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RESUMO

O estudo investiga o cineclubismo, sobretudo através das obras
cinemanovistas de Glauber Rocha como estratégia pedagdgica para a
construcao da identidade e preservagdo da memoria nos cursos de licenciatura
de uma instituicdo de Educagdo Superior a Distancia. A partir de uma
epistemologia afrodiaspdrica, indica a relagao entre Educacgao, Cineclubismo e
Cinema Novo. As figuras de Exu e das Encruzilhadas sdo tomadas como ponto
de partida para responder se o cineclubismo, numa perspectiva decolonial do
Cinema Novo, contribui para o reconhecimento e enfrentamento das
marafundas coloniais, pelos estudantes das licenciaturas. A metodologia tem
como base uma abordagem exusiaca, utilizando as sessdes cineclubistas
como espaco de analise critica por meio da observacdo de campo e com
participagéo direta. Os filmes Barravento (1962) e Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964), ambos dirigidos por Glauber Rocha, sdo estudados por seu
potencial de estimular o processo de construcdo identitaria dos estudantes e
amenizar os fardos coloniais, 0 que se inicia com a tomada de consciéncia.
Apresenta a hipotese de que essas obras do Cinema Novo trazem elementos
que auxiliam na constru¢édo de uma identidade emancipadora e na superagao
de marafundas do racismo e das desigualdades sociais. Os resultados indicam
que as discussdes geradas nas sessdes cineclubistas desenvolveram maior
senso critico nos estudantes, através do reconhecimento dos legados coloniais
que os/nos afetam. A analise dos filmes revela as contribuicbes do Cinema
Novo, sobretudo em Glauber Rocha, para a conscientizacdo sobre as
marafundas coloniais e a tomada de consciéncia das identidades, reforcando o
papel do cineclubismo como ferramenta pedagdgica.

Palavras-chave: Encruzilhada, Educacao Superior a Distancia, Cineclubismo e
Cinema Novo.



ABSTRACT

The study investigates cineclubism, particularly through Glauber Rocha's
cinemanovista works as a pedagogical strategy for building identity and
preserving memory in the degree courses of a Distance Higher Education
institution. Based on an Afro-diasporic epistemology, it indicates the relationship
between Education, Cineclubism, and Cinema Novo. The figures of Exu and the
Crossroads are taken as a starting point to address whether cineclubism, from a
decolonial perspective of Cinema Novo, contributes to the recognition and
confrontation of colonial marafundas by students in degree programs. The
methodology is grounded in an exusiaca approach, utilizing cineclub sessions
as a space for critical analysis through field observation and direct participation.
The films Barravento (1962) and Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), both
directed by Glauber Rocha, are studied for their potential to stimulate the
identity-building process of students and alleviate colonial burdens, beginning
with an awakening of consciousness. The hypothesis posits that these works of
Cinema Novo contain elements that aid in constructing an emancipatory identity
and overcoming the marafundas of racism and social inequalities. The results
indicate that the discussions generated in the cineclub sessions developed a
greater critical sense among students, through the recognition of the colonial
legacies that affect them. The analysis of the films reveals the contributions of
Cinema Novo, particularly in Glauber Rocha’s work, to raising awareness about
colonial marafundas and the consciousness of identities, reinforcing the role of
cineclubism as a pedagogical tool.

Keywords: Crossroads, Distance Higher Education, Cineclubism, and Cinema
Novo.
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MEMORIAL

Foi no inicio da pandemia, nos primeiros meses de 2020, que numa
dada noite, Cabocla Jurema foi recebida pela minha companheira, Cristiane de
Lima Vitaliano, para nos acalentar em relagdo ao contexto que precisariamos
enfrentar. Eu havia sido recém-diagnosticado com uma doenca neuromuscular
chamada Distonia Cervical, sofria de espasmos musculares na regido do
pescoco e tinha dificuldades em controlar os movimentos da cabeca.

A ansiedade provocada pelo contexto pandémico fazia com que os
sintomas fossem ainda mais fortes. Eu estava receoso de n&o dar cabo de
desenvolver a tese e realizar as outras demandas do Programa de
Pd6s-Graduagao da UFPR no qual havia ingressado para doutoramento no final
de 2019. Entdo A Cabocla segurou nas minhas maos, me olhou com firmeza e
disse:' ‘Ndo se preocupe, fio, essa doenca foi causada pelo que vocé enfrentou
com o desencarne dos seus antepassados.” (minha mae havia falecido em 30
de junho de 2018 e meu avd, pai dela, em 8 de setembro de 2018) - Dona
Jurema prosseguiu, ‘vocé esta aqui por um entre outros motivo, tem a
habilidade de fazer escrevedor e fara sobre nés, que precisamo se comunica.
Eu vou contar a primeira historia para que vocé escreva e esteja atento, pois
viré muitas otra’:

Tinha um curiminzinho fugindo de um homi mal que o queria capturar.
Ele corria nas trilhas no meio da floresta e clamava ao sagrado para que nao
fosse pego. No meio do caminho deu de frente com uma teia de aranha, ele
parou e deu a volta, momento em que a aranhazinha conversou com ele -
“vocé foi o unico, que mesmo no desespero, parou e deu a volta para que a
minha teia ndo se arrebentasse, iSSO mostra o respeito que vocé tem pela vida
dos seres pequenininhos, que, na verdade, fazem coisas muito grandes. Entdo

corre curumim, mas fique tranquilo que eu vou te ajuda”.

! Alguns trechos estdo em linguagem informal, pois os transcrevemos conforme a Cabocla Jurema os
enunciou na sua fala.
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E continuou: ‘Assim fez o menininho, e a aranha fortaleceu a trama da
sua teia. Quando o homi veio pela trilha, viu a teia e passou correndo,
rompendo tudo. Imediatamente a aranha refez seu tecido e formou outra teia,
SO que agora mais forte. O homi dessa vez decidiu passar pelo otro lado dela,
pois pensou que uma aranha jamais construiria uma teia tdo rapidamente.
Assim sequiu na direcdo contraria ao curumim, que conseguiu chegar em
seguranga a sua aldeia, mas, meu fio, aquela aranhazinha fez uma teia téo
perfeita, que o cacador de caboclo fico inté encantado nela e o curuminzinho,
que tava la adiante, ouviu sO seus passos e seguiu tranquilo porque sabia que
a aranha fez o que tinha prometido - protegé das maldades dos homi.

Faca pensadb sobre isso para que crie sua propria teia e ela sera capaiz
de fecha os caminhadb de quem tentar te persegqui, mas vai abri os caminho
daqueles que precisa passa, pois o que parece forte é fraco e o que parece
fraco é forte. E nessa reflexdo que océ vai entendé sobre os caminho e vai fazé
escrevedo sobre eles.’

Essa conversa com Dona Jurema me fez perceber algumas coisas, a
primeira é que seria uma tese de ciéncia, mas nao nos modelos tradicionais da
forma como os pensadores ocidentais, pois seu caminho nao procederia pela
linearidade. O curumim n&o despistou o cagador com a ajuda da aranha porque
caminhou linearmente, mas realizou o exercicio de percorrer as tramas por
meio da floresta, que assim como a teia, ndo segue padrdes de linearidade.
Os caminhos, assim como as teias, se adequam aos contextos em que estao
inseridos, considerando ladeiras, desvios e obstaculos. Esse percurso néo
ignora os procedimentos tradicionais na academia, mas o absorve no
encruzilhamento de culturas.

Percebi, também, que seria um texto encantado, muito embora seu
objeto ndo sejam as encantarias, pois fui lembrado de que o encantamento
esta em tudo o que fazemos, sendo eles canais para o nosso contato com a
realidade, ao mesmo tempo que a conexao com os saberes ancestrais.

Nos termos de Seu Tranca Ruas das Almas, incorporado certa vez na

médium Nicole Osiowy, trata-se de “mexer a marafunda”, no sentido de trazer a
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tona as feridas abertas do passado, nao para que sejam promotoras da revolta,
mas para que sejam tratadas e curadas.

