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Resumo: O objetivo central do artigo é
analisar como Glauber Rocha e Gustavo
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sua geracdo no campo cinematografico
brasileiro entre os anos de 1960 e 1964.
Para tanto, foram considerados textos
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ideia de novo e de juventude foi
determinado por aspectos conjunturais que
remontam a crise da Vera Cruz e ao
horizonte de expectativas revolucionarias
aberto em inicios de 1960. Em termos
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Abstract: The main objective of the article
is to analyze how Glauber Rocha and
Gustavo Dahl mobilized through the press
the typical avant-garde disposition in favor
of the new and the youth to affirm their
generation in the Brazilian cinematographic
field between the years 1960 and 1964. For
that, texts published in the press of the time
were considered. We argue that the claim
for the idea of the new and of youth was
determined by conjunctural aspects that
date back to the Vera Cruz crisis and to the
horizon of revolutionary expectations
opened in the early 1960s. In theoretical
terms, we mobilize Bourdieu’s concept of
field and Raymond Williams' concept of
structure of feeling.
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Introducgao

Iremos investigar neste artigo, por meio de textos de Glauber Rocha e Gustavo
Dahl, o que Raquel Gerber, de passagem, chamou de ideologia da juventude brasileira
(GERBER, 1991: 15). Para tanto, analisaremos as noc¢des de jovem e novo nas
intervencdes criticas por eles publicadas em inicios da década de 1960. A escolha dos
textos de Glauber Rocha (1939-1981) e Gustavo Dahl (1938-2011) se deve ao lugar
central que ambos ocuparam no inicio do Cinema Novo. O primeiro, critico desde 1956,
foi um dos principais responsaveis pela formulacdo publica do que seria 0 movimento.
Além disso, com Barravento (1962) e, em seguida, Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964), Glauber materializou formalmente parte decisiva das ambicOes estéticas
enunciadas (VENTURA, 2000). Gustavo Dahl, talvez o mais pragmatico dos
cinemanovistas, atua como cineclubista e critico desde 1957, quando ocupa posi¢édo
dirigente no Cineclube do Centro Dom Vital (SCHVARZMAN, 2011). Escrevendo nas
paginas do entdo prestigiado Suplemento Literario do Estado de S. Paulo, sob as
bencdes de Paulo Emilio Sales Gomes, Dahl abre importante frente de defesa do
Cinema Novo, a que se filia em inicios de 1960.

De toda forma, ndo temos a pretensdo de esgotar o assunto, pelo contrario.
Temos consciéncia de que compulsamos apenas uma pequena parte de seus escritos
criticos, dado que ambos entdo publicavam diversos artigos na imprensa, sobretudo
Glauber Rocha. Ainda assim, considerando a centralidade no campo cultural dos dois
jornais aqui analisados (Jornal do Brasil e o Estado de S. Paulo), podemos afirmar que
o0s textos neles publicados foram determinantes para balizar o debate cinematografico
em torno do Cinema Novo nascente.

O horizonte semantico investido nas nogbes de jovem e novo tem raizes
historicas bastante especificas, que remontam a configuracdo de um novo regime de
arte, compreendido sob a ordem do estético, passa pela invencdo da nogdo de “génio”
até alcancar a apologia da novidade nos movimentos de vanguarda.

A palavra “estética” entra para o repertorio europeu por volta de 1750 com o
livro de Baumgarten sobre “o dominio do conhecimento sensivel, do conhecimento
claro mas ainda confuso que se opde ao conhecimento claro e distinto da ldgica”
(RANCIERE, 2009: 12) e se estabelece como matéria particular de reflexdo filosofica

com a Critica da faculdade de julgar kantiana. Um pouco mais tarde, ao ser recuperada
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pelo idealismo alemdo pds-Kant (Schelling, os irmdos Schlegel, Hegel), a estética passa
ao dominio de uma nova modalidade de pensamento, um tipo de “pensamento daquilo
que ndo pensa” (RANCIERE, 2009: 13), que revela o sintoma de uma ordem profunda
que escapa a discursividade cientifica desde entdo hegemonica e se deixa apreender
apenas pela sensibilidade: o inconsciente estético.

E esse novo dominio que Peter Biirger sintetiza como estética do génio em
contraponto a doutrina cléssica. Esta Ultima, filiada ideologicamente a ordem ambigua
do absolutismo, posto que, ao mesmo tempo, burguesa e feudal, ainda supde a
existéncia de regras como condicao para a realizacdo de uma obra de arte legitima. E o
génio, ao colocar em primeiro plano imaginacéo, espontaneidade e paixdo, que cinde
definitivamente as nog¢des de regra e de arte: “por agora, o trabalho que se produz
observando as regras de correcdo aparece como algo convencional, em 0posi¢do ao
trabalho de génio que consegue combinar irregularidade e sublimidade” (BURGER,
1992: 61). Se a doutrina classica revela o dominio ideolégico do absolutismo, a estética
do génio, dominante na segunda metade do século XVIII, anuncia as primeiras reacdes
da critica roméntica ao avanco do utilitarismo burgués sobre a totalidade da vida. Nesse
contexto, como afirma Raymond Williams, emerge uma forma de “especializagdo
defensiva de certas habilidades e propdsitos, que passaram a designar-se as artes ou as
humanidades” (WILLIAMS, 2007: 62). No interior desse emergente “regime do
pensamento da arte” (RANCIERE, 2009: 13) a exaltagio do novo como um valor em si
pdde ganhar forma.

Com a intensificacdo do processo aberto a partir do dominio da razédo
instrumental, inclusive no interior do campo da comunicacdo, ap6s a invencao da
fotografia, do cinema, do radio e, mais tarde, da televisdo, ha uma radicalizacdo dos
grupos culturais defensivos, que passam a se valer da polémica como arma de combate.
Nesse quadro, “O manifesto (no novo periddico) se torna o emblema de escolas
autoconscientes e autopromocionais. Futuristas, imagistas, surrealistas, cubistas,
vorticistas, formalistas e construtivistas, todos anunciam, de formas variadas, sua

chegada com visao apaixonada e desdenhosa do novo (WILLIAMS, 2011b.: 4-5).”

Embora convergente em seu desprezo pelo “burgués”, o modernismo europeu

nédo deve ser entendido como politicamente unitario. Na pratica, inserido em contextos
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metropolitanos distintos e informado por habitus de classe variados, 0 modernismo se
estilhacou entre tendéncias de esquerda, orientadas pela ideia de ruptura como
revolugdo ao mesmo tempo social e estética; de direita, com o louvor da autonomia da
arte contra o “barbarismo” materialista; e de extrema direita, pautada em nogdes da
guerra como forca higienizadora e produtiva (WILLIAMS, 2011b: 6).

