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RESUMO

Esta tese estuda os dois longas metragens de fic¢do rodados sob a dire¢do de Glauber Rocha no
periodo que antecede o golpe de Estado de 1964, Barravento (1962) e Deus e o Diabo na Terra
do Sol (1964), buscando entender como se operou neles um discurso historico bastante
especifico. Além disso, estuda 7Terra em Transe (1967), mas dessa vez no intuito de verificar a
possibilidade de se analisar a influéncia dos acontecimentos politicos sobre o discurso
cinematografico. Um primeiro objetivo é o de contribuir para com os estudos acerca do cinema
no ambito da ciéncia da historia, demonstrando que os filmes de ficgdo podem ser utilizados
como fonte ndo apenas para cortejar uma realidade social ou politica que estaria para além
deles, mas para estudar justamente a realidade de que ele é imagem, ou seja, a realidade propria
do cinema. Um segundo objetivo, como contribui¢io ao estudo do Cinema Novo, € o de apontar
para a possibilidade e necessidade de novos recortes temporais, para além do recorte
convencional, que em muitos casos tem influenciado o surgimento de trabalhos cujas analises
filmicas tem projetado em importantes obras cinematograficas todo um contexto historico, o
que acontece de uma forma em que ¢ deixado de lado o momento ao qual estas mesmas obras
se integram de maneira mais efetiva. A problematica trata de como as pessoas comuns
integraram o discurso dos filmes analisados e, de maneira complementar, trata de entender em
qual medida esse discurso se aproximava ou se distanciava do poder politico sob o qual eles
foram produzidos. O método utilizado foi o da anélise filmica. Com isso, atingiu-se a conclusio
de que eles se distanciavam dos discursos convencionais, nos quais prevalecia a manutengao
do status quo e das ideias que interessavam apenas ao poder instituido. O contexto no qual essa
tese foi feita se favorece do debate publico acerca da abertura dos arquivos secretos da ditadura
militar (1964-1985), que foi justamente o que permitiu o entendimento de que os artistas e
intelectuais passaram a ser duramente perseguidos pelos aparelhos repressivos na época da
ditadura militar, aparelhos estes que foram mobilizados no intuito de interditar totalmente o
assunto que orientou as obras cinematograficas dos anos 1960. O intuito da ditadura era o de
coibir a sua exibi¢do dentro do territorio nacional, mas igualmente coibi-la onde fosse possivel,
por meio da influéncia diplomatica sobre o governo de outros paises para que eles seguissem
essa mesma orientagdo. Por fim, este estudo ressalta a importancia da realidade do cinema néo
apenas para uma melhor compreensdo da histéria cultural do Brasil a partir do século XX, mas,
principalmente, para a compreensdo de sua historia politica e econdmica neste mesmo periodo.

Palavras-Chave: Historia do Cinema. Glauber Rocha. Cinema Novo. Discurso. Excluidos da
Historia.



ABSTRACT

This thesis studies two Brazilian fiction movies directed by Glauber Rocha in the period of the
1964 state coup, Barravento (1962) and Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), trying to
understand how they operated a very specific historical discourse. It also looks upon 7erra em
Transe (1967), with the objective of demonstrating the imprints of political facts onto the movie
narrative. The thesis has two main direct objectives. First, it aims to enhance the studies of
cinema in the discipline of historical science, by demonstrating that fiction movies can be
sources to apprehend the social and political realities that it is their own images: the reality of
the cinema. Second, it thesis aims to contribute to Brazilian Cinema Novo’s studies, showing
the possibility and necessity of new temporal marks, beyond the conventions, in many cases to
help movie analyses based articles to understand not only the historical context projected but
also the movies as work pieces of the historical moment as well. The problematic of the research
shows how common people integrate the movies narratives and how these narratives are near
or distant from the political power of their country of production. The method was film analysis.
We reached the conclusion that the movies we studied are different of the conventional
narratives in which the stafus quo and ideas of the regime was the interest. The thesis has a
context of debate about the opening of the archives of the Brazil s military dictatorship (1964-
1985). We understand that the movies are not conventional, and their director Glauber Rocha
had become famous on national and international circles. Because of that, the movie director —
in the same way as other artists and intellectuals — was persecuted by the political group in
power, who tried to censor the motives of the movies in the 1960s, prohibiting their exhibition
inside the Brazilian national territory, and also trying to convince other countries governors to
do the same. One of the things we concluded in this thesis is the importance of the reality of
cinema to a cultural but also political and economic history of Brazil in the twentieth century.

Keywords: Cinema’s History. Glauber Rocha. Cinema Novo. Discourse. History of the
oppressed.
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INTRODUCAO

No centro da imagem, em primeirissimo plano, se vé Glauber. Pode-se até imaginar que
ele tem a aparéncia de alguém realmente determinado. O microfone, sempre em frente ao seu
rosto, ndo traz a marca de uma grande emissora de TV, mas toda a encenagdo gerauma sensagao
de importancia, como se fosse um grande furo de reportagem. A cdmera se move e vemos que
o interlocutor ¢ Brizola, morador de Botafogo. Os minutos seguintes ndo revelam noticias
internacionais, mas sim uma conversa entre dois sujeitos comuns a debater futebol, musica,
cinema e politica.! Essas cenas fazem parte de um conjunto de imagens que marcaram os quatro
meses de atividade do cineasta Glauber Rocha no programa Abertura, as quais foram levadas
ao ar no ano de 1979.2 Pouco tempo apds essa intervengdo do cineasta, em 18 de julho de 1980,
a emissora precisou sair do ar, apos ter as suas concessdes cassadas pelo Governo Federal.
Todavia, essas imagens que produziu sdo importantes e representam um momento chave da
historia do audiovisual brasileiro, porque elas se caracterizam como um discurso, notadamente
construido no intuito de criar uma narrativa cujo formato parece querer levar a um publico mais
amplo todo um debate maturado apds algumas décadas de muito trabalho.

Durante a entrevista de Brizola, assim, um dos muitos carros que passam pela rua buzina
em aceno. Vez ou outra ¢ Glauber quem interrompe Brizola para interferir, tal como ele
possivelmente o faria caso estivesse gravando um de seus filmes de longa-metragem. Sobre
democracia ou sobre ditadura Brizola afirma nfo se sentir a vontade para falar, apesar do fato
de que ele estava sim acompanhando o que se passava com os lideres politicos de seu interesse,
como Leonel Brizola ou Luiz Inacio Lula da Silva.

Em um dado momento, o entrevistador diz o seguinte: “Brizola, eu acho que vocé nio

estd dando tudo que vocé sabe, porque nos papos que vocé bate comigo vocé se abre”. E o

1 Cf. BRIZOLA. Glauber Rocha entrevista Brizola no Programa Abertura da TV Tupi. Rio de Janeiro: TV
Tupi, 1979. Entrevista. 7m30s.

2 O Abertura foi um programa de televisio que foi ao ar aos domingos entre fevereiro de 1979 e maio de 1980.
Sob dire¢do de Carlos Alberto Lofer ¢ Carlos Alberto Vizeu, ele era exibido por volta de 22h30min (horario de
Brasilia), ¢ pode ser definido como um programa de variedades, que contava com a participagdo de artistas,
intelectuais e politicos diversos, aos quais Glauber somou-se entre fevereiro e outubro de 1979. Durante este
interim, ele levou ao ar diversos quadros, cada um deles com uma forma singular: Caetano Veloso, em um deles,
aparece com o microfone na mdo, tentando imitar Glauber; ja o filosofo Luis Carlos Maciel foi levado ao programa
para ler um manifesto libertario de um Partido Politico ficticio; o politico baiano Antdnio Carlos Magalhaes falou
sobre a liberdade de expressdo e liberdade politica; ¢ o psicanalista Eduardo Mascarenhas foi ao programa para
falar da psicandlise ¢ de Sigmund Freud. Ao lado destes, porém, sempre figuravam pessoas desconhecidas, como
Brizola, que era funcionario do jogo do bicho, ou Severino, membro da equipe técnica ¢ a quem Glauber deu
espago no programa em diversos momentos. Para maiores informagfes sobre o programa Abertura, Cf. LIMA,
Fernando Barbosa. Nossas cAmeras sio seus olhos. Rio de Janeiro: Ediouro, 2007; MOTA, Regina. A épica
eletronica de Glauber - um estudo sobre cinema e TV. BH: UFMG, 2001.
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entrevistado responde: “Eu sei, eu sei. Mas € a primeira vez que estou sendo entrevistado meu.
O cara tem que ter um pouco de experiéncia. Experiéncia nenhuma eu tenho pra isso”. Na
sequéncia, Brizola aproveita a oportunidade de estar diante de um diretor renomado para
afirmar a sua disponibilidade para trabalhar como ator no cinema. Entdo, ao final, a cdmera se
movimenta novamente para retomar o quadro em Glauber, que encerra a entrevista: “Ok.
Entrevista exclusiva com Brizola de Botafogo que voltara ao programa abertura, porque eu acho
que o Brizola ¢ muito melhor do que eu, de forma que neste momento estou passando o poder
a0 povo!™3.

A participagdo de Brizola, um mero funcionario do jogo do bicho, em um dos quadros
elaborados por Glauber Rocha para o programa Aberfura ¢ uma cena que ilustra de forma
primordial uma das caracteristicas mais elementares do trabalho de Glauber Rocha, a
centralidade das pessoas comuns. E verdade que talvez seja cedo para o afirmar, pois nio

ultrapassamos ainda a fase da descricdo da cena. Mas ndo precisamos nos preocupar. Antes de

transcender o filme, parece fundamental mostrar exatamente o que ela nos diz e como ele o faz.

Figura 1: Entrevista cedida por Brizola a Glauber Rocha na TV Tupi (1979)

(s P

Fonte: BRIZOLA, 1979, Op. Cit.

Partir das imagens, do som e demais elementos utilizados na composi¢ido de um filme ¢
algo essencial. E um caminho que permite perceber o carater alternativo deste video. Aquilo
que poderia parecer um registro de um contato aparentemente banal entre duas pessoas iguais
ganha novos contornos, o que leva a possibilidade de outra leitura. O repérter ndo era
exatamente apenas mais um jornalista, mas um cineasta conhecido no mundo todo. Esse fato
certamente poderia estar na origem de suas atitudes mais despojadas, como a maneira de portar-

se e de vestir-se, ou mesmo por tras daqueles instantes em que ele toma para si o espago do

3 BRIZOLA, 1979, Op. Cit.
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entrevistado, interferindo, dirigindo-o. Percebe-se, portanto, que uma reportagem convencional
ndo era mesmo a inten¢do deste quadro televisivo, afinal, ndo sendo o entrevistador um reporter
convencional, a entrevista poderia o ser?

Mas o aspecto mais marcante ¢ mesmo a centralidade de uma pessoa comum. O
entrevistado ndo era um politico ou um atleta de renome, mas Brizola, um “humilde corretor de
jogos de azar”.* Ora, parece que para se realizar uma via alternativa ao jornalismo convencional
¢ necessario que sejam feitas escolhas. Deve ser por esse motivo que ndo vemos a histéria de
uma catastrofe ou mesmo algum evento cultural de grande relevo. Entdo, qual seria mesmo o
assunto dessa entrevista? Por que assistimos a um sujeito que entende somente de jogo do bicho
e de corrida de cavalos?

E interessante o fato de que os gestos de Glauber parecem ter sido algo que contribuiu
para que o seu entrevistado respondesse de forma mais direta ou mais espontanea. O momento
em que Brizola afirma n3o entender de politica ¢ um exemplo, pois Glauber o pressiona até

conseguir algo a mais:

Eu sei, mas foi aquilo que te falei, ndo posso te dizer sobre Figueiredo ndo, porque
nio entendo nada desse negocio de politica, negdcio de... entendeu? Esse negdcio eu
16 por fora completamente, eu ndo entendo nada. Ndo entendo patavina disso. Pra mim
todo dia é dia.®

Em outro trecho, ja4 nos momentos finais do filme, Glauber pergunta sobre uma corrida
de cavalo que aconteceria no dia seguinte. Este era um assunto que Brizola supostamente
dominava, mas a essa pergunta ele responde com uma negativa, alegando ndo dispor de
informagdes suficientes para saber qual cavalo sera o vencedor. As suas respostas querem dizer
que ele ndo tem nada a nos dizer sobre aquele determinado assunto? Se poderia entender que
ele ¢ uma pessoa que sabe quando néo pode e quando néo deve opinar. Quer dizer, ndo podemos
saber ou mesmo inferir se Brizola silenciou-se por ndo deter as informagdes necessarias para
falar sobre um assunto ou sobre outro, ou se ele apenas se mostra interditado a nos dizer algo
sobre um assunto que podemos apenas supor que ele ndo detinha dominio pleno. Serd que

Brizola ndo tem mesmo algo a nos dizer, ou serd que ele ndo o pode fazer por ter sido

4 A centralidade dos sujeitos excluidos que ocorre neste trabalho tem inspiracio e ponto de partida em historiadores
como: GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano ¢ as ideias de um moleiro perseguido pela
inquisi¢do. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987; HILL, Christopher. O mundo de ponta-cabega: ideias
radicais durante a revolugdo inglesa de 1640. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987, DAVIES, Natalic Z.
Culturas do Povo: Sociedade ¢ Cultura no Inicio da Franga Moderna, oito ensaios. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra,
1990; THOMPSON, E. P. Costumes em comum: Estudo Sobre Cultura Popular Tradicional. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998.

SBRIZOLA, 1979, Op. Cit.
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“disciplinado” desta maneira? Quanto a isso, a resposta € que se trata de um registro que se
caracterizava pela ambiguidade, quer dizer, ele optou por ndo querer impor uma leitura pronta
e acabada sobre estas cousas. Elas nos fornecem, ao contrario, o registro, atuando no sentido de
trazer ao espectador a responsabilidade de sua compreensdo. E quanto a nods, meros
espectadores, encontramo-nos mesmo aptos a compreender a dimensdo das palavras que
assistimos nessa entrevista? E o que podemos ou ndo dizer sobre todo esse assunto?

Partir do filme, da descri¢gdo de sua imagem e som, sdo a¢des que remetem a um
conteudo teorico-metodologico. Agora, contudo, parece mais interessante seguir o exemplo de
Brizola, porque ele nos mostrou que ndo ¢ bom opinar sobre algo sem antes ir atrds das
informagdes necessarias. Se antes de apostar em um determinado cavalo € preciso procurar as
informagdes sobre o pareo, em uma pesquisa académica se deve recorrer as fontes para que
tenhamos aquelas informag¢des que sdo necessarias para introduzir hipéteses. Essa maneira de
Brizola agir nos ajuda a compreender um conselho da critica cinematografica especializada
sobre o ato de projetar um problema em um objeto, algo que pode levar um pesquisador a
comprometer-se com um erro, do comego ao fim: “(...) por que ndo abordar, numa primeira
fase, o filme sem preconceito, sem ideias preconcebidas, efetuar sua pesquisa pessoal com toda
a liberdade”?®

Partir das imagens e do som de um filme cumpre, assim, a fun¢@o de aludir ao discurso
em sua especificidade. Para nfo julgar se faz necessario compreender melhor, conforme os
termos de Marc Bloch.” Neste exemplo a descri¢io nio mostrou outro dado sendo o de que a
figura central € Brizola e que ele, sendo um morador de um conjunto de habitagdes populares
no bairro do Botafogo, que fica na zona sul do municipio do Rio de Janeiro, ¢ uma pessoa
fundamental, justamente por conta dessas caracteristicas que traz consigo, de sua maneira de
agir e de falar.