O processo para acessar esses elementos soterrados pelo tempo e
pelos detritos alienantes se soma aos esforgcos de uma série de pesquisadores
e pesquisadoras comprometidos em avangcar com as epistemologias
afrodiasporicas, de modo que recorro ao cineclubismo como metodologia
genealodgica, procurando compreender a génese das circunstancias que
compuseram 0 nosso povo. Trata-se de um cineclubismo que se pauta nos
filmes do Cinema Novo, ou naqueles que trazem a tona certos principios do
Cinema Novo, tais quais o reconhecimento das nossas desigualdades, a
denuncia a violéncia e a fome delas provenientes e a tomada de consciéncia a
partir de um olhar para a nossa realidade.

Percebi ainda, com o passar do tempo, a vivéncia das religides
afro-brasileiras, mais especificamente com a Umbanda e com as leituras
provenientes dos processos de investigagdo académica, que a teia da aranha
tem uma dimensao exusiaca potente. Ela € uma tecitura, uma trama cruzada,
um caminho que se fecha e se abre, uma encruzilhada. Na nossa gira de mata
do Terreiro Luz de Aruanda, no inicio de 2024, Seu Zé Pilintra, que trabalhava
comigo disse que “Uma unica encruzilhada esta ligada a todas as outras
encruzilhadas, o percorrer dos caminhos dependem, no entanto, da sabedoria
de percorré-los”. E é nesse ambito que faco um breve resgate das
encruzilhadas que me trouxeram até aqui.

Sou natural de Faxinal, uma pequena cidade no interior do Parana, que
na minha infancia tinha sua economia ainda pautada na produgao de pequenas
propriedades rurais e que, aos poucos, foram sendo tragadas por latifundios. A
infancia é o contato mais profundo com a ancestralidade, que € originaria dos
nossos encruzos coloniais. Minha méae, Andrea Martha Antunes, era filha de
Thadeu Antunes Carneiro, um ex-caminhoneiro que se tornou taxista e atendia
as populagdes dos rincoes rurais da regiao. Meu avd se orgulhava dos seus
ancestrais, sobretudo da sua mae Antdnia Kuniwski, indigena, que |he ensinou

muito sobre os animais, sobre as plantas, seus maleficios e beneficios. Seu
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pai, Acacio Antunes Carneiro Kuniwski tinha ascendéncia polonesa e veio ao
Brasil na época das politicas de embranquecimento. Tinha o habito de beber e
jogar. Perdeu sua propriedade numa noite de jogo e acabou se suicidando em
decorréncia disso, quando meu avd tinha por volta de seis anos.

Ele costumava versar sobre os ensinamentos que recebera da mae e de
como eles foram uteis na sua propria diaspora. Comecou a trabalhar ainda com
12 anos de idade conduzindo porcos em viagens a pé de Ortigueira até Ponta
Grossa. Trazia sempre a lembrangca marcante de que os sapatos eram muito
caros e que ele fazia essas viagens a pé junto com o restante da comitiva, o
que fazia suas solas engrossarem, de modo que pedras, espinhos e até
mesmo cacos de vidro nao lhe provocavam infortunio. Foi a sabedoria materna
que deu ao meu avd a capacidade de realizar essas jornadas, de coletar,
pescar, acampar e manejar animais e plantas. Aos 14 anos, ele trabalhou numa
fabrica de gasosas — um refrigerante tradicional no Estado do Parana. Depois
de participar dos processos de producdo internos na fabrica, ele aprendeu a
dirigir caminhdes e passou a ser responsavel pelas entregas. Ele conheceu a
minha avo depois dos 25 anos, enquanto transportava combustiveis.
Atravessava semanalmente duas serras, que na €poca eram perigosas para
isso: a Serra do Cadeado, na regido de Ortigueira, e a Serra da Graciosa, que
€ a primeira estrada a ligar Curitiba ao litoral paranaense. Depois de casado,
pelo risco e por complicagbes de saude, acabou aderindo ao taxi. Minha
herangca de admirar a natureza e entender suas conexdes certamente tem forte
influéncia nos longos dialogos sentados a mesa da cozinha, deitados olhando
para o teto, ou nas cadeiras da varanda.

Minha avé do lado materno, Vilma Jaroskievicz, era filha de Carlos
Jaroskievicz, que tinha a profissao de ferreiro e sua mae, Ana Jaroskievicz
acabou morrendo jovem, vitima de uma pneumonia, antes de deter-se a uma
profissdo. Isso ocorreu quando minha avo tinha apenas 9 anos de idade, o que
a levou a receber muita influéncia das tias no processo de criagdo. Sua mae,
no entanto, Ihe deixou de heranga um bau cheio de livros, que ela terminou de

ler ainda aos 12 anos. Seu gosto pelas letras a levariam a docéncia na



15

Educacao Basica. Alfabetizou varias geragdes e era conhecida na comunidade
pela sabedoria e serenidade que expressava. No final da vida dela,
conversamos sobre como a perda precoce da mae e o sofrimento decorrente
disto, que a levaram a desenvolver um espirito profundamente maternal para
0S que a cercavam. Também vale destacar que sua visdo de mundo era
bastante diversa das suas tias, que se orgulhavam da ascendéncia europeia e
manifestavam seu conservadorismo. Ela me alfabetizou e estimulou o gosto
pelos estudos e leitura. Junto com esses, os valores de responsabilidade e
solidariedade.

Minha mé&e, Andrea Martha Antunes, engravidou de mim ainda
adolescente, com 15 anos de idade. Mesmo t&o jovem, assim como grande
quantidade de mulheres brasileiras, assumiu a maternidade com profundidade
e sacrificio. Seu companheiro, José de Jesus Lopes, era dado as noites nos
bares, a violéncia, e aos bracos de outras mulheres. A fez vitima de violéncia
doméstica por diversas vezes. Como ele a impediu de estudar, ela assumiu o
cargo de servente, trabalhando na mesma escola em que minha avo
trabalhava, o Augusto Bahlls. Conseguiu avangar nos estudos somente depois
do divorcio, que ocorreu quando eu tinha 10 anos e ela 26 anos. O curso de
Administracdo Ihe possibilitou passar num concurso e assumir o cargo de
secretaria na Secretaria de Estado da Educagao do Parana (SEED).

Sua capacidade intelectual era inspiradora, ela aprendeu a falar francés
e inglés sozinha. Fez economias e comprou um computador no inicio dos anos
2000, o que a possibilitou realizar trabalhos de orientagcdo académica para
complementagcdo de renda. Além de realizar as prestagbes de contas das
escolas em que trabalhava, uma tarefa burocratica ardua, ela trabalhava
exaustivamente com as orientagdes académicas. Esse historico da gravidez na
adolescéncia, no sofrimento com a violéncia doméstica, no enfrentamento dos
obstaculos para estudar, a levaram a desenvolver doengas como ansiedade,
hipertensdo e o que mais |he incomodou durante a vida, hérnias de disco, pelo

tempo em que passava sentada diante do computador. A soma desses fatores
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também |he causou uma morte precoce. Ela faleceu em decorréncia de uma
pancreatite em 2018

Minha mae me influenciou profundamente na vida académica e no
trabalho. Quando terminei a graduacado em Filosofia, me vi na mesma carreira
que ela e minha avo, trabalhando na educagao. Pelo perfil violento, sempre tive
dificuldades de convivéncia com meu pai, José de Jesus Lopes. Ainda assim,
trago algo de bastante positivo dele, a ancestralidade de uma mulher negra,
costureira e mae de quatro filhos. Seus filhos relatam a sua dedicagdao com o
trabalho para complementar a renda doméstica. Lembram do quanto era
exigente e, ao mesmo tempo, afetuosa. Apesar dos conflitos em relagdo ao
meu pai, carrego como heranga dele as marcas dessas diasporas pelas quais
nossos antepassados passaram e me pergunto em relagdo a sua conduta
tentando compreender o quanto nosso passado violento o fez, também,
violento.