Se a paixao do novo €, em parte, reacao a razdo instrumental moderna, ela nao
deixa de participar do otimismo ideoldgico atualizado pelo avanco do capitalismo.
Afinal, ndo haveria vanguarda se néo a tivesse antecedido a categoria mais ampla de
progresso. Trata-se do tempo homogéneo e vazio e, por isso mesmo, destrutivo, a que
Walter Benjamin imaginou como um vendaval enrolando as asas do aténito anjo da
historia sob cujo pés se acumulam ruinas (BENJAMIN, 2016: 14). E a experiéncia do
triunfo do capital e, portanto, da ciéncia e da técnica, que a molda. Assim,“do ponto de
vista dos modernos, os antigos sdo inferiores, porque primitivos, e 0s modernos,
superiores, em razdo do progresso, progresso das ciéncias e das técnicas, progresso da
sociedade etc. A literatura e a arte seguem o movimento geral, e a negagéo dos modelos
estabelecidos pode tornar-se o esquema do desenvolvimento estético” (COMPAGNON,
2010: 20).

No Brasil, o discurso de vanguarda tem no modernismo de 22 a sua primeira
manifestacdo conscientemente polémica e promocional. Os modernistas, tendo a frente
Oswald e Mario de Andrade, criticavam as concepcOes de arte até entdo estabelecidas.
Influenciados pelos novos discursos de vanguarda, aos valores cléssicos de
racionalidade, harmonia e unidade contrapunham o inconsciente, a espontaneidade,
simplicidade e o direito permanente a pesquisa estética (ANDRADE, 1942: 45;
LAFETA, 2000; MARQUES, 2013: 110-111). De todo modo, 0s semanistas recusaram
a postura de louvacdo do novo como fim. Ja em seu primeiro manifesto estampavam:
“Klaxon sabe que a vida existe. E, aconselhado por Pascal, visa o presente. Klaxon ndo
se preocupara de ser novo, mas de ser atual. Essa é a grande lei da novidade” (Klaxon,
Sdo Paulo, 15 de maio de 1922). Tanto por isso, Ivan Marques argumenta que a
separacdo do modernismo em duas fases, sendo a primeira negativa e formalista,
enguanto a segunda, iniciada com a célebre viagem a Minas em 1924, seria afirmativa e

nacionalista, deve ser relativizada. Para ele, “o que se impds desde o momento
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inaugural, em consonancia com a situagdo periférica do ‘pais novo’, foi o principio de
arte interessada na terra ¢ na historia” (MARQUES, 2013: 116). Devido a questdes
historicas estruturais herdadas de nossa formacao colonial, o discurso de vanguarda de
exaltacdo do novo ndo descartou a pesquisa e a valorizacdo do passado. Afinal, era
preciso construir uma “arte nacional auténtica”. Serd assim também com o0s
cinemanovistas quando em inicios de 1960 reatualizam a retdrica de vanguarda contra
as “velhas” concepgdes de cinema em circulacdo. No entanto, o fardo acentuando a
simbiose produtiva entre revolucao politica e estética. Relagdo que, por razGes historicas
e de classe, esteve longe do horizonte dos modernistas em seus primeiros anos de
iconoclastia.

Neste artigo, a analise do jovem e do novo, que marca o discurso inaugural do
movimento, ndo pretende ser um mapeamento gratuito de polémicas juvenis. Antes,
buscamos pensa-la como parte de um contexto social mais amplo. Argumentamos que
foram trés as principais razdes que sustentaram o discurso de ruptura no inicio do
Cinema Novo: 1) o amadurecimento de uma geragdo formada quase integralmente pelo
cinema moderno de pds-Guerra, sobretudo pelo neorrealismo; 2) o eco da crise da
concepcao de cinema industrial sobrevinda a derrocada da Vera Cruz em 1954; 3) o
horizonte de expectativas revolucionarias aberto por um periodo de intensa
transformacdo com o avanco industrial e com os conflitos em torno da implementagéo
das reformas de base ao longo do governo de Jodo Goulart.

A paixdo do novo gque buscamos analisar pode ser pensada a partir do conceito
de estrutura de sentimento, tal como o propde Raymond Willians, e que ja foi
mobilizado por Marcelo Ridenti quando se debrugou sobre 0 mesmo periodo. Ou seja,
ndo tanto como ideologia ou visdo de mundo, que supdem uma maior sistematizacéo de
ideias, mas sim como “significados e valores tal como sdao sentidos e Vvividos
ativamente” (WILLIAMS apud RIDENT], 2010: 86).

Partindo do conceito de campo cultural segundo o propds Pierre Bourdieu
(2008), ou seja, como espago de lutas simbdlicas pelo controle de lugares de poder e dos
indices de valor que definem uma determinada atividade cultural, buscamos pensar a
critica de cinema como instancia de consagracdo por onde circulam concepcoes

cinematogréficas distintas que se confrontam em busca de legitimidade cultural.
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Falamos neste artigo em discurso geracional, mas ndo negamos 0 carater
dispersivo e quase sempre estratégico, no sentido de participacdo em lutas culturais, do
material analisado. Nos ocupamos aqui com fragmentos, intervengdes criticas, cuja
l6gica esta na afirmacgdo de um movimento estético-politico: o Cinema Novo. Portanto,
os textos compulsados ttm uma forte marca da conjuntura, ndo formam um corpo

semantico estavel.

Em nome da juventude e do novo: Cinema Novo

O Cinema Novo como movimento ndo tem um marco inicial exato, mas a
historiografia admite o debate em torno de dois filmes de curta-metragem como
catalisador das suas primeiras reflexdes: Arraial do Cabo (1959), de Paulo César
Saraceni e Mario Carneiro e Aruanda (1960), de Linduarte Noronha e Rucker Vieira
(RAMOQS, 1987). Trataremos aqui do primeiro.

Arraial do Cabo trabalha o tema do conflito entre a vida tradicional organizada
em torno da pesca e a industrializacao predatoria representada pela Fabrica Nacional de
Alcalis. Ao ser instalada na comunidade caicara, a fabrica ameacava desestabilizar o
ciclo de reproducdo natural da economia pesqueira, disputando a praia e aumentando o
risco de contaminacao das aguas.