Podemos aproveitar o exemplo de Brizola para esclarecer os procedimentos
metodoldgicos em jogo. Além de exemplificar como se operou a centralidade de figuras
andnimas como pedra basilar da constru¢do de uma linguagem alternativa ao modelo televisivo
e cinematografico convencional, a entrevista de Brizola traz algo que estd apenas nas
entrelinhas, que € a sua significacdo ideoldgica. Devemos compreender que esse discurso sobre

as pessoas comuns se constitui como um reflexo do seu contexto ou das caracteristicas sociais

6 VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio Sobre a Analise Filmica. Campinas-SP: Papirus, 1994, p.
16.
"BLOCH, Marc. Apologia da histéria ou o oficio de historiador. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p. 125.
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de seus responsaveis? Aparentemente ndo. Para compreender o porqué dessa negativa, devemos
recorrer a teoria da leitura das imagens, que hoje tem defendido que em um discurso imagético
pode ser caracterizado por nele incidirem debates, ideias, trajetorias. Por outro lado, a entrevista
de Brizola expressa, no limite, certo pragmatismo, o que se pode notar justamente pelo fato de
o diretor estar atuando na televis@o. Por ultimo, essa centralidade de pessoas como Brizola € a
expressdo de uma mise-en-scéne que pode ser melhor compreendida se tivermos em conta
aquilo a que ela parece opor-se: um discurso hegemoénico que era, para utilizar os termos de
Walter Benjamin, um discurso dos vencedores.® Mas estamos realmente no tempo certo para

dizer quem sdo os vencedores da historia?

POR QUE ESTUDAR O CINEMA NOVO?

Barravento (1962), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967)
sdo apenas trés titulos de um conjunto muito maior de filmes importantes. Este grupo maior,
em sua totalidade, ¢ o que fez a década de 1960 tornar-se a €poca da ascensdo de um dos maiores
movimentos cinematograficos da sua historia, o movimento Cinema Novo.

A mesma linha de raciocinio pode ser utilizada em se tratando dos grandes nomes que
se destacam dentre aqueles sujeitos que fizeram essa histéria acontecer. Muitas vezes, o que
fazemos € citar apenas aqueles mais popularizados, como ¢ o caso de Glauber Rocha, mas a
verdade € que existem muitos outros a serem considerados. E ndo falamos apenas de grandes
diretores, mas de atores e atrizes, produtores e até mesmo de pessoas ligadas a critica
cinematografica.

Por outro lado, e esse dado € o que torna o “Cinema Brasileiro Moderno” um objeto
ainda mais interessante, os cinemanovistas ndo foram os unicos cineastas que se destacaram no
Brasil de sua época. No entanto, € preciso que se diga muito mais, € preciso que se questione
se devemos, afinal, mencionar apenas os grandes nomes. N2o € possivel reconhecer que sempre
hé algo de importante em obras ou artistas de menor destaque? Ora, muitos artistas, produtores
e intelectuais podem muito bem ter ganhado esse stafus somente por causa da particularidade
brasileira, onde ainda faltam incentivos que sobram em outros paises, tais como pesquisas

académicas, livros, museus € cinematecas.

8 A referéncia aqui sdo as teses sobre a historia de Benjamin traduzidas ¢ comentadas por Michael Lowy. Cf:
LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio. Uma leitura das teses “sobre o conceito de historia”. Sdo
Paulo: Boitempo, 2005.
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Felizmente, o aumento no interesse pela historia do cinema brasileiro tem contribuido
para que possamos contornar essa situagio. Poderiamos citar muitos casos’, s6 que assim
novamente nos veriamos presos no mesmo lago — e sejam quais forem estes nomes de
pesquisadores, conhecidos e ainda desconhecidos, ndo se deve desviar o olhar para nenhum
deles. Trataremos de alguns desses trabalhos ao longo deste texto. O que se quer destacar agora
¢ que existe um amplo leque de estudos que em seu conjunto demonstram que o cinema
brasileiro € um campo de estudos bastante amplo.

Estudar esses filmes e artistas menos lembrados, para alguns, se tornou até mesmo um
paradigma. Os que veem assim poderiam nos afirmar que ja existem trabalhos suficientes acerca
desses grandes nomes do “Cinema Moderno”. Entretanto, a estes a ciéncia da historia tem uma
resposta pronta: a historia ¢ constantemente reescrita e é justamente essa a sua forca vital! E
claro que se poderia argumentar que este ¢ um tipo de resposta muito mais adaptado ao contexto
europeu, onde o investimento em ciéncia ndo € feito com a méo tdo fechada como aqui no Brasil
e onde a educago, ao menos em parte, ndo € pensada por uma elite dirigente que a enxerga da
cintura para baixo. Mas as ciéncias, e a exemplo de tantos outros campos, ndo devem abrir mao
de sua autonomia. E no caso da histdria, nunca um objeto se deve dar por encerrado, dentre
outros motivos, simplesmente porque o contexto e o lugar de onde emanam os questionamentos
que orientam uma pesquisa sdo elementos fundamentais.

Ademais, o fato de que reconhecemos a importancia de se estudar diversos momentos
da histéria do cinema, e que € exatamente esse estudo mais amplo uma das principais atitudes
que tem contribuido para o avango da area de alguns anos para ca, € possivel dizer que existe
ainda muito trabalho pela frente, mesmo em se tratando dos “grandes classicos”. Um exemplo
desse trabalho a ser feito € a necessidade de pensar o Cinema Novo em uma chave diversa a do
“populismo”, até mesmo porque hoje os historiadores ja admitem que este é apenas mais um
daqueles termos vazios que foram cunhados ndo para esclarecer a historicidade dos eventos,
mas para fazer justamente o oposto, para reduzi-los a uma caricatura. Ora, essa palavra,
“populismo”, foi importada de um jornalismo que ainda bradava os dizeres daqueles mesmos

atores que viveram intensamente o infame golpe de 1964.1° Das paginas dos jornais impressos,

? Cf. KAMINSKI, Rosane. Poética da angustia: histdria e ficgdo no cinema de Sylvio Back — anos 1960 ¢ 70.
Tese (Doutorado em Histdria), Curitiba: UFPR, 2008; PEREIRA, Sissi Valente. A imagem marginal de
Candeias: lirismo, morte ¢ desilusdo nos filmes “A margem™ (1967) ¢ “A op¢do, ou as rosas da estrada” (1981).
Tese (Doutorado em Histéria) Curitiba: UFPR, 2019; FRANCISCON, Moisés Wagner. O cinema soviético
representa a Segunda Guerra Mundial (1945-1991). Tese (Doutorado em Histéria). Curitiba: UFPR, 2019.

19 Como argumenta Jorge Ferreira, essa maneira de entender a experiéncia democratica inangurada em 1946 tem
toda uma histdria, que “(...) comegou mesmo ainda durante sua propria existéncia. Grupos politicos inconformados
com as derrotas eleitorais, em particular os setores mais conservadores da UDN ¢ das Forcas Armadas, passaram
a desqualificar o regime, alegando a ‘manipulagdo’ ¢ ‘demagogia’ de trabalhistas ¢ pessedistas, além da
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ela adentrou primeiro para o importante universo da critica cinematografica, para, em seguida,
adentrar pelas portas das ciéncias humanas, onde contribui apenas para estacionar o avango do
conhecimento sobre a experiéncia historica que ali passou a se esconder. Assim, filmes que se
colocaram contra o poder instituido, ou que se esforgaram nesse sentido, comegaram a serem
referidos de forma oposta, como se eles tivessem sido seus cumplices. E para desobscurecer
essa etapa da historia do cinema brasileiro que se deve ainda estudar Glauber Rocha e o Cinema
Novo.

Nao quer dizer que estamos afirmando que muitos estudos atuais ndo tenham avangado
nesse sentido. O que ocorre, na verdade, ¢ exatamente o contrario: muito trabalho tem sido
feito. Destaca-se, dentre um grande nimero de estudos da atualidade, o trabalho de Arlindo
Rebechi Jr., que em sua tese de doutorado trouxe a luz um amplo escopo documental e um
enfoque expressivo, ao estudar uma face menos conhecida e ndo menos importante de Glauber,
a do ensaista.!! Outro trabalho de grande relevo é o de Cintia Christiele Braga Dantas, que
procurou dar conta da conciliagdo efetuada por Glauber entre misticismo e revolugdo, dentro
daquilo que seria o seu “(...) projeto revolucionario que objetiva a descolonizagdo cultural,
como fundamento para a promogio da autonomia politica e o fim das desigualdades sociais”.!?
Rubens Machado Junior, por sua vez, tem se destacado no estudo do barroco em Terra em
Transe (1967), ao demonstrar, por exemplo, que este filme imprime o encontro de tradi¢des
estéticas brasileiras com elementos de uma certa imaginagao dialética de inspiragdo sartreana e
marxista.!> Mauricio Cardoso, por sua vez, procurou demonstrar que a atuagdo internacional de
Glauber Rocha, entre 1969 e 1974, a fase do “Cinema Tricontinental”, fez convergir um
programa politico de unidade do Terceiro Mundo, que redunda em uma criagdo estética pautada
na incorporagdo da religiosidade popular e uma perspectiva de revolugio social.'* No decorrer
desta tese iremos entrar em contato com esses € outros trabalhos de forma mais apropriada. Mas
esses poucos titulos ja sdo mais do que suficientes para demonstrar que Glauber Rocha se tornou

objeto de estudo muito frequente em um pais onde as pos-graduagdes caminharam a duros

"corrupgdo” vigente no movimento sindical, cuja origem era o imposto sindical. Para os grupos civis ¢ militares
golpistas, a democracia no Brasil estaria condenada em seu nascedouro pela ‘demagogia getulista’, sendo
necessario ‘sancd-la’”. FERREIRA, Jorge. Dossi€ 1946 — 1964: A Experiéncia Democratica no Brasil. Tempo,
Niteroi, v. 14, n. 28, junho 2010, p. 11-18.

11 Cf. REBECHI JUNIOR, Arlindo. Glauber Rocha, ensaista do Brasil. Tese (Doutorado em Letras). Sdo Paulo:
USP, 2011.

12 Cf. DANTAS, Cintia Christicle Braga. O cinema mistico-revolucionario de Glauber Rocha. Tese (Doutorado
em Historia). Uberlandia: UFU, 2016.

13 Cf. MACHADO JUNIOR, Rubens. Uma introdugdo ao barroquismo de Glauber Rocha: o espaco ambiguo de
Terra em transe. Comunicacio e Informagao, V 8, n° 1, jan./jun. 2005, p. 68 - 73.

1 Cf. CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha: politica, estética e revolugio (1969-
1974). Tese (Doutorado em Histdria). Sdo Paulo: USP, 2007.
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passos para um nivel impressionante de exceléncia. Sendo assim, como € que esta tese, que se
pergunta sobre o cinema e sobre as suas relagdes com a Historia, pretende contribuir para com
avanco desse conhecimento que tem sido proporcionado por um nimero tdo expressivo de
trabalhos recentes? O que uma nova pesquisa pode estar propondo de importante no sentido de
contribuir para com o avango das discussdes sobre este topico? Ora, ela propde novos
questionamentos, cuja relevancia reside na assimilagdo de novos debates e de novas
perspectivas acerca de antigas discussoes.

De maneira geral, se trata de entender por que estes trés filmes tdo estudados,
Barravento', Deus e o Diabo na Terra do Sol’®, e Terra em Transe!’, fizeram de Glauber um
inimigo do Brasil aos olhos de uma parte do poder politico brasileiro. Neste intento, esta tese
retoma o audio e as imagens dos filmes, buscando vé-los como o viram aqueles que devem ser
considerados como os primeiros a estuda-los de forma mais sistematica, com maior afinco e
por um largo periodo de tempo: os agentes e os sensores que trabalharam para a Divisdo de
Seguranca e Informagdes (DSI), uma agéncia que foi mantida pela ditadura militar no intuito
de vigiar as atividade de seus inimigos em potencial e de conceder as coordenadas sobre a
necessidade de agOes para coibi-las. Trata-se, assim, de entender o recrudescimento da
repressdo politica do governo federal em parte como a historia da recepg@o de um tipo de fazer
cinematografico em especifico, que os persecutores compreenderam que se reduzia a um
simbolo maior, que era o nome que se destacou e, portanto, que deveria ser “martelado”:
Glauber de Andrade Rocha (1939-1981).

Parte dos novos debates e das novas discussdes que marcam a conjuntura atual diz
respeito a algumas das novas descobertas feitas por meio do debate publico acerca dos arquivos
secretos da ditadura militar, em especial ao debate propiciado pela atua¢do da Comissdo da
Verdade do Rio de Janeiro.!® Estes arquivos foram disponibilizados ao grande puiblico pelo

Arquivo Nacional, de forma que pudemos facilmente ter acesso a eles.!® Ao entrar em contato

1> BARRAVENTO. Diregio: Glauber Rocha. Salvador: Iglu Filmes, 1962. Longa-metragem. 78 min. Brasil.

1* DEUS e o diabo na Terra do Sol. Diregfio: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Copacabana Filmes, 1964. Longa-
metragem. 120 min. Brasil.

7 TERRA em transe. Dire¢do: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Mapa Filmes, 1967. Longa-metragem. 106 min.
Brasil.

18 A Comissdo da Verdade do Rio de Janeiro é um desdobramento da Comissdo Nacional da Verdade (CNV),
criada em 2011 pela entdo presidenta Dilma Rousseff em reposta a condenagao do Brasil na Corte Interamericana
de Direitos Humanos, que obrigou o pais a fazer uma investigagdo da operagdo empreendida pelo Exército
brasileiro entre 1972 e 1975 para erradicar a Guerrilha do Araguaia. Em 2015 a CNV do Rio concluiu um relatério
que se encontra disponivel para a populagdo. Cf. RELATORIO da Comissio da Verdade do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: CEV-Rio, 2015.

19 Nos referimos ao Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional (SIAN), ferramenta de pesquisa digital criado
pelo Arquivo Nacional do Ministério da Justica ¢ Seguranga Puablica, ¢ que disponibiliza a versdo digitalizada de
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com um conjunto de fontes tdo amplo — que inclui relatérios, boletins, dossiés, telegramas, etc.
—, pudemos verificamos que Glauber foi visto pelos militares como a peca chave de uma “guerra
propagandistica” da qual acreditavam que a ditadura estava sendo vitima, uma guerra que os
agentes dos Orgdos de Informagio e Repressdo batizaram de “Campanha Difamatoria do Brasil
no Exterior”. Este ¢ um assunto presente em muitos dos documentos disponiveis no acervo da
ditadura do Arquivo Nacional. Um dado notavel ¢ a evolugdo da perseguicdo dos militares
contra os seus supostos difamadores, porque ela surte um efeito entre os anos de 1970, quando
os militares comegam a investigar as denuncias feitas por brasileiros na imprensa internacional,
e 1980, quando eles ja relatavam o sucesso de sua operagdo, visto que nesta data, apos dez anos
de atuagdo no sentido de silenciar as denuncias contra a ditadura nas midias internacionais, as
noticias negativas sobre o “(...) Brasil, em geral, e sobre o governo brasileiro, em particular, sdo
quase inexistentes na imprensa e nas emissoras de radio e televisio”?"

Aqueles que tiveram a oportunidade de conhecer a biografia de Glauber Rocha diriam
que em 1970 ele continuava sendo Glauber e ele continuaria o sendo, mas com a diferenga de
que agora, nesse novo momento, ele havia se tornado conhecido mundialmente e tudo que ele
falava ou fazia importava aos jornais mais importantes de diversos paises, incluindo Franga,
Estados Unidos, Italia e Argentina. S6 que ndo interessava a ditadura que alguém com tanta
visibilidade continuasse denunciando os seus desmandos e a sua improbidade. Este desejo de
ocultacdo dos militares € um assunto importante para os grupos interessados na verdade, e que
agora tem debatido e se esfor¢ado para trazer a publico as a¢des criminosas dos militares.
Todavia, o contato com estas fontes fez com que esta tese entendesse que o fato de Glauber
denunciar os crimes da ditadura nos jornais internacionais ndo era o Unico motivo dessa
perseguigdo contra ele. Seria o fato de Glauber “falar demais” o unico motivo que fez com que
os militares comegassem a persegui-lo de forma implacavel? Entdo por que a mera associagio
ao seu nome dentro do pais, quando ele nem estava aqui, levantava suspeita por parte dos
agentes? Ora, a verdade ¢ que Glauber era um nome que mobilizava ideias e valores.