Ao me remeter a um estudo sobre a génese das nossas marafundas
coloniais, penso nas minhas préprias marafundas, de modo que essa trajetoria
nao € marcada apenas pelos meus sacrificios, mas pelos de todos os meus
ancestrais Trata-se de um olhar-se no espelho e reconhecer os encruzos da
minha propria formagéo. A histéria do nosso povo é a histéria individual contida
em cada um de nés.

Vale ainda abordar sobre como minha formacédo e o cineclubismo se
intercruzam. No final da década de 1990 eu conheci a Congregagao
Missionaria do Santissimo Redentor, que tinha por carisma o trabalho com as
populacdes mais pobres. Seu perfil missionario com essas populacdées me
chamou a atengado. Ingressei no Seminario Santo Afonso em Ponta Grossa
quando tinha 14 anos, em 2001. Levava uma rotina de estudos e trabalho nas
comunidades. Nos momentos de formacgao, o Pe. Marcus Vinicius costumava
locar filmes para assistirmos juntos, para que fizéssemos um debate posterior.
Foi a primeira vez que assisti a Cinema Paradiso, que me marcou por ser
diferente dos titulos hollywoodianos exibidos cotidianamente na Sessado da
Tarde, da TV Globo.
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O gérmen dessa ritualistica, de assistir a um filme coletivamente e
debater, me levou a repeti-la nas formagdes realizadas nas comunidades.
Muitas vezes seus membros nao podiam ir ao cinema, mas comegcamos a
trazer os filmes e as reflexdes acerca da comunidade nesses espacos. Tenho
memorias muito boas desse periodo, em que 0 engajamento comunitario € a
marca maior.

Em 2004 ingressei na Licenciatura em Filosofia na Pontificia
Universidade Catodlica do Parana. Além da formacgao em filosofia ocidental, é
uma época que foi marcada pelas descobertas da juventude. Dentre elas, a
poesia brasileira, que me levou inevitavelmente a revisitar os sambas que meu
pai ouvia, e a conclusdo de que a formagéao religiosa ndo me bastava. Havia
muito da cultura popular a ser explorada e junto com essa jornada, a vivéncia
das ruas e do trabalho, o que me levou a sair do seminario em 2006. Passei a
trabalhar na Fabrica de Velas dos Redentoristas para me sustentar e morar na
Fundacdo Casa do Estudante Universitario do Parana (CEU/PR).

A vida na CEU/PR foi marcada por uma efervescéncia cultural profunda.
Enquanto eu me hospedei na famosa Sala de Visitas, antes ainda de realizar
banca para ter acesso a um quarto, liderei a reforma da antiga biblioteca da
instituicdo, que fizemos junto com os moradores que esperavam o processo na
Sala de Visitas. Logo apds meu ingresso, fui diretor do Departamento Cultural
da CEU/PR. Uma das principais atividades do departamento eram as sessdes
cineclubistas, que realizavamos no anfiteatro da instituicdo, com um projetor
emprestado regularmente da UFPR. Faziamos pipocas e sucos, exibiamos
filmes e depois debatiamos.

Em 2007, comecei a trabalhar como professor em Sao José dos Pinhais
e levei a cultura cineclubista para a escola. Em 2009, ingressei no Programa de
Poés-Graduacado em Filosofia na PUCPR, estudando dualismo e materialismo
na obra de John Searle.

Em 2011, assumi o concurso publico como professor de Filosofia pela
SEED/PR, mesmo ano de término do mestrado. Volto para Faxinal e permaneci

com minha familia pelos dois anos seguintes. Esse € o periodo em que entendi
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que a educagao requer mais pesquisa e engajamento do que a pesquisa
filosofica. Os processos politicos, a partir de 2013, passaram a fomentar a
perseguicdo de professores nas escolas. Aos poucos os docentes perdem
autonomia em relagdo a administracido dos curriculos e dos seus proprios
planejamentos. Ainda em Faxinal, implementei o Cineclube do Colégio
Estadual Erico Verissimo, realizando sessdes aos sabados, que serviam como
debate sobre as tematicas de provas de vestibulares.

Nesta época conheci minha companheira, Cristiane. Nos casamos em
2014 e decidimos nos mudar para a Regiao Metropolitana de Curitiba, a fim de
ampliar as chances de formagao e trabalho. Ela engravidou ao final daquele
ano, e justamente no inicio de 2015 passamos pelos conflitos com o governo
Beto Richa, culminando no massacre de 29 de abril. Ao mesmo tempo, minha
avo adoece e falece, em decorréncia de um cancer de pulmao, no dia nove de
maio de 2015. Nossa filha, Estela Vitaliano Jaroskievicz Antunes, nasceu no
fim de semana seguinte, no dia 15 de maio.

O governo Dilma Rousseff é golpeado no dia 31 de agosto de 2016, e o
vice-presidente Michel Temer assume o governo. Com o aprofundamento de
criticas aos professores da educacao basica, por meio de movimentos como o
Escola Sem Partido, o governo Temer impde o Decreto da Reforma do Ensino
Médio, fazendo diminuir a carga horaria de disciplinas como Filosofia,
Sociologia e Artes, e modificando seus curriculos. Nesse momento, a
necessidade de engajamento me leva novamente a universidade. O amigo
Délcio Junkes me apresenta ao Nucleo de Estudos Sobre o Ensino de Filosofia
da Universidade Federal do Parand (NESEF/UFPR), coordenado pelo
professor Geraldo Balduino Horn. Para o meu alegre espanto, o NESEF
mantinha o G-Cine (Grupo de Estudos Sobre Cinema) e o Cineclube Jogo de
Cena, organizados pelo amigo Alessandro Reina.

A partir do final de 2017, passamos a estudar e criar uma programagao
especifica sobre o Cinema Novo, 0 que marca o inicio da formalizagao de
minhas pesquisas neste campo. A leitura de textos como Revolu¢édo do Cinema

Novo e as sessdes de filmes, como Deus e o Diabo na Terra do Sol e
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Barravento, foram fundamentais para reconhecer a marafunda que precisaria
ser revolvida. No final de 2017, ingressei como docente em uma instituicdo de
Ensino Superior a Distancia e implementei um cineclube. Antes de apresentar o
projeto, que €& nosso foco de investigacado, vale delinear o processo de
pesquisa e as encruzilhadas entre as vivéncias cotidianas, no trabalho e na
pesquisa, que possibilitaram a sua criagcao.

O G-Cine foi fundamental e agradeco ao espaco aberto pelo Professor
Geraldo Balduino Horn e a condugdo do amigo Alessandro Reina. Os
encontros do G-Cine ocorriam na sala do NESEF — primeiro na Reitoria da
UFPR — e eram quinzenais, intercalados com as sessdes do Jogo de Cena.
Em uma semana, liamos os textos que embasavam as sessdes do Jogo de
Cena, que ocorriam na semana seguinte. Esse processo esta descrito de forma
pormenorizada na tese intitulada O Cinema Novo como Fator de Educagao
Filoséfica por Intermédio da Pratica Cineclubista (2022), de Alessandro Reina.

Este movimento me possibilitou mergulhar mais seriamente no Cinema
Novo, e vislumbrar seu potencial genealdgico. Em outros termos, seus filmes
estdo voltados para a denuncia das crueldades das contradigdes sociais
brasileiras. Partem da histéria e da cultura brasileira, tornando-as referéncias e,
ao invés de relegar nosso passado, apresentam nossas desigualdades a partir
da exploracao desse processo.