Baseado em pesquisas promovidas pelo Museu Nacional, o filme é um
documentério sobre Arraial. Embora Saraceni diga ndo ter dirigido ninguém e pedido
apenas para que as pessoas agissem como sempre’, a montagem de inspiragdo
eisensteiniana e a voz over impuseram a visdo conflitiva e dicotdmica, que é a do
realizador. Para tanto, contribuem também o contraste entre 0 som maquinal do tilintar
metalico e de tambores nas cenas da fabrica e o violdo a um s6 tempo triste e sensual
das cenas da pescaria, dando a praia um tom nostalgico, cercado pelos olhares distantes
que permeiam o trabalho.

Na critica do filme escrita por Glauber as ideias de novo e de jovem estéo

relacionadas com a expectativa de fundagéo de um cinema nacional. Desde o primeiro

! “Ey vi Terra trema na Europa, depois do Arraial — achei-a genial — o tema é 0 mesmo, ou quase, mas
tdo diferente... eu ndo dirigi ninguém no Arraial, seria o cimulo — pedi somente que eles fizessem o que
estdo acostumados a fazer, e depois na sala de montagem usei o que queria, joguei fora o que nao” (O
Estado de S. Paulo, 14 de outubro 1961).

Intellectus, ano XXI, n.1, 2022, p. 225-247



231
Thiago Turibio
artigo sobre Arraial e Aruanda Glauber abre marcos a inauguracdes. No texto, parte do
pressuposto de que “o documentario brasileiro também nao existe” (SDJB, 6 de agosto
1960), mesmo que em seguida cite um conjunto deles, inclusive de importantes
diretores, como Lima Barreto e Humberto Mauro. O primeiro, embora talentoso, ainda
ndo havia se revelado totalmente; j& Mauro, nunca descredenciado, seria a exce¢do que
confirma a regra. Mauro figura como um precursor, mas caberia aos jovens, grupo a que
pertenceria Glauber, fazer existir plenamente o documentario no Brasil: “veremos agora
que ele [o documentério] nasce, fruto do trabalho atual de dois grupos de novissimos
cineastas, um do Rio e o outro da longinqua Paraiba do Norte” (SDJB, 6 de agosto
1960). Haveria ainda por citar, como parte do mesmo grupo, Luiz Paulino dos Santos,
diretor de Rampa (Um dia na Rampa) e Joaquim Pedro de Andrade, que teria dirigido
Manuel Bandeira (na verdade, O mestre de Apipucos e O poeta do Castelo), curtas
sobre o poeta modernista e o socidlogo Gilberto Freyre.

Sobre Arraial, Glauber aponta erros, como o fascinio de Saraceni e Carneiro
pelo mar, que os teria distraido da chave essencial do conflito entre a fabrica e a pesca.
Mas é generoso no elogio. Segundo o critico baiano, “a modernidade de Arraial do
Cabo esta na inventiva em progresso, na autenticidade dos criadores que esqueceram 0s
mestres (e ndo se faz filmes com modelos de A, B ou C junto ao plano de producao)”.
Saraceni, apesar de ter os seus mestres de cinemateca, os teria engavetado. “E ¢ desta
independéncia cultural que nasce o filme brasileiro” (SDJB, 6 de agosto 1960). Segundo
0 critico baiano, contrapondo-se a tradicdo nacionalista dos anos 1950 que via no
conteddo nacional a chave para afirmacdo do filme brasileiro (BERNARDET,
GALVAO, 1983), “a arte brasileira precisa se nacionalizar através de sua linguagem, de
sua forma, de sua expressdo, porque os temas nacionais sdo logicamente os temas que
envolvem o artista” (SDJB, 6 de agosto 1960). Para Glauber a necessidade de
esquecimento e, portanto, o absolutamente novo, é condi¢cdo para o nascimento do
cinema brasileiro. Esquecer seria se libertar, abrir-se a “inventiva em progresso”.

Quando diz que o documentario também n&o existia, Glauber avanca a ideia de

que o cinema brasileiro como um todo ainda ndo existia®. Obviamente, aqui ele ndo

2 . . . “

Segundo Dahl, o artigo de Glauber respondia a um outro artigo seu: “Eu gostava de comegar meus
artigos com as frases de efeito: ‘Amar Khouri’ ou ‘Compreender Khouri’. O primeiro falava bem e o
segundo falava mal. O primeiro comecava dizendo: ‘O cinema brasileiro ndo existe’. Ai o Glauber fez um
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pensa 0 cinema empiricamente, mas como fen6meno cultural autorreferenciado, algo
préximo do que, em outra circunstancia, Antonio Candido (2000) chamaria sistema

literario. Em outro artigo, afirma:

A velha geracdo de nosso cinema pensou em termos de individualismo e néo
colaborou, sequer, para deixar uma fonte de tradicdo. Tudo que hoje se faz,
principalmente nos filmes que veremos adiante, nasce do zero, ou seja, nasce
da descoberta esporddica que cada um desses rapazes faz e realiza,
arrancando os cabelos da propria pele (SDJB, 12 de marco de 1960).

Desde a publicacao do artigo Humberto Mauro e situacao histérica (SDJB, 7 de

outubro 1961) Glauber mobiliza o cinema de Humberto Mauro, redescoberto “no
modesto festival de Cataguases”, como a vertente legitima de uma tradicdo ainda
inarticulada do cinema brasileiro, que caberia ao Cinema Novo retomar, aprofundando
seus pressupostos. De toda maneira, Glauber ndo abandona a ideia de que o cinema
brasileiro ainda estaria em formacdo, ja que Mauro € visto como prefiguragdo e ndo
como marco de fundagdo definitivo. Tanto por isso, afirma Ismail Xavier, “o esquema
de Glauber é teleologico. Humberto Mauro é uma prefiguracdo do cinema novo, uma
manifestacdo da verdade cheia de limites” (XAVIER, 2003: 12). Segundo Meize Regina
de Lucena Lucas, a ideia de um cinema por fazer “esteve presente em diferentes
momentos ao longo desses cem anos de producdo cinematografica. Foram varios 0s
nascimentos e renascimentos do cinema nacional” (LUCAS, 2008: 30). Glauber,
portanto, retoma estrategicamente um tépos sobre cinema brasileiro.

E essa abertura ao novo que vai levar Glauber Rocha a uma critica direta do
cineclubismo. Apesar de central em um pais onde ndo existem escolas cinematograficas
(o cineclubismo, diz ele, formou trés geracdes no Brasil), os clubes de cinema, pelo seu
culto ao passado, criam grupelhos de fanaticos, a esquerda e a direita, que gastam largo
tempo falando mal uns dos outros e perdem o pé do presente historico.

Olhando sempre as pegas classicas, ele [o cineclubista] comeca a enxergar
seu pais em termos daquelas ideias. N&o entende que o cinema soviético
revolucionario representa uma ideologia e mesmo um programa; ndo entende
que o expressionismo alemédo é um ser daquele momento histérico na cultura
germanica; ndo procura compreender o estado de espirito que gerou e
manteve a avant-garde (SDJB, 15 de julho 1961).

artigo sobre Aruanda e Arraial do Cabo em que comega dizendo: ‘O documentario brasileiro também nédo
existe.” A gente ficava se lendo e se sacando! De longe!” (SCHVARZM, 2011: 6).
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O grande problema dos cineclubes, portanto, seria envolver o jovem cinéfilo em
uma densa malha de imagens antigas que o impediria de enxergar o que esta perto, a
realidade. Sé se livrando dessa malha um cinema novo se faria possivel. Para Glauber,
continua sendo necessario ao aspirante a realizagdo ver os filmes do passado, “mas ¢
sobretudo necessario que ele, desde jovem, ndo se envolva no passado, porque isto € a
morte do pensamento e da criacao” (SDJB, 15 de julho de 1961).
Noutro artigo, Arraial, cinema novo e camera na mao (SDJB, 12 de agosto
1961) Glauber assume tom ainda mais incisivo, animado pelo retorno de Paulo César
Saraceni ao Brasil. Desenha-se agora nova estratégia; é preciso mobilizar o prestigio
internacional adquirido com o sucesso de Arraial em festivais europeus para abrir
frentes de dialogo com a elite politica e cultural no Brasil. Neste compasso, evoca 0s
prémios vencidos pela fita em trés circuitos (Bilbao, Firensi e Santa Margherita) e o fato
de Saraceni ser convidado a dar aulas em Roma, onde se encontrava, inicialmente,

como aluno. Dessa forma, Arraial seria a prova de que

cinema moderno é um problema de inteligéncia, coragem, vivéncia,
sobretudo sentido de profissionalismo; que cinema moderno é o cinema de
autor, por isto € o cinema independente e para ser isto preciso ser digno (em
todas as direcBes) e somente os jovens (que é uma questdo de verdade e ndo
de idade) podem e estdo aptos para esta revolugdo que se anuncia no Pais e
ja comeca a despertar as ironias iniciais da geracdo que teve uma
oportunidade e ndao soube aproveita-la; desta mesma geracdao que, diante de
outra chance (vide o crédito do BB), ja tem uma concorréncia de sangue
vibrante, de sangue que nao se quer diluir, mas ser derramado na obsessao de
libertar o cinema nacional do colonialismo econdmico e intelectual (SDJB,
12 agosto 1961).

Ao indicar que ser jovem nao é questdo de idade, mas sim de verdade, Glauber
assume como critério de classificagdo o que Pierre Bourdieu chamaria de juventude
estrutural, segundo o qual sdo tanto mais jovens o0s que, atuando criticamente,
distanciam-se dos parametros de consagragdo estabelecidos no campo cultural, seja
especifico (academicismo) ou mundano (sucesso comercial) (BOURDIEU, 2008: 271).
Argumentando neste sentido, 0 movimento integraria os “veteranos” Nelson Pereira dos
Santos e Alex Viany, a0 mesmo tempo em que marginalizaria o “jovem” Walter Hugo

Khouri. Nesse caso, 0 meio de afericdo seria a distadncia tomada ao academicismo a
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brasileira, ou seja, a distancia em relacdo a Vera Cruz e congéneres, segundo os ditames
do realismo critico (ROCHA, [1963] 2003)*.

Segundo Bourdieu, as lutas culturais opdem portadores de volume e estrutura de
capitais distintos (cultural, econdmico, social) que ou pretendem preservar a posicéo de
dominio no campo ou assumir posi¢do de controle. Para tanto, os agentes precisam ter
em conta o “espaco das tomadas de posicdo ja efetuadas, que, funcionando enquanto
problematica, tende a definir o espaco de tomadas de posi¢ao possiveis” (BOURDIEU,
2008: 234). Nesse sentido, é preciso lembrar que em inicios dos anos 1960 o campo
cinematogréfico brasileiro estava marcado pela faléncia da Vera Cruz (CATANI, 1983)
e pelo descrédito cultural da chanchada entre os setores cultos (DIAS, 1993). Esse
“estado do campo” deu ao discurso do novo e do jovem, identificado com padrdes mais
factiveis de producdo e com uma nova compreensdo do cinema como criacao pessoal,
parte de sua forca de convencimento.

Além disso, ainda segundo Bourdieu, existir em um campo cultural é diferir e,
para tanto, é preciso afirmar uma identidade singular em contraponto a dos grupos
estabelecidos. Sendo assim, “a iniciativa da mudanca cabe quase por definicdo aos
recém-chegados, ou seja, aos mais jovens, que sdo também os mais desprovidos de
capital especifico” (BOURDIEU, 2008: 270). Nesse contexto, contra os estabelecidos,
0s cinemanovistas mobilizaram em chave de vanguarda o capital com que podiam
contar a época: a formacao cultural forjada na mais moderna cinefilia.

N&o por acaso, portanto, o discurso de Glauber assume um tom de desafio
geracional. A geracdo anterior, a frente de projetos como a Vera Cruz, segundo ele, ndo
teria aproveitado a oportunidade. Por isso comecaria a temer a sombra da gera¢do atual,
realmente jovem, detentora de todas as condicOes (inteligéncia, coragem etc.) para levar
em frente a revolugcdo autoral que libertaria o cinema brasileiro do colonialismo
econdmico e intelectual.

Para Glauber, a revolucdo iminente seria autoral, do proprio cinema (SDJB, 12
agosto 1961). Contudo, esse tipo de declaragdo contrasta com outras, feitas inclusive

meses antes no mesmo jornal. Sobre o processo de filmagem de Barravento, por

% Fundada pelos empresérios Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho, a Vera Cruz prometia
inserir o cinema brasileiro no contexto das grandes produgdes internacionais. Entre 1950 e 1953, a
companhia produziu dezoito filmes de longa-metragem. Apesar da euforia do inicio, a Vera Cruz
decretou faléncia em 1954 devido a dividas acumuladas com o Banco do Estado de Sdo Paulo (CATANI,
1983).
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exemplo, o diretor afirma ter admitido pagar a peniténcia da soliddo, “sem muito
dinheiro € com uma equipe humanamente heterogénea”, e fazer uma fita que se
contrapunha as suas ideias originais sobre cinema porque teve “a consciéncia exata do
Pais, dos problemas primarios de fome e escraviddo regionais”. Somente assim pdde
decidir entre sua primeira ambicdo e uma funcéo lateral do cinema: ser veiculo de ideias
necessarias (SDJB, 6 de maio 1961). E o “cinema enquanto veiculo de ideias s6 pode
ser honestamente aceito enquanto servir ao homem no que ele mais precisa para viver:
pao” (SDJB, 6 de maio 1961).

A possivel contradicdo entre promover um cinema que fosse autoral e um
cinema que servisse de correia a ideias necessarias se resolveria, ao menos em tese, pela
concepcao de autor que Glauber formulou explicitamente dois anos mais tarde, embora
ela ja estivesse implicita nesses primeiros textos. Para ele o cinema ndo seria um mero
instrumento de mimetizacao do real, mas sim uma ontologia. Valia, pois, pelo seu poder
de revelar a “verdade” (ROCHA, 2003: 36). Nesse sentido, Glauber contrapde a
autonomia do autor ao compromisso (politico, comercial) do artesanato com os setores
dominantes. Assim, ser revolucionario na forma implicaria ser revolucionario em
politica, ja que o cinema livre exigiria de um so esfor¢o a luta contra a reificacdo da
linguagem e o controle social do cinema, no caso do ocidente, o controle exercido pelo

capitalismo.

Se o cinema comercial é a tradicdo, o cinema de autor é a revolugdo. A
politica de um autor moderno é uma politica revolucionaria: nos tempos de
hoje nem é mesmo necessario adjetivar um autor como revolucionario,
porque a condi¢do de um autor € um substantivo totalizante. Dizer que um
autor € reacionario, no cinema, é a mesma coisa que caracteriza-lo como
diretor comercial; é situa-lo como artesdo; é nao-autor. (ROCHA, 2003: 36)

Carlos Diegues coloca o problema de maneira mais direta:

Como explicar ao povo que ele é marginal da cultura, como uma das
consequéncias de uma estrutura social injusta? Como explicar se somos 0s
primeiros a embroma-lo com uma linguagem, esta sim, fruto do
imperialismo, do latifindio e da burguesia? Como denunciar alguma coisa se
noés somos 0s primeiros a embromé-lo com uma linguagem, quase a
esséncia, do objeto da dendncia? (O Metropolitano, 3 de outubro 1962).

Temos entdo que 0 NOVO seria necessariamente jovem, que, por seu turno, seria

necessariamente revolucionario. Nesse sentido, chegamos a conclusdo semelhante a de
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Miliandre Garcia de Souza (2003, 2007) e a de Maria Rita Galvdo (1983) quando
afirmam que o Cinema Novo recusou um tipo de demanda sobre a arte promovida entéo
pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE em inicios dos anos 1960, que em nome
de um pretenso dialogo direto com as massas exigia uma linguagem didética e, portanto,
submetida aos procedimentos do cinema classico.

Alids, a expectativa da revolucdo, que configurava o horizonte de parte dos
estudantes e intelectuais nos anos 1950 e, sobretudo, em inicios da década de 1960,
regula a intensidade que assume as nogdes de jovem e novo pelos cinemanovistas.
Como indica Marcelo Ridenti, neste momento uma parte de classe média estava
investida pela “estrutura de sentimento romantico revolucionaria” (RIDENTI, 2010:
89), pela qual paradoxalmente se buscava no passado “as bases para construir o futuro
de uma revolucdo nacional modernizante que, ao final do processo, poderia romper as
fronteiras do capitalismo” (RIDENTI, 2010: 89). Desse modo, essa construgdo
imaginaria do passado ndo deve ser lida como sintoma de uma defec¢do conservadora.
“Pode-se mesmo dizer que predominava a empolgagdo com o ‘novo’, com a
possibilidade de construir naquele momento o ‘pais do futuro’, mesmo remetendo a
tradigdes passadas” (RIDENTI, 2010: 91).

Nesse contexto, a ideia de revolucdo funcionava para Glauber e outros
cinemanovistas como signo totalizante que abarcava, a um s6 tempo, a estética e a
politica, sem que necessariamente uma subsumisse a outra. Assim, a revolucdo
reivindicada se referia tanto ao cinema brasileiro recente (Vera Cruz, chanchada),
exemplo do “velho” a ser superado, quanto a industrializagao brasileira e ao contexto de
mobilizacdo pelas reformas de base no periodo Jodo Goulart.

Noutra frente, Gustavo Dahl, que também em tom polémico questionou parte da
critica estabelecida. Pedro Lima, critico de cinema em atividade desde os anos 1920,
em setembro de 1961 publicou uma pequena nota na revista O Cruzeiro. Muito
provavelmente se referindo ao pedido de Glauber para que Flavio Tambellini, entdo
presidente do Grupo Executivo da Industria Cinematografica (Geicine), auxiliasse 0s

jovens, afirmou Pedro Lima:

A nouvelle vague nacional formada por ‘cineastas’ que escolheram a
profissdo de cinema pensa que o governo lhes deve dar tudo para brincar de
fazer filmes. Eles s6 entrardo mesmo com a ‘inteligéncia’, correndo as
despesas e a maquinaria por conta dos 6rgdos oficiais. Sera que eles néo
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terdo outra profissdo mais util ao Pais e a eles? (O Cruzeiro, 2 de setembro
de 1961).

Gustavo Dahl decide respondé-lo através da coluna de cinema do Estaddo: “O sr.
Lima, veterano do cinema brasileiro, que aguarda respeitavelmente uma aposentadoria
que o azar ndo quis compulsoria, possui a voz da experiéncia” (O Estado de S. Paulo, 7
de outubro 1961). Com efeito, o jovem critico de 22 anos ndo reconhece a autoridade de
Pedro Lima. A experiéncia, marcada através de indices de velhice, como conotam 0s
termos senhor, veterano e aposentadoria, ndo Ihe parece condi¢cdo de autoridade e traz
consigo a caducidade da palavra morta, a espera da necessaria reclusdo. Sua estratégia é
evidente: os sinais externos de autoridade sdo subvertidos em signos de senilidade.

Por seu turno, a juventude na pequena nota de Pedro Lima assume a expressao
da irresponsabilidade, que brinca de filmar com recursos publicos. Dahl recusa o papel e
responde que cinema € coisa séria, € € por assim considera-lo “que os senhores
acomodaticios remexem-se nas suas poltronas”. E continua:

A seriedade impressiona a juventude, mas juventude séria incomoda a
velhice, que se lhe tiram a exclusividade da virtude, ndo tem mais nada a
fazer, e inquieta a incompeténcia que ocupa postos que Ihe pertencem de fato
mas ndo de direito, por aquisicdo, mas ndo por sangue. Se nossa juventude
0s inquieta, senhores, em verdade, em verdade vos digo, preparai-vos para
muito mais (O Estado de S. Paulo, 7 de outubro 1961).

Desta perspectiva, o velho ndo ensinaria nada, ao contrario, obstruiria o caminho
ao novo, impedindo a definicdo de uma critica e de um cinema efetivamente modernos.
Nesse ponto, desvela-se outra dimensdo fundamental do debate em questdo: a disputa
geracional pelo controle de posi¢des no campo cinematografico. O novo para ocupar 0s
postos que lhe pertenceriam por direito precisa questionar aqueles que o ocupam de
fato. Ao propor uma nova memoria para o cinema brasileiro e um novo tipo de
producdo, autoral e de baixo orcamento, o Cinema Novo desvaloriza antigas
competéncias, abrindo caminho para 0s que estariam de acordo com 0S novos tempos,
lido na chave teleologica da vanguarda que prenuncia o futuro como inevitabilidade:
“Se nods ai estamos, permaneceremos, com a vantagem de que 0 tempo trabalha ao
nosso favor, e contra cronistas de pequenas notas, pois pedras no meio do caminho néo
serdo, pois nos auxiliam apregoando ao seu vasto publico aquilo que nos ja sabiamos,

que algo de novo vai pelo cinema brasileiro” (O Estado de S. Paulo, 7 de outubro 1961).
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A certeza de que o futuro pertencia a sua geracdo por direito advém da confianca
em um novo habitus, forjado pela cinefilia moderna, que os credenciaria ao desafio de
fundar um cinema nacional considerado auténtico. No texto, Dahl evoca os anos que
passou em Roma, os prémios em festivais europeus de Arraial do Cabo, 0 sucesso de
Couro de Gato na Franca, curta-metragem de Joaquim Pedro de Andrade, para dizer
que a escolha da sua geracdo pelo cinema ja havia sido feita. E conclui, ironicamente,
ter sido uma pena que os conselhos do Sr. Lima tivessem chegado t&o tarde.

O tema da afirmacéo da juventude ja havia sido abordado por Dahl no inicio do
ano. Neste texto ele colocava o problema sobre o tipo de modelo cultural que o cinema
brasileiro deveria adotar; se integralmente individualista, como o sueco, ou se, mesmo

no dissenso, deveria compor escola. Antes de responder, procura uma definic¢éo:

escola se refere primeiro ao conhecimento do homem — seria mesmo mais
apropriado falar sempre em “geracdo” — e depois da obra de arte. E que
surge quando um determinado grupo de artistas sofre um mesmo
condicionamento exterior, que vai gerar no entanto, obras profundamente
diversas, apesar de eventuais semelhancas formais (O Estado de S. Paulo, 4
de janeiro 1961).

Afirmando que “os grandes passos avantes (sic) do cinema foram sempre dados
pelas escolas”, resta concluir que também no Brasil seria assim. Portanto, afirma ser
preciso seguir o exemplo do neorrealismo, do expressionismo alemao, das sucessivas
avant-garde francesas, dos russos e da Nouvelle Vague. E s6 os jovens poderiam fazé-lo
neste momento, ja que “sdo sempre jovens os grandes movimentos. A unica solugéo e
salvagdo para o cinema brasileiro ¢ a juventude” (O Estado de S. Paulo, 4 de janeiro
1961). E na atual geragdo “além do fator caracterizante da idade, o trago comum mais
importante ¢ a significacdo que tem a cultura cinematogréafica propriamente dita de seus
membros” (O Estado de S. Paulo, 4 de janeiro 1961). Na exaltagdo da juventude e de
uma nova formacdo cinéfila encontraram-se Gustavo Dahl e Glauber Rocha. E ndo por
acaso neste mesmo texto Dahl reconhece em Glauber o “profeta” que a geracao
necessita.

De fato, a geracdo de Gustavo Dahl e Glauber Rocha, formada em meados de
1950, foi a primeira a dispor de condi¢des objetivas para uma formagéo cinematogréfica
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mais ou menos sisteméatica. Naquela década, houve uma expansdo do cineclubismo,
cujos orgdos centrais foram duas cinematecas, uma em S&o Paulo e outra no Rio de
Janeiro. Por meio delas foram promovidos festivais, mostras e retrospectivas e
organizada uma rede de distribuicdo de filmes e bibliografia especializada, pelo que se
formou uma geracdo, digamos, cinematogréafica (OLIVEIRA, 2003; SILVA, 2019;
SOUZA, 2002).

Como vemos, as ideias de novo e de juventude foram entdo mobilizadas pelos
cinemanovistas como sinal de progresso e modernidade. O Brasil vivia a paixao do
novo naqueles anos de transformacdes aceleradas, a comecar pela propria sociedade,
que se tornava definitivamente urbana através de um projeto politico concertado pelo
Estado. Brasilia, com seu concreto branco estalando em meio ao cerrado, foi 0 maior
simbolo ndo sé da disposicdo desenvolvimentista do governo Kubitschek, mas também
de certo estado de espirito no qual se expressava a certeza de um futuro de
transformacdo e modernidade. Havia uma defesa do novo, assim plenamente
identificado com o progresso, entre as camadas intelectualizadas da sociedade que
acreditava estar as portas da superacdo do subdesenvolvimento. O surgimento e a
exaltacdo da Bossa Nova, do Concretismo e do proprio Cinema Novo séo apenas alguns
indicios culturais desse entusiasmo. Trata-se, portanto, de uma estrutura de sentimento,
porque difusa e reafirmada por vivéncias praticas (RIDENTI, 2010; WILLIAMS,
2011a).

No cinema, alias, a exaltacdo do novo era igualmente ampla e intensa. Desde o
pés-guerra, com o surgimento do neorrealismo na lItalia, e em seguida com a Nouvelle
Vague e o Cinéma Veérité na Franca, entre outras novas cinematografias, a técnica, 0s
modos de producdo e, sobretudo, a linguagem cinematografica foram amplamente
renovados. Eram seus promotores novas escolas nacionais, lideradas por jovens
realizadores. O cinema, das artes, era a mais jovem, “feita para jovens, € o Brasil ¢ um
pais jovem”, como dizia Saraceni (SDJB, 12 agosto 1961) e, por isso, abrigaria as
condigdes para integrar-se ao concerto das cinematografias modernas.

Segundo Marcos Farias, diretor do episédio Um favelado do filme 5 vezes
favela, a irrupcéo dos paises subdesenvolvidos e coloniais, em luta por se constituirem
em nacOes integrais, de pleno direito e independentes, prometia ndo apenas fundar

novas cinematografias. Mais que isso, era 0 cinema como um todo que essas nacoes
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jovens salvariam. Farias lembra que & época muitos afirmavam que a arte
cinematogréafica estava morta. No entanto, ele mantinha uma ponta de confianca em sua
redengdo, embora: “s6 o pressentimos”, quase que por intuicdo, em nacdes jovens,
nacOes que agora procuram superar o subdesenvolvimento, que nesta época se projetam
e afirmam, e assumem seus destinos, trazendo uma nova mensagem para 0S povos do
mundo, nacdes como Cuba, o Brasil e 0s novos povos afro-asiaticos” (FARIAS apud
VIANY, p.28).

Glauber Rocha néo tinha outra crenca quando em carta de 13 de junho de 1961
dirigida a Saraceni, Gustavo Dahl e Joaquim Pedro de Andrade afirmava estar cada dia
mais proximo da esquerda, evocando o exemplo de Cuba e das nacGes africanas de
independéncia recém-conquistada como signo de um futuro breve em que “os paises
novos serdo os lideres do mundo”. Como consequéncia de uma nova postura historica,
dos paises como “Brasil, Argentina, Cuba”, assevera com otimismo, “nascerdo filmes
fantésticos” (ROCHA, 1997: 157).

Refratada pela I6gica do campo cinematografico, a defesa do novo quase sempre
assumia a critica aos aspectos tipicos do cinema classico: estudio, iluminacdo artificial,
tripé, narrativa linear, montagem continua, maquiagem e até mesmo certa “seriedade”
profissional, que previa um ajuste do tempo para que fosse selada a autorizagdo aqueles
que desejavam passar a realizacéo.

E Glauber Rocha, novamente, quem melhor encarna o tom vanguardista da
defesa do novo e da juventude. Em sua Revisdo critica do cinema brasileiro (1963) atua
como juiz absoluto. Em retrospecto sobre a Vera Cruz dizia dos diretores ndo terem
“senso de ritmo, de enquadramento, de nada”; dos didlogos afirmava serem “joias de
mau gosto”, enquanto os atores seriam apenas “bonecos mal remunerados”; e a todos
criticava o fascinio pelo cinema-espetaculo, reificado na técnica e organizacdo dos
grandes estudios, cuja promessa malograda seria a edificacdo nos tropicos uma nova
Hollywood. A heranca deixada pela Vera Cruz, portanto, foi apenas: “um efeito
pernostico que hoje ndo interessa aos jovens realizadores que desprezam refletores
gigantescos, gruas, maquinas possantes, e preferem camera na mao, o gravador portatil,
0 rebatedor leve, os refletores pequenos, atores sem maquilagem em ambientes
naturais” (ROCHA, 2003: 83).
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Vé-se aqui a forte influéncia de um movimento como o neorrealismo.

E mesmo um cineasta paulista que comecava a atuar apds a Vera Cruz, como
Walter Hugo Khouri, seria um “moralista ingénuo”, embora autor, pois ndo avangaria
além de “filmes de evasdo, autobiograficos [...] portanto, velhos e académicos”, o que
faz dele um intelectual “servil a qualquer estado de mentira e injustica”. Logo, “seu
cinema ndo pode (nem deve) ser a imagem de um artista moderno no lugar como o
Brasil” (ROCHA, 2003: 120).

A primeira edicdo de Revisdo critica do cinema brasileiro, de onde foram
retiradas as citacdes de Glauber sobre Khouri e a Vera Cruz, é de 1963. Comparando-as
com o artigo ‘Bossa Nova’ no cinema brasileiro (ROCHA, SDJB, 12 de mar¢o 1960) é
possivel ver uma mudanca de concepc¢do. Ali, Glauber reconhece como bossa nova o
grupo formado exclusivamente por paulistas: Nelson Pereira dos Santos, Trigueirinho
Neto, Roberto Santos, Carlos Alberto de Sousa Barros, César Mémolo, Galileu Garcia e
Walter Hugo Khouri. E mesmo este ultimo, mais tarde acusado de formalismo e
puerilidade adolescente, “dava um show de habilidades artesanais, provando a
capacidade de um cineasta brasileiro para jogar com a mais complicada das técnicas de
encenagdo e montagem” (ROCHA, SDJB, 12 de mar¢o 1960). Embora reconheca que
havia entre os paulistas duas alas distintas, uma politica, sob a batuta de Nelson Pereira
dos Santos e outra, liderada pelo proprio Khouri, estetizante, “a divergéncia de
concepgdes e praticas que 0s separa € necessariamente positiva para a consequéncia de
outras experiéncias” (ROCHA, SDJB, 12 de marg¢o 1960), que, entdo, levariam em
frente a bossa novissima, a que pertenceria o proprio Glauber.

Para Glauber, portanto, em 1960 a ideia de geracdo e o0 sentido de sua
contribuicdo para o nascimento do cinema brasileiro eram mais abrangentes. Contudo, a
medida que o Cinema Novo produzia as obras que confirmavam as intui¢des estéticas e
politicas desses primeiros debates, houve um deslizamento da identidade geracional, de
inicio mais ampla e fluida, para uma identidade de grupo, mais marcada pelas
necessidades da luta cultural pelo comando no campo cinematografico (RIDENTI,
2010: 99-100).

Em resposta, houve entre a critica estabelecida quem se sentisse impelido a
reacdo. Quando do langamento de Revisdo Critica, B. J. Duarte publicou cinco artigos

na Folha a guisa de desagravo do que considerou arroubo da juventude de um exaltado
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ideolégico®. Critico em atividade desde 1946 nos grandes jornais paulistas, como O
Estaddo e as Folhas, escreveu ainda em uma das grandes revistas da década de 1950, a
Anhembi. Ao longo da experiéncia da Vera Cruz, mostrou-se entusiasta do projeto e,
sobretudo, fiel escudeiro de seu diretor, Alberto Cavalcanti (CATANI, 2000).

Considerando o que nos interessa neste artigo, que é o agenciamento das ideias
de novo e juventude, cabe assinalar que a todo momento B. J. Duarte valoriza a
experiéncia e a tradicdo como contraponto a juventude de Glauber, considerada ingénua
e exaltada. No primeiro dos artigos publicados, Duarte diz pouco conhecer o critico e
cineasta baiano, mas ainda assim se lembraria do Unico encontro que tiveram na sala de
corte de Primo Carbonari, onde “o rapaz magro, de roupa e cabelos desalinhados”
falava “com volubilidade e grandes gestos abarcando a frase”. Toda estereotipia da
juventude, como “cabelos revoltos e roupa desmazelada”, serviria para explicar a obra
em questdo, “porque seu livro parece com ele, na sua linguagem pouco cuidada, naquele
seu estilo irreverente, as vezes desabrido” (Folha de S. Paulo, 10 de novembro 1963). B.
J. Duarte se vale de uma estratégia discursiva que ao longo do tempo, para bem ou para
mal, seria bastante comum em relacdo a Glauber: atrelar a sua obra, seja seus filmes ou
criticas, a tracos da sua personalidade, cuja imagem sintese seria a do vulcdo
(ALTMANN, 2010: 89). O que para alguns explicaria seu fulgor criativo, para B. J.
Duarte denotava imaturidade e fanatismo.

Mais tarde, B. J. Duarte chamaria os cinemanovistas de “jovens alucinados”,
responsaveis “por um cinema paupérrimo, gaguejante, grosseiro, apenas com um filme
de qualidades relevantes — ‘Vidas Secas ™ (Folha de Sdo Paulo, 01 janeiro de 1965: 5).
N&o por acaso, alias, teria o critico escolhido esta fita realizada pelo “velho” Nelson
Pereira dos Santos, ja conhecido de seu ensaio neorrealista Rio, 40 graus (1954). Era ele
0 cinemanovista mais proximo da linguagem classica, o que ficava evidente nesse seu
ultimo filme. Tanto por isso, pergunta o critico em tom de desapontamento como
Nelson pode se deixar levar pela balela do Cinema Novo.

B. J. Duarte recusava a pretensdo de novidade reivindicada pelos
cinemanovistas. Para ele, “o cinema novo, cinema verdade, [...] ndo é novo, nem

verdade” e sim um ‘“cinema de imita¢do e de arribacdo, feito por jovens imaturos tanto

*0s artigos podem ser lidos na fortuna critica reunida por Ismail Xavier em Revisdo Critica (ROCHA,
2003).
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quanto pretensiosos”. E mais, “o0 novo s6 seria novo quando superar o velho” e de sua
parte nada teria visto de novo “nesse cinema vacilante, gerado numa camera a sustentar-
se na mao trémula e indecisa de seus realizadores” (Folha de Sao Paulo, 25 janeiro
1965: 5).

Outra ndo seria a posicdo de Antonio Moniz Vianna, critico do Correio da
Manha desde 1946. Dos filmes de 1964, Vianna define Noite Vazia, de Khouri, como o
“mais importante acontecimento”, citando ainda como destaque Viagem aos seios de
Duilia, de Carlos Hugo Christensen e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha. Embora confira ao Gltimo um lugar em sua selecdo, lembra que esta fita era
representante do Cinema Novo, “rotulo que denuncia, a0 mesmo tempo, o instinto de
curriola (sic) e a ambicdo dos mediocres, todos no grupo querendo ser génios desde que
comegam a pensar em fazer um filme” (Correio da Manha, 27 novembro 1964: 2). O
Cinema Novo, assim, ndo seria cinema, “mas apenas amadorismo irresponsavel,
interesseiro e ridiculo, que uma excegdo ndo absolve ou justifica” (Correio da Manha,
27 novembro 1964: 2).

A postura de vanguarda inspirou a insercdo do Cinema Novo no campo
cinematogréafico em inicios de 1960. O tempo que coordena a a¢do da vanguarda é o
tempo fechado da teleologia: os anatemas, as excomunhd@es, os manifestos em nome da
verdadeira arte, ainda apenas entrevista por poucos, encarna sobre ela uma forca de
antecipacdo pela qual o futuro necessario se faz presente. Na Europa, o tempo lido pela
narrativa ortodoxa modernista se revela na teleologia de um meio que avanca em
direcdo a sua purificacdo e autonomia. Sendo assim, a inovacdo formal se torna um
valor em si (BOURDIEU, 2009: 296; COMPAGNON, 2010). Com o Cinema Novo, ao
contrério, a vanguarda assume a figura da metonimia da histéria nacional: as revolugdes
formal e politica se interpenetram para “Um pPovo que nasce com O cinema ou para um
cinema que nasce com o povo” (ROCHA, 2003: 151). Aos recalcitrantes nao resta

sendo a pecha do reacionarismo. Instaura-se, entdo, o conflito entre o velho e novo.

Consideragoes finais

Como dito na introducdo, nossa intencdo ndo foi apresentar uma fisionomia
exaustiva do pensamento de Glauber Rocha e Gustavo Dahl, mas sim analisar a partir

das ideias de jovem e novo a insercdo do Cinema Novo no campo cinematografico
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ainda em seus primeiros anos. A retérica de vanguarda entdo mobilizada pelos
cinemanovistas devia a sua forca a um contexto histdrico particular. Sem a experiéncia
prévia da Vera Cruz que, bem ou mal, permitia supor a existéncia de algo como um
academicismo a brasileira, ainda que j& vencido economicamente, bem como sem o
horizonte revolucionario, tal como vivenciado por uma fragdo intelectualizada de classe
média, a defesa do jovem e do novo ndo encontraria as condi¢cdes para emergir, ao
menos com a intensidade que assumiu sob o impeto de uma nova geracéo de cinefilos.
Trata-se, portanto, de um movimento estético-politico que assume um discurso
de afirmacdo geracional. Sendo assim, por volta de 1964, quando o Cinema Novo se
consagra internacionalmente com a triade classica (Vidas Secas, Os Fuzis, Deus e 0
Diabo na Terra do Sol), as ideias de jovem e novo perdem centralidade em favor da
concepgdo de um cinema antropolégico, expressdo cultural do homem brasileiro.
Evidentemente, a transformacdo do contexto politico, com o golpe civil-militar, também
contribuiu para a mudanca discursiva (RAMOS, 1983: 77-78). Afinal, a ditadura
estrangulou a relacdo produtiva que mantinha o discurso de vanguarda entre a novidade
estética e a revolucéo social. Como nos conta a historiografia, abre-se entdo um periodo
de reflexdo sobre a prépria condicdo de intelectual de classe média, com filmes como O
desafio (Paulo Cesar Sarraceni, 1965), Terra em transe (Glauber Rocha, 1967) e O

bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1969).
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