Sendo assim, o que esta tese fez foi revisitar um recorte anterior ao do advento da propria
ditadura, a época de Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol, para procurar verificar, por
meio da analise destes filmes, se essas ideias e valores ja se faziam notaveis, afinal tratam-se

de titulos que eram comumente mencionados pelos persecutores de Glauber. O que se defende

inimeros documentos. Cf. CARDIA, Miriam Lopes. Arquivo Nacional facilita acesso ao acervo com nova
ferramenta de pesquisa digital. ARQUIVO NACIONAL (website), 06 de setembro de 2017, n/p.

2 INFORMACOES necessarias do més de marco de 1980. Dossié do Ministério do Exército, Estado-maior do
Exército, Adido do exército junto a embaixada do Brasil na Italia. Roma, 26 de margo de 1980.
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¢ que, ao contrario do que muitas vezes se costuma afirmar, esses filmes ja se colocavam contra
a manutengao do status quo e contra as ideias que interessavam apenas ao poder instituido. Eles
exprimiam ndo a ideologia de um partido politico, mas as ideias de um campo em construgao,
o campo do cinema brasileiro moderno, que assim pode ser denominado porque ele queria se

impor de forma independente do poder politico e econémico.

Figura 2: Cena de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), de Glauber

Rocha. Esta imagem era uma das que serviam ao SNI como referéncia ao trabalho

cultural que se queria desestruturar

Fonte: O DRAGAO da Maldade contra o Santo Guerreiro. Direcdo: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Mapa

Filmes, 1969. Longa-metragem. 96 min. Brasil.

A bibliografia disponivel € enfatica ao dizer que algo que estava em jogo era a superagio
das condi¢des propiciadas a atividade cinematografica pelo subdesenvolvimento, o que deveria
ocorrer por meio da promo¢do de uma independéncia em relagdo a grande industria que
dominava o mercado. E a leitura dos dois primeiros filmes, Barravento e Deus e o Diabo na
Terra do Sol ndo pretendeu o negar, mas, de forma complementar, mostrar que se tratava de
fortalecer o proprio universo dos cineastas diante dos acontecimentos externos ao proprio fazer

cinematografico. Mas, se era assim, algo mudou com o advento da ditadura militar? No intuito
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de responder essa questdo, o capitulo trés traz a analise filmica de 7erra em Transe partindo da
compreensdo de que apenas sua existéncia ao lado de outras obras®! por si s6 ja ¢ uma resposta
afirmativa: a ideia continuou sim sendo a de fortalecer o cinema como uma arte independente,
tanto € que, em grande medida, era exatamente o que estava acontecendo — e € por 1sso que 0s
filmes continuavam sendo langados e impondo a sua ideia de arte de forma hegeménica, a
despeito da persegui¢do e da criminalizacdo de artistas, intelectuais, pesquisadores, professores,
e de todos aqueles que os militares quiseram ver como inimigo. A analise de Terra em Transe
procurou, assim, dar uma resposta mais enfatica, ao demonstrar que a diferenca que separa este
filme dos seus antecessores ndo implica na negag¢do de um projeto anterior, mas sim 0O seu
amadurecimento.

O recorte que se estabeleceu a partir dessas questdes, se pode notar, ndo quer
compreender o recrudescimento da repressdo politica promovida pela ditadura, fato que
aconteceu principalmente a partir de 1968-69, como consequéncia do Al-5. Nosso foco ndo € a
histéria politica dos “grandes” lideres do Brasil, nem a forma como estes agiam.??> O que
fizemos foi aproveitar aquilo que a abertura dos arquivos secretos nos ensinou, que o que
aconteceu foi uma persegui¢do que ameagou a integridade fisica daqueles que ndo puderam sair
do pais ou que persistiram em continuar trabalhando com certos tipos de filmes — o que de fato
ndo ¢ uma novidade — para que, assim, pudéssemos propor uma nova leitura dos primeiros
longas-metragens dirigidos por Glauber. Ora, isto nos fez compreender um pouco melhor o
periodo que antecede o Al-5, de tal forma que ndo nos parece hoje ser suficiente e nem mesmo
sustentavel a chave de analise que por muitos anos se impos como um paradigma, a chave do
“nacional popular”, que defendia que estes filmes se apropriavam daquilo que se pode
denominar de “cultura popular” para conseguir vantagens. Nao desenvolvemos nosso texto,
todavia, no intuito de se opor a essa chave de interpretacdo, mas mobilizamos uma hipotese: a
de que as pessoas comuns integraram o discurso dos filmes estudados como um elemento
central de uma batalha que ocorria no campo do discurso — uma batalha semidtica, se pode
dizer. Essa era a subversdo histérica central deste cinema. Trata-se de filmes que contam uma
historia do Brasil muito particular quando comparadas as perspectivas mais tradicionais. Assim,

pretende-se demonstrar que Barravento, Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em Transe

2 Como lembra Ismail Xavier, Terra em Transe era apenas uma unidade dentro de um conjunto de filmes “(...)
que optaram pela abordagem direta da questdo do intelectual face ao golpe ¢ a revolugdo™: O desafio (Paulo Cesar
Saraceni, 1964), O Bravo Guerreiro (Gustavo Dahal, 1969) ¢ Fome de Amor (Nelson Pereira dos Santos, 1968).
Cf. XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 41.

22 Cf. FICO, Carlos. Como eles agiam. Os subterrineos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio
de Janeiro: Record, 2001.
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ndo eram apenas os primeiros longas-metragens de Glauber, mas eram os filmes de um grupo
maior de pessoas: as pessoas comuns, os excluidos da historia. Em seguida, vamos definir
melhor essa problematica de pesquisa e falar um pouco mais sobre de onde foram mobilizadas

€8sas expressées.

GLAUBER E 08 “EXCLUIDOS DA HISTORIA”

A andlise de alguns filmes dos anos 1960 permite entender que houve um embate
promovido e sustentado por um grupo muito amplo de pessoas que ndo se acomodaram e que
ndo aceitaram a ordem vigente do discurso institucionalizado pelo Estado brasileiro. Isto ocorria
porque eles queriam fazer diferente, e porque foram instigados por uma tendéncia que nascia
em diferentes paises: a do “cinema dos autores”, da “cadmera-caneta”, que os impulsionavam a
reunir-se em torno de um projeto que aparentemente queria agir de forma radical contra uma
certa realidade, aquela que era hegemdnica pela parcela do cinema menos identificada com a
“arte” e mais identificada com a ideologia do lucro, tdo cara a industria cultural.

As andlises filmicas presentes nesta tese ndo consideram em primeiro plano os
referentes reais que deram origem aos filmes analisados, porque as suas imagens s3o uma
realidade que por si sO basta para a leitura que é almejada. E por essa razdo que as obras ndo
sdo vistas pelo viés da fidelidade em relagdo ao que realmente seria o “povo” ou ao que seriam
os “lideres politicos”, pois esse € um assunto diferente. Para compreender melhor essa questao,
mobilizamos a expressdo “excluidos da histéria”, porque foi ela que se apresentou como a mais
adequada para se referir ao embate promovido pelos cinemanovistas.

E ao que queremos nos referir por meio da expressdo excluidos da historia? Queremos
referir-se exatamente a “exclusdo”, termo que ndo exprime uma categoria, mas que € algo que
acontece de fato nas relagdes humanas. Essa tese compreende que essa palavra, exclusdo, se
refere a um fendmeno historico que acontece no ambito da experiéncia, onde pessoas, grupos
de pessoas, ou mesmo nagdes inteiras sdo excluidas da divisdo dos bens de consumo e das
benesses propiciadas pelo desenvolvimento cientifico e tecnoldgico.

Acontece que a0 mesmo tempo em que se da essa iniquidade, esses grupos ja excluidos
nas divisdes do capital, sio desprezados novamente, dessa vez do campo discursivo. E verdade
que essas duas espécies de exclusio sdo na verdade uma s6, pois o discurso € parte constituinte
da experiéncia humana no tempo. O que se quer destacar, ao cindir um em dois, € que a0 mesmo
tempo em que se exclui socialmente, ndo costuma-se falar do assunto, e quando alguém o faz

nasce um novo esfor¢o no sentido de silenciar quem quer que tenha rompido o siléncio — de
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maneiras que vo das mais sutis até as mais sadicas.?® Quer dizer, aos despojados nem mesmo
o direito de espernear.

A revolucdo do Cinema Novo, nesse sentido, foi paradigmética, porque se tratava de
trazer os excluidos ao centro do debate: homens e mulheres marginalizados, como pobres e
sertanejos. Pode-se dizer que o Cinema Novo compreendeu a importancia do discurso
cinematografico, porque a interdicdo de sujeitos € o seu silenciamento ¢ um elemento
fundamental da realidade em que comec¢amos a viver com o advento de todo o aparato técnico
do cinema e, em seguida, com o desenvolvimento de todos os outros discursos audiovisuais que
o sucederam: primeiro a televisdo, e agora os celulares, tablets, computadores, smart tvs e todas
as suas muitas opgOes de streaming. Ou seja, as diferentes formas de distribui¢do digital do
infinito leque de discursos audiovisuais que saturam e que se acoplam a nossa vida e a0 nosso
cotidiano. Sendo assim, retornamos ao contexto dos anos 1960, quando surgiram filmes em que
ha claramente um esfor¢co pela visibilidade aos excluidos, a partir de uma questdo que
permanece inquietante até hoje. Se questiona, portanto, se os filmes produzidos naquele
momento encontravam nos excluidos um material para questdes de abordagem cinematografica
tdo somente ou se de fato este cinema se constituiu em sua época como uma forma de dar voz
ao excluido.

Nos filmes que aqui foram analisados, a representagdo de mulheres, negros, sertanejos
e at¢ mesmo do banditismo social sdo elementos centrais. S0 mise-en-scénes que diferem
muito daquelas que foram realizadas em filmes anteriores. O fato de que os cineastas
cinemanovistas queriam se contrapor ao cinema melodramatico, construido dentro dos
principios de identificagdo, € um dado sobre o qual muito tem sido debatido. O que se pode
acrescentar ao debate € que se hd uma pressuposi¢do que se pode fazer € que a representacio
da realidade que se deu nesse momento especifico, marcada pelo rearranjo discursivo de

hierarquias, se deu porque o0 momento em que elas aconteceram reuniam as exatas condi¢des

3 E exatamente o que tem acontecido nas artes audiovisuais e ao longo de toda a Histéria do Cinema, onde os
discursos t€m feito muito mais do que apenas camuflar a realidade tal como ¢la se organiza apos o advento da
segunda ¢ terceira revolugdes industriais. Sdo muito conhecidos os exemplos de grandes produgbes que
contribuiram para o estabelecimento da chamada “linguagem cinematografica”, ao menos daquela do cinema
melodramatico, construido dentro dos principios de identificagdo. Falamos de filmes como O Nascimento de uma
Nagado, (Birth of a Nation, D. W. Griffith, 1915), ...E o Vento Levou (Gone with the Wind, Victor Fleming, George
Cukor, Sam Wood, 1939), ¢ O Mdgico de Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939), obras que exemplificam
- por seus contetidos marcadamente racistas ¢ misoginos - quais foram os elementos ideolégicos e simbdlicos que
orientaram um cinema que queria se destacar pela sua dimensdo técnica ¢ estética. Trata-se de filmes que,
conforme Robert Stam, inscreviam na histdria “(...) uma férmula que atendia a demandas™, como era o caso da
nova forma de divisdo social do trabalho que caracterizou o imperialismo ¢ o0 neocolonialismo a partir do século
XIX. Cf. STAM, Robert. Introdugio a teoria do cinema. Campinas: Papirus, 2006, p. 34.
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para que assim o fosse. Acontece que muitas vezes se esquece algumas das condigdes histéricas
que contribuiram para o advento de um tipo de cinema como este de que estamos tratando.?*
Por ultimo, Glauber Rocha. O foco deste trabalho ndo € a sua biografia. Contudo, sua
trajetoria se entrelaga com os discursos que aqui foram estudados. Como podemos entender
essa questdo? Simplesmente devemos abstrair que foram os agentes e persecutores da SNI, que
precisavam de um alvo, que atribuiram a responsabilidade desse movimento subversivo aos
discursos cinematograficos de Barravento, Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em Transe.
Se pode argumentar que essa foi uma solugdo um tanto quanto parcial, visto que a atuagio de
Glauber como diretor se modifica entre essas trés obras — e o que defendemos € que ele ¢, para
noés, um cineasta-historiador, enquanto que para os militares ele foi apenas um “subversivo”.
Evitamos em parte o debate sobre a autoria, a ndo ser quando ele € necessario para a analise do
discurso do filme, como no caso de Barravento, obra cuja bibliografia se divide no que diz
respeito ao seu autor. Em suma, o foco € o enunciado e o pressuposto € o de que o seu autor s
¢ reconhecivel a partir dele. A seguir, vamos nos deter nos aspectos teorico-metodologicos que

foram mobilizados no intuito de sustentar essa op¢ao.

HISTORIA, SOCIOLOGIA: ESTADO DA ARTE E ALGUNS APONTAMENTOS
TEORICO-METODOLOGICOS

O estudo dos discursos filmicos de Barravento, de Deus e o Diabo na Terra do Sol, e
de Terra em Transe, foi feito a partir de um esfor¢o em dialogar com a bibliografia disponivel.
Notamos que em muitos trabalhos das décadas que antecedem o momento atual, dos anos 1970,
1980 e 1990, a inclusdo daqueles sujeitos que eram tradicionalmente excluidos do campo do
discurso foram muitas vezes vistos como representagdes interesseiras daquilo que seria a
“cultura popular”. Uma maior distdncia temporal em relagdo a experiéncia antidemocratica
propiciada pelos anos da ditadura militar, entretanto, tem permitido melhores condig¢des para
que surjam novas abordagens. E o caso da leitura de Marcelo Ridenti, que propds, a partir do

campo das ciéncias sociais, a nogdo de “estrutura de sentimento”, que ele empresta de Raymond

24 Um exemplo interessante € a dos atores negros, como € o caso de Grande Otelo, Waldyr Onofre, Antdnio Pitanga
ou Z6zimo Bulbul. Podemos dizer que se trata de atores cujo trabalho foi determinante na histéria da luta do negro
pela visibilidade da populagio negra — foram determinantes, portanto, para a existéncia do Cinema Novo. Por
outro lado, o Cinema Novo também pode ser visto na mesma linha de continuidade do movimento negro brasileiro,
afinal ele assimilou as reflexdes que eram feitas por ativistas ¢ artistas negros ao longo do século XX. Um exemplo,
devemos lembrar, ¢ a atuagio de David Neves, que, em um artigo datado no ano de 1968, ji apontava para o
problema da falta de dirctores negros, bem como debatia o problema do silenciamento do negro no cinema
brasileiro. Cf: NEVES, David E. O cinema de assunto ¢ autor negro no Brasil. Cadernos Brasileiros: 80 anos de
aboli¢iio. Rio de Janeiro, ano 10, n. 47, 1968, p. 75-81.
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Willians®, somando-a ao conceito de “romantismo revolucionario”, tal como foi definido por
Michael Lowy e Robert Sayre.?® A “estrutura de sentimento romantico-revolucionaria” ¢ o que
explica o apelo dos artistas e intelectuais aos valores ligados a “cultura popular”, pois estes

viam nela elementos para a revolugao:

Valorizava-se acima de tudo a vontade de transformagao, a agdo para mudar a Histéria
¢ para construir o0 homem novo, como propunha Che Guevara, recuperando o jovem
Marx. Mas o modelo para esse homem novo estava, paradoxalmente, no passado, na
idealizagdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior, do
“coracio do Brasil”, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana
capitalista.?’