Ao assistir Rio, 40 Graus (BRA, 1955), de Nelson Pereira dos Santos,
somos levados a testemunhar as pendrias pelas quais os garotos moradores
das favelas estdo submetidos, e a refletir sobre as camadas sociais que
compdem a sintese das desigualdades cariocas. Barravento (BRA, 1962), de
Glauber Rocha, nos insere no contexto dos descendentes dos escravizados e
na cultura das religides afro-brasileiras no interior da Bahia. Como Era Gostoso
0 Meu Francés (BRA, 1971), de Nelson Pereira dos Santos, traz a tona a
cultura Tupinamba e o choque que ela sofre em contato com o invasor
europeu. Deus e o Diabo na Terra do Sol (BRA, 1964), de Glauber Rocha, nos
leva ao sertao, partindo das referéncias da religiosidade popular, caracteristica

de Canudos, e ao universo do Cangago na personagem de Corisco, numa
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trama em que um casal de camponeses se vé refém das condigcdes de miséria
estabelecidas, e a unica saida € uma melancodlica esperanga, que chega ao
transe em seu climax.

Pude procurar entender a realidade brasileira a partir das relagdes entre
ocupante e ocupado, por meio das leituras dos textos de Paulo Emilio Salles
Gomes. Pude adentrar e compreender os embates dessas tramas a partir da
obra de autores como Ismail Xavier e Jean-Claude Bernadet. Mas verifiquei
também que as personas encarnadas nesses filmes figuram nossos ancestrais,
0s antepassados que caminharam e sangraram nessas terras, € que eles se
fazem presentes por meio da encantaria essencial das religides afro-brasileiras,
0 que me levou ndo somente a uma epistemologia decolonial, mas exusiaca.

Nessa encruzilhada, nossa trama epistémica, portanto, se desenvolve
por meio de autores que pude estudar no doutoramento, sobretudo nas
disciplinas de Epistemologias Insurgentes ministradas pela professora Carolina
dos Anjos Omayde, trazendo para a roda autores e autoras como lyaguna
Dalzira, Muniz Sodré, José Carlos Gomes dos Anjos, Luiz Rufino, Vagner
Goncalves da Silva e Luiz Anténio Simas.

Além da investigacao bibliografica, esta tese se ampara nas vivéncias de
terreiro e no apoio de Seu Tranca Ruas das Almas, ao qual recorremos em
uma entrevista em novembro de 2023 para ouvi-lo sobre o que é necessario
trazer a tona neste trabalho.

O Cineclube nasce como Projeto de Extensdo Universitaria e esta
voltado ao publico das licenciaturas da Educacdo Superior a Distancia,
enquanto ferramenta genealdgica, possibilitando a contemplagao e expressao
estética dos filmes, o estudo académico de suas mensagens e a criagao de
identidade. Como nos alerta Muniz Sodré, a formacao da identidade € uma
ferramenta potente para combater os processos de alienacdo. Sao esses 0s
parametros do cruzo que pretendemos desenvolver. um encontro entre
Cineclubismo, Cinema Novo e Educagao, enquanto projeto extensionista.

O projeto nao contou apenas com a exibicao de filmes do Cinema Novo,

mas também envolveu temas que trazem a tona certos principios do Cinema
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Novo, como o reconhecimento da cultura brasileira ou problematicas que nos
dizem respeito, sobretudo questdes de raga, género e classe. A proposta nos
levou a alcangar 40.735 alunos inscritos ao longo das sessdes, que ocorreram
entre 2020 e 2023, fomentando a cultura, o debate, a escrita de artigos,
Trabalhos de Conclusdo de Curso e, inclusive, esta tese. Mas o que mais
importa: fomentou o processo de construgdo de identidade, conforme

evidenciaremos nas analises das sessoes.
INTRODU(}AO: RECONHECENDO A ENCRUZILHADA

Ao ingressar no corpo docente de uma instituicdo de Ensino Superior a
Distancia, em 2017, enquanto professor do curso de Licenciatura em Filosofia e
outras licenciaturas o coordenador do curso na época, professor Luis Fernando
Lopes, chamou a atencao para o seguinte cenario: os estudantes da Educagao
Superior a Distancia tém suas peculiaridades, sendo uma delas a restricdo da
convivéncia entre os pares e o corpo docente, o que pode limitar os debates e
a abordagem de problematicas relacionadas ao ensino da Filosofia na
Educacdo Basica, uma vez que a escola €& portadora de inumeras
complexidades.

Desse modo, a instituicdo estava preocupada em suprir essas lacunas
de formacgado. Identificamos, neste contexto, que a chamada “extensao
universitaria” proporciona ferramentas potentes para o fomento aos debates
acerca da Filosofia na Educacao Basica e o reconhecimento, por parte dos
estudantes, do que eles deveriam enfrentar nas suas praticas docentes futuras.
Almejamos, portanto, que o fomento da investigagcdo académica sobre a
diversidade pudesse chegar as salas de aula da Educacgao Basica no Brasil por
meio da formagéao extensionista dos futuros docentes.

Como, portanto, cruzar os caminhos de estudantes espalhados por todo
o territério nacional para se dedicarem a pesquisa académica acerca dos
temas relacionados a diversidade?

A resposta se deu por meio do desenvolvimento de um ato formativo.

Como, na época, eu me encontrava dedicado ao estudo do cineclubismo e do
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Cinema Novo como fatores para a formacgao filoséfica no NESEF/UFPR e era
membro do G-CINE (Grupo de Estudos Sobre o Cinema) e do Cineclube Jogo
de Cena, ambos organizados via NESEF sob a coordenacédo do professor
Geraldo Balduino Horn e mediacdo do professor Alessandro Reina, percebi
que tinha condi¢des de trazer as praticas que eu desenvolvia desde a minha
experiéncia na Educacdo Basica para um projeto no Ensino Superior a
Distancia. O propésito naquele momento era possibilitar o encontro dos
estudantes em seus polos e a interagao em grande grupo via mediagao pelas
tecnologias de informagao e comunicagao, permitindo que se voltassem para
temas que refletissem sobre os processos sociais que se desdobram nas
comunidades escolares.

Como o0s cineclubes sao realizados tradicionalmente de forma
presencial, precisamos superar essa limitagdo. Inicialmente, propusemos que
os participantes estudassem os textos indicados e que os polos de apoio
presenciais organizassem as sessOes para exibigdo dos filmes. Logo em
seguida, realizavamos a transmissido das sessoes, e as participagdes ocorriam
por meio dos chats nas redes sociais. Ao término das sessdes, os estudantes
teriam um prazo para realizar as avaliagdes.

A partir da pandemia de COVID-19, passamos a realizar os processos
de forma completamente remota. Os filmes eram indicados com antecedéncia
para que os participantes pudessem assisti-los individualmente, assim como
realizar a leitura dos textos, mas as sessdes de debate continuaram a ocorrer
de forma sincrona.

O percorrer dos caminhos entre as sessbdes também me levaram ao
amadurecimento epistémico € algo que os cinemanovistas denunciavam me
chamou a atencéo — as violentas implicagdes que o processo colonial trouxe a
histéria brasileira — pois o colonialismo n&o encerrou seu processo com a
independéncia do pais, sua poténcia cultural é viva e aterradora em fenbmenos
como as desigualdades econbmicas, étnicas, de género e, assim por diante.
Isso nos leva a reconhecer as manifestacdes violentas dessas contradi¢gdes na

experiéncia da sala de aula na Educacédo Basica, o que requer professores
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atentos para mediar as manifestacbes de desigualdade em sala de aula e
conduzi-las para a superacao.

As primeiras tentativas epistémicas partiram da Filosofia da Libertacao,
sobretudo em Enrique Dussel. No entanto, suas contribui¢des epistemoldgicas
nao pareciam suficientes para dar conta da leitura das desigualdades
brasileiras, em parte porque a Filosofia da Libertacdo esta profundamente
ligada a Teologia da Libertagdo, as quais, apesar de protagonizarem nossa
realidade local, estdo atreladas ao cristianismo, o que soa limitado em relacao
a compreensao da diversidade étnica, cultural e religiosa do povo brasileiro.

Neste ambito, o estudo sobre Barravento (BRA,1962) foi fundamental
em relagdo a abertura de novos caminhos epistemoldgicos. Apesar da
perspectiva critica de Glauber Rocha em relagdo as religides afro-brasileiras,
que para ele, parecem conduzir a alienagéo ao invés da resisténcia cultural e
politica, o filme foi importante pelo seu potencial semantico. Como veremos a
sequir, Ismail Xavier propde uma analise do filme a partir dos seus elementos
semanticos. Além de ser um filme que abre caminhos para o reconhecimento
da cultura afro-brasileira, Barravento também € importante para a divulgacao
do Cinema Novo nos festivais internacionais.. A representagdo de Exu por meio
do personagem Firmino (Anténio Pitanga) é aquela que se compde como
espinha dorsal da narrativa.

A andlise de Barravento fez com que Exu se manifestasse mais
amplamente na pesquisa, passando de analise de personagem a eixo
epistemologico da tese. Quanto mais eu pesquisava sobre Exu, mas percebia
que suas dindmicas de regulamentagdo, de passagem do caos para a nova
ordem das coisas, fizeram perceber que ele ndo € apenas um potencial chave
de leitura, mas que os processos de transformacao promovidos pela nossa
historia e cultura sdo exusiacos®. Considerando que nossos problemas séo

coloniais, nosso enfrentamento deve ser decolonial. O estado de coisas nos

z Nos remetemos ao termo “exusiaco” conforme as contribuicdes de Luiz Antonio Simas
e Luiz Rufino. O termo remete a Exu e os elementos em torno dele que chegam até nés por
meio das culturas afro-brasileiras. Ressalta-se, neste a&mbito, a complexidade de Exu, levando
em consideragdo, sobretudo, sua capacidade de condensar elementos divergentes,
antagdnicos, contrastantes num mesmo contexto.
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paises latino-americanos, assim como africanos e de outras partes do mundo
onde houve colonizagdo europeia, advém do projeto da modernidade, que, nos
termos de Anibal Quijano?®, langou seu projeto de exploragdo e dominagao entre
os séculos XV e XVI, mas se mantém presente no globalismo contemporaneo,
fazendo com que as colénias do passado sejam o0s paises em
subdesenvolvimento de hoje.

Ainda sobre essa questdo, Muniz Sodré nos coloca o seguinte:

A globalizagdo tecnoecondmica do mundo — uma nova etapa qualitativa da
planetarizacéo, que aceita a fragmentacao territorial, mas nivela culturalmente as
diferencas de povos e costumes em fungdo da virtualidade do mercado — deixa
intocada a questdo do etnocentrismo ocidental, a questdo essencial da
heterogeneidade simbdlica (Sodré, 2000, p.17).

Quando pensamos no etnocentrismo ocidental, € necessario considerar
alguns elementos. O ocidente estabelece a centralidade econémica, por meio
das instituicdes financeiras internacionais. Apesar de nado haver mais a
exploragdo da mé&o de obra por meio do escravagismo de outras populagdes, a
virtualidade do mercado estabelece que os paises subdesenvolvidos devam
fornecer as matérias primas e a mdo-de-obra para a produgdo mundial. Seu
dominio econdmico possibilita os investimentos bélicos, capazes de ameacgar
outros territorios na garantia de seus interesses. A manuten¢cdo do mercado
requer a manutengdo da hegemonia cultural, que se desdobra na venda de
produtos culturais, dos quais o cinema € um caso em que nos deteremos mais
profundamente a seguir. Além disso, mantém uma centralidade epistémica,
como se a unica forma de produzir métodos cientificos, conhecimentos e
tecnologias se fossem as eurocéntricas.

Decorre dai que o Ocidente promove o desencantamento do mundo por
meio do desenvolvimento de uma ciéncia objetivista, muito proxima do que os
frankfurtianos chamavam de raz&o instrumental, ou seja, uma razao aliada do

pragmatismo voltado para as relagbes entre produgcdo e consumo. Dessa

3 Anibal Quijano é um pensador peruano, que se dedica a compreender os elementos
do processo de colonizagdo que persistem no mundo, sobretudo, na América Latina, nos
indicando que o processo de colonizagao persiste em termos de economia global, mercado e
exploracéo, sendo que os herdeiros dos colonizadores do passado séo as elites do presente,
aquelas que tem dominio sobre o capital.
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forma, saberes como aqueles produzidos a partir de culturas como Nagé, Jeje,
Bacongo ou dos povos originarios de Pindorama, que se encruzilharam em
seus movimentos diasporicos, sao vistos como menores ou, N0 Maximo, como
curiosidades exoticas. O etnocentrismo obteve tanto éxito que nos faz

desconhecer nossas proprias raizes. Acerca disso, Muniz Sodré nos diz:

Essa racionalidade tem gerido a cultura como um particularismo simbdlico — que
une o Ocidente de hoje a Grécia classica — disfargado num universalismo
uniformizante. As reagdes ocidentais a velhice de tal posicdo costumam ver na
cultura o conjunto das mediagdes simbdlicas (lingua, artes, leis, costumes,
modos de pensar) com que qualquer comunidade histérica, e ndo apenas a
europeia, aborda a sua singularidade. O perigo € incidir no relativismo
(antropolégico) das singularidades, substancializando-as em “identidades
culturais” fechadas e deixando de lado o imperativo conceitual e politico de
reinterpretagédo da diferenca pela universalidade ocidental (Sodré, 2000, p. 24).

Nosso esforgco por meio do cineclubismo e das premissas do Cinema
Novo de reconhecimento das realidades brasileiras € o de contribuir com o
encantamento do que é desencantado pela razdo etnocentrada. Trata-se de
terreirizar epistemologicamente nossas perspectivas, bem como os espagos
educativos. Encantar porque as tradicdes afrodiaspdricas que se cruzam com
as dos povos originarios do Pindorama sao encantadas, de modo que a ciéncia
nao se reduz ao desenvolvimento tecnologico, mas sdo saberes radicais no
ambito da compreensao da vida e da natureza. Terreirizar porque o terreiro é
espaco de vivéncia da ancestralidade, que por meio da relagdo com os saberes
ancestrais, é espaco de conservacdo e criacdo desses conhecimentos. E
espacgo de inclusao da diversidade, de envolvimento dos seus membros e de
decifracao da realidade.

O historiador Luis Anténio Simas e o educador Luis Rufino remetem a

terreirizagcdo dos espagos como algo fundamental, pois,

A inscricao da nogéo de terreiro como algo transcendente as dimensdes fisicas
o redefine, possibilitando pensa-lo como mundo que inventa e cruza mdltiplas
possibilidades de ressignificagdo da vida frente a experiéncia tragica da
desterritorializagédo forgada. O terreiro, termo que compreende as mais diversas
possibilidades de invengéo dos cotidianos em sociedade, néo se configura como
um mundo particular a deriva nos transitos da diaspora. O mesmo codifica-se
como uma experiéncia inventiva que inscreve modos em coexisténcia e
interacdo com as mais diversas formas de organizagao da vida (Rufino; Simas,
2018, p. 45).
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Acerca disso, o pesquisador Vagner Gongalves da Silva afirma que os
terreiros sdo espacos que possibilitam a reinvencdo da Africa no Brasil, de

modo que:

O desenvolvimento do candomblé, por exemplo, foi marcado, entre outros
fatores, pela necessidade por parte dos grupos negros de reelaborarem sua
identidade social e religiosa sob as condicbes adversas da escraviddo e
posteriormente do desamparo social, tendo como referéncia as matrizes
religiosas de origem africana. Dai a organizagéo social e religiosa dos terreiros
em certa medida enfatizarem a "reinvencéo" da Africa no Brasil (Silva, 2005, p.
15).

Ainda sobre os terreiros, Muniz Sodré reflete que:

A perspectiva africana do terreiro, ao contrario, ndo surgia para excluir os
parceiros do jogo (brancos, mesticos etc.) nem para rejeitar a paisagem local,
mas para permitir a pratica de uma cosmovisao exilada. A cultura ndo se fazia ai
efeito de demonstragdo, mas uma reconstrugdo vitalista, para ensejar uma
continuidade, geradora de identidade. Nesta perspectiva, 0 Homem estava aqui
mesmo, e ndo num Olimpo idealizado (Sodré, 2002, p.57).

Nos preocupamos, portanto, com a terreirizagdo dos atos educativos,
neste caso por meio do cineclubismo e dos principios constituintes do Cinema
Novo, com sua preocupacgao pela identificacdo da realidade brasileira. O
cineclube, portanto, € visto como um espaco terreirizado, que inclui a
diversidade étnica, cultural, de género, e assim por diante. As sessdes
cineclubistas passam a ser espacos de encantamento, ndo apenas estético,
mas também de fomento ao conhecimento dos processos historicos e sociais
que nos levaram ao distanciamento das raizes que nos constituem. Vale ainda
chamar atengdo para a citagdo de Muniz Sodré (2002): o terreiro ndo quer
excluir os 'parceiros do jogo', como brancos e mestigcos; ele &, por si, 0 espago
de encruzilhamento, a realizacdo do movimento que conecta e transforma o
diverso.

Mais do que isso, os terreiros, enquanto espacgos fundamentais para o
desenvolvimento dos processos identitarios, sdo, portanto, lugares de
reinvengao e, ao mesmo tempo, de resisténcia. Nesse horizonte, terreirizar o
cineclube € compartilhar a poténcia identitaria do terreiro.

Rufino (2017, p. 153), na sua Pedagogia das Encruzilhadas, adota o
termo ‘desmacumbizagdo’ para se referir as praticas de apagamento da cultura,

memoria e identidade das nossas matrizes africanas e dos povos originarios
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por meio das politicas do Estado Colonial. O processo histérico colonialista no
Brasil provocou o que Rufino (2017) chama de marafunda colonial. A violéncia
do escravagismo pautou-se no etnocentrismo e na diferenciacdo entre
“brancos” e “negros”, terminologias adotadas apenas nos paises em que houve
escravagismo, como nos alerta Sodré (2002). O africano se vé como “gente”,
nao como negro*. Assim como na China ndo ha distingdo originaria entre
“‘amarelo” e “branco”, de modo que essa diferenciacao foi introduzida pelos
europeus. A marafunda ou carrego colonial advém, portanto, da cultura
etnocéntrica e dos desdobramentos de seus processos. A resisténcia que o
conservadorismo estabelece em relacdo as culturas africanas e indigenas
repousa no racismo historicamente estabelecido para justificar o escravagismo

€ a expropriacao dos territérios das colénias e de seus bens.

A saida do mato a partir de um processo civilizatério e sua agenda branca é para
os seres aprisionados pela raca uma marafunda - mentira, sopro de ma sorte —
que cristaliza o ser na condigéo viciante de radicalizado. Assim, raga e racismo
sdo elementos estruturais e estruturantes que substanciam e regem as légicas
de funcionamento do mundo colonial. A orientagdo a partir do conceito de
encruzilhada expde as contradi¢des desse mundo cindido, dos seres partidos, da
escassez e do desencantamento (Rufino, 2017, p. 30).

A marafunda colonial se desdobra, portanto, no campo da educacao,
na realidade dos conflitos identitarios vivenciados na comunidade escolar.
Deste modo, nos voltamos para as questdes postas no inicio desta secédo, mas
seus temas terreirizados nos permitem assinalar a seguinte problematica: O
cineclubismo, por meio dos principios decoloniais do cinemanovismo, é capaz
de contribuir para o tratamento da marafunda colonial a partir do
reconhecimento dessas problematicas pelos estudantes das licenciaturas do
Ensino Superior a Distancia?

Nossa hipdtese € a de que sim, que os atos educativos implementados
nas sessbdes do Cineclube contribuiram para que seus participantes
identificassem e refletissem sobre muitas dessas problematicas, o que se

desdobrou nas transformacbes de percepcdes de mundo, no estimulo aos

4 Muniz Sodré é um dos autores brasileiros fundamentais para compreendermos a

questdo do racismo. A esse respeito consultamos as obras O Fascismo da Cor (Sodré, 2023) e
Claros e Escuros: Identidade, Povo e Midia no Brasil (Sodré, 2015).
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processos identitarios e na produgdo académica, inspirando trabalhos de
conclusao de curso e dissertacdes de mestrado.

Nosso objetivo geral é verificar o alcance da conscientizagéo, por parte
dos estudantes, acerca dos nossos processos coloniais que sustentam, até
hoje, as desigualdades e conflitos presentes na nossa sociedade e que se
manifestam, inevitavelmente, nas comunidades escolares.

Para tanto, temos como objetivo especifico compreender de que modo o
Cinema Novo oferece subsidios para reconhecer, dentro dos termos aqui
adotados, a nossa marafunda colonial.

Nosso segundo objetivo especifico € analisar como o cineclubismo, por
meio da condicdo de terreirizagdo, pode contribuir com os atos educativos e
com a construcdo da identidade dos envolvidos. Ressaltamos que nao
entendemos identidade como um conceito dogmatico e fechado, mas como um
movimento exusiaco, de encruzilhadas e constante transformacao.

Nosso terceiro objetivo especifico se baseia no dito iorubano que afirma:
'Exu langou uma pedra hoje e atingiu o passaro que voava ontem'. A pedra que
atiramos mira o aspecto subdesenvolvido do cinema brasileiro, e o Cinema
Novo surge como uma resposta ao subdesenvolvimento.

E importante ressaltar que ndo defendemos aqui a religiosidade como
elemento incorporado a educacdo formal, como ocorre nas instituicbes
confessionais. Defendemos a laicidade do Estado e o seu papel na
manutencido da pluralidade de etnias, identidades e culturas que compdéem o
povo brasileiro. No entanto, vale lembrar que nas tradicdes intelectuais a
investigacéo de religibes e mitologias é recorrente. Chama-nos a atengéo, no
entanto, que nao costuma haver problemas ou resisténcia quando autores
europeus estudam as antigas mitologias europeias, mas ha uma necessidade
de profunda justificacdo ao abordar as matrizes africanas ou indigenas, que
sao basilares em nossos processos historicos, sociais e culturais. Quando nos
referimos ao encantamento ou a terreirizagdo, remetemo-nos a essas tradigdes
como matrizes epistemoldgicas que permitem a aproximagcdo entre as

diferencas, de modo que a negacgéo ou alienacdo em relagdo a elas tem um
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papel social e politico que contribui para a manutencédo das desigualdades de
todas as ordens.

O método que adotamos refere-se a pedagogia das encruzilhadas,
sobretudo a partir das contribuicdes de Luiz Rufino (2017) no campo
educacional, mas que nos leva a recorrer a outros autores, como Vagner
Gongalves da Silva (2015, 2023), Muniz Sodré (2002, 2015, 2023) e Luiz
Anténio Simas (2019a, 2019b, 2021), para compreender a dimenséo exusiaca
da cultura e da educacéo, de modo que Exu é o orixa que detém o intermédio
da comunicagao entre os homens e as divindades. Por isso, a encruzilhada é
tdo fundamental, pois, entre outros elementos, se desdobra no campo da
cultura.

Nesta encruzilhada, ainda trazemos para o debate as pesquisas
realizadas por mim, por Luis Fernando Lopes e por Nilson dos Santos Morais
(2019, 2021), no que diz respeito ao campo da educagéo a distancia e as
possibilidades educacionais mediadas por tecnologia, além de Adriana
Fresquet (2013) e Alessandro Reina (2019, 2022), para compreendermos o
cineclubismo e os elementos do uso do cinema no ambito da educacgao.

Além dessas contribuigdes, nosso encruzilhamento traz para a roda do
terreiro Paulo Emilio Salles Gomes (1996, 2016, 2021), para compreender a
marafunda da producéo cinematografica brasileira até fins da década de 1950.
Também contaremos com as analises de um dos orientandos de Paulo Emilio,
Jean-Claude Bernardet (2007), para problematizar as dificuldades de formagao
de publico para o cinema brasileiro e suas implicagdes para a cultura.
Contaremos com a visitagdo aos textos de Glauber Rocha (1965, 2003, 2004),
cineasta que nos deteremos a dialogar neste trabalho por questdes de recorte,
pois os diretores do Cinema Novo sao muitos e sua producdo € vasta.
Recorreremos também as criticas de Jean-Claude Bernardet (2007) e Ismail
Xavier (2007, 2008) para desenvolver as analises dos filmes, além de outros
autores.

Entre 2019 e 2023 o Cineclube contou com 19 sessoes, atingindo um

total de 40.735 alunos inscritos, que passaram pelas propostas formativas. No
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entanto, nos deteremos a analisar apenas duas delas, as que se referem aos
filmes estudados nesta tese, Barravento (BRA, 1962) e Deus e o Diabo na
Terra do Sol (BRA, 1964), as quais sao suficientes para a verificagdo de nossa

hipotese.
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SECAO 1
O CINECLUBISMO PARA UMA PEDAGOGIA DAS ENCRUZILHADAS

AGO-LONA!

Interjeicdo em geral dirigida a Exu, como pedido
de licenga para atravessar determinado caminho.

o

Do ioruba I'ona, “caminho”, “estrada”, “rua”.
Nei Lopes

Sete marafos coloquei na encruzilhada

Sete velas e charutos, também levei um padé
A meia noite chamei por seu Tranca Ruas
Houve forte gargalhada, ele veio me valer

Ponto para Exu Tranca Ruas das Almas

1.1 EXU, A EDUCACAO E A MARAFUNDA COLONIAL

Muito provavelmente Exu seja o Orixa mais conhecido no Brasil, tanto
pela fé que o povo de santo cultiva em seu axé, por outro, pelo racismo que
Muniz Sodré chama de institucional, de modo que o racismo é sustentado tanto
no ambito politico, quanto por elementos de outras religides, que o0 demonizam
pela simbologia que carrega e suas formas de expressao. A versatilidade, a
desobediéncia, a sexualidade e a traquinagem s&o elementos combatidos pelo
conservadorismo, especialmente por correntes neopentecostais, como
veremos mais adiante.

Felizmente, as referéncias a Exu tornam-se cada vez mais amplas,
desde o0s cultos nos terreiros até suas representacbes nas expressdes
artisticas e culturais, como na musica, na literatura e no cinema. Talvez
justamente a astucia de Exu é aquela que o torna alvo dos discursos
conservadores, mas, ao mesmo tempo, ele demonstra sua poténcia de criagao,
transformacgao e permanéncia.

No ambito académico, os esforcos de estudo, debate e publicacdes tém
se avolumado. Podemos encontrar abordagens sobre ele em textos com

tematicas mais amplas, como no livro Negros Bantus, de Edson Carneiro
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(1937) ou mais recentemente em Pensar Nagb, de Muniz Sodré, publicado em
2017, e ainda em textos de Luiz Antonio Simas, como Crdénicas Exusiacas e
Estilhagos Pelintras (2023) e O Corpo Encantado das Ruas (2019), nos quais
podemos encontrar uma série de crdnicas e reflexdes sobre Exu e suas
manifestacoes.

Temos acesso a obras ainda mais densas, de sofisticada carga tedrica,
que se dedicam especificamente a Exu, refletindo sobre sua historicidade,
representatividade e, ao mesmo tempo, promovendo uma busca pela sua
arkhé nos itas, as narrativas oraculares da tradigdo iorubana. Neste sentido,
podemos mencionar o livro Esu, da antropdloga Juana Elben dos Santos e
Deoscoredes Maximiliano dos Santos, o Mestre Didi Asipa, publicado em 2014.
Talvez as obras mais amplas e didaticamente organizadas em lingua
portuguesa sobre Exu e suas diferentes manifestacdes sejam do antropélogo
Vagner Gongalves da Silva, de modo que nos pautamos em dois dos seus
livros — Exu: O Guardido da Casa do Futuro, com a primeira edigao de 2015
(embora trabalhemos com a edi¢cado de 2023) e nos pautamos em dois de seus
livros — Exu: O Guardido da Casa do Futuro, cuja primeira edicdo é de 2015
(embora utilizemos a edigao de 2023), e Exu: Um Deus Afro-Atlantico no Brasil
(2023). Silva (2022) desenvolveu uma minuciosa pesquisa sobre os registros
de Exu, tanto em lingua portuguesa quanto inglesa, como nas investigagbes do
etnégrafo Alfred Burdon Ellis (1894), e em lingua francesa, resgatando
registros de Bernard Maupoil, por exemplo.

Além das fontes indicadas, devemos ressaltar que a tese de Luiz Rufino
(2017) e sua abordagem sobre a Pedagogia das Encruzilhadas é fundamental
para o desenvolvimento da nossa investigacao, pois ela esta dedicada a uma
perspectiva educacional que parte do prisma exusiaco, sem falar na sua
parceria com Simas, Fogo no Mato: a ciéncia encantada das macumbas
(Rufino; Simas, 2018).

Para compreender, afinal, por que esta tese se pauta numa metodologia

exusiaca, parece-nos fundamental dimensionar sua arkhé®, que nos levara a

5 O termo arkhé é usado por Muniz Sodré no sentido de procurar conhecer as raizes, a
origem de alguns elementos. Na sua obra encontramos esse termo para referir-se a
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compreensao de sua ontologia diaspdrica, sendo a encruzilhada o espaco
fundamental de sua manifestagdo. Antes de tudo, vale dizer que Exu € aquele
que comunica e conecta. A encruzilhada ndo é fechamento, € movimento,
transformacao, pois relaciona caminhos e permite o transito, os encontros e os
desencontros. Tem uma forte carga semantica para as culturas de diaspora,
tendo em vista que sdo capazes de transmutar e sobreviver mesmo diante de
catastrofes como a do escravagismo, que sequestrava seres humanos das
suas origens em Africa e os colocava sobre subjugo nas américas, de modo
que, para sobreviver, era necessario reinventar-se.

Quando o senso comum se remete ao processo escravagista, ha uma certa
tendéncia a pensar que os escravizados partiam de uma cultura hegemonica,
no entanto, como os seus locais de origem eram varios, tinham diversas

tradi¢des, linguas e costumes. Acerca disso, Simas (2021, p. 107) nos diz,

Chegando ao Brasil escravizados, sobretudo a partir do século XIX, os
iorubas trouxeram para ca o culto aos orixas, redefinidos em terras
brasileiras a partir da criagdo do candomblé. Podemos, em linhas gerais,
estabelecer que existem trés linhas mais marcantes do candomblé
brasileiro, ainda que a de raizes iorubas seja a mais difundida e que
entre elas haja bastante interagdo, inclusive em termos de
procedimentos liturgicos: Ketu, de tradicdo ioruba, dos povos nago;
caracterizado pelo culto aos orixas. Jeje, de tradi¢cao fon, dos povos jeje;
caracterizado pelo culto aos voduns. Angola, de tradicdo bacongo;
caracterizado pelo culto aos inquices. (Simas, 2021, p.107)

No livro Candomblé e Umbanda: Caminhos da Devogéao Brasileira, Silva
(2005, p. 26) nos explica que, no Brasil, era costume classificar os
escravizados de acordo com a localizagao dos portos em que embarcavam na
Africa. Ha4 muitas divergéncias em termos de nimeros porque nos portos eram
reunidos grandes grupos de pessoas que eram capturadas no interior ou no
litoral do continente. Ele ressalta a existéncia de dois grupos de destaque: os
sudaneses, que incluem grupos provenientes da Africa Ocidental, sobretudo
dos territorios das atuais Nigéria, Benin (antigo Daomé) e Togo. Entre outros,
sao os iorubas ou nagds, que se dividiam em queto, ijexa e egba, jejes e

fanti-achantis. Dentre eles também vieram grupos islamizados, tais quais os

necessidade de conhecer a histéria, a antropologia e a cultura afro-brasileira ou, ainda, os
problemas gerados pelo processo de colonizagéo.
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hauassas e pelus. Esses contingentes foram concentrados, em grande parte,
nas regides agucareiras dos estados da Bahia e Pernambuco e seu ingresso
no Brasil se deu de meados do século XVII até a metade do século XIX.

Ja os bantos integram as populagdes originarias das regides que hoje
correspondem a Congo, Angola e Mocgambique, sendo eles os angolas,
cacanjes e bengalas, entre outros. Estima-se que o maior numero de
escravizados tenha vindo desse grupo, sendo eles de maior influéncia na
cultura brasileira, deixando seus legados na lingua, musica, culinaria e, assim
por diante. Os bantos foram espalhados por toda a costa litoranea e pelo
interior do pais, sobretudo nos estados de Minas Gerais e Goias. Sua chegada
teve inicio ainda no final do século XVI e perdurou até o final do séc. XIX.

No livro O Terreiro e a Cidade: A Forma Social Negro-Brasileira, Muniz

Sodré (2002, p. 56) explica o seguinte:

Vale insistir na importancia do papel dos Ketu - consta que esta palavra
tinha para os negros da Bahia a conotagdo de "acordo". E é isto que
permite entender por que a estrutura originaria dos terreiros nao é
apenas nagd (Yoruba), mas gége-nagd, isto €, uma combinagdo dos
orixas com os voduns daquela etnia (Fon) daomeana, também presente
entre os escravos. O padrdo gége-nagb dominante era suficientemente
plastico para ensejar a transagao, o acordo (Ketu) entre as multiplas
tradicbes - desde as propriamente nagds (como a dos ijexas, por
exemplo) até as dos gruncis ou guruncis (hoje no Alto Volta), acolhidas
no Axé Opb Afonja. A plasticidade chega a ponto de permitir a mescla
com outras liturgias (tanto de origem congolesa ou angolana como até
indigenas locais), gerando novos tipos de cultos. O "candomblé de
caboclo" (onde se cultua o indio, chamado de "sultdo das matas") € um
bom exemplo disso. Na parte baixa de Salvador (Cidade Baixa), onde
havia antigamente muito matagal e sitios de acesso dificil, esses cultos
se multiplicaram, resistindo a todas as persegui¢des policiais.

Neste sentido, chamamos atencdo para o que Sodré chama de “padrao
gége-nago suficientemente plastico”. Apesar de predominante, a cultura nagd
foi capaz de aproximar-se e acolher outras tradicbes de origem africana e,
inclusive, dos povos originarios do Brasil, incorporando seu axe, costumes e
conhecimentos em seus cultos. O que tradicionalmente é chamado de
sincretismo tem sido classificado por autores como Simas e Rufino como

'cruzado' ou 'encruzilhado', remetendo-se a natureza exusiaca desse processo.
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Em outras palavras, as religides afro-brasileiras, desde suas origens no
territério brasileiro, foram capazes de aproximar-se e incorporar tradicdes
diversas. Trata-se, portanto, de um processo de reinvencdo. Aqueles que foram
extirpados de suas terras de origem, sendo arrancados de seus lagos sociais e
tradicdes, foram capazes de reinventar-se. E importante ter cautela para ndo
cair na falacia da democracia racial e interpretar que esse movimento se deu
de forma harmoniosa, aproximando os diferentes; devemos sempre considerar
a violéncia presente nesses acontecimentos.

No entanto, mesmo com o0s mecanismos de opressao coloniais,
devemos reconhecer que houve um grupo humano capaz de preservar suas
raizes, a0 mesmo tempo que renovou e espalhou seus galhos de modo plural e
diverso por meio do encruzilhamento. Ao pensar nessa metafora, ndo devemos
cair em um cartesianismo que interpreta as raizes e os galhos como elementos
distintos, pois ambos compdem o mesmo ente.

Vale assinalar que, sendo Exu o orixa da comunicagéo, o senhor dos
caminhos, que se manifesta por meio da encruzilhada, tem um papel
fundamental nesses movimentos de aproximacgdo e articulagdo entre origens
diferentes. Nesse horizonte, é possivel afirmar que seu campo de atuacao
como intérprete entre os homens e os orixas tem, no ambito da cultura, um
cenario fundamental de desdobramentos. Exu, portanto, nos permite identificar
quais sdo as marafundas que precisamos tratar; dai decorre seu papel no
ambito da educagao, sobretudo no que diz respeito ao reencantamento e
terreirizacdo dos espacgos educacionais..

Nossa encruzilhada, portanto, fica demarcada. A cultura, por meio do
espacgo terreirizado do cineclube e da relagdo com as experiéncias
cinematograficas do Cinema Novo, permite a interpretacdo da nossa realidade.
Agora, para avangar, devemos compreender a natureza exusiaca da cultura
brasileira, o que nos leva a uma breve apresentacdo da sua arkhé, bem como
de alguns dos mitos relacionados a Exu, que nos possibilita entender o seu

papel de intérprete e suas relacbes com a cultura.
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1.2 EXU, ENCANTAMENTO E TERREIRIZACAO

Em Pensar Nagé, Muniz Sodré (2017, p. 204) chama nossa atengédo para a
dimenséao politica de Exu. Sodré ressalta que, na maioria das vezes, ao se
referir a Exu ou as religides de matriz africana de forma geral, ha a tendéncia
de se considerar apenas seu carater liturgico ou suas caracteristicas
ético-religiosas. No entanto, € fundamental pensar nas faculdades politicas de

Exu.

A politica pode ser parceira nesse jogo. Nao certamente a politica que se
define como fendmeno de Estado (politica partidaria, politica social, etc.)
e sim a pratica de organizacgao da reciprocidade dos seres diferentes em
comunidade, ou seja, politica como pratica de estar junto, ao lado da luta
pela inclusdo, no mundo comum, de excluidos histéricos. Um agir politico
grupal lastreia o pacto simbdlico implicito nas formas de organizacao
comunitaria dos descendentes de africanos. E uma politica que nao
costuma aparecer nas lentes etnoldgicas e se faz visivel na mobilizagao
dos recursos para a consolidagdo das aliangas internas ao grupo e nas
taticas de aproximagdo com a sociedade global hegembénica (Sodré,
2017, p.205).

Em outros termos, Exu é fundamental para pensarmos ndao apenas na
sobrevivéncia das matrizes africanas, mas em seu fluxo de transformacao
continuo, possibilitando resistir e, a0 mesmo tempo, reinventar-se. O terreiro,
além das praticas liturgicas, € um espaco de convivéncia, mobilizagao,
articulagao, resolugao de problemas da comunidade, entre outras coisas.

Em um ambito mais filoséfico, Sodré reflete que as divindades nagd
compdem principios cosmologicos. A racionalidade ocidental procurou
afastar-se dos deuses africanos, levando a diluicdo da importancia de simbolos
que possibilitam refletir sobre as dindmicas da vida, algo que nao ocorre no
sistema nagbé ou em outras matrizes africanas. Para abordar o papel de Exu na
dindmica da compreensdo do devir (das transformacbes) que mobiliza a

existéncia, Sodré (2017, p. 2008) recorre a Elbein:

Sem Exu, diz Elbein, “todos os elementos do sistema e seu devir ficariam
imobilizados, a vida ndo se desenvolveria”. Mais: “Cada ser humano tem
seu Exu individual, cada cidade, cada casa (linhagem), cada entidade,
cada coisa e cada ser tem seu proprio Exu... [Se alguém nao tivesse seu
Exu em seu corpo, ndo poderia existir, ndo saberia que estava vivo,
porque é compulsério que cada um tenha o seu Exu individual]. Exu é o
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principio da existéncia diferenciada, que o leva a propulsionar, