
mas uma experiéncia que implica adesao emocional do espectador com o filme.

Obviamente, existem mecanismos que provocam a quebra dessa adesao, que
sao os momentos de reflexividade, mas sdo mecanismos que tém de ser efetiva-
mente incorporados pelo realizador do filme, pois, caso contrario, a tendéncia é a
dissolugao, em que espectador e filme se tornam uma coisa so.

Além disso, também fui buscar autores que analisavam filmes e traziam ferra-
mentas especificas para trabalhar com o material filmico. Sao varios os autores
com os quais eu trabalhei, mas talvez eu possa destacar aqui a obra de Anne
Goliot-Lété e Francis Vanoye, Ensaio sobre a analise filmica. Esse foi um trabalho
que me ajudou muito na parte mais pratica da pesquisa, ou seja, como lidar com a
desconstrucao, com a desmontagem e com a decupagem do filme. Mas fui buscar
também na tradicdo da antropologia o que ja vinha sendo feito em termos de uso
do filme em contexto de pesquisa. Aqui, eu encontrei uma tradicao importante, dos
anos 1940, durante a guerra, principalmente, na Columbia University, um grupo
de estudos liderado pela Margaret Mead e pela Ruth Benedict, que se propunha a
utilizar filmes, literatura, enfim, materiais diversos, na impossibilidade de acessar
a cultura de determinada populacgao.

Nos “Estudos de cultura a distancia”, por meio de filmes e romances, os
pesquisadores norte-americanos tinham acesso aos valores, sentimentos e modos
de pensar dos povos aos quais nao tinham acesso durante a guerra. Entender essa
aproximacao com o cinema — de ética questionavel — foi um movimento importante
para eu tracar de que maneiras se processaram as relacoes entre antropologia e
cinema na histéria de nossa disciplina.

Em um segundo momento, quando eu passo a pensar a producao de filmes a
partir do campo da antropologia, surge um autor fundamental, tanto em termos
de inspiracao quanto de producao: o cineasta-antropélogo francés Jean Rouch,
que produziu mais de cem filmes, a maioria no continente africano, desde os anos
1940 até 2004, ano de sua morte.

Rouch percebeu que a tese escrita, apesar de ser um requisito fundamental
para sua formacao e para o campo de conhecimento em etnologia e antropologia,
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era muito limitada em termos de possibilidade de compartilhar esse conhecimento
com os grupos que ele estudava. Rouch formula, entao, o conceito de “antropologia
compartilhada”, que seria a ideia de que, por meio do cinema, ele poderia produzir
conhecimento junto aos grupos pesquisados e, mais, apresentar o resultado dessa
producao para os grupos em uma linguagem inteligivel para os proprios grupos.

Essa possibilidade de produzir um conhecimento em parceria com aqueles
com os quais voceé realiza a pesquisa e devolver esse saber por meio da producao
audiovisual ¢ algo que me parece muito valioso.

Outro autor que poderia destacar é o David MacDougall, que, além de produzir

filmes etnograficos desde os anos 1970, em contextos como Australia, Africa e
India, tematiza questdes importantes sobre a producio de imagens em relacdo a
possibilidade de producao de conhecimento. O que ele traz de fundamental para
essa area é afirmar que a producao de filmes, a partir da perspectiva das ciéncias
sociais, deve ser pensada como uma forma especifica de producao de conheci-
mento, em que é preciso pensar as especificidades das possibilidades da producao
de saber, quando diferentes tipos de midias sdo acessados. Ou seja, nao é opor a
producao audiovisual a producao académica, escrita, mas, ao contrario, pensar
de que maneira a producao audiovisual consegue acessar um fenomeno de forma
especifica ou refletir acerca de como um mesmo fendomeno pode ser abordado por
meio de um texto e por meio de um filme.
Johnson De certa forma, respondi a essa pergunta no item anterior. Além de va-
rios criticos brasileiros, como Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernar-
det, Ismail Xavier, José Carlos Avellar e outros, a referéncia principal seria, sem
davida, Bourdieu, que ajuda a entender como um campo de atividade funciona
em termos de posi¢oes que estdo de alguma maneira em competicio por aquilo
que esta em jogo no campo, seja dinheiro, seja prestigio — ou outra coisa. Quan-
do, por exemplo, hd um debate dentro da classe cinematogréafica acerca de uma
politica de financiamento qualquer, ha sempre interesses em jogo, e € importan-
te ver quais sao esses interesses e como se expressam. Escrevo um pouco sobre
isso no ensaio mencionado acima, TV Globo, the MPA and contemporary Bra-
zilian cinema*.

4 “Any field of cultural production is traversed by tensions, conflicts and contradictions deriving
from its very structure, based on the relations between positions that participants, or agents,
occupy in the field, and thus on the distribution of the diverse forms of capital at stake. This is
particularly truein the case of fields of cinematic production in countries like Brazil, where film
industries are shaped by multiple economic, ideological, social, and cultural exigencies that
are compounded by U.S. domination of local film markets and the consequent need for diverse
forms of state support. In addition to longstanding tensions between commercial and cultural
(or artistic, or political) modes of cinematic discourse, conflicts also emerge concerning such
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Jorge Minhas primeiras referéncias sio meus orientadores: Marcelo Ridenti, da
Unicamp, que tem uma das obras mais importantes de Sociologia da Cultura do
Brasil (Em busca do povo brasileiro, Editora Record, 2000) e Paulo Menezes, da
USP, que me ensinou a analisar a linguagem interna dos filmes e a evitar o redu-
cionismo que liga muito imediatamente arte e sociedade.

Considero que sao muito importantes para minha pesquisa autores como
Pierre Bourdieu, Walter Benjamin e Edgar Morin. Penso que cada um dos grandes
autores, criadores de teorias relevantes, tem muito a contribuir com a relacao entre
arte, cultura e sociedade, de modo que devemos reter seus aspectos importantes
e argumentar em relacao aqueles que consideramos passiveis de critica.

Ultimamente, tenho me concentrado em leituras mais especificas sobre
cinema, como Ismail Xavier, David Bordwell e André Bazin. Além disso, estou
bastante entusiasmada com o historiador da arte Hans Belting e seu livro recente,
A verdadeira imagem. E um autor que empreende uma antropologia da imagem,

seja ela artistica ou nao. Nesse sentido, creio que hoje esse ¢ meu maior interesse,
isto é, pesquisar a relacao entre o espectador contemporaneo e a imagem cine-
matografica para além das grandes teorias, sobretudo a “teoria do dispositivo”,
concentrando-me, assim, na experiéncia do espectador que habita um mundo no
qual sua vivéncia do “real” ocorre necessariamente no campo imagético.
Morettin Minha perspectiva ¢é a de valorizar a analise filmica, no sentido de evi-
tar o emprego do filme como ilustracao ou pano de fundo para a discussao de te-
mas que talvez nao precisassem do filme para serem discutidos. Falando das in-
fluéncias, o trabalho do Ismail Xavier foi fundamental, porque nao s6 nos textos,
como também nas aulas, ele mostrava sempre o quanto era possivel discutir, a
partir das obras, questdoes que nao necessariamente se encontram nas falas dos
diretores e nas criticas de época.

Em Sertdo mar, ele afirma a necessidade de se prender aquilo que “bate na
tela”, e isso para mim foi uma orientacao: nunca descuidar das questoes ligadas
a analise filmica

Outro autor importante, mas no sentido de construir um contraponto, foi
Marc Ferro. Cinema e Historia foi traduzido em 1977, e o texto Filme: uma contra-

-analise da sociedade, em 1974, dentro da coletanea Histéria: novos objetos, textos

things as government film policy, which has a determinant impact on production models and,
indeed, on the very survival of most national industries” (TV Globo, the MPA and contemporary
Brazilian cinema. In: SHAw, Lisa; DENNISON, Stephanie (Org.). Latin American cinema: essays on
modernity, gender and national identity. Jefferson, Carolina do Norte: McFarland, 2005. p. 14.
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que foram, pelo menos até os anos 1990, a principal referéncia para todos que se
interessavam em estudar a questao Cinema e Historia.

Foi na pds-graduagdo que comecei a entrar em contato com a obra de Ferro,
em uma disciplina que foi muito importante em minha formacao, ministrada pelo
professor Carlos Vesentini. Foi entdao que percebi, ap6s uma leitura extensa desses
textos, que, no fundo, os filmes para Ferro sao utilizados mais como ilustracao do
que como fonte. Ha uma série de principios importantes e originais, mas nunca
ou raramente desenvolvidos a partir do estudo de determinado tema. Ferro é uma
figura muito importante na historiografia francesa, porque ele também tem uma
dimensao de militancia pela causa argelina e sempre foi um historiador preocupado
com questoes que nao necessariamente estavam na ordem do dia na academia
francesa. Sua importancia para mim reside no fato de ter sido aquele que abriu a
porta de entrada para esse universo. Porém, a insuficiéncia de sua analise era clara.

Do ponto de vista formativo, e isso nao se traduz necessariamente nos textos,
mas muito em uma vivéncia de aula, Maria Helena Capelato, Arnaldo Contier
e Carlos Vesentini foram fundamentais nesse processo, pois me permitiram
entender a especificidade de um discurso no universo das representacoes e o
papel desempenhado pela memoria historica. A disciplina do professor Vesentini
que eu mencionei logo acima foi um dos momentos significativos desse percurso.
Ministrada em 1990, ele discutira como a no¢ao de fato historico era pensada em
diferentes momentos da historiografia, do positivismo, passando pela escola dos
Annales e Histéria Nova, até chegar as vertentes benjaminianas. Era um curso
bastante amplo em termos de bibliografia, mas, ao mesmo tempo, muito dedicado
a analise do discurso que se encontrava presente nos textos.

Vesentini tinha uma preocupacao com a analise do discurso que era diferente
dos trabalhos que Hayden White fazia a época e que posteriormente tornar-se-iam
referéncia, os quais consistiam em entender o discurso historico como dotado de
uma dimensao literaria e, portanto, passivel de ser dividido em géneros. Dessa
forma, pensar o real tornar-se-ia algo muito complicado.

O trabalho do Vesentini seguia outra linha: a de tentar perceber, no discurso,
de que forma a luta politica se traduzia na construcao de uma memoria que, ao
fim e ao cabo, tentava apagar outras.

H4 uma dimensao de luta que esta posta na presenca das diferentes expres-
soes sociais, que podem se manifestar em jornais, livros, debates e cinema. Nesse
cenario, o historiador tem que recorrer a argtcia para nao se deixar iludir acerca
de determinado discurso que, no fundo, pode se tornar hegeménico depois. Essa
discussao permeava o curso e serviu para me chamar a atencao para o fato de que
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seria necessario recorrer a elementos diferentes do trabalho do historiador para
compreender as dimensoes da anéalise discursiva.

Existe certa hermenéutica no trabalho do historiador ao lidar com as fontes
escritas. Esse arcabougo também precisa ser construido para o historiador que
trabalha com o filme, e, certamente, a Historia nao era o lugar para isso ser cons-
truido. Por isso procurei a ECA.

Hoje, isso mudou bastante. No departamento de Historia, ha professores

como Mauricio Cardoso e Marcos Napolitano que ja estao absolutamente cientes
da necessidade do estudo das linguagens especificas da musica e do cinema. A
escolha do cinema como objeto nao se pdoe mais como um problema. No altimo
simpo6sio da Associacdo Nacional de Historia (ANpun), tivemos trés seminarios
dedicados ao tema “Cinema e Histdria”, cada um com uma abordagem diferente e
reunindo pelo menos oitenta trabalhos. Em 1993, quando eu apresentei um trabalho
pela primeira vez, em um simpoésio da ANPUH, creio ter sido o inico sobre cinema.
Isso d4 uma dimensao de como o cinema foi sendo incorporado no universo de
trabalho da Historia.
Parente Minha postura diante dessa questao é muito simples. Em primeiro lu-
gar, eu ndo me considero um profissional do cinema, mas um artista, isto é, para
mim, o que importa nao é fazer filmes a qualquer custo, mas fazer cinema. Para
mim, trata-se de uma miusica de Caetano Veloso (O estrangeiro, por exemplo),
um conto de Guimaraes Rosa (A terceira margem do rio) e um texto de Deleuze
(Cinema 2: a imagem-tempo), que sao mais cinematograficos do que Se eu fosse
vocé, que é um produto como outro qualquer (um carro, um sapato ou um saco
plastico). Eis uma analogia, para resumir: nao é porque escrevemos um texto que
estamos fazendo literatura, ou melhor, o cinema ndo se reduz aos filmes. O cine-
ma ou é invenc¢ao ou nao é nada.

Sobre a questdo dos autores e da relacdo do cinema com a sociedade, eu
gostaria de dizer que para mim a politica dos autores instaurada pelos criticos do
Cahiers do Cinéma continua valida. Entretanto, meu acento vai para a politica,
e nao para os autores. Eu estou ligado, por minha histoéria, ao cinema de autor e,
mais ainda, ao que eu chamaria de cinema de artista, um cinema feito com imagens
eletronicas e digitais e que nem sempre vemos nas salas de cinema.

A ideia de que o cinema é um espetaculo que ocorre em uma sala escura, na
qual temos uma projecao de um filme que dura algo em torno de duas horas e que
conta uma historia, € o que eu chamo de forma cinema: a forma que a industria
do espetaculo instituiu. Isso nos coloca problemas histoéricos, politicos e estéticos.
E o que dizer de todas as experiéncias que se fizeram ao longo da histéria do
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cinema e que diferem dessa imagem instituida do cinema que temos? O que dizer
dos filmes que foram exibidos fora das salas de cinema? O que dizer dos filmes
de curta metragem, dos filmes nao narrativos e dos filmes abstratos? O que dizer
de todas as experiéncias cinematograficas que nao se adequam a “forma cinema”
que se tornou dominante?

Seria interessante olhar para as artes plasticas e fazer a seguinte pergunta:
o que aconteceu quando a arte deixou de ser apenas desenho, gravura, pintura e
escultura, que eram suas formas dominantes até meados do século XX? A meu
ver, o conceito de cinema é trans-historico: muita coisa foi feita utilizando-se de
imagem em movimento, desde o inicio das primeiras experiéncias com os ditos
dispositivos 6ticos (taumatropio, zoetropio, fenatikiscopio, teatro otico, kinetos-
copio, hale’s tour).

Ao longo do século XX, tivemos muitas formas distintas de instalacao cine-
matografica que se distinguia do cinema de sala, em suas dimensoes primordiais:

a sala, o sistema de projecao e a forma discursiva dos filmes.

Revista Plural As relacoes entre cinema e politica foram um tema bastante
candente no campo cinematogrdfico brasileiro do século XX. Nas duas ultimas,
teria havido um distanciamento entre essas esferas? De seu ponto de vista, qual
a posi¢do que o cinema ocupa hoje em nossa cultura?

Autran Certamente, a politica, no sentido mais estrito, nao possui o mesmo papel
de destaque que ja teve no cinema brasileiro, especialmente aquele que Ismail
Xavier entende como o “cinema brasileiro moderno”. E nao deixa de ser curio-
so o fato de que alguns dos filmes atuais mais instigantes em termos politicos se-
jam producdes voltadas para o grande publico. E refiro-me especialmente aos
dois Tropa de elite (2007 e 2010). Por mais que se desgoste desse diptico de José
Padilha, nao se pode negar que boa parte das polémicas em torno dos filmes ti-
veram conotacoes claramente politicas. Isso demonstra que ha espaco para esse
tipo de discussao junto ao publico massivo.

De outro lado, pouco se discutiu o filme em um sentido mais profundo. O
personagem do capitdo Nascimento, com sua grossura, violéncia e megalomania,
€ um dos personagens marcantes da histoéria do cinema brasileiro. Ele pertence
a uma estirpe a qual pertencem outras figuras como Anténio das Mortes e Z¢é do
Caixao, os quais também foram personagens solitarios, violentos e marcantes para
o(s) publico(s) cinematografico(s).

Os trés sao personagens angustiados que buscam, por meio da violéncia,
mudar tudo, botar de ponta-cabeca o que esta errado, possuindo uma consciéncia
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tragica da necessidade de mudanca e da dificuldade para algo se alterar. O fato
de esses personagens serem originarios de filmes muito diferentes entre si indica
claramente que esse tipo de personagem expressa algo de muito profundo em nossa
sociedade: a percepcao da necessidade de mudancas, e também a dificuldade em
realiza-las coletivamente, de onde advém a necessidade dessa espécie de hero6i
tragico fadado ao fracasso.

Em outra seara, aquela do cinema dito de “arte” ou “culto”, destaca-se a obra
de Sérgio Bianchi, pois filmes como Cronicamente inviavel (2000) ou Os inquilinos
(2009) sdo profundamente politicos. O primeiro por relacionar os intelectuais com
a situacao de crise geral do pais, como parte integrante dessa crise; o segundo
por constituir uma representacao espacial das mais interessantes, ao conseguir
representar essa situacao de claustrofobia que todos vivemos nas grandes cidades
brasileiras, em nome da seguranca pessoal.

Por outro lado, o documentario ocupa ainda um papel importante em relacao
a discussao politica, particularmente uma “politica das imagens” no Brasil. De
diferentes formas, filmes como Edificio Master (Eduardo Coutinho, 2002), Pedes
(Eduardo Coutinho, 2004), Entreatos (Joao Moreira Salles, 2004), Santiago (Joao
Moreira Salles, 2007), Corumbiara (Vincent Carelli, 2009), Pacific (Mercelo
Pedroso, 2009), Vocacdo do poder (Eduardo Escorel e José Joffily, 2009) e Kene
Yuxi (Zezinho Yube, 2010) sdo também trabalhos profundamente politicos pelo
fato de abordarem de maneira diferenciada questoes centrais do Brasil contem-
poraneo e pelo modo como os filmes abordam tais questoes.

Mas é fato que, na maior parte da producao ficcional ou documental, a politica
passa longe de ser uma discussao central, e ha pouca consciéncia em torno de uma
politica das imagens ou mesmo das imagens politicas.

Nao obstante, o cinema possui um papel relevante no quadro cultural brasi-
leiro; de um lado porque alguns filmes logram amplo contato com o ptblico que
hoje frequenta as salas de cinema, e entao, como queria Gustavo Dahl, ja existe
toda uma relacao cultural forte.

Nesse sentido, peliculas como as duas partes de Tropa de elite, Meu tio matou
um cara (Jorge Furtado, 2004) ou Dois filhos de Francisco (Breno Silveira, 1995)
tém um papel fundamental, pois atraem para o cinema nacional um publico que,
em geral, sO assiste ao blockbuster estrangeiro.

Em relagao aos filmes mais voltados para a experimentacao de linguagem, ha
sempre o publico cinéfilo que acompanha a obra de realizadores como Eduardo
Coutinho, Joao Moreira Salles, Julio Bressane, Karim Ainouz, Marcelo Gomes,
Andrea Tonacci, Carlos Reichenbach, Domingos de Oliveira, entre outros, mas me
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parece que, infelizmente, se trata de um puablico cada vez menor e muito voltado
em termos de interesses culturais para o proprio universo do cinema.

A insercao do cinema brasileiro dito culto no universo mais amplo da cultura
nacional se afigura atualmente como algo limitado. Nao tenho uma resposta sobre
a causa disso; ha desde o fato de que o publico universitario em geral parece menos
afeito a experimentacao no campo estético, quando comparado com o dos anos
1960-1970, mas também parece existir uma dificuldade de os filmes conseguirem
estabelecer dialogo com preocupacoes da elite cultural. Finalmente, os tltimos anos
foram marcados por mudancas muito grandes na imprensa cultural, nas formas
de difusao dos filmes e no proprio publico. Assim, em geral, o cinema brasileiro
dito culto parece acompanhar mal essas alteracoes todas.

Hikiji Volto a falar a partir do campo que tenho pesquisado. Pensar o cinema
hoje implica refletir sobre as novas formas de producao e compartilhamento de
imagens e sons. Fenomenos como o Youtube devem ser considerados em uma re-
flexao atual sobre o fazer audiovisual. Na rede, com recursos audiovisuais, tem-
-se feito politica de formas novas e ainda pouco analisadas. Nesse sentido, nao
vejo apenas distanciamento entre cinema e politica, mas aproximacgoes a partir
de novas formas de fazer cinema e politica.
Johnson E inegéavel que ja ndo exista um movimento politico dentro do cinema
brasileiro, como havia a partir dos anos 1960 com o Cinema Novo. Nao ha o que
poderiamos chamar de uma “causa comum” ou um discurso politico hegemoni-
co. O cinema j& nao € visto mais como um instrumento de conscientizacdo em um
processo mais amplo de transformacao social. O que existem sao politicas que se
expressam de muitas maneiras diferentes, em uma grande variedade de formas
estéticas. Os assuntos e as abordagens sao multiplos.

Jean-Claude Bernardet disse uma vez que Cidade de Deus era talvez o filme
mais politico da época em que foi lancado, ndo por causa de seu posicionamento
politico propriamente dito, mas por conta dos amplos debates que provocou. A
controvérsia provocada por Tropa de Elite também nao deixa de ter seu lado politico.

Tropa 2 é mais explicitamente politico em sua dentincia da corrupcao. Mas a
politica também existe no nivel familiar (Lavoura arcaica e Santiago) e envolve
desde a histéria (Carlota Joaquina) até a estética (Viajo porque preciso...), com
muitas possibilidades intermediarias.

Hé também, é claro, outros niveis de politica, como a politica do mercado, dos
incentivos fiscais e assim por diante.

Jorge Creio que as expectativas de que a arte iria mudar o mundo, proprias dos
anos 1960 e 1970, foram deixadas para tras. Os cineastas nao tém feito filmes es-

m 2011 m 203



204

Guilherme Seto Monteiro e Lucas Amaral de Oliveira

tritamente politicos, no sentido mais 6bvio do tema, mas isso nao significa que
tenham deixado de tratar do mundo em que vivem. A politica na arte foi muito
identificada ao cinema anticonvencional, de narrativa fragmentada, por vezes in-
compreensivel para o grande publico, em uma separacgio entre arte e massas que
reproduziu aquela das vanguardas historicas nas artes plasticas.

A meu ver, podemos dizer que a radicalidade cinematografica dos anos 1960

e 1970 — por exemplo, o cinema de Godard — perdeu espaco para um cinema que
tenta pensar o mundo sem perder a comunicagao com o publico. Nesse sentido, a
contemporaneidade sugere uma vitéria da ontologia de Bazin sobre a epistemologia
das grandes teorias, pois o realismo prevaleceu.
Morettin Certamente, houve uma modificacao, na medida em que, nos anos 1960
e 1970, existia um projeto de revolucao em pauta, vinculado ao contexto da di-
tadura militar e da repressao, e, nos anos 1990 e 2000, esse processo mudou ra-
dicalmente, nao existindo mais a dimensao coletiva de um projeto de mudanca.
Isso fica muito evidente no chamado “cinema da retomada” e em alguns filmes
historicos rodados nesse periodo, como Hans Staden, de 2000.

O filme se propoe como uma adaptacao da obra homénima de Hans Staden, que
trata, como sabemos, de seu encontro forcado com a cultura indigena. O trabalho
do Luiz Alberto Pereira foi justamente no sentido de evitar qualquer processo de
alegorizacao, afastando-se, desse modo, de um filme como o do Nelson Pereira dos
Santos, Como era gostoso o meu francés, de 1972, no qual a alegoria era empregada
no sentido de fazer consideracoes sobre seu momento histérico. Por meio dessa
diferenca, vemos como o projeto politico se esvazia de um momento ao outro.

Aforaisso, uma vertente que hoje faz aproximacoes interessantes entre cinema
e politica é o documentario, tanto pela figura do Eduardo Coutinho como pela do
Jodao Moreira Salles. E isso também com a perspectiva de discutir o documen-
tario em sua dimensao de registro do mundo que se coloca diante da caAmera. O
filme que é exemplar nesse sentido é o Jogo de cena, do Eduardo Coutinho, que
registra os depoimentos de diferentes atrizes em torno de experiéncias de vida, e,
a partir de determinado momento, o espectador ja nao consegue discernir o que
corresponderia a um depoimento efetivo ou a uma encenacao.

Decerto, esses filmes tém uma posicao politica, mas dentro de outra chave,
na qual os temas estdo la. Existem questoes que se referem a certo diagnostico
de problemas contemporaneos, mas, a0 mesmo tempo, a forma como o préprio
documentario se estrutura da expressao aquelas discussoes.

De certa maneira, houve um distanciamento em relacao aos projetos do
passado, mas acredito que, hoje, as articulacGes se apresentam em outra chave.
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Se formos pensar no Brasil dos anos 1960 e no Brasil hoje, bem ou mal, temos no
poder um partido que surgiu no contexto das greves operarias do final dos anos
1970. A atual presidente foi presa politica, torturada. Quais seriam, entao, os
projetos de mudanca hoje? Em alguma medida, os projetos daqueles que propu-
nham mudancas nos anos 1960 e 1970 venceram, e talvez a questao de hoje seja
buscar novos paradigmas, que percebemos nas manifestagcoes no mundo arabe
ou nos Estados Unidos, com o Occupy Wall Street.

O cinema também mudou muito de 14 para ca. A producao esta mais esfacelada
com as perspectivas da internet, e ha uma producao grande de pessoas que estao
fora da industria. Nesse sentido, talvez a politica esteja em outro lugar, nao tanto
nos cineastas como porta-vozes de grandes projetos de mudancas. Creio que isso
se perdeu, mas nao é um fato necessariamente lamentavel, pois essas discussoes
talvez estejam hoje em outros espacos. A questao € perceber aonde isso acontece.
Parente Bom, ha ai ndo apenas uma pergunta, mas uma afirmacao. Eu nao creio
que o cinema brasileiro tenha sido dominantemente politico apenas por conta de
um de seus principais movimentos, que foi o Cinema Novo. Os ciclos regionais
das trés primeiras décadas nao eram propriamente politicos. O cinema dos gran-
des estadios, como a Cinédia, a Atlantida, em particular, a Chanchada, e o cine-
ma da Vera Cruz, nos anos 1930, 1940 e 1950, nao foram eminentemente politi-
cos. Por fim, o Cinema Marginal, que foi um dos mais expressivos movimentos
do cinema brasileiro, ao lado da Chanchada e do Cinema Novo, nao foram politi-
cos, no sentido mais comum desse termo.

Se exibirmos hoje Deus e o diabo na terra do sol, ao lado de O bandido da
luz vermelha, muitas pessoas conectadas com o cinema de hoje talvez achassem o
bandido mais contemporaneo e mais politico. O mesmo ocorreria entre A falecida
e Bang-bang. Sao quatro obras seminais, geniais, que estao para mim entre os
dez melhores filmes brasileiros de todos os tempos. Mas O bandido e Bang-bang
sao filmes radicais, sao verdadeiras metralhadoras cinematograficas e marginais
no sentido do lema de Hélio Oiticica: “Seja marginal, seja her6i”.

Como dizer que nao sao politicos se possuem uma estética da guerrilha urbana?
Que transformacoes culturais podem ter ocorrido para operar essa mudanca? Sem
davida, j4 ndo assistimos mais a cinema como antigamente. As questdes politicas
também mudaram. Hoje, a politica, como politica de Estado, politica que coloca
no horizonte a revolucao, esti em crise. Ja nao acreditamos mais que as grandes
mudancas passem pelos partidos politicos e pelo Congresso. Ha uma crise de
representatividade e, mesmo, quanto a capacidade dos politicos de inventarem
novas formas de subjetividade, sensibilidade e mentalidade.
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Solugoes para os problemas de hoje sao solu¢oes que passam muito mais por
micropoliticas. Hoje, ja nao acreditamos mais que apenas por meio de uma revo-
lucado podemos resolver os problemas de distribuicao de renda, educacao, satide e
meio ambiente. Penso que o cinema esta mais ligado a micropolitica, a questdes
das relagoes entre o patrao e o empregado, o homem e a mulher, o pai e o filho,
o professor e o aluno, de uma crise de valores, do que é ou nao fora da norma. O
politicamente correto tem mais a ver com uma ética do que com uma politica.

Nesse sentido, filmes como Passaporte hiingaro (Sandra Kogut), Madame
sata (Karim Ainouz) e Tamboro (Sergio Bernardes) sao altamente politicos, mas
dentro de outra perspectiva, que é a da producao de subjetividade.

Sobre a posi¢do que o cinema ocupa hoje em nossa cultura, eu nao teria como
responder a essa pergunta. O que tenho a dizer é que o dado novo do cinema no
Brasil é a vontade de fazer cinema. Todos querem fazer cinema. Como isso se
produziu sem uma politica ptiblica? A meu ver isso ocorreu por conta dos inimeros
eventos de cinema que se criaram no pais. Hoje, dizemos que a Argentina tem mais
de mil escolas de cinema e que o Brasil tem mais de mil eventos de cinema (festi-
vais, mostras, seminarios, prémios, encontros, simposios e congressos), eventos
de toda ordem. Isso acabou por criar um publico &vido por discutir e fazer cinema.

H4 todo o tipo de inversao. Ha coisa de seis anos, conversei com um colega
de Florianodpolis. Ele estava participando da criacdo de um curso de graduacao
em cinema na Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Eu perguntei:

“como vocés vao abrir um curso de cinema em uma cidade onde tem quatro salas
de cinema?” Abriram o curso, e, no ano em que foi aberto, ele j4 era considerado
o segundo curso mais procurado da UFSC.

Entretanto, essa vontade de fazer cinema expressa desejos diferentes. Nem
sempre se trata de uma vontade de arte, nem sempre as pessoas tém algo a dizer
cinematograficamente.

Revista Plural Quais foram os filmes mais relevantes produzidos recentemente
(sobretudo na ultima década)? Por qué?

Autran Tenho dificuldade em apontar o que seria “mais importante” na altima
década. Hoje, ja nao sou cinéfilo e acompanho pouco a producao estrangeira. Ja
a producao brasileira eu acompanho melhor e destacaria alguns filmes como:
Edificio Master, Santiago, Serras da desordem (Andrea Tonacci, 2006) e O céu
de Suely (Karim Ainouz, 2006). Sao filmes que, de forma muito intensa, propu-
seram a ruptura de limites tradicionais da historia do cinema brasileiro.
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O primeiro, em relacao a representacao da classe média no campo documental,

a qual ainda hoje é um tabu no Brasil e que, no filme de Coutinho, atingiu um grau
de complexidade muito grande; o segundo, pela forma como o realizador expoe
sua dominacao em relacao ao objeto, algo presente em qualquer documentério,
mas muito obliterado naqueles que tém o outro de classe como tema. H4 uma
vinculacao entre realizador/classe dominante e, de outro lado, objeto/classes
dominadas, que exp0e muito das contradi¢oes do documentarismo brasileiro; o
terceiro, pela complexa relacao proposta entre documentario/ficcao, como forma
de estruturacao do filme; o Gltimo, pela representacao inventiva da mulher e, ao
mesmo tempo, pela ruptura com a significacao da estrada no cinema brasileiro, um
espaco muito comum em nosso cinema como metafora ou alegoria de um futuro
melhor (no caso do Cinema Novo) ou da distopia (no caso do Cinema Marginal),
mas que nessa obra surge sem nem um nem outro significado, e sim de maneira
mais indeterminada e aberta.
Hikiji Essa é uma questao extremamente delicada, pois foram muitos os filmes
marcantes produzidos recentemente, e, quando selecionamos alguns, acabamos
por deixar de lado outros de igual ou maior relevancia. Falando na dltima déca-
da e seguindo a linha do documentario — que é a area a qual eu tenho me detido
como analista —, sobretudo no contexto nacional, penso imediatamente em trés
filmes.

Santiago, do Joao Moreira Salles, ¢ um filme que marca certo momento
do cinema brasileiro documental pela énfase na reflexividade, por colocar em
evidéncia o lugar do autor, o lugar de onde se produz o filme e o conhecimento;
alias, € um filme que esta em sintonia com questoes que as ciéncias sociais vém
tematizando nos ultimos vinte ou trinta anos, relacionadas a impossibilidade da
producao de um conhecimento unilateral, desenraizado. Esse filme aborda o tema
de uma forma muito enfatica e sensivel, simultaneamente, constituindo-se como
uma producao fundamental para pensarmos o dispositivo cinematografico, quer
dizer, o cinema como meio de producao de informacao e imagens e que € uma
producio a partir de determinada perspectiva.

Outro filme que me chamou muito a atencao, produzido recentemente, é
Corumbiara, de Vincent Carelli. Esse é um trabalho de um realizador que vem
trabalhando ja ha muitos anos com populagoes indigenas e que criou, junto com
Dominique Gallois, professora do Departamento de Antropologia, o Video nas
aldeias — projeto que leva o cinema as aldeias indigenas, em um contexto de
instrumentalizar essas populacoes no uso do audiovisual, sempre no didlogo inter-
cultural. Esse filme autoral do Vincent, Corumbiara, é um amadurecimento de
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um processo de pesquisa e ativismo junto as populacoes indigenas, pois percorre

um longo periodo de presenca do Vincent junto aos indios e a outros indigenistas,
para fazer uma dendncia de massacres em territérios, muitas vezes, nao reconhe-
cidos ainda. O tema em si é relevante, mas a forma do documentério me parece

particularmente importante, pois € uma mistura de registros produzidos em mais

de vinte anos de interacao com essas populacoes.

Um terceiro filme, talvez menos conhecido pelo grande puablico, é Terra deu,
Terra come, de Rodrigo Siqueira. Ele pode ser pensado ou como documentéario
ou como filme etnografico, ja que aborda uma experiéncia de uma comunidade
em Minas que realiza um funeral a partir de elementos ritualisticos tradicionais
naquela localidade. O filme mostra com detalhes a realizagdo desse funeral repre-
sentativo da cultura de tradicao oral dessa regiao, mas, além disso, ele explora
mecanismos cinematograficos que brincam com a transicao entre a ficcao e o
documental. Essa possibilidade de explorar a porosidade entre ficcao e real é um
dos elementos muito fortes do filme do Rodrigo — e que ja estava nas obras do
Rouch (o que ele chamou de “etnoficcoes”).

Johnson Isso é muito relativo, porque os filmes se dirigem a ptblicos diferencia-
dos e adotam estratégias diferentes. Para falar da “relevancia”, teriam que ser
avaliados em relacdo aos objetivos e ao publico-alvo, o que vai muito além do
espaco que temos aqui. No entanto, colocaria os seguintes filmes na lista, nao
necessariamente em ordem de preferéncia: Lavoura arcaica, de Luiz Fernan-
do Carvalho, que faz uma adaptacao impecavel do romance de Raduan Nassar,
em uma estética igualmente impecavel; Central do Brasil, que, a partir de uma
historia essencialmente brasileira, evoca o Cinema Novo, e Walter Salles nos da
uma obra sobre valores universais, como a compaixao e a solidariedade; Cidade
de Deus, filme de Fernando Meirelles e Katia Lund, que teve impacto muito além
das fronteiras do pais; Tropa de elite, um filme controverso e provocador; O ano
em que meus pais sairam de férias, que lembra o impacto, no plano da pessoa,
da ditadura militar, mas depois envereda por outros caminhos e comunidades,
criando outras identidades; Nome préprio, um filme corajoso, por parte tanto de
Murilo Salles quanto de Leandra Leal, que explora, entre outras coisas, 0 mun-
do blogueiro; Cronicamente invidvel, de Sérgio Bianchi, que talvez seja o cineas-
ta mais politico (e impiedoso em sua critica) trabalhando no Brasil hoje (poderia
colocar Quanto vale ou é por quilo?); Viajo porque preciso, volto porque te amo,
um retrato esteticamente lindo da solidao. Enfim, acrescentaria a essa lista mi-
nisséries de televisao como Hoje é dia de Maria, A pedra do reino e Capitu, to-
dos de Luiz Fernando Carvalho, que sao uma das obras audiovisuais mais criati-
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vas e ousadas produzidas no Brasil, na altima década.

A produgdo de documentarios tem sido, também, particularmente rica nos
ultimos anos. Sem muita elucubracao, aqui vao alguns dos meus preferidos:
Santiago, Edificio Master, Jogo de cena, Onibus 147, Janela da alma, Prisioneiro
da grade de ferro e Justica.

Jorge E dificil fazer uma lista, pois tenho certeza de que vou esquecer filmes e
cineastas, mas podemos citar o cinema iraniano e o cinema asiatico, em geral,
como destaques nas ultimas décadas. O cinema de animacao também tem pro-
duzido obras-primas, como Wall-E, Up e Rango. A decepc¢ao tem sido o cinema
italiano, que nos deu, no passado recente, tantos mestres e, hoje, parece ter cai-
do em uma quase irrelevancia.

Morettin Um dos filmes é Jogo de cena, do Eduardo Coutinho, pelos motivos que
expliquei na questao anterior. Outro filme seria Santiago, do Joao Moreira Salles,
na mesma perspectiva de problematizar o lugar do enunciador. Lavoura arcaica,
do Luiz Fernando Carvalho, eu também considero um filme bastante significati-
vo, até porque ele é um diretor egresso da televisao e produz um dos filmes mais
instigantes do ponto de vista estético, além de Madame Sata e O céu de Suely, de
Karim Ainouz, de Cinema, aspirinas e urubus, do Marcelo Gomes, e também os
trabalhos do Lirio Ferreira.

Parente Muito dificil responder a essa pergunta. Por um lado, hoje se produzem
muitos filmes no Brasil. Calculo, por intuicao, que nossa producao anual deve ul-
trapassar duzentos filmes. Considerando os curtas-metragens, os videos, as ins-
talacgOes, os seriados, esse ntimero cresceria imensamente. Em segundo lugar, o
cinema que mais me interessa hoje estad passando nos circuitos alternativos e
mesmo nas bienais, nos museus e galerias de arte.

Por exemplo, em uma instala¢do, somos obrigados a recriar as dimensdes
fundamentais do dispositivo do cinema: a arquitetura, a projecao e a narrativa.
Muitas instalagoes utilizam narrativas minimas, a exemplo dos filmes de Cao
Guimaraes. Acho muito interessante os videos e instalacoes de Carlos Nader, Lucas
Bambozzi, Solon Ribeiro, Marcellus L., Katia Maciel, Caetano Dias, Roberto Bellini,
Pablo Lobatto, entre muitos outros, e, sobretudo, dos jovens cineastas Alexandre
Veras, Felipe Braganca, Ivo Lopes, Bruno Parente, Ava Rocha, Ricardo e Luiz
Pretti, Pedro Di6genes e Fred Benevides. Sdo apenas alguns nomes. Eu poderia
acrescentar uma dezena de outros bons cineastas e artistas.

Acho que, entre os maiores cineastas brasileiros de hoje, estao, sem diavida,
Karim Ainouz e Marcelo Gomes. Na premiere do filme Viajo porque preciso, volto
porque te amo, que eles realizaram juntos, no Festival do Rio de Janeiro de 2009,
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eles subiram ao palco e disseram em alto e bom tom que uma das coisas mais
bacanas que eles aprenderam com esse filme foi que eles ainda estavam desco-
brindo o que era cinema. Acho essa afirmagdo muito importante.

Como dizer quais os filmes mais relevantes, quando boa parte deles sequer
sao considerados cinema pela maioria das pessoas que fazem cinema no Brasil?
Como resolver a equacao de apontar exemplos diante de uma producao imensa
de filmes em relacao a qual nem sempre temos acesso?

Revista Plural A contraposicdo entre um cinema comercial ou de massas e outro
tipo de cinema, mais de “vanguarda’, atravessa toda a histéria do cinema, pelo
menos desde Griffith e as vanguardas francesas. Isso tem sido continuamente
comentado pela critica especializada. Atualmente, ainda faz sentido falar dessa
contraposicao? Quais os sentidos que ela pode adquirir hoje?
Autran A contraposic@o entre o cinema comercial e o de vanguarda caracterizou
e ainda caracteriza boa parte do discurso da critica cinematografica, mas é de se
recordar que esses filoes sempre mantiveram relacoes. Assim, diretores de van-
guarda como Jean-Luc Godard ou Glauber Rocha foram influenciados pelo cine-
ma classico hollywoodiano. De outro lado, o cinema de Hollywood dos anos 1970
é tributério de varios procedimentos estilisticos tipicos da modernidade cinema-
tografica. H4 filmes destinados ao grande publico, com alto grau de complexida-
de estética e ideoldgica (basta pensar na obra de Alfred Hitchcock, Nicholas Ray
ou Martin Scorsese) e nem sempre a vanguarda produz obras necessariamente
instigantes.

Mas certamente houve e ha cineastas que, ao longo da histéria, confrontaram
a industria cinematografica tanto por seu modo de produgdo quanto por suas
opcdes estéticas. E possivel, aqui, pensar no cinema de realizadores como John
Cassavetes ou Ozualdo Candeias, os quais, em boa parte de suas obras, propuseram
um novo olhar cinematografico e, ao mesmo tempo, outras formas de produzir.
Outros autores atuaram nas brechas ou nos intersticios da indastria, muitas vezes,
inclusive, subvertendo processos tradicionais, como é o caso de Roberto Rossellini.

Em paises como a Franca e o Brasil, a acdo do Estado também foi essencial
para a continuidade da obra tanto de cineastas ditos mais comerciais como dos
autores. Para resumir: parece-me que a polarizagao entre comercial e vanguarda
¢ um produto do discurso critico, cuja importancia foi enorme, em termos ideolo-
gicos, em alguns momentos da histéria do cinema, mas, concretamente, a atividade
cinematografica é tao complexa e envolve tantos recursos que historicamente os
cineastas precisaram se relacionar com a industria e/ou com o Estado — e me
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parece no minimo ingénuo imaginar que este ultimo também nao possui cons-
tricoes, mesmo no regime democratico e mesmo que os cineastas as naturalizem.

Mais do que um regime de oposicao total, afigura-se que comercial e vanguarda
integram o sistema cinematografico, possuindo, inclusive, diversos pontos de
contato. E preciso ainda lembrar que h4 filmes produzidos dentro dos esquemas
tradicionais para o circuito comercial e que, nao obstante, sao obras de vanguarda,
como é o caso do magnifico O império do desejo (Carlos Reichenbach, 1981).
Hikiji Faz sentido falar nessa contraposicao, sim. Continuamos a ter uma produ-
cao blockbuster, que chega aos cinemas, e, a0 mesmo tempo, uma produc¢ao mais
restrita. Entender essa contraposicao implica refletir sobre a industria cinemato-
grafica em todos os sentidos, desde Hollywood até Nollywood, o cinema da Nigé-
ria. Talvez possamos pensar menos em uma bipolaridade, mas pensar na coexis-
téncia de inimeros cinemas: cinemas locais, engajados politicamente, e mesmo
cinemas de massa, que sao produzidos a partir de outra logica, que nao a logica
industrial classica. Isso implica pensarmos também no lugar do cinema na pro-
ducao atual. Hoje, existem filmes produzidos so6 para a internet ou para circular
s6 no mercado de DVDs mais ou menos piratas e existem filmes que sdo produ-
zidos para circular no circuito industrial tradicional. Isso quer dizer que é neces-
sario pensar em varios tipos de cinema, tanto na esfera da producao quanto na
esfera da circulacao, ou seja, nas possibilidades de vocé acessar filmes pela inter-
net e, a0 mesmo tempo, de produzir audiovisual veiculado também pela internet.

Enfim, o que seria cinema hoje? E nisso que devemos pensar na contempo-

raneidade.
Johnson A questao do modelo de producao que o cinema brasileiro deve seguir
(ha apenas um?) ainda nao foi inteiramente resolvida, principalmente por cau-
sa da ocupagao — ha longa data — do mercado de exibicao pelo cinema america-
no, que faz com que a producao seja dificil, sob quaisquer circunstancias. E isso
ocorre nao apenas no Brasil. Os filmes mais autorais ou de vanguarda tém cada
vez mais dificuldade em achar janelas de exibi¢ao nos circuitos comerciais, o que
aumenta a importancia de outros circuitos, como o dos festivais.

Essa dicotomia pode ser explicada em termos da distin¢ao que Bourdieu
faz entre dois subcampos do campo de produgdo cultural: o campo de producao
restrita e o de producao em grande escala.

O que estd em jogo no campo de producao em grande escala é o sucesso
comercial (ou o capital econdmico), enquanto, no campo de producao restrita,
0 que esta em jogo é mais simbdlico, como o prestigio, o reconhecimento ou a
consagracao critica.
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O sucesso comercial (Xuxa, por exemplo) obviamente nao garante consa-
gracao a longo prazo. Pelo menos desde o Cinema Novo, o cinema brasileiro tende
a fazer parte de um campo intelectual, e ndo apenas de um campo orientado para
o entretenimento. Nesse sentido, Jalio Bressane é muito mais importante a longo
prazo do que Jorge Fernando.

Essa dicotomia entre a vanguarda e o cinema comercial € o tipo de situacao

em que uma analise a la Bourdieu pode ser muito ttil. E importante, portanto,
nao se limitar a analise dos filmes em si; é imprescindivel estender a analise para
o modo de producao, circulacdo e consumo dos filmes em questao.
Jorge Penso que as fronteiras estdo bastante embaralhadas, se é que faz sentido
ainda falar em fronteiras entre a cultura de massas e as vanguardas. Almodévar,
por exemplo, cuja fonte é o melodrama, faz cinema erudito ou cinema de mas-
sas? Tarantino faz filmes B, inspirados no cinema de artes marciais, ou cinema
de arte, com longos plano-sequéncias e utilizando a profundidade de campo ao
estilo de André Bazin? E isso para nao mencionar Woody Allen, que vai nos cau-
sar um problema imenso se nos lancarmos a dificil tarefa de definir o que, em seu
cinema, é comunicacdo com o publico de massas e o que é compreensivel apenas
para os mais entendidos.

Em um processo que Sergio Paulo Rouanet definiu criticamente como “aurati-
zacao postuma”, George Romero tem sido considerado, ultimamente, como grande
artista do cinema, ainda que tenha feito filmes de terror. O mesmo ocorre com o
western-spaguetti do grande Sergio Leone.

Assim, penso que nao se trata, simplesmente, de “auratizacdo péstuma”, ja
que tal processo nao ocorre nem apenas pelo “acaso”, nem pela determinacao da
industria cultural, mas, principalmente, por caracteristicas das obras de alguns
cineastas da cultura de massas que merecem ser destacadas e que podem ser
consideradas efetivamente artisticas.

Nao obstante, é claro que existem nichos de cinema de massas e cinema
erudito. Se eu fosse vocé é, obviamente, um filme para o grande publico, e o cine-
asta Apichatpong Weerasethakul tem um estilo de narrativa complicada para os
menos entendidos.

Em relacdo a vanguarda, na tltima década, faltaram manifestos que definem
esse tipo de cinema. Para falar a verdade, s6 me recordo agora do movimento
Dogma.

Morettin Creio que ainda existe, porque ainda ha cineastas e videoartistas que
produzem trabalhos pensados como contrapontos a producao corrente. No en-
tanto, hoje, mesmo essa producao corrente é muito diversificada, e um dado fun-
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damental é que, sem essa industria, o cinema experimental nao teria nem mesmo
como existir. Como diz Ismail Xavier, um dos cinemas experimentais mais con-
solidados é o norte-americano — Stan Brakhage, por exemplo —, e isso faz parte
de um contexto em que existe o cinema enquanto industria.

Um exemplo elucidativo dessa relacao entre indastria e experimentalismo se
refere aos primeiros filmes experimentais que foram feitos por Walter Ruttmann,
Hans Richter e Viktor Eggeling, na Alemanha do final dos anos 1910. Artistas
plasticos, eles encontravam dificuldades técnicas para traduzir seus experimentos
abstratos para a forma cinematografica. No entanto, com o apoio financeiro de uma
espécie de mecenas da época, eles obtém uma autorizacao para filmar nos esttdios
da UFA e utilizar seus técnicos de desenho animado. A partir desse momento,
eles fazem Ritmo 21, Opus 4, Sinfonia diagonal, que nao seriam possiveis sem o
desenvolvimento prévio de uma industria. O mesmo serve para a Franca. Creio
que essa relacao é importante, mas sempre havera a diferenca entre os dois termos.

E importante retomar que o proprio cinema de inddistria é bastante variado.
Tratando-se dos Oscars, por exemplo, podemos nos lembrar do Pedro Almodovar,
que é reconhecido pela induastria e que nao necessariamente faz um cinema indus-
trial. Podemos falar também de um filme recente, A drvore da vida, que, mesmo
falando de dentro do sistema, nao é um filme propriamente facil.

Ha, hoje, também, uma discussao central sobre a existéncia das imagens em

outros espacos que nao o cinema, as chamadas “narrativas transmidiaticas”. Isso
para lembrar que, para além da diversidade que apontei anteriormente, também
existem questoes complexas que hoje nao caberiam nessa cisao entre industria e
experimentalismo.
Parente Sem duvida que faz sentido. Essa diferenca é crucial. Uma coisa é fazer
filme para agradar, para obter retorno financeiro, sucesso e fama, outra é fazer
filme para se expressar. Como eu disse anteriormente, ou o cinema é invencao,
expressao, novas formas de subjetividade, ou é apenas algo que fazemos como
um trabalho qualquer, uma casa, uma roupa, um sapato.

Nao desconsidero esse desejo. Ele nao deve ser desprezado. O importante é
que haja lugar para todos os desejos. Mas, quando todos querem fazer cinema, sem
um aprendizado ou um esforco especifico, é um problema. Dizem que o Miguel
Falabella, o Jorge Fernando, o José Wilker, o J6 Soares, o Gerald Thomas e mesmo
o Diogo Mainardi — ou seja, a grande midia em peso — estdao preparando seus
longas. Ai que medo! Entao, eu te retorno a pergunta: qual o sentido disso? Os
piores filmes que ja vi em minha vida sdo exatamente dessas pessoas que acham
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que basta ser um bom produtor, um bom ator, um diretor de teatro ou de novela,
um bom jornalista para fazer bom filme. Ledo engano!

Revista Plural Para finalizar, vocé poderia falar um pouco sobre as pesquisas
que vem desenvolvendo recentemente?

Autran Atualmente, estou encerrando uma pesquisa sobre as politicas cinemato-
graficas contemporaneas no Brasil. Pesquisei e analisei o periodo da crise do ci-
nema brasileiro, na primeira metade dos anos 1990, com a elaboracao da Lei do
Audiovisual, a formacao da Ancine e as medidas tomadas por essa agéncia e pela
Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, ao longo da primeira déca-
da do século XXI, bem como as formas como as diferentes fra¢des da corpora-
cao cinematografica se relacionaram com essa politica e 0 modo como o merca-
do reagiu a ela.

Além de diversos textos produzidos para periodicos académicos, essa pesquisa
resultou no documentério intitulado A politica do cinema (2011), dirigido por mim
e no qual, por meio de entrevistas com diretores, produtores, distribuidores, exibi-
dores e pesquisadores, pretende-se tracar um panorama da producao brasileira
e de suas relacdes com o mercado e o Estado, no periodo que vai de 1990 a 2010.

Nessa pesquisa, foi possivel aferir a centralidade da acdo do Estado para a
existéncia, na atualidade, dos cinemas nacionais, pois estes possuem o mercado
interno ocupado pela producao hollywoodiana. Sem a acao do Estado, é quase
impossivel uma cinematografia resistir a forca de Hollywood, pois a situacao é de
tal forma desigual, em termos de meios de producao, dominio do setor da distri-
buicao, agambarcamento do mercado em nivel mundial, etc., que os produtores
nacionais nao tém como competir em um regime de livre concorréncia.

Nesse sentido, no caso brasileiro, a politica do Estado, a partir do governo
Itamar Franco, que teve continuidade com Fernando Henrique Cardoso e notavel
ampliacao nos dois mandatos do presidente Lula, foi essencial para o aumento
da producao brasileira e também para o avanco de sua participacao no mercado.

Mas, além dessa centralidade do Estado, outras questdes muito interessantes
avultaram com a pesquisa, tais como: o processo de divisao radical do meio
cinematografico brasileiro entre os produtores com acesso a vultosos meios de
producdo e outros com pouco ou mesmo nenhum acesso; a importancia da agao
das distribuidoras majors — ou seja, das distribuidoras que representam o cinema
de Hollywood — na evolucao do cinema brasileiro no mercado interno; as relagoes
com a televisao via Globo Filmes; as radicais alteracoes por que passou o mercado
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exibidor nos anos 1990 e 2000, com a implantacao do sistema multiplex e o predo-
minio do capital estrangeiro também nesse setor.

De outro lado, estou me voltando novamente para a histéria do cinema e
comecei a elaborar um projeto que visa comparar as primeiras tentativas de
industrializa¢do do cinema nos anos 1930, no Brasil e na Argentina. Parece-me
que, no Brasil, ainda temos uma consciéncia muito fluida de nossas ligacoes com
a América Latina, e estou querendo empreender alguma pesquisa nesse sentido.

O advento do som, na virada da década de 1920 para a de 1930, foi um momento

particularmente rico, pois, tanto no Brasil como na Argentina, houve grande
animacao para a producao de cinema e, tanto aqui como 14, houve forte investi-
mento em estidios, equipamentos e na busca da formagao de um star system. No
entanto, entre nos, logo a producao entrou em crise, enquanto, na Argentina, a
década de 1930 e o inicio do decénio seguinte sao considerados a “época de ouro”,
segundo expressao do historiador Domingo di Nubila.
Hikiji Nos tltimos anos, venho desenvolvendo pesquisas no campo da producao
audiovisual, a partir da ideia de uma “antropologia compartilhada”. No contexto
dessas pesquisas, a producao de filmes é tanto um instrumento quanto uma for-
ma de producao e veiculacao de conhecimento para um publico mais amplo, ou
seja, uma maneira de dialogar com os sujeitos que participam da investigacao.

Para tanto, tenho refletido sobre a constituicao desse campo, de modo a ques-
tionar o que seria o filme etnografico e as possibilidades de uso dessa producao
pelas ciéncias sociais, seja a partir do estudo da obra de outros realizadores, seja
também experimentando, eu mesma, a possibilidade de produzir filmes a partir
de contextos nos quais eu realizo pesquisa de campo.

Com relacao a isso, venho realizando, desde 2004, pelo menos, pesquisas que
abordam a relacao de comunidades periféricas com movimentos artisticos — tema
da minha pesquisa de pés-doutorado, que culminou em um filme que se chama
Cinema de quebradas.

A partir disso, passei para um contexto mais amplo de artistas de diversas
linguagens, mas localizadas em uma periferia especifica, que é a Cidade Tiradentes,
na Zona Leste de Sao Paulo. Dessa pesquisa, resultaram dois filmes etnograficos:
o curta-metragem Ld do Leste® (2010) e o média-metragem A arte e a rua’ (2011),
que codirigi com Carolina Caffé e que abordam as relacoes entre arte de rua e as
transformacdes no territorio de Cidade Tiradentes.

5 vimeo.com/26027137.
6 vimeo.com/26023228.
7 vimeo.com/31923255.
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Esses sao os contextos de pesquisas que venho desenvolvendo nos tiltimos anos.
Todos eles alinhavam duas questoes: a metodologia de produzir filmes a partir da
pesquisa e como parte da pesquisa; e, por outro lado, essa tematica que perpassa
os ultimos estudos, que € a relacdo entre arte, periferia e juventude.

Johnson Como disse, depois de completar mais de seis anos de trabalho admi-
nistrativo na universidade, estou retomando um projeto antigo sobre o campo
literario nos anos 1930 e 1940. Em termos de cinema, vou aproveitar o ano que
passarei no Brasil para ver filmes e acompanhar os debates sobre a producao
contemporanea. Apesar de ter muito material sobre o periodo de 1993 para ca,
nao tenho um projeto especifico em mente. Também estou com a ideia de reunir
em um volume textos sobre cinema brasileiro que foram publicados em inglés e
que nunca apareceram no Brasil.

Jorge Tenho pesquisado a cinefilia contemporanea, tema que tem me levado
para diversos subtemas que estou desenvolvendo: o efeito de distin¢ao possibi-
litado pelo cinema, que, a meu ver, é diferente daquele conceituado por Pierre
Bourdieu; a relacao entre cinefilia e cult movies e as mudancas na recep¢ao do ci-
nema com o home-viewing; a critica baziniana e a questao do realismo, tema que
ganha novos contornos com a deslocamento do suporte cinematografico como
fonte de ontologia para a cultura, conforme operado por Hans Belting.

Morettin Vou fazer um po6s-doutorado agora sobre um tema com o qual venho
trabalhando ha algum tempo, que é o da presenca do cinema nas exposicoes in-
ternacionais. Essas exposi¢oes do século XIX foram as grandes vitrines dos pai-
ses capitalistas, que, nesse momento, estavam partilhando o mundo entre si, em
um processo histérico que desembocaria na Primeira Guerra Mundial.

Os conflitos militares por terras e por conquistas apareciam simbolicamente
nas exposicoes, por meio de recursos como os pavilhoes, que procuravam sinte-
tizar as contribuicdes dos paises para o avanc¢o do capitalismo, apresentando
tradicoes culturais e inovacoes técnicas. Isso ocorria desde a primeira exposicao
em Londres, em 1851.

O cinema participa desse evento desde 1893, na exposicao de Chicago, mas,
ao passo que se consolida como meio de comunica¢do de massas no século XX, ele
se torna a vitrine desses jogos — e isso é patente em meados dos anos 1910.

Mais especificamente a partir de 1915, o cinema se consolida mundialmente,
a partir do poderio dos Estados Unidos, que acreditam na capacidade do cinema
transmitir o seu way of life. Para eles, as exposicoes falavam de uma concepcao
do século XIX, e o cinema possuiria outro tipo de ptiblico, outro tipo de linguagem,
sendo ele mesmo uma incorporacao da modernidade enquanto técnica.
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No caso brasileiro, ha a Exposicao Internacional do Centenario da Indepen-
déncia do Brasil, que ocorreu em 1922, e o cinema teve ali um momento significativo.
Tendo percebido o cinema, o Estado brasileiro voltou sua atenc¢ao a ele, e instituiu
na programacao da exposi¢do a producao de filmes para exibi¢ao no evento, apre-
sentando fomentos nesse sentido, como isen¢ao da cobranca de taxa de importacao
sobre os negativos, materiais quimicos e revelacao. No entanto, nessa iniciativa
estava envolvida uma elite letrada, sem nenhuma cultura cinematografica, apre-
sentando demandas por filmes institucionais no pior sentido do termo.

Foram feitos mais de quatrocentos documentéarios, e o tinico bem sucedido
dessa leva foi significativamente a tinica obra nao supervisionada de perto pela
Comissao Organizadora da Exposicao, No pais das amazonas, de Silvino Santos,
encomendado por um capitalista amazonense, J. G. Araujo.

O filme produziu um retrato da Amazonia que ganhou muita repercussao de
publico, ficando trés meses em cartaz no Rio de Janeiro e, depois, seguindo um
percurso internacional.

Em Paris, na Paris I Panthéon-Sorbonne, com a supervisao de Sylvie Lindeperg,
agora vou pesquisar o lugar do cinema nas exposicoes de Paris (1925, 1931, 1937),
realizadas antes da Segunda Guerra Mundial. A exposicao de 1937, por exemplo,
foi a iltima realizada em solo europeu e a primeira que contou com a participacao
do Reich. Buscando as fotos do evento, é perceptivel a dimensao da disputa simbo-
lica marcada pela construcao de seus pavilhées: o do Reich, concebido por Albert
Speer, ¢ erigido em frente ao pavilhao da Unido Soviética, ambos monumentais.
Parente Minha pesquisa sempre foi e continua sendo, ao mesmo tempo, prati-
ca e tedrica. Eu sou um dos criticos que mais publicou livros de cinema no Brasil,
ao lado de Ismail Xavier, Jean-Claude Bernardet, José Carlos Avellar, Joao Luiz
Vieira e Fernao Ramos.

O fato é que tenho mais de uma dezena de livros e uma centena de artigos.
Tenho livros de teoria de cinema publicados na Franca, o que nao é nada facil.
Nesses livros e artigos, procuro, antes de mais nada, pensar no encontro do cinema
com as novas midias e a arte contemporanea. Qual o resultado desse encontro?
De que maneira esse encontro produz um novo olhar sobre o cinema, sobre o
pensamento do cinema? Entre 1993, quando publiquei Imagem-mdquina, e hoje,
quando estou lancando o livro Cinema em transito. Cinema, arte contemporanea
e novas midias, venho tentando tratar desse encontro sem me deixar levar por
determinismos histoéricos, técnicos ou estéticos.

Bom, em minha trajetéria recente, eu tenho realizado muitos trabalhos e
exposicoes, no Brasil e no exterior (Franca, Espanha, Argentina, México, Canada,
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Alemanha, Colombia, Suécia, entre outros), que sao multimidia, em um sentido
muito preciso: sao trabalhos que possuem, no mais das vezes, versoes para sala

video instalagdo e instalacdo interativa. Alguns desses trabalhos podem ser vistos
no meu site® ou no Vimeo®.

)

8 www.andreparente.net.
9 vimeo.com/aparente.
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