Essa formulag@o parece demarcar que de fato ha hoje uma necessidade de compreender
o Cinema Novo para além da sua legitimidade, e ndo para falar sobre alguns dos elementos
culturais especificos da sociedade brasileira, como a sua religiosidade ou a sua memoria sobre
o banditismo no sertdo nordestino — onde se destacam figuras que se tornaram miticas, como
Corisco ou Lampido. Alguns daqueles que criticam o cinema brasileiro da primeira metade dos
anos 1960 o fazem porque entendem que a classe social de seus responsaveis, em especial dos
diretores, ndo permitia a eles uma isengdo para tratar de tematicas ligadas a classe trabalhadora.
Essa ideia de que os cineastas ndo tinham legitimidade implica em dizer que o Cinema Novo
se caracterizou, ao menos entre os anos que vao de 1962 a 1964, por sua afinidade com o poder
politico, o qual, por sua vez, se caracterizaria por sua demagogia, isto €: pela manipulagdo do
seus eleitores por meio de politicas populistas. Estes criticos sustentam essa posi¢do afirmando
que o apoio a demagogia dos partidos dirigentes era uma tatica que havia sido adotada por
diversos grupos a esquerda no espectro politico, como era o caso dos intelectuais de grupos
como a Comissdo Economica para a América Latina e o Caribe (CEPAL), e o Instituto Superior
de Estudos Brasileiros (ISEB). Bem como de grupos comunistas que haviam aderido ao
nacional-desenvolvimentismo em prol do desenvolvimento do capitalismo como uma etapa
necessaria para o advento da revolug@o proletaria — este era o caso do Partido Comunista
Brasileiro (PCB), que em muito conservou essa exata posi¢do, que o partido assimilou junto a

8.28

Sexta Internacional Comunista, realizada em Moscou, no ano de 192 Contudo, toda essa

2 Cf. WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.

% LOWY, Michacl; SAYRE, Robert. Revolta e melancolia: o romantismo na contramiio da modernidade.
Petropolis: Vozes, 1995.

2 RIDENTI, Marcelo. Artistas ¢ intelectuais no Brasil p6s-1960. Revista Tempo Social. Sdo Paulo, vol.17, n. 1,
2005, p. 83.

2 Cf. REZENDE, Claudinei C. Suicidio Revolucionario. A luta armada e a heranga da quimérica revolucio
em etapas. Marilia, 2010.
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interpretacdo dos fatos resulta em uma leitura que tem se mostrado ineficiente no que diz
respeito a dar conta do amplo espectro de filmes que marcaram o periodo.

Ler o Cinema Novo pela chave do populismo ndo funciona exatamente porque se trata
de uma leitura que quer projetar em diversas obras todo um contexto politico-econdmico que
lhes ¢ essencialmente externo. Alids, mesmo essa leitura dessa etapa da historia politica do
Brasil € uma leitura que tem sido debatida. Por exemplo, quando destacamos a corrup¢io dos
governos que antecederam os militares — em especial Juscelino Kubitschek e Jango — ndo
estamos apenas repetindo o discurso dos golpistas cujos governos ndo apenas nio criaram
mecanismos efetivos de combate a corrup¢do como ainda impuseram um mecanismo de censura
as denuncias contra a corrupg¢do? E ao repetir os argumentos de ditadores ndo estamos
projetando naqueles que sofreram o golpe em 1964 a culpa pelo proprio motim que sofreram?
Seja como for, ndo ¢ de hoje que muitas dessas defini¢des tém sido repensadas, embora na
atualidade algumas novas abordagens estejam surgindo®’, em grande parte por causa da abertura
de documentos secretos que ainda precisam ser mais bem examinados.

Mesmo que muitos artefatos culturais tenham sido feitos sob a orientac¢do de institui¢des ligadas
ao nacional-desenvolvimentismo, como é o caso de Eles ndo usam black-tie (1958)*°, ainda
assim ndo se pode falar de um “cinema populista”, ou de um “cinema nacional-popular”, porque
um cinema assim deveria desprender-se totalmente da ideia de revolug@o proletaria, ja que uma
ideologia como a do nacional-desenvolvimentismo podia até implicar um agir em prol do
desenvolvimento econdmico brasileiro, mas nunca em uma resolucio radical que resolvesse a
situacdo em apenas um momento. Ridenti, a esse respeito, argumenta que se deve considerar
que muitos filmes cinemanovistas acenavam para a revolug@o, inclusive no que diz respeito a
filmes com tematicas rurais, os quais, por sua vez, podem ser vistos pela chave da revolugdo
campesina — cabe anotar que a atuagdo dos camponeses tem sido fundamental ao longo da
historia, e foi fundamental na revolugdo cubana em 1959, revolug@o essa tdo presente ndo

apenas no imaginario cinemanovista, como em grande parte da esquerda brasileira®! — e o

% Cf.. REIS FILHO, Daniel Aardo. O colapso do colapso do populismo ou a propésito de uma heranga maldita.
In: FERREIRA, Jorge (Org.). O populismo e sua histéria: debate e critica. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira,
2001. p. 319-377, GOMES, Angela de Castro. A invencao do trabalhismo. Rio de Janeiro: FGV, 2002.

30 Peca escrita por Gianfrancesco Guarnieri para o Teatro de Arena, onde entrou em cartaz no ano de 1958 sob a
direcdio de José Renato ¢ que recebeu adaptagdo para o cinema apenas em 1981, sob a dire¢do Leon Hirszman.
Sobre a pega de Guarnieri e os limites da influéncia dos acontecimentos histéricos em sua feitura, em especial o
advento das demincias de Nikita Kruschev em relagio aos crimes perpetrados sob ordens de Josef Stalin apds a
morte do ditador totalitarista em 1953, ver: SILVA, Carlos Rogério Gongalves da. O militante em cena:
Gianfrancesco Guarnieri e Eles niio usam black tie. Dissertagdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Pds-graduacio
em Artes, do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista (Unesp). Sao Paulo, 2015.

3UE notéria a influéncia da revolucdo cubana no idedrio revolucionario de contestacdo ao imperialismo em toda a
América Latina. Foi exatamente este o caso de diretores como Glauber Rocha, Nelson Percira dos Santos, Leon
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argumento de Ridenti, assim, € o de que podemos compreender que a recorréncia a tematica
dos excluidos era como uma ferramenta utilizada com o objetivo de “realizar as potencialidades
de um povo e de uma nagio”. >

Mais do que reabilitar ou resguardar cineastas e intelectuais, contudo, o que esta em
jogo aqui € que ha um espaco social do qual as obras do Cinema Novo podem ser vistas como
imagem, e nesse sentido importa mais o reconhecimento deste espago do que propor, de forma
dogmatica, uma formulagdo a outra formulagdo. Este espago importa porque ele se impde entre
o discurso das artes e a sua relacdo com os fatos ou os grandes acontecimentos ligados ao
universo politico. E por conta do fato de que existe um espaco social auténomo que se pode
dizer que esses filmes anteriores ao golpe de 1964, como Barravento, Deus e o Diabo na Terra
do Sol, Cinco Vezes Favela (Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro de
Andrade, Leon Hirszman, 1962), Os fuzis (Ruy Guerra, 1964), Ganga Zumba (Caca Diegues,
1963) ou Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), antes de refletir uma alianga com os
poderes politicos, eram a expressdo dos valores defendidos por aqueles que transitavam entre
diversos campos, como o das artes e o intelectual. Esse era, por exemplo, o caso do proprio
Glauber, além de tantos outros importantes profissionais que fizeram com que os filmes que
ele dirigiu acontecessem de fato, como Yona Magalhdes, Antonio Pitanga, Paulo Autran e
Othon Bastos, que em verdade sdo apenas alguns dos nomes que ligavam-se a outras areas para
além do Cinema Novo, como o atesta, por exemplo, o grande intercambio entre este cinema e
o Teatro de Arena.®

Pode-se lembrar ainda de outros diretores renomados, como Nelson Pereira Santos,
David Neves, Joaquim Pedro de Andrade, Cacéd Diegues etc. Esse quadro de pessoas e de atores
politicos € ainda maior, mesmo se considerarmos apenas a estrutura do campo antes de 1964,
porque fazem parte dele uma série de outras figuras tdo importantes e que algumas vezes sao
esquecidas, como ¢ o caso de produtores e assistentes, fotdgrafos ou até mesmo de nomes da
critica cinematografica ou, ainda, das cinematecas. Enfim, o que se quer dizer ¢ que entre a
ideologia dos partidos politicos, dos governantes e de todo o campo politico-econdmico, existe
todo o universo social dos cineastas, dos artistas, dos intelectuais, um universo que tem a sua

propria autonomia. Este universo, assim, pode ser visto como uma area extremamente

Hirszman, entre outros representantes do Cinema Novo. Cf. TISSOT, Guilherme Ricardo. A Revolugao Cubana
e os Cinemas Novos na América Latina dos anos 1960: os casos de Argentina, Brasil e Chile. Monografia
(Bacharelado em Relagdes Internacionais). Porto Alegre: UFRGS, 2017.

¥ RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo: UNESP, 2010,
p. 9-10.

¥ Cf. BERNARDINO, Vanderlei. O Ator do Teatro de Arena no Cinema Novo. Dissertagio (Mestrado em
Meios ¢ Processos Audiovisuais). Sdo Paulo: USP, 2013.
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promissora e sobre a qual ainda ha todo um estudo a ser feito. E interessante alias que parte
dessa estrutura € desvelada pelos persecutores da SNI durante os anos 1970, os quais, se pode
dizer, investigaram a fundo este assunto, por que o seu intento era desmembrar todo este campo
de forma definitiva.

S6 que toda essa area de estudo € ampla e transcende o espago dessa nossa tese, que se
dedica apenas a analise dos discursos filmicos. Essa referéncia € uma mengdo a um trabalho
que nos ajudou a pensar em como as Ciéncias Sociais tém contribuido e podem contribuir ainda
mais para demonstrar a importancia da relagdo entre os discursos e o mundo social de onde
emanam, em especial tendo em conta os seus avangos em uma dire¢do que vai além da
utilizagdo de “palavras” que funcionam como chave explicativa para fenOmenos sociais
diferentes — podemos referenciar o socidlogo Pierre Bourdieu, por exemplo, que tem apontado
que € preciso pensar o contexto de producdo das obras tendo em conta os “microcosmos
especificos” dentro do qual elas se desenvolvem.® Se deve ressaltar que se os discursos do
Cinema Novo ndo eram um reflexo de uma outra realidade que estava muito além dele — e
talvez nenhum discurso o seja. Ora, esta maneira que a sociologia nos permite entender essa
relacdo entre o lugar e o discurso, e a este exemplo, foi muito influente e se faz presente ao
longo de todo este texto, afinal sempre que foi necessario mobilizar a relag@o entre o discurso
cinematografico e a realidade que o gerou, o pressuposto foi o de que essa realidade pode ser
vista ndo como o espelho de uma outra realidade que se pode ser apreendida pela mera acepgao
da historia politica do Brasil, mas pela lente da teoria dos campos, a partir da qual se pode
conceber o cinema e as artes como um universo autdnomo — entretanto essa tese ndo vé um
campo como um espaco tdo independente, mas sim como um espago que dialoga com outros

espacos.>®

3 BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Lisboa: Difel, 1989.

3 Tal relagdo, por sua vez, tem implicacbes tanto na analise externa quanto na analise interna. Na primeira, €
possivel verificar que isso ocorre por conta dos conflitos existentes ou ndo em determinado campo, pois, de acordo
com a sua posigao ¢ através da mediaclo das disposi¢des constitutivas de seus ~abitus, um ator pode ter o interesse
de conservar ou de modificar as regras vigentes dentro do seu campo. Na segunda, ¢ possivel verificar que ao
assumir uma das posigdes estéticas possiveis no campo de possiveis, as obras ¢ 0s seus atores podem constituir
como motor de mudangas ou continuidades no campo em que estes atuam: “A andlise de obras culturais tem por
objeto a correspondéncia entre duas estruturas homologas, a estrutura das obras (isto ¢, dos géneros, mas também
das formas, dos estilos ¢ dos temas etc.) ¢ a estrutura do campo literario (ou artistico, cientifico, juridico etc.),
campo de forcas que ¢ inseparavelmente um campo de lutas. O motor da mudanga nas obras culturais, na lingua,
na arte, na literatura, na ciéncia etc., reside nas lutas cujo lugar sdo os campos de produgdo correspondentes: essas
Iutas que visam a conservar ou a transformar a relagdo de forgas instituida no campo de produgio tem,
evidentemente, o efeito de conservar, ou de transformar, a estrutura do campo das formas que sio instrumentos ¢
alvos nessas lutas”. BOURDIEU, 1989, Op. Cit., p. 52.

3 Este € um pressuposto tedrico que remonta a uma drea das ciéncias humanas mais interessada nos intercimbios
¢ inter-relagles, a das “transferéncias culturais”. Cf. RODRIGUES, Helenice. Transferéncia de Saberes:
Modalidades ¢ Possibilidades. Historia: Questées & Debates, Curitiba, n. 53, p. 203-225, jul./dez. 2010. Cf.
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Um segundo campo de estudos, o campo da histéria, que € o campo a partir do qual
estamos falando afinal, foi mobilizado para a realizagdo da pesquisa que originou essa tese. O
ponto de partida para mobilizar alguns autores foi o de que poderiamos revistar esse periodo da
historia a partir de novos questionamentos € ndo apenas a partir de fontes inéditas. Ora,
mobilizamos alguns autores junto & uma linha de estudo que remonta a uma certa tradig@o, a
qual nos afirma que um filme no ¢ uma expressao direta de projetos ideoldgicos que estiveram
em voga no campo da politica quando ele foi filmado®”. E o caso de Paulo Emilio Salles Gomes,
autor que resolve este problema de maneira muito pratica e objetiva ao pensar a historia do
cinema brasileiro a partir das condi¢des de produgdo e de distribui¢do, que s@o os elementos
que realmente determinam a relacdo entre os cineastas e o seu publico. Nos referimos mais
especificamente aos seus ensaios escritos entre o final dos anos 1960 e o inicio dos 1970:
Pequeno Cinema Antigo, Panorama do Cinema Brasileiro: 1896/1966, e Cinema: trajetoria
no Subdesenvolvimento, nos quais ele aponta para as dificuldades encontradas por cineastas
brasileiros no sentido de formar uma tradigdo.’® Sua resposta a esse problema nos pareceu
importante para o recorte deste trabalho, inclusive para repensar o recorte € um questionamento
que esteve na origem desta tese e que remonta, portanto, a primeira versdo de seu projeto de
pesquisa: qual foi a influéncia ou ndo do golpe de 1964 para o projeto cinemanovista tal como
ele se exprimia por meio dos filmes Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol?

A ideia de que a trajetoria do cinema brasileiro ao longo de todo o século XX se
caracteriza por momentos de rupturas e reconcilia¢gdes desde o inicio se mostrou propicia para
pensar o cinema que estamos estudando, afinal o Golpe de 1964 parece-nos mais um destes
raros momentos de excecdo de vitalidade e organicidade que antecedem uma nova ruptura ou
uma nova interdi¢do a tudo aquilo que vinha sendo praticado. Essa € uma questdo que esteve
inclusive no horizonte de Paulo Emilio, que refletiu sobre como explicar o fato de que o cinema
brasileiro continuou suas atividades ao longo da década de 1960, apesar do esfor¢o da ditadura
em coibi-lo por meio de diversas sabotagens, em especial a censura e a violéncia. Quer dizer,
se as atividades intelectuais e artisticas deixavam de serem concebidas como trabalhos

importantes para tornarem-se, agora, 1ogo a partir da primeira metade de 1964, uma “atividade

também: BENTHIEN, Rafacl Faraco. Interdisciplinaridades: latinistas, helenistas e sociologos em revista
(Franga, 1898 - 1920). Tese (Doutorado em Histdria Social). Sdo Paulo: USP, 2011.

3 Cf. FERRO, M. O filme: uma contra analise da sociedade? In: LE GOFF, J., NORA, P. (Orgs.). Historia: novos
objetos. Rio de Janeiro: F. Alves, 1975, p. 05. Cf. também: SANTIAGO JUNIOR, Francisco das Chagas
Fernandes. Cinema ¢ historiografia: trajetéria de um objeto historiografico (1971-2010). Histéria da
historiografia. Ouro preto-MG, numero 8, abril de 2012, p. 151-173.

3 Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra,
1996.
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subversiva”’, porque ¢ que as atividades dos cinemanovistas continuaram a todo vapor? O

proprio Paulo Emilio nos da um importante indicio de como podemos responder a essa questao:

Os bons espiritos poderiam imaginar que a aspiragdo cinematografica nacional fosse
menos subversiva ou corrupta do que outras, mas ao que tudo indica ndo ¢ disso que
se trata. Tudo se explica, hélas!, pela nossa desimportincia. Como em toda parte
surgiram também no ambiente cinematografico os auxiliares benévolos da policia
politica, mas s¢ a boa vontade dos alcaguetes ndo teve consequéncias, ndo ¢, como se
gostaria de pensar, que também como policiais amadores ndo fossem levados a sério.
A policia estava ocupadissima, era obrigada a agir segundo um critério de prioridade,
¢ ndio teve tempo para perdé-lo com o cinema brasileiro >

A hegemonia cultural da esquerda ao longo de todos os anos 1960, incluindo ai diversas
areas das artes que vdo muito além do cinema, ¢ um dado notavel e ela ndo retrocedeu em
nenhum momento sem que antes houvesse um recrudescimento da ag@o repressiva por parte
das forcas armadas, o que comegou a ocorrer principalmente no final da década.*’ E nesse
sentido que revisitamos inclusive os documentos ligados ao aparelho repressivo do Estado na
época da ditadura, porque foi preciso repensar este recorte, ou seja, repensar a ideia de que o
Cinema Novo declinou porque ele ndo conseguia um didlogo com o seu publico. Ora, este
didlogo tem outras implicagdes que vao além do conteudo dos filmes, mesmo se estivéssemos
falando de um cinema cujo paradigma fosse o “industrial” — e este definitivamente ndo era o
caso do Cinema Novo. E caso estivéssemos falando de um cinema orientado pelo paradigma
industrial, deveriamos considerar que a hegemonia da industria hollywoodiana, como
argumenta Anatol Rosenfeld, se impds simplesmente porque homens de negocio souberam
aproveitar-se da catastrofe das grandes guerras para fazer a aquisi¢do de todas as areas da
industria do cinema, ou seja, para formar trustes e assim comandar ndo apenas a producdo de
filmes, mas também sua distribuicdo e exibicdo.*!

E verdade que o cinema brasileiro moderno, que se orientava pelo paradigma do cinema
enquanto arte e ndo como industria, sofreu uma importante modificagdo em 1970, quando ele
passou a enfrentar uma maior dificuldade no que diz respeito ao financiamento, o que dificultou
a sua continuidade. Essa ¢ uma nova interdi¢do, que remonta a uma longa historia de
interdi¢des. Mas nesse momento a ruptura entre o cinema brasileiro e o seu publico aconteceu

apenas porque havia uma ditadura disposta a ultrapassar limites e ferir inclusive a dignidade

¥ GOMES apud PINTO, Pedro Plaza As tarefas do critico e os desafios do intelectual durante a mais recente
ditadura brasileira. In: ALMEIDA, Thiago; Xavier, Nayara (orgs.). Paulo Emilio: Legado Critico. Sdo Paulo:
Pré-Reitoria de Cultura e Extensdo Universitaria — USP / Cinemateca Brasileira, 2017, p. 146.

' Cf. SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: . O pai de familia e outros estudos. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2008.

4 Cf. ROSENFELD, Anatol. Cinema: Arte & Indistria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013,
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humana daqueles que eles imaginassem serem seus inimigos, como era exatamente o caso de
muitos artistas e intelectuais ligados ao Cinema Novo. Entdo porque este cinema ndo encerrou
as atividades em 1964? Justamente porque nessa €poca os militares ndo haviam ainda
desenvolvido de forma plena o aparato necessario para inviabilizar a atividade, o que veio a
acontecer apenas apos o Al-5. Entre 1964 e 1969, por nédo ter ainda uma estrutura persecutoria
bem estruturada, a policia politica era obrigada a agir segundo um critério de prioridade.

Se o Cinema Novo ndo foi perseguido em um primeiro momento, portanto, nao € porque
os militares ndo viam em seus filmes os elementos centrais para que assim ocorresse. Na
verdade, os filmes incomodavam ha muito, porque eles colocavam em primeiro plano, como ja
foi afirmado, os oprimidos da sociedade, os excluidos da historia — e este € um tema presente
nos dossiés do Exército, bem como nos decretos-lei € mesmo em manifestagdes publicas de
militares. Mas este ndo ¢ de fato um tema inusitado: como se dé a representagdo deste cinema?
Em que ela se diferencia de outros filmes? Por ter sido um dos primeiros a resolver essa questio,
Ismail Xavier é uma referéncia incontornavel. Seu livro Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética
da fome, publicado originalmente no ano de 1983, descortina a nogdo de autoria como um
elemento a mais a ser considerado ao tratarmos da questdo da exclusdo, afinal ndo estamos
falando apenas de um discurso sobre os excluidos, mas de filmes que se constituem como
discursos de sujeitos excluidos.*?

Uma segunda obra de Ismail Xavier de grande importancia para esta tese se trata de
Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal, livro feito
a partir de sua pesquisa de doutorado realizada junto a Universidade de Nova York, defendida
no ano de 1982 e publicada em 1993. Nela o autor aprofunda algumas questdes presentes no
livro mencionado anteriormente, além de temas tratados em A experiéncia do cinema® e em O
discurso cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia®. Dessa vez o que ele estuda sio
peliculas produzidas no Brasil entre 1967 e 1970, tomando justamente a alegoria como ponto
de convergéncia entre elas (a prerrogativa era a de que o cinema deste periodo mobilizou em
grande escala este tipo de linguagem). Dentre as conclusdes, o autor afirmava que as analises
apontavam que a estratégia alegorica surgia marcada pelo senso de histéria como catéstrofe,
perspectiva essa implicada na oposi¢do critica por parte dos cineastas em relagdo ao paradigma
do cinema industrial, que estaria exercendo um controle sobre o imaginario e sobre as formas

de representagao.

42 XAVIER, Ismail. Sertio Mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sio Paulo: Cosac Naify, 2007.
3 XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Graal, Embrafilme, 1983.
4 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2005.
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Uma terceira importante referéncia € um trabalho mais recente de Ismail Xavier, onde
ele amadurece exatamente sua leitura acerca deste senso de historia como elemento central ndo
apenas em 7erra em Transe ou em Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, mas em toda
filmografia de Glauber Rocha. Trata-se do texto Glauber Rocha: o desejo da historia, que
integra um livro de 2001 intitulado O cinema brasileiro moderno,* a partir do qual se pode
dizer que para Xavier estudar os filmes dirigidos por Glauber € como estudar o trabalho de um
importante historiador brasileiro do século XX, visto que o seu trabalho como diretor, tal como
ele se apresenta em seus filmes, mostra um esforco em desenvolver uma linguagem
cinematografica no sentido de dar conta de uma leitura bastante especifica da historia do Brasil.
Seus filmes, nesse sentido, exprimem-se sempre a partir dos simbolos e valores dos excluidos
e no claro intuito de langar sempre uma interrogacdo sobre o momento presente da producio da
obra, mas em vista de responder como resolver a problematica da libertacdo do oprimido. A
relacdo entre o cinema de Glauber Rocha e a Historia vale tanto para os filmes anteriores ao
golpe de 1964, quanto aos filmes posteriores, de Barravento a A Idade da Terra, pois se
houveram mudangas elas foram como um “movimento expansivo’, pois 0 que se visava era a
articulagdo de diversos temas, em especial a religido e politica, bem como a luta de classes e o

anticolonialismo:

(...) do sertdo ao Brasil como um todo, ¢ deste 8 América Latina ¢ o Terceiro Mundo.
Cada filme reitera o seu foco nas questdes coletivas, sempre pensadas em grande
escala, através de um teatro da agdo e da consciéncia dos homens onde as personagens
se colocam como condensagdes da experiéncia de grupos, classes, nagdes.

Por ultimo, devemos referenciar o trabalho feito pelo historiador canadense Robert
Rosenstone*’, que apesar de nfo ter dedicado os seus estudos a historia do cinema brasileiro, é
fundamental para nossa pesquisa porque vai exatamente ao encontro das defini¢des defendidas
por Xavier ao longo de sua prospera pesquisa sobre Glauber Rocha, ainda que a partir de um
caminho bastante diverso. O trabalho de Rosenstone remonta aos debates acerca do carater
narrativo da Historia, debates estes que atravessam todo o século XX, tendo contado com a
atuagdo de vertentes de historiadores que defenderam a historia de ser vista e praticada como
uma mera crénica de lideres politicos ou, ainda, de ser vista como um texto ficcional.

Rosenstone herda de Hayden White® uma leitura mais amadurecida acerca deste debate,

4 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001.

 Ibidem., p. 127-128.

47ROSENSTONE, A. Robert. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2010.

“8 Em especial de seu conceito de Historiofotia, que diz respeito d ciéncia da historia escrita em imagens. Cf.
WHITE, Hayden. Historiography and Historiophoty. The American Historical Review, v. 93, n° 5, dec/1988.
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investindo no cinema como um discurso proximo ao da ciéncia da historia, mas principalmente
aquele cinema responsavel pela existéncia de “filmes historicos”, que nos trazem um discurso
comparavel ao discurso da narrativa dos historiadores. Do mesmo modo, ele defende que os
cineastas e diretores podem ser equiparados aos historiadores desde que ndo se confunda o
“filme historico”, que € mais préximo do trabalho de pesquisa, com aqueles filmes que compde
o género do “romance historico”, o qual deve ser visto como um equivalente aos romances
histéricos convencionais, um género literario em que a narrativa ficcional se relaciona com
“fatos” historicos, e que fez muito sucesso principalmente no século XIX.*

Essa perspectiva tedrica tem implicagdes fundamentais, em especial entender que tanto
um filme como um texto escrito se constituem enquanto discursos, que podem ou ndo serem
pautados em uma rigorosidade como aquela que caracteriza as ciéncias. Um filme pode ter um
discurso historico meramente factual, baseado em perspectivas tradicionais, exatamente como
ocorre com a disciplina de Historia, onde por muito tempo o que se fez foi escrever uma histéria
pautada em um universalismo eurocéntrico. Ao contrario, um filme pode escrever a historia a
partir de uma perspectiva diversa, exatamente como um texto escrito pode querer o fazer.
Ocorre que nos anos 1960 Glauber escreveu a sua propria pesquisa, ndo transcrevendo uma
perspectiva da historia pré-existente, afinal nenhum de seus filmes sdo adaptacdes. Pretende-se
mostrar, assim, que havia uma leitura em cada um destes filmes que se constituia como uma
leitura proxima a de textos histéricos, pois traziam problemas a serem estudados e recortes bem
definidos. Em seguida, vamos discorrer um pouco mais sobre cada um dos filmes aqui

analisados, sobre a metodologia de analise filmica bem como sobre a divisdo dos capitulos.

ANALISE FILMICA E A DIVISAO DOS CAPITULOS

Esta tese pretende demonstrar que as causas que levaram a perseguicdo de pessoas como
Glauber Rocha e de toda a atividade cinematografica brasileira estavam estabelecidas muito
antes de 1970, pelo menos desde o advento do Cinema Novo, de forma que este cinema pode
ser visto como uma das cousas que o conservadorismo brasileiro queria combater quando se
aglutinou em torno de um projeto autoritario. Por essa razdo € que ele se organiza a partir da
leitura da narrativa de trés filmes centrais, a qual foi feita buscando entender o que as suas
narrativas nos dizem e como elas o fazem. Neste intuito, realizaram-se diferentes analises

filmicas, cada uma delas obedecendo ao critério de que sdo os filmes que devem estabelecer a

* Cf. JAMESON, Fredric. O romance historico ainda ¢ possivel? Novos estudos - CEBRAP, Sdo Paulo, n. 77, p.
185-203, mar. 2007.
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metodologia utilizada na sua leitura, e ndo o contrario, quando o filme precisa se adaptar a
metodologia de analise filmica.

A primeira obra analisada € Barravento, obra cuja especificidade € o sincronismo entre
imagem e som na composicdo de sentidos, de forma que os principais referenciais
metodologicos mobilizados para a compreensdo foram autores dedicados ao som no cinema.
Destaca-se, assim, os conceitos de Michel Chion acerca da forma como um som enriquece uma
determinada imagem, o que ele chama de “valor acrescentado”, que ¢ utilizado em relagdo a
imagem “(...) até dar a crer, na impressdo imediata que dela se tem ou na recordacgio que dela
se guarda, que essa informagdo ou essa expressdo decorre “naturalmente” daquilo que vemos e
que ja esta contida na imagem”.*° Atentamos, assim, & musica, ao ritmo, aos dialogos e demais
elementos auditivos, tendo em consideragdo principalmente que muitas vezes o som pode
passar como um elemento “inutil” e que apenas reforga um sentido que parece ja estar presente
na imagem. Barravento, como se pretende demonstrar no primeiro capitulo, intitulado
“Barravento e a Religido De Matriz Africana no Campo do Discurso”, mostra que uma maior
ateng@o ao som pode revelar significagdes que ndo sdo apreendidas apenas a partir das imagens,
mas principalmente a partir da sincronia entre elas e a sua respectiva banda sonora. A partir de
uma maior atenc¢do a estes conselhos tedricos de Chion, fica claro que o filme traz ao primeiro
plano os valores dos homens e das mulheres que sofriam e enfrentavam as consequéncias das
contradi¢gdes sociais inerentes a um sistema pautado na produgdo de riquezas pela exploragio
do homem pelo homem no Brasil: a classe trabalhadora de descendéncia afro-brasileira, mesmo
aqueles trabalhadores ligados a um tipo de trabalho mais manual, como € o caso da pesca. Se
pode destacar que neste filme, como ocorre nos outros dois titulos, a condi¢do da mulher dentro
da sociedade sempre ¢ abordada de uma maneira singular, em forma de denuncia, apontando
para o fato de que as mulheres trabalhadoras encontram-se ndo em uma situagdo similar a do
homem, mas mais distantes ainda de uma emancipagao.

O capitulo dois trata do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. De forma diferente, a
analise nele contida dé ateng@o central a estrutura da narrativa, que se divide em trés blocos
especificos, cada um deles demarcados por cenas de violéncia e morte, fato que parece se
constituir como uma pré-condi¢do para a nascitura dos protagonistas enquanto sujeitos — a
musica ¢ um elemento também importante, mas foi tema mais esclarecido pela bibliografia ja
disponivel. A primeira morte € a do coronel Morais pelas maos de Manuel, que ndo se conteve

diante da injustica que era praticada pela sua vitima. Este € o assunto do primeiro topico deste

30 Cf. CHION, Michel. A Audiovisao. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 2011.
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segundo capitulo, intitulado “Manuel e Rosa: Esperan¢a versus Pragmatismo”. A segunda
morte ¢ a do fanatico lider religioso D. Sebastido pelas maos de Rosa, que, como sera mostrado,
tinha uma atitude muito mais paradigmatica do que a de Manuel, porque ela deixava-se seduzir
por promessas utopicas de um advir miraculoso. Afinal, para ela, mulher, estaca mais distante
a emancipacdo. Este serd o tema do segundo topico, intitulado “Rosa ¢ assombrada pelos
demonios”. Por ultimo, a morte de Corisco, que foi abatido por Antoénio das Mortes. Este
aparece como uma figura exterior a Rosa e a Manuel, mas que representa a sua mesma classe
social. Ele surge quando Rosa ja ndo mais conseguia se valer de sua consciéncia, porque ela
agora estava muito envolvida em sua vida junto ao Cangaco. Anténio das Mortes surge para
exterminar os fanaticos e o banditismo. O objetivo central deste segundo capitulo ¢
complementar o argumento do primeiro. Nos dois casos, o que se quer demonstrar é que ha ao
mesmo tempo uma critica social e um esfor¢o em faze-la a partir dos valores dos sujeitos
excluidos. Um destaque de Deus e o Diabo na Terra do Sol ¢ que hd uma recusa pelas solugdes
maniqueistas, pois os sujeitos excluidos estdo a sua propria mercé e, assim, eles atuam a partir
de uma consciéncia oscilante em rela¢do a sua propria condig¢do de classe.

O terceiro capitulo trata de Terra em Transe. Em sua anélise se faz evidente a referéncia
a Christian Metz, em especial suas defini¢des sobre o tempo do significado e o tempo do
significante, além de outras defini¢des que sdo igualmente fundamentais para a leitura das
estruturas das narrativas filmicas. O intuito € demonstrar que a obra analisada opera um
aprofundamento da oposi¢do as narrativas tradicionais. Essa nova consciéncia, mais agugada,
se pode ser vista pela encenagdo da primeira missa, que renega inclusive autores anteriormente
celebrados, como ¢ o caso de Humberto Mauro. Por fim, o terceiro capitulo retoma pela
primeira vez um periodo que € posterior a entrevista de Brizola, a qual descrevemos brevemente
no inicio desta introdu¢do. Trata-se de contrapor as imagens do Cinema Novo com a perspectiva
da ditadura. De igual modo, se trata de expor melhor o contexto no qual essa tese foi feita, e
que se favoreceu do debate publico acerca da abertura dos arquivos secretos da ditadura militar
(1964-1985). Estes documentos permitiram um melhor entendimento de que os artistas e
intelectuais passaram a ser duramente perseguidos pelos aparelhos repressivos na época da
ditadura militar, os quais foram mobilizados no intuito de interditar totalmente o assunto que
orientou as obras cinematograficas dos anos 1960. Ademais, outro objetivo do terceiro capitulo
¢ demonstrar que o intuito da ditadura militar era coibir a exibi¢do de obras de Glauber dentro
do territorio nacional, e igualmente coibi-la onde fosse possivel, por meio da influéncia

diplomatica sobre o governo de outros paises para que eles seguissem essa mesma orientagao.
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1. BARRAVENTO E A RELIGIAO DE MATRIZ AFRICANA NO CAMPO DO
DISCURSO

Pra mim, princesa Isabel é uma llusdo.
Firmino Bispo dos Santos, personagem de
Barravento (1962).

Em O Colapso do Populismo no Brasil, um dos mais importantes classicos da
historiografia brasileira, lemos que o golpe de 1964 € o resultado de uma série de erros de uma
esquerda que agia quase como se estivesse interessada na ascensdo de uma ditadura. Ingénuos,
os intelectuais, artistas e politicos confiaram em uma burguesia cujo interesse pelo lucro nunca
se submeteria ao patriotismo — este suposto sentimento de pertenga —, afinal, conforme Paulo
Schilling, ndo havia ainda até aquele momento um nacionalismo burgués, visto que ele teria
surgido apenas no setor agrario. Assim, o que Getalio Vargas fez, e de uma forma bastante
artificial, foi procurar transplantar para o plano nacional um sentimento que era de um grupo
bastante isolado.’! O resultado é que hoje encontramos facilmente a expressio “populismo”
sento utilizada para se referir a todo um periodo que se caracterizaria pela existéncia de uma
alianga que conciliaria interesses de grupos diversos, como trabalhadores, intelectuais e grande
parte da burguesia brasileira, todos reunidos em torno de um Estado que atuaria em prol do
desenvolvimento industrial e em favor da superac¢do do “subdesenvolvimento”.

A ruptura ocorrida em 1964, por sua vez, teria exposto essa ingenuidade de dirigentes e
de intelectuais, que no fundo estavam mais preocupados em realizar praticas politicas que se
justificavam num apelo ao que seria o "povo", do que em atuar no sentido de fortalecer os
grupos que poderiam evitar o golpe civil-militar. Pautados nessa leitura, porém, os estudos
sobre a arte e a cultura, de forma mais geral, e sobre o cinema, de modo mais especifico,
acrescentam a 1sso a ideia de que os conteudos dos artefatos culturais eram marcados por essa
mesma confiancga ingénua em uma “elite nacionalista” — e de tal forma que se constituiam quase
sempre como que um espago de propagacdo desta crenga. Os dois primeiros filmes que iremos
analisar nas paginas que se seguem, Barravento ainda neste capitulo, e Deus e o Diabo na Terra

do Sol no capitulo dois, estariam dentro desse esquema, porque neles “a tematica popular ocupa

S Cf. SCHILLING, P. Como se coloca a direita no poder: os protagonistas. Sdo Paulo: Global, 1979. Cf.
Também: TANNI, Octavio. O Colapso do Populismo no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagfo brasileira, 1978.
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o primeiro plano”.>? Ja Terra em Transe, que iremos analisar apenas no terceiro capitulo, se
diferenciaria destes por ndo ter aderido ao “pacto nacional desenvolvimentista”.

Muitas vezes tem-se a impressdo de que a historia do cinema brasileiro dos anos 1960 €
uma coisa ja bem definida ou entendida, pois a atividade cinematografica daquele periodo e os
individuos ligados a ela sdo “assujeitados”, vistos apenas como sujeitos que abdicaram de seus
projetos pessoais em favor de um projeto ideologico vigente. E como se cada filme ndo
detivesse uma especificidade, constituindo-se apenas como um reflexo da visdo de mundo da
classe social responsavel pela sua realizagdo. Ocorre que mesmo no ambito externo a analise
do filme, isto nunca foi um consenso. Afinal, 0 mesmo paradigma que tem sustentado a chave
do “populismo” e a chave do “nacional popular” — essa segunda a mais apropriada para referir-
se a essa relacdo “populismo” e “artefato cultural” —, nunca foi de fato um consenso, embora
apenas mais recentemente, a partir da década de 1990, passou-se a falar sobre o colapso teorico
destes conceitos> .

Assim, o capitulo inicial da presente tese discute a narrativa de Barravento buscando
compreender o seu sentido dentro do seu contexto de producdo, e resgatar o seu significado
original sem recorrer a estes epitetos, mas também sem o objetivo de desfazer estes conceitos
ou decompor as suas motiva¢des. Evidentemente, a aten¢do a forma dos filmes e a busca pelo
autor da obra a partir da propria obra — e ndo apesar dela ou através de uma leitura direcionada
nesse sentido — por si s6 favorecem uma atitude menos generalista. O objetivo, portanto, ndo ¢
outro sendo o de demonstrar a importancia de uma analise imanente, ou seja, uma analise em
que o filme precede o método de sua leitura. Foi esse procedimento metodologico que permitiu
que esta tese entendesse que a recorréncia de certos temas que antes eram referidos como
“cultura popular” s@o na verdade uma maneira de trazer ao primeiro plano os excluidos da
Historia, a partir dos seus proprios codigos e valores, e por esse motivo o intuito deste primeiro
capitulo € o de demonstrar exatamente como essa op¢ao se opera nesta obra seminal do cinema
brasileiro moderno.

Para tanto, a analise aqui proposta se da em trés etapas distintas. O subtdpico 1.1 parte
de uma bibliografia mais ampla, e realiza uma contextualizagdo de Barravento, tratando das

caracteristicas mais gerais da obra e de alguns dos debates mais relevantes sobre ela. Na

2 CARVALHO, Noel dos Santos. Cinema novo: imagens do populismo. Campinas-SP, 1999.

3 Cf. SOUZA, Denaldo Alchome de. O Colapso Teorico do Populismo. Intellectus (UERJ, online), v. IX, p. 3,
2010. Mais adiante, no capitulo trés, vamos nos deter um pouco mais sobre o problema destas expresses que
funcionam como chave explicativa para os mais diversos fendmenos sociais. Por hora, vamos nos deter a uma
leitura mais descritiva de cada uma destas obras, o que sera feito no intuito de procurar ndo opor uma formulagao
a outra formulacdo.
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sequéncia o subtopico 1.2 retoma o fluxo das imagens de Barravento, langcando mao de
procedimentos de analise que se mostraram mais aptos a sua compreensdo, mas o enfoque
central € a estrutura narrativa da obra. O objetivo € o de compreendé-la a partir dos proprios
valores que a constituem, ou seja, a partir dos elementos relativos a religiosidade e a cultura
afro-brasileira. De modo geral, este topico defende, a partir dessa leitura descritiva, que ha uma
especificidade na forma como ela se organiza e que isso ndo caracteriza uma incongruéncia,
como poderia ser caso considerassemos que ela seria como que uma consequéncia da querela
que resultou na mudanga de diretor ainda durante a época em que o filme estava sendo rodado.
Diferentemente disso, o argumento € o de que Barravento fala ao mesmo tempo da a¢do dos
Orixas e da ag@o dos homens, de forma que a duplicidade da narrativa € um elemento inerente
ao seu discurso. Ao final, os subtopicos 1.3 e 1.4 se mantém novamente atentos ao discurso do
filme, mas o foco central desta vez ¢ que: se de fato ha uma critica social é porque ela ocorre
sempre a partir dos valores, das causas e até mesmo dos simbolos dos excluidos. Este dado
demonstra que os debates que ali se fizeram presentes ndo se constituem apenas enquanto
discurso de um autor que era um sujeito individual, mas sim a partir de um autor coletivo,

expresso nesses mesmos valores e simbolos.

1.1  BARRAVENTO, ARTE E ARTISTAS EM DETRIMENTO DA INDUSTRIA

O filme Barravento se imp0s como um importante marco da ascensdo do movimento
cinemanovista ao lado de algumas outras obras langadas no mesmo ano de 1962, como Porto
das Caixas (Paulo Cesar Saraceni) e Cinco Vezes Favela (Marcos Farias, Miguel Borges, Leon
Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Cacéd Diegues). Seu diferencial foi justamente o fato de
introduzir um “cinema baiano”, através de representantes legitimos, como era o caso do proprio
Glauber Rocha, que nasceu em Vitoria da Conquista e assumiu a direg¢@o do filme apos certos
desacertos entre a producio e aquele que foi o seu primeiro diretor, Luis Paulino dos Santos.>*
Deste modo, retomamos a trama deste filme buscando demonstrar que ele se constitui como
uma narrativa historica que em sua especificidade logrou contornar uma interdigdo muitas vezes

verificavel em outros discursos. Barravento se distancia daqueles que visam minimizar a

importancia da heranga da populag@o afro-brasileira e, portanto, se afastava de uma perspectiva

3 Cf. CARVALHO, Maria do Socorro Silva. A Nova Onda Baiana: cinema na Bahia 1958/1962. Salvador:
EDUFBA, 2003.
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pautada em visOes romanticas ou fantasiosas do passado colonial, como € o caso do mito da
“democracia racial”>.

Um referencial tedrico que nos serve como ponto de partida € o trabalho do historiador
canadense Robert Rosenstone, que desde a década de 1980 tem defendido a narrativa filmica
como aquela que tem possibilidades de “plasmar” a histéria de uma forma singular. Tomando
como referéncia as definicdes de Hayden White acerca da historia narrativa®®, Rosenstone
entende que se existem diferengas importantes entre os dois discursos, o filmico e o texto
escrito, mesmo que sejam muito proximos, pois se constituem como discursos sobre a historia.>’
Essa concepg¢do se mostra bastante relevante para a compreensao deste filme como um discurso
que traz uma leitura historica que ndo € diferente daquela que se poderia verificar caso
estivéssemos tratando de um texto historiografico. Este capitulo defende que Barravento tem
uma perspectiva historica especifica, cuja compreensdo deve ser vista como pré-requisito para
qualquer analise que pretenda relacionar seu universo ficcional ao seu contexto de produgio.

Como se sabe, o nome do diretor deste filme, Glauber de Andrade Rocha, consta dentre
os mais importantes da historia do cinema mundial. O tempo que se passou desde o seu
falecimento, no ano de 1981, parece apenas o ter fortalecido, pois ainda hoje inspira muitas
pessoas, de estudantes e pesquisadores até cineastas de grande renome, como o diretor
estadunidense Martin Scorsese, que em depoimentos admitiu que muitas vezes buscou
inspiragdio no cineasta brasileiro para criar os seus proprios filmes.>® Talvez o trabalho de maior
destaque de Glauber Rocha tenha sido o filme O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro,
pois com ele o diretor recebeu um dos prémios de maior visibilidade do mundo do cinema: o
de Cannes, como melhor diretor do ano de 1969 (Prix de la mise en scéne). Mas nem por isso
devemos esquecer de seu inicio, e Barravento foi por onde ele comegou sua carreira.

Barravento se apoia em debates e estudos criticos que desaguam em um projeto que tem

a coletividade como aspiragdo, o projeto do “cinema de autor” tal como ele foi transfigurado

5 (Cf. SILVA JUNIOR, Humberto Alves. A estética Sociolégica de Glauber Rocha. Tese (Doutorado em
Sociologia). Salvador: UFBA, 2015.

% Um debate bastante que prendeu a atengio de uma grande parte dos historiadores durante o século XX se deu
em torno da questdo narrativa. White se destaca nesse interim como um daqueles que lograram uma defesa da
narrativa histérica como andloga a ficgdo literaria. Na década de 1980, apods certo amadurecimento dessa
perspectiva, White cunhou o termo “Historiofotia”, no qual avangou sua reflexdo em dire¢do as imagens
audiovisuais ¢ ao discurso filmico. Cf. WHITE, Hayden. Trépicos do discurso: ensaios sobre a critica da
cultura. Sdo Paulo: USP, 1994;. WHITE, Hayden. Meta-historia: a imaginaciio histérica do século XIX. Sao
Paulo: EDUSP, 2008. Cf. também. WHITE, 1988, Op. Cit.

STROSENSTONE, 2010, Op. Cit.

8 Cf. por exemplo: PIZZINI, Joel. Scorsese diz que filmes de Glauber Rocha o influenciam. Folha de Sio Paulo
(online), 17 de agosto de 2006.
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dentro da realidade cinematografica brasileira.’® O filme foi feito a partir da concepgio de que
era necessaria a valorizagdo da arte e dos artistas em detrimento da mentalidade industrial, o
que ndo ocorria sendo em uma realidade em que uma industria cinematografica ndo houvesse
de fato estabelecido bases solidas. E como definiu o tedrico do cinema Robert Stam: no Brasil
o paradigma autoral se exprimia através de um sujeito comprometido com “(...) todo um
coletivo que tinha em comum as marcas da coloniza¢io”.®” Mas este elemento parece se
expressar principalmente a partir da etapa “tricontinental” do trabalho de Glauber, ou seja,
principalmente a partir de 1967, ano da publicacdo de um artigo em que o diretor demonstrava
mirar a integragdo politica e estética das cinematografias de trés continentes: a Africa, a Asia e
a América Latina.%! Como defendeu Mauricio Cardoso, a partir da atuagfio internacional do
diretor se pode observar um programa onde estdo em jogo a conciliagdo entre religido e
revolugdo dentro de um projeto que ndo se limita a fronteiras nacionais, afinal, além do fato de
Glauber ter ampliado seu raio de ag@o ao trabalhar em filmes fora do pais, ele atuou em outras
frentes, como em congressos e outros eventos internacionais, os quais deram origem a muitos
artigos publicados no exterior®.

A continuidade do trabalho do diretor — que apesar de modificagdes em algumas de suas

perspectivas persistiu do comego ao fim com determinadas atitudes como a negagdo das normas

59 Ha obras da primeira fase do Cinema Novo que buscaram inspiragdo em diferentes artes, como a literatura ou
0 teatro, mas de maneira geral as peliculas deste periodo parecem refletir principalmente a tendéncia da “Camera
Caneta”, que era expressa por produgdes cinematograficas como Nouvelle Vague francesa, o Neorrealismo italiano
¢ o cinema de Orson Wells nos Estados Unidos. No Brasil, aquilo que os franceses chamavam de caméra-stylo se
transfigurou na expressao “camera na mio”, o que quer dizer que os cineastas brasileiros estiveram de olho em
um projeto que consistia na primazia do individual sobre o coletivo, mas o transformaram em uma tatica que visava
a imposigio de um coletivo especifico sobre os interesses que pairavam sobre o cinema brasileiro como um todo.
Sobre o tema da politica dos autores, Cf. TRUFFAUT, Frangois. Le plaisir des yeux: écrits sur le cinéma. Paris:
Cahiers du cinéma, 2000.

% Conforme Robert Stam, na Franca essa tendéncia autoral se estabeleceu muito em relagdo direta com a
necessidade do cinema de se justificar enquanto arte frente as principais criticas que adviriam do campo literario,
que menosprezava o cinema como “meio visual”. Em um movimento tatico, o Cinema Novo iria buscar inspiracio
na politica dos autores, afinal de contas elas estava presente naquele momento nfo apenas nos filmes, mas também
nas revistas, nos cineclubes ¢ nos festivais de cinema. Todavia essa politica precisaria ainda passar por adaptacdes
para um contexto como o brasileiro, este, como ja havia sido evidenciado por intelectuais como Nelson Pereira
Santos, Alex Viany ¢ Paulo Emilio Salles Gomes, marcado muito mais pelo subdesenvolvimento. O pais ndo havia
tido a sua revolugdo industrial, portanto, a tarefa do cinema de autor, antes de tudo, seria a de impedir que uma
industria se estabelecesse com bases sélidas. Esta seria a base do novo paradigma do cinema proposto pelo Cinema
Novo: a primazia do autor sobre a industria. STAM, Robert. Introdugio a teoria do cinema. Campinas: Papirus,
2006, p. 106.

¢ ROCHA, Glauber. Un cinéaste tricontinental. Cahieres du Cinéma, v. 195, p. 39-48, 204-213, 1967. Além desse
texto, no mesmo ano o filme Terra em Transe, com a sua alegoria do golpe, também expressava este desejo de
ndo se restringir as fronteiras nacionais, pois o filme se refere a golpes de maneira mais geral, ¢ ndo apenas ao caso
brasileiro.

62 A tese de Cardoso, além de pdr em xeque as leituras desabonadoras do percurso internacional de Glauber,
demonstra que em grande parte a conciliagcfo entre religifio e politica é uma constante ao longo da obra do diretor
¢ nio se resumia a mero utilitarismo daquilo que alguns autores denominam de “cultura popular”. Cf. CARDOSO,
2007, Op. Cit.
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convencionais e a conciliagdo da aparente contradig@o entre religiosidade e revolugio — permite
que hoje olhemos para o seu trabalho observando um todo coerente. SO que na época de
Barravento ndo era assim, afinal de contas Glauber ainda era um estreante e ndo se sabia ao
certo o que seria de sua futura carreira como cineasta. Aquela altura sua experiéncia com
filmagens consistia em dois curtas-metragens, O pdfio, uma experiéncia estética mais ligada ao
formalismo, e Cruz na Praga, filme que o proprio Glauber interditou para o seu publico. Isto
levou muitos a questionarem a legitimidade de Glauber para falar de uma religido como o
candomblé,% perspectiva reforcada por certas mensagens do filme, como o seu letreiro inicial
que desfere palavras acerca da religido como uma forma de alienag@o. Hoje fica claro que essa
critica a alienagdo ¢ parte constitutiva de um universo diegético e tem como motivo a ideia de
que a propria religiosidade pode se constituir como um elemento saudavel para a revolta e a
resisténcia popular, exatamente como ocorreu em muitos momentos da historia — caso de
Canudos e do Contestado. Ademais, em relagdo a legitimidade vale lembrar que Glauber pode
ser referido como um cineasta afro-brasileiro®*.

Existiram certas tribula¢des durante a filmagem, tais como a troca subita de parte da
equipe — incluindo o proprio diretor —, e o filme talvez ndo tivesse sido langado sem a
intervengdo do experiente Nelson Pereira dos Santos, que atuou na edi¢do do filme. Todas estas
ocorréncias tém sido levadas em conta pelos pesquisadores, como € o caso daqueles que falam
de um outro Barravento: um outro filme que seria mais préximo daquele que havia sido
imaginado por Luis Paulino.®> Para alguns autores este outro diretor teria maior legitimidade
do que Glauber, tendo em vista fatores como a sua maior intimidade com o candomblé.*® Como
lembrou José Gatti, Paulino havia se tornado filho de santo, e como tal recebeu a bénc¢do de um

7

babalorix4,*” o que permitiu que ele adentrasse um templo para realizar as filmagens que

 Qual a legitimidade do cinema de Glauber ao tratar destes temas ¢ trazer ao primeiro plano imagens e sons da
cultura afro-brasileira, tendo em vista que o seu diretor ndo era exatamente um membro do movimento negro? Este
questionamento tem muito a ver com o contexto em que esta tese foi composta, a segunda década do século XX,
na qual o problema da representatividade, levantada de forma seminal por Spivaka, passou a ser uma questdo
relevante. Cf. SPIVAK, Gayatri Chaktavorty. Pode o subalterno falar? Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.
% Cf. SOUZA, Victor Martins de. Glauber Rocha, um cineasta afro-brasileiro. In: . A poética e a politica no
cinema de Glauber Rocha e Sembene Ousmane. Sdo Paulo, 2012.

6 Cf. NUNES, Raquel Pereira Alberto. Barravento(s): uma andlise comparativa de roteiros. Dissertagio
(Mestrado em Historia). Rio de Janeiro: PUC-Rio, 2011.

% F o caso do artista plastico Renato Silveira, que nos anos 1990 compreende o Barravento de Glauber como
resultante de toda uma perspectiva critica a “alienacdo das massas”, ¢ como algo que coaduna com a
“impermeabilidade” do diretor em relagdo a “cultura negra”. Cf. SILVEIRA, Renato. O jovem Glauber ¢ a ira do
orixd. REVISTA USP, Sio Paulo, n.39, p. 88-115, setembro/novembro 1998.

7 No candomblé, Babalorixa — ou lalorixa, no caso de ser uma mulher — é 0 termo usado para referir-se ao lider
espiritual que comanda ¢ administra as atividades do terreiro. Por intermédio de seu guia espiritual ele comanda
os feiticos, cuida da “casa” e dos filhos de santo.
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originaram as cenas que mostram os ritos e a liturgia dos Orix4s ao longo do filme.*® No entanto,
ao final mesmo Gatti reconhece a pertinéncia da religiosidade, pois ela €, de fato, um elemento
constitutivo do seu discurso.

O trabalho de Ismail Xavier, assim, ainda se impde como uma das mais importantes
referéncias na leitura de Barravento. Este autor demonstrou que era preciso contornar um
problema imposto por grande parte da literatura sobre o tema da “cultura popular”, a qual
costumava classificar a leitura historica de Barravento como adepta do estratagema “nacional-

popular” — tema de que tratamos ainda na introdugao.

Segundo Glauber, a cultura do oprimido ¢ seus mitos sdo a fonte da energia que o leva
a agdo: papel histérico dos povos subjugados se¢ cumpre em conformidade com a
tradi¢do, ndo como negacdo dela. A questdo maior, portanto, nfo ¢ a superagdo do
mito, mas a sua reinterpretagdo, pela comunidade, em termos dos projetos de
liberacdo.®

Como demonstra este Xavier, em Barravento fica claro um “desejo de histéria”, visto
que ha nele um notavel esfor¢o em sintetiza-la, o que acontece a partir de uma “conciliagdo
dialética entre religidio popular e pratica revolucionaria, “entre ‘mito’ e ‘historia’”.”’
Indispensavel, a referéncia a este autor nos leva diretamente ao encontro de problematicas que
sdo mais intimas a ciéncia da historia, onde o campo das rela¢des entre historia e cinema vem
se debrugando sobre as afinidades e distanciamentos entre as narrativas textuais dos
historiadores e as narrativas audiovisuais dos cineastas. Por esse motivo, a analise que se segue
tem o seu enfoque no discurso do filme, principalmente a partir da analise de sua narrativa,

procurando entende-la e demonstrar que ela se constitui como uma narrativa analoga a narrativa

dos historiadores e, como tal, detém uma perspectiva historica em especifico.

1.2 ORUN E AIVE, DOIS MUNDOS, DUAS HISTORIAS INTERDEPENDENTES

De uma certa perspectiva, poderiamos afirmar que a estrutura narrativa de Barravento

¢ linear e ndo recorre a elementos mais sofisticados, como o uso do flashback — recurso que se

% GATTIL, José. Barravento: a estreia de Glauber. Florianopolis: Editora UFSC, 1987.

% XAVIER, Ismail. Glauber Rocha: o desejo da histéria. In: . O cinema brasileiro moderno. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2001, p. 128-129.

0 Ibidem.
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tornou caro ao cinema moderno desde a intervengdo de Orson Wells —, ou da “subjetiva indireta
livre” —que Glauber viria a utilizar apenas em 1967 em Terra em Iranse. Em Barravento,
portanto, os eventos parecem ocorrer de forma sucessiva, e os fatos seguem uma ordem bastante
regular. Esta leitura pode ser reforgada pela sinopse da obra, tal como ela se encontra hoje

disponivel na cinemateca de Sdo Paulo:

Numa aldeia de pescadores de xaréu, cujos antepassados vieram da Africa como
escravos, permanecem antigos cultos misticos ligados ao candomblé. A chegada de
Firmino, antigo morador que se mudou para Salvador fugindo da pobreza, altera o
panorama pacato do local, polarizando tensdes. Firmino tem uma atragédo por Cota,
mas ndo consegue esquecer Naina que, por sua vez, gosta de Arud. Firmino
encomenda um despacho contra Arud, que ndo ¢ atingido, ao contrario da aldeia que
vé a rede arrebentada, impedindo o trabalho da pesca. Firmino incita os pescadores a
revolta contra o dono da rede, chegando a destrui-la. Policiais chegam a aldeia para
controlar o equipamento. Na sua luta contra a exploragdo, Firmino se indispde contra
0 Mestre, intermedidrio dos pescadores ¢ do dono da rede. Um pescador convence
Arud de pescar sem a rede, ja que a sua castidade o faria um protegido de Iemanja. Os
pescadores sdo bem sucedido na empreitada, destacando-se a lideranga de Arud. Naina
revela para uma preta velha o seu amor impossivel por Arud. Diante da sua derrota
contra o misticismo, Firmino convence Cota a tirar a virgindade de Arud, quebrando
assim o encantamento religioso de que ele estaria investido por Iemanja. Arud
sucumbe a tentagdo. Uma tempestade anuncia o "barravento", o momento de
violéncia. Os pescadores saem para o mar, com a morte de dois deles, Vicente ¢ Chico.
Firmino denuncia a perda de castidade de Arud. O Mestre o renega. Os mortos sao
velados, ¢ Naina aceita fazer o santo, para que possa se¢ casar com Arud. Ele promete
casamento, mas antes decide partir para a cidade de forma a trabalhar ¢ conseguir
dinheiro para a compra de uma rede nova. No mesmo lugar em que Firmino chegou a
aldeia, Arui parte em diregdo a cidade.”

Assim sendo, podemos notar uma linha temporal que se divide em trés etapas bem
delimitadas, que corresponderiam a um comego, meio e fim. Na primeira delas, vemos o retorno
de Firmino ao seu local de origem, a aldeia de pescadores, e enquanto assistimos aos seus
reencontros com os antigos amigos, 0s personagens e o espaco nos sao apresentados. A situagio
inicial ¢, portanto, a vida em comunidade na aldeia de pescadores chamada Buraquinho, onde
as pessoas vivem por meio do seu trabalho, socializam e praticam sua religiosidade. J4 em um
segundo momento inicia-se um conflito, pelo confronto entre Firmino e o outro protagonista,
Arud. Este fato envolve justamente a critica de Firmino em relago a crenga que a comunidade
nutria em relagdo a Arud, ja que os pescadores acreditavam que este deveria manter sua
virgindade para que lemanja ficasse satisfeita, e assim continuasse protegendo a comunidade.
O filme acaba com a derrocada desse misticismo, pois Cota, convencida por Firmino, seduz

Arud e retira-lhe a virgindade e a prote¢do da Orixa Ilemanja:

I CINEMATECA brasileira. Base de dados (online): filmografia. Barravento. Sdo Paulo, n/p, n/d.
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Tabela 1: Primeira historia no filme Barravento (1962)

® 1°-Comego: chegada de Firmino;
e 2°_-Meio: desentendimentos entre Firmino e Arua.

e 3°-Fim: derrocada do misticismo, apos Arud se entregar sexualmente a Cota.

O que se pode perceber logo de saida ¢ que se destaca o papel de Firmino para o
desenvolvimento da trama. Interpretado por Antdnio Pitanga, o personagem chamou aten¢io
na época do langamento da obra, quando a critica chegou a associar suas gesticulagdes com
aquelas que caracterizaram os personagens de Toshiro Mifune, ator que ja havia se consagrado
em papeis do ja renomado diretor Akira Kurosawa, como Tajémaru, do filme Rashomon (1950)
e Kikuchiyo, de Os Sete Samurais (Shichinin no Samurai, 1954).7* Essa critica nos ajuda a ter
uma no¢do da importancia do personagem para o desenvolvimento da histdria. Mesmo Ismail
Xavier procurou enfatizar a centralidade de Firmino, ao referir-se a ele como o “elemento

motor” da histéria, o que justifica o vermos em primeiro plano:

(...) A passagem de Firmino por Buraquinho constitui o micleo da estdria; ¢ scu
principal elemento motor. Em termos de religido, Firmino ¢ um auténtico Exu. Desde
0 primeiro momento em que reencontra sua aldeia natal até seu desaparecimento de
cena, ele tem seu comportamento marcado pela constante militincia. Ao seu estilo,
agita sempre, tece suas tramas ¢ faz seus discursos a qualquer hora, como se tivesse
uma missdo a cumprir sem descanso ¢ nio pudesse incluir nada mais em sua relagdo
com os pescadores.”

Pela sua forca na narrativa e seu jeito caracteristico de se portar, Firmino ¢ mais do que
uma alusdo ao arquétipo de Exu, porque ele mesmo € essa forca divina, que ao longo do filme
usou de diversas artimanhas para fazer acontecer o que planejava. Assim, como diz José Renato
Noronha, “tudo sugere a metafora e ndo ha como nao dizer: Firmino ¢ um barravento. No
acontecer abrupto e no dissolver. E presenca convulsa e, de repente, ndo ¢ nada.”’* Assim, a
identificacdo entre Firmino e Elegba seria o que diferenciaria esta obra do restante da

filmografia de Glauber:

O filme Barravento deve, entdo, ser compreendido como um produto em conflito de
uma outra natureza, ¢ que, impuro, carrega em si contradigdes com a prépria politica

2 Cf. VIANY, Alex. O processo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999, p. 47.

3 XAVIER, Ismail. Barravento: Glauber Rocha, 1962, alienac¢io versus identidade. In: XAVIER, 2007. Op.
Cit.

¥ NORONHA, Jose Renato. Entre o templo e a encruzilhada: Barravento-Exu-Firmino-Glauber Rocha.
Dissertagio (Mestrado em Educagio). Campinas: Unicamp, 2002, p. 10.
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que tenta estabelecer. Por isso se torna um objeto interessante que ndo possui o valor
de uma moral instituida, purificada ¢ divinizada ¢, sim, contaminado por todo um
conjunto de elementos ¢ signos que se¢ montam na tela ¢ que revelam a natureza
mestica e intermedidria deste Exu, que briga com a propria forma.”

Mais do que a identificag@o entre Glauber, Firmino e o Orixa Bara — tema este suscitado
pelo grupo Dziga Vertov com o filme Vento do Leste (Le Vent D est, 1970) —'°_interessa-nos o
fato de que fica estabelecida a presenca de Exu Elegba. Desde o inicio do filme, que trata da
entrada de Firmino de uma maneira bem caracteristica, ele € uma forga determinante. A seguir
apresentamos alguns dos planos que compde o inicio de Barravento. Nesta montagem inicial,
estas imagens vao se alternando ao lado de outras imagens, em uma “montagem paralela”. Ou
seja, em uma montagem em que imagens com diferentes informagdes sdo postas em sequéncia,
de maneira a sugerir que estas a¢des, que apenas parecem ocorrer de forma independente, na
verdade esto correlacionadas.”’

De outra parte, essa operagdo tem o seu apoio nas musicas e nas cangdes, que Sao
multiplas e se alternam com aquilo que as imagens mostram, enriquecendo o valor de cada um
dos planos de uma maneira especifica. Essa parte da montagem caracteriza aquilo que Michel
Chion chama de “valor acrescentado”, valor este que decorre do sincronismo entre imagem e
som, o que “(...) permite estabelecer uma relagcdo imediata e necessaria entre qualquer coisa que

se vé e qualquer coisa que se ouve”.”® Vejamos, entdo, estas quatro figuras.

5 Ibidem, p. 10,

6 Nos referimos a participagio de Glauber no filme Vento do Leste, onde ele aparece em um plano conjunto de
cerca de dois minutos (00:57:33-00:59:26). No filme, ¢le aparece apds a pergunta sugestiva “Onde vocé estd?”.
Apbs este questionamento, ele aparece no canto direito da tela, em posi¢fio em cruz no centro de uma encruzilhada.
Ele estava 14 antes da cAmera focar nele entoando dois dos versos que compdem uma cangdo de Cactano Veloso ¢
Gilberto Gil que fez sucesso no Brasil na voz de Gal Gosta: “E preciso estar atento ¢ forte/Ndo temos tempo de
temer a morte”. Cf. VENTO do Leste. Direcio: Grupo Dziga Vertov (Jean-Pierre Gorin; Jean-Luc Godard; Gérard
Martin). Franca: Dziga Vertov, 1970. Longa-metragem. 95 min.

70 conceito de “montagem paralela” se encaixa neste caso porque as imagens ndo tém entre si uma relagio de
simultaneidade, o que ocorre, como afirmou Marie-Thérese Journot, porque trata-se de uma montagem que parece
trazer mais claramente um discurso do que exatamente uma narragdo naturalista: Trata-se, assim, de uma
linguagem que “(...) ¢ discursiva, ¢ nio narrativa, utilizada para fins retdricos ¢ de simbolizagdo, para criar efeitos
de comparagio ou de contraste”. JOURNQOT, Marie-Therese. Vocabulario de Cinema. Lisboa: Edi¢des 70, 2005.
8 CHION, 2011, Op. Cit., p. 12.
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Figura 3: Imagens referentes aos planos do Oga e dos Pescadores na praia, Barravento
(1962)

Fonte: BARRAVENTO, 1962, Op. Cit.

Figura 4: Sequéncia da chegada de Elegba em Buraquinho, cidade ficticia de Barravento

Fonte: Ibidem.

A primeira imagem (a primeira a esquerda) ¢ a de um Oga.” No filme ela compde um
dos trés planos de uma cena que esté inserida entre o letreiro e os créditos iniciais — 0s outros
dois planos s3o o céu e o mar: vemos primeiro o céu, em seguida o mar, e s6 entdo o homem e
sua musica liturgica. Trata-se de uma inser¢do muito rapida, que tem apenas poucos segundos,
mas sua referéncia é importante ainda assim. Ela ndo apenas € a primeiraimagem de uma pessoa
neste filme, mas contém muitas informagdes condensadas. Por hora cabe ressaltar que ¢ uma

imagem que se destaca, principalmente por ela assegurar a presenga de um musico e de sua

" No candomblé ¢ religides afins, Oga € o titulo e cargo atribuido aqueles capazes de auxiliar na protegio de uma
casa de culto, ou aos que prestaram servigos relevantes a comunidade religiosa. Para realizar a atividade de
percussao ¢ preciso tornar-se um Oga.
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musica, o que demonstra que ndo precisamos focar apenas no letreiro inicial, afinal estamos
tratando de um conjunto de imagens que sdo vistas muitas vezes como cenas que antecedem a
propria narrativa do filme, e que servem, em primeiro lugar, para contextualizar o espectador
junto ao universo religioso do candomblé da Bahia. Nosso argumento € que elas compdem um
conjunto de trés sequéncias que se integram a narrativa. Elas sdo como uma primeira parte

daquilo que poderiamos chamar de prologo e se organizam da seguinte maneira:

Tabela 2: Primeira parte do prologo de Barravento.

1. Um letreiro inicial, que em sua fungdo se distingue por dialogar com o espago
diegético do filme;

2. Uma cena inaugural, que relaciona o céu, o mar € o0 homem;

3. Os créditos iniciais, que trazem as informagdes sobre a produgdo do filme.

Esta primeira parte do prélogo contém as informagdes que se pretendem que sejam
assimiladas: os temas da religiosidade e da politica, a musicalidade como parte constituinte de
uma mise-en-scene afro-brasileira, e a relacdo entre o céu, o mar € o homem — uma referéncia
aos Orixas, em especial a lemanja, afinal de contas j4 ouvimos o seu xiré ser entoado neste
momento inicial.

A segunda e terceira imagens, por sua vez, tratam de dois planos gerais, 0s quais
correspondem ao que seria a segunda parte do prologo, que € composta por um total de trés
planos. A segunda imagem foi extraida de um plano que vemos logo ap6s os créditos iniciais.
Com ele, ouvimos a seguinte cantoria: “Peneirador, peneirador, peneirador, & gavido.

A

Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido. O
Zé Paulino ta formando uma ideia. O gavido. O casa nova por cima de casa veia. O gavido”*’.
Nesta cena vemos imagens € ouvimos essa can¢do de forma correlata, de uma maneira que
sabemos que se trata de uma letra que € entoada por pescadores. Trata-se de uma musica cujo
ritmo, conforme lembrou Humberto Alves Silva Jr., assemelha-se a “dan¢a dos pescadores” dos
filmes de Alexandre Robatto: Entre o Mar e o Tendal (1953) e Xaréu (1954).31 Assim, podemos
dizer que esta cena inicial expressa uma situagdo marcada pelo cotidiano do mundo do trabalho

de homens que vivem na praia. Situa¢do que ¢ exposta em dois planos gerais, os quais $30 ricos

89 BARRAVENTO, 1962, Op. Cit.
SISILVA JUNIOR, Humberto Alves. A estética Sociolégica de Glauber Rocha. Tese (Doutorado em Sociologia)
— Universidade Federal da Bahia, Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias Sociais, 2015, p. 177.
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em informagdo, apesar do fato de que sua projecdo tem uma duragdo muito breve. Além da
musica e do seu dialogo com os corpos em cena, ha outras informagdes importantes, tais como
a propria composi¢io da fotografia, onde se destaca a posi¢do dos homens em relagdo ao céu,
ao mar e a areia. Esses detalhes podem ser observados na terceira imagem, que foi retirada de
um destes planos, onde se pode notar um enquadramento em que os homens puxando a rede
parecem pequenos diante do céu, da terra e do mar, que ocupam respectivamente todo o espago
de cima, de baixo e do meio.

Ap6s este plano inaugural, surge entdo um novo plano no qual se pode ver um homem
caminhando pela areia da praia ao entardecer (terceira figura). Ele surge do lado esquerdo do
quadro e vai em dire¢o ao lado direito. Noronha defende que muito embora se possa dizer que
talvez ele seja o mestre, aquele que comanda a puxada de rede, a imagem que o mostra como

132, Da mesma

um contraponto da encruzilhada pode sugerir que ele seja uma figura sobrenatura
forma, o que afirmamos neste trabalho ¢ que a imagem se refere a ligagdo de dois planos: o
plano material e o plano sobrenatural, pois durante a cena também ouve-se uma nova cangao,
cuja letra é composta dos seguintes versos: “Quando eu vim de Aruanda, eu vim s6, deixei la
pai, deixei 14 vo, s6, 50, eu venho s6”*°. Trata-se de uma letra bastante sugestiva, na medida em
que ela se refere a Aruanda, ou seja, o local onde morariam os espiritos e as entidades
superiores, os Orixas. Se ndo ¢ possivel determinar pela imagem quem € aquele sujeito, nota-
se que a cangdo tem a func¢do de deixar bem claro que se trata de alguém que vem de la, de
Aruanda. Este plano encerra a segunda parte do prologo, com um corte direto.

A quarta imagem que reproduzimos refere-se a outro importante momento da narrativa:
a chegada do protagonista Firmino na praia de Buraquinho. Até aqui a fotografia e o
sincronismo entre cada imagem e o seu som correspondente pareciam compor um discurso que
se constitui como uma prévia da intervengdo de Elegba na vida dos homens. Mas agora, com
Firmino, a entidade chega no mundo dos homens — do Orun em direcio ao Aiyé. Os detalhes
da imagem e das can¢des determinam essa interconexdo entre os mundos, € o plano que se
segue ao daquele homem que caminha solitario na areia apresenta uma nova trilha, dessa vez
com o ritmo caracteristico utilizado na Capoeira de Angola, conhecido como toque de angola
— um ritmo binario simples que é executado com um berimbau, pac®* e voz. Assim, ao ritmo
da Capoeira de Angola executado pelo timbre caracteristico de berimbau, surge a imagem de

Firmino. Ele salta, saindo de trds de um farol para no meio das pedras a beira-mar, e esta

82 NORONHA, 2002, Op. Cit,, p. 95-96.
8 BARRAVENTO, 1962, Op. Cit.
84 "Bater palmas" em Yorub4. Nos ritos do Candomblé o pad € indispensavel no inicio e término de cada reunido.
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apari¢do — precedida como vimos pela cang¢do sobre o plano dos espiritos — tem algo de
espetacular e mistico. Ouve-se apenas o berimbau e a cada passo seu ha um gesto marcante. A
sua roupa chama atenc¢do: terno, chapéu e sapato, de cor branca, elementos que o aproximam
de algumas das representa¢des que dispomos de Elegbd, como € o caso da figura de “Z¢
Pelintra”, entidade ligada a Elegba e que € cultuada em diversas vertentes de religides afro-
brasileiras, especialmente entre os umbandistas — e que € costumeiramente representada com
vestes iguais as de Firmino, como é o caso do chapéu panama e do terno branco.®®

A identificacdo entre Firmino e Exu se da, assim, desde o inicio do filme de uma forma
muito clara. Vejamos a seguir, para efeito de comparagdo, mais algumas imagens referentes aos

planos que narram a chegada de Firmino em Buraquinho:

Figura 5: Chegada de Firmino ao vilarejo de Buraquinho por tras do farol, Barravento
(1962)

Fonte: BARRAVENTO, 1962, Op. Cit.

Essas imagens se somam a toda musicalidade, de forma a criar o clima necessario para
apresentar Firmino, o hero6i da trama que se apresenta logo de saida como um sujeito com
varios tracos de um auténtico Elegba. Este momento ¢ muito importante porque ele € como
uma chave para a compreensdo do filme como um todo, por isso se deve atentar a esta
sequéncia de imagens que mostram como a movimentagdo do protagonista dentro do quadro ¢
sugestiva. Firmino surge por detras do farol e em seguida fica de costas, mas em um novo
movimento ele gira em 180 graus, ficando de frente, para s6 entdo comecar a descer as pedras

em dire¢do a areia da praia. Neste momento uma letra € entoada junto ao berimbau: “Oia tu

85 Estas caracteristicas referem-se ao imaginario sobre a figura de Z¢é Pelintra como o arquétipo do Malandro.
Conforme Juliano N. de Almeida, trata-se de um personagem construido “pela ‘memoéria coletiva’ ¢ pelas
experiéncias pessoais” de alguns grupos ligados 8 Umbanda, ao Candomblé ¢ ao Catimbd, ¢ que “ganha contornos
comuns tanto na imagistica das estatuctas ¢ pinturas como em cangdes”. ALMEIDA, Juliano Nogueira de. “Z¢
Pelintra desceu”: exclusio, subversdo ¢ transito cultural. RE-UNIR, v. 5, n° 1, p. 137-156, 2018.
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que ¢ moleque. Moleque ¢ tu. Cala boca moleque. Moleque ¢ tu. Te assunta moleque.
Moleque é tu. Te arrebento moleque. Moleque ¢ tu”%. Este plano encerra esta etapa que
chamamos de prélogo.

A partir dessa explanagdo que as imagens reproduzidas nos permitiram elaborar,
langamos luz a elementos que nos fazem compreender a estrutura narrativa de Barravento de
uma forma diferente daquela que exprimimos no inicio. Aquela linha do tempo com trés
etapas bem delimitadas, que corresponde a um comego, meio e fim — em consonancia com a
leitura de Aristoteles da tragédia na Grécia antiga®” —, na verdade se refere apenas a uma parte
de um todo. Isso porque ela considera apenas aquele momento em que Elegba ja se faz
presente, atuando na vida dos homens através de Firmino, mas desconsidera uma parte
importante do filme: a presenga da mitologia ioruba em sua narrativa. Esta ndo parece ser uma
situacdo que conseguiriamos resolver caso recorréssemos a uma estrutura mais estendida,
como seria uma de cinco atos conforme o esquema quinario proposto pelo teorico alemao
Gustav Freytag (1816-1895).% Quer dizer, a estrutura narrativa de Barravento nio é
exatamente uma estrutura convencional, pois ndo recorre as divisdes mais tradicionais dos
melodramas classicos.

Barravento, portanto, ndo se trata meramente da historia de Firmino, aquele que
retorna de uma cidade grande para Buraquinho e comeca a combater o misticismo para poder
ajudar com a modernizacdo desta pequena cidade. Afinal a narrativa se trata de uma critica
que ¢ feita a partir dos valores da religiosidade afro-brasileira, de uma historia sobre os
Orixas, onde Firmino se constitui como uma ferramenta de que Elegba faz uso para
influenciar Iemanja. Nesse sentido a historia do filme ndo ¢ mesmo linear, a0 menos ndo nos
moldes mais tradicionais, pois ela diz respeito a dois universos a0 mesmo tempo. Seria este
filme o outro Barravento de que falam alguns estudiosos desta obra? Aquele que narra a
histéria mitica de lemanja e de Exu? Tendo em vista estas novas informagdes, precisamos
reelaborar a linha do tempo do filme. Uma estrutura em trés atos, agora, poderia ser vista da

seguinte maneira;

8 BARRAVENTO, 1962, Op. Cit.

87A alusiio a Poética de Aristoteles aqui é indispensavel, visto que ela tem sido tomada como referéncia para a
analise deste novo modelo moderno de representagdo: o drama tragico. Por outro lado, ¢la também ¢ referéncia
para produtores culturais ao longo dos séculos em que este modelo se desenvolveu ¢ ¢ referéncia inclusive na sua
passagem da literatura ao cinema. Sobre a divisdo narrativa em Aristételes, Cf.: BRAGA, Claudia M. Melodrama:
As Estratégias Tragicas da Emocio na Modernidade. Cinema e Filosofia. Compéndio, Lisboa, Colibri, 2013, pp.
117-140; ARISTOTELES. Poética. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2008. Sobre o tema do drama tragico ¢ sobre a
sua relagdo com o cinema, Cf. XAVIER, Ismail. O olhar e a cena: Melodrama, Hollywood, Cinema Novo e
Nelson Rodrigues. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.

8 FREYTAG, Gustav; MACEWAN, Elias J. Freytag's Technique of the Drama: an exposition of dramatic
composition and art. Chicago: Scott, Foresman/Kindle edition, 2014.








































































































































































































































































































































































































































































