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Résumé :

Les spécificités de la création cinématographigeanent dans la pluralité des
matériaux de I'expression filmique et de sa polypdh@nonciative, grace auxquels elle
peut trouver plusieurs réponses. Nous montrerohs diim peut constituer une ceuvre
en partant d’'une tradition du regarder et du faire.création fait partie donc d'un
ensemble culturel dont le style est I'expressiogititie d’'une époque culturelle
déterminée mais subit aussi I'influence d’époquasspes. Cette idée va étre illustrée
par notre recherche sur laetomada - terme qui désigne la production
cinématographique brésilienne des années 1990.
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Les spécificités de la création cinématographigerenent dans la pluralité
des matériaux de l'expression filmique et de sypbtanie énonciative,
grace auxquels elle peut trouver plusieurs répomémss allons chercher a
montrer qu'un ensemble de films peut constituer ome/re en partant
d'une tradition du regarder et du faire. Leurs tscapparaissent
profondément lies a la fagcon de vivre d'un pays film est donc
culturellement déterminé, ce qui permet de compeertxistence de
filmographies nationales et leurs particularitésorganisation de la
production cinématographique a un rapport direeicde pays d'ou cette
production est issue, ceci malgré les transformatimar lesquelles elle est
passée dans la contemporanéité.

On ne saurait réduire une ceuvre filmique a sorteconet a la
signification de sa réplique matérielle. Dans cassen film ne peut étre
restreint ni a I'histoire qu’il narre ni a un pussemblage d'images et de
sons. Tant I'énonciation du récit que la mise eméodes images passent

par une mise en scene qui est I'ceuvre d’un artiste.



L’ceuvre filmique releve donc d’'une action du reafeur qui en
organise les différentes strates eénonciativesseéliements d'ordre matériel
autour d'une intention esthétique, mais aussi dacteon du spectateur,
chez qui c'est la nécessité de construire sa progration qui lui permet
de comprendre le récit en y recherchant une aogeue. C'est la que
réside l'une des spécificités du cinéma, dansitegie le film, en tant
gu'expression de l'imaginaire, devient pour le &giear un objet esthétique
non pas par le biais de la vision du monde qu'iirnp mais par
I'interprétation qu'il fait du film. Le rble que ye le spectateur dans la
création d'un film apparait donc essentiel : c&sravers linstauration
d’'un lien solide entre le réalisateur et lui quecsastitue une ceuvre. Ainsi,
chaque public porte toujours un regard spécifiqueun film déterminé
culturellement. De méme, il est possible d’ideatifla provenance d'un
film par la fagon dont il aborde un sujet et pa techniques qu'il utilise.
La création fait partie d'un ensemble culturel denstyle est I'expression
légitime d’'une époque culturelle déterminée maisitsaussi l'influence
d’époques passées.

Cette idée va étre illustrée par notre rechérche laretomada
(terme spécifiant la production cinématographiguesiienne des années
90) ou l'on trouve un style qui correspond a unegéye marquée par une
esthétique de la diversifité, ou le fait divers dswvenu le principe de
création, en permettant de dépasser les épreustsitionnalisées pour
pouvoir étre réalisé.

Ainsi, cette recherche nous a permis d’appréhdedgnéma dans sa
complexité a partir de deux axes qui interagisséiin de valeur

pragmatique selon lequel I'organisation de sa pectdo est vue comme le

! Les donnés presentés dans ce texte sont extraibule thése intiuldn cinéma
possible: une analyse sdcio-anthropologique de tadpction cinématographique
brésilienne dans la postmodernii@&ese de Doctorat, Paris V- Sorbonne, 2001.



fruit du milieu culturel ou il s’insere, I'autre ganvisage le cinéma comme
une technique de reproduction qui a subi beauceupatisformations dans
la contemporanéité, définissant une expériencetitods a travers un

processus subjectif qui est le produit de I'imagma

C’est-a-dire que nous avons cherché a appréheadproduction
cinématographique brésilienne comme un fait hunsaias I'angle de la
subjectivité dont il est chargé afin de tenter dettra en lumiére les
représentations, I'imaginaire et I'affectivité aadtive d’une société. En un
mot, nous nous sommes attachés a montrer a trigennages filmiques,
ce que la société brésilienne dit penser d’elle-;mém

Le film est ainsi le fruit d’'une élaboration plaa moins personnelle
de limagination du réalisateur a I'égard du mondeu, ainsi que des
rapports qu'établit le spectateur avec cette éltlmr plus ou moins
personnelle de I'magination du réalisateur a liégdu monde vécu, ainsi
que des rapports qu'établit le spectateur avece o&boration, de sa
compréhension des images présentées sur I'écranim@dges qui ont la
capacité de susciter chez lui des émotions perearg’il peut partager
avec d'autres.

En ce qui concerne son organisation sociocultireth peut dire que
le cinéma brésilien est basé sur une forme de raéocgu reflete la
structure sociale du pays. Il s’appuie sur des d&ablissant un systeme
d’exemption fiscale qui permet aux entreprisesalel les mécenes aux
frais de I'Etat, ce qui encourage la diversité sigtes, c'est-a-dire que bien
gu’il en soit le garant, ce sont les entreprisasfigancent qui décident de
ce qui va étre fait ou pas, car il n'existe pasrgiaisme régulateur
permettant de mettre en ceuvre cette productionprGeessus se trouve
dynamisé par un systeme imbriqué de relations peles. Comme
'expose le célebre anthropologue brésilien Rob&#o Matta (1997, p.

237), "dans le systéme social brésilien, la lovarsalisante et égalitaire est



freguemment utilisée pour servir d’élément fondatalede sujétion et de
différenciation politiques et sociales". Autrememit, le fait de
personnaliser la loi fait de l'individu une persenrCela a favorisé la
décentralisation de la production, ses aides é@mtédées au niveau local.
Notre recherche nous a ainsi amenée a relever ica garmis la
reprise de la production filmique brésilienne aliguides années 90 apres
son guasi-anéantissement au début de la méme decéntrement dit,
pendanpresque quatre années (fin de 1990 a 1993), lal Bstgesté sans
production cinématographique, mais celle-ci a seepxiec vigueur tout au
long du reste des années 90. Expliquons-nous. €&ahf89 a été marquée
par un regain de démocratisation dans le pays aprespériode d'une
vingtaine d’années ou le pouvoir avait été conféspar les militaires. C'est
précisément pendant cette période que la produciis@matographique
brésilienne a connu ce passage a vide, les primcipaganismes de soutien
de l'audiovisuel ayant cessé d’opérer conforménaetiesprit neolibéral
qui, depuis lors, impregne la politique socio-écoimue du Brésil.
Pendant cette époque est mise en pratique la LdiAddiovisuef qui,
avec la Loi Rouandt constituent les principaux mécanismes

d’encouragement de la culture, et surtout de ltueilaudiovisuelle, dans

2 Cette loi n° 8.685/93 a été créée le 20 juille®APour permettre & des personnes
physiques et juridiques d'investir dans la productinématographique en achetant des
actions de films sur le marché des capitaux etéméficiant d'un abattement fiscal sur
I'impdt sur le revenu et sur les dépenses commalhlarticle 3 de cette méme loi
prévoit en outre des avantages fiscaux pour lesildiseurs étrangers deésireux de
produire des films brésiliens.

3 Cette loi n° 8.313 a été promulguée le 23 décenil®@l, établissant que toute

personne physique ou juridique pouvait investirsddes projets culturels - a condition

gu’ils fussent d’exhibition et de circulation pujplie - a travers des dons ou des
parrainages tout en profitant d’exemptions fiscal&stte loi concernait non seulement
l'audiovisuel, mais toutes les autres sphéeremdrilture. Cette méme loi a également
institué le Programme national pour la Culture (Rw), dont I'objectif était de capter et
de canaliser des ressources visant a permettiessdd@oces a la culture, a promouvoir et
stimuler la régionalisation de la production aigigse et culturelle, a protéger les

diverses expressions culturelles dans leur pléraéit a donner la priorité aux

productions nationales.



le pays. Cette période de renouveau a été quatiBéetomada(reprise).
Certains cinéastes et intellectuels, que la graige du cinéma brésilien
avait alarmés, parlent aussi denascimento(renaissance) ou encore du
"nouveau cinéma brésilien”, par analogie avec lenament duCinema
Novd, du fait que de jeunes réalisateurs ainsi qu'uiveau style se sont
révélés au cours des dernieres années. Mais néfé&sqrs quant a nous le
mot "reprise".

Mise a part cette forme d'encouragement a la yotaxh
cinématographique, plusieurs phénomeénes sont teivienus, contribuant
eux aussi a sa diversité esthétique, permettaritodeer les moyens du
regard et du faire le cinéma brésilien.

D'abord, le fait méme de la stagnation de la puatigqu langage
filmique dans la forme qui est la sienne par ercelée (le long métrage
projeté dans des salles obscures) a été le mobeurgoie, aprés la période
de crise, ce langage s’exerce a nouveau avec ule pmissance.
Autrement dit, la paralysie temporaire de la prdiducest I'un des facteurs
qui ont permis au cinéma de reprendre avec una@gratensite.

Cette puissance a trouvé de plus une "ambianogrdble a la
représentation en images cinématographiques. Deldaietomadas’est
instaurée dans une époque d'effervescence somisdmf suite a des années
sombres de dictature militaire et elle a mis emasckexpérience vécue
comme fagcon de comprendre les transformationsgsguklles était passe
le cinéma et d’assurer sa continuité, les théneesefitdq la migration, la
violence urbaine, l'allégorie politique et la su@té des médias) étant

I'expression de cette mise en scéne.

* Mouvement cinématographique que a eu lieu au Beggie 1959 et 1969. Le
mouvement développa un jeune cinéma d’auteur faménengagé dans le combat
social. Glauber Rocha, la personalité dominantenduvement, a mis en avant l'idée
d’'un cinéma nouveau, fait avec peu de moyens, s&m$io, sans argent et sans
ressources industrielles, ce qu’il a nommé “I'esthee de la faim”.



Par exemple, Isertdd pendant laetomadaest revenu sur les écrans
en proposant de nouveau une certaine idée de &anide l'injustice et de
la violence déja fortement ancrée dans l'imagindirespectateur depuis
I'époque duCinema NovoCertes, lesertdode laretomadas’inscrit dans
une terre semi-aride, dans ce polygone de la s&s$erou I'on retrouve
toute la panoplie des dévotions mystiques qui tntspropres malgré
"lintrusion” de la modernité, mais, contrairemeintce que montrait le
Cinema Novpon trouve ici 'lhomme non plus se confrontant agen
destin mais acceptant sa condition et la nature¢ ame religiosité et un
mysticisme qui composent un espace de pluralisrertitdire, lesertao
devenant ainsi une métaphore du monde. $@sd0 et la cbte, deux
espaces traditionnellement bien distincts, serarg tette fois par des
rapports intimes, presque indissociables, et le veiment entre 'un et
I'autre va s'inverser pour nous conduire de la géts l'intérieur des terres,
retracant un parcours de recherche de racinesie¢ dertaine sensibilité.

En outre, si lesertdotel que I'a dévoilé l&Cinema Novdialoguait
avec la littérature brésilienne, les images qu'enng la retomada
traduisent une recherche de son actualité, et stiat parfois I'ceuvre de
réalisateurs de la région qui y expriment leur @ssgance intime et leur
expérience personnelle de cette terreseédgdoqu'ils nous donnent a voir
est I'image de leur pensée, de leur vécu et I'sgfme de leur sensibilité; ils
ouvrent en ce sens une voie originale dans la meadtraiter le Nordeste.

Un autre theme qui nous avons remarqué est landelairbaine.
Celle-ci apparait dans les films des années 90 eotarmarque de zones
frontalieres, ou les liens se fondent dans unaéllertension. La violence

ne se présente plus ici comme un probléme de gotede qu'on a pu la

> Sertdo: région de l'intérieur du nord-est du gEsis peuplée, trés séche, semi-aride, ou
'on ne trouve qu’une agriculture tres pauvre etlques élevages bovins et ou se
maintiennent des coutumes et traditions bien enéasi.



voir représentée dans les décennies précédentels, comme une
interrogation formelle formulée sur un ton ironigeieparfois de maniere
invraisemblable. La violence qui s’est répandue sddes grandes
métropoles du pays, produit d'un processus d'ercusa se manifester
sur les écrans comme I'expression de "situationgds" dont elle constitue
la seule issue.

A la frontiere du pays, a Sdo Paulo ou Rio de Jandans diverses
circonstances, on verra des personnages dégainmeafdme et précipiter
leur propre fin, explorant ainsi I'un des aspeascds "situations limites".
Il ne s'agit pas de donner de I'emphase aux pesgesncomme porte-voix
de certaines valeurs, mais d'explorer les diff&raspects de l'incertitude,
entre le tout et le rien, qui les enlace, non gamme victimes passives et
impotentes, mais en tant que figures embarquéesdkmsituations qui les
dépassent. C'est ainsi que s’est dessinée unetdrgieadu sauve-qui-peut,
en tant que principe de société correspondantcrmat pour la survie.

La violence est donc acceptée ici comme horizonnacom en méme
temps quotidien et inespéré, défini par un étathamses qui projette sur le
pays des scénarios de disputes de territoires gielee des gangs. C'est ce
qui a conduit un certain nombre de films brésiliandélimiter les termes
esthétiques d'une vision pragmatique des situatlersege et d'impasse.

En outre, laetomadaa été possible grace a la présence d’'une culture
cinématographique déja enracinée dans l'imagirdese individus et qui
s’est formée au fil du temps, grace aussi a un@fraphie reconnue et a
'ouverture d’'un dialogue avec les genres et lesuvements du passe,
comme lachanchadé et le Cinema NovoCe dialogue avec ses racines a
permis au cinéma brésilien de se renouveler, d& d€s images plurielles

susceptibles de rendre compte des spécificitédemcde différenciant

® Chanchada: au cinéma,comédie musicale bouffonne, genre qui s'est dépélop
pendant les années 1930, 40 et 50.



souvent des images standardisées de l'industrigwnadienne et de la
télévision et, ainsi, le mettant en syntonie aveffelct du public. La
diversification de ses images a coincidé avec U@apté du public et la
mobilité qui caractérise les liens propres a sanpge Bref, malgré les
adversités, le cinéma brésilien a su maintenir gation. Il faut d'abord
souligner ici la capacité qu'ont développé les itigds a vivre dans la
clandestinité, suite aux différents moments destdire du pays qui les ont
placés sous un régime autoritariste marqué par forte répression
culturelle qui a conduit les créateurs a trouveqyrpsurvivre, des moyens
détournés de continuer a pratiquer leur art.

Pendant les années 90, le pays n’était plus Seusplise d'un
régime autoritaire, mais dans une période de transtaractérisée par un
processus de redémocratisation qui n'a pas empkche&ise de la
production cinématographique, laquelle a trouvésaldautres moyens
d’expression (a travers le court-métrageslie et lespotpublicitaire) avant
de réussir a s'exprimer de nouveau dans son excellalans le long
métrage destiné au grand écran.

Cette capacité a "faire" du cinéma malgré toutt paussi étre
comprise au regard de I'enracinement dans l'imagires individus d’'une
culture cinématographique qui s’est formée auditemps et qui, a travers
la répétition de ses mythes, symboles et schénge différenciation, s’est
trouvée dans un circuit liant des formes structigmr{l'institué) et des
formes relevant du vécu social (I'instituant), at@ate la subjectivité que
comporte ce vécu. C'est l'instituant qui détermaides changements, et
c'est la culture qui alimente la circulation erdes deux types de formes.

La retomadas’est effectuée dans un temps trés court et daas u
grande euphorie. Cette rapidité peut étre commisBoccurrence comme
une qualité atavigue, c'est-a-dire comme procédiartésir, chez ceux qui

avaient connu auparavant une filmographie natiomaf@rtante - surtout



durant la période d@inemaNovo-, de la voir revenir sur les écrans, mais
aussi du désir de voir des images diversifieegrement dit, différentes de
celles diffusées par un certain cinéma américaamdgtrdisé qui avait
envahi les écrans du pays -, des images susceptibleendre compte des
traits particuliers des brésiliens, de leur facenréssentir et de se situer
dans le monde; en un mot, des spécificités locales.

Celui de laretomadaconstitue un cycle de plus qui, s’il ne présente
pas de mouvement ou de tendance notable commawned' temps, méle
une pluralité de genres et de formes de représamt&lutdt que signifier
une interruption et un recommencement renvoyard @idion qu’ont la
plupart des théories des cycles du cinéma brésitiens avons vu que ces
cycles - en tant que vecteurs de différents styles production et
d'esthétique- ne traduisenpas de vrais ruptures mais bien des répétitions
lites a des époques passés de certaines valeqrs eht entrainé une
continuité dans la cinématographie brésilienne sihipendant sa période
de crise, le cinéma brésilien des années 90 estdme resté vivant dans
d'autres formes de manifestation filmique, surtotravers le court métrage
et la vidéo.

C'est dans la pluralité et le retour a d’ancienfoesies d'aide a la
production que le cycle de fatomadas'est établi. Les cycles du cinéma
brésilien représentent en ce sens une forme tragigua vie, c'est-a-dire
des retours au méme s’opérant de facon difference@&berchant non pas
la rupture mais la continuité.

Les films de laretomadaont privilégié le vécu contemporain et le
réle joué par les médias, leur dramaturgie valatisan pas la contestation
de certaines valeurs telles que le natimoahme s’opposant a I'étranger, il
n’identifiera plus la production cinématographiqiie pays aux idées de
I'Etat, mais l'acceptation du monde "tel qu'il séspnte”. L'espace et le

temps y sont ceux d'un cinéma possible, capablaitedes images avec



ce qui est disponible - en termes de productiordesttechnique - et
d’intégrer les adversités pour reconquérir I'afféatpublic et maintenir le
rituel consistant a aller voir des images filmiqdess les salles obscures et
a y partager des eémotions, tout dans I'esprit dealdition du regard et du

faire brésilien.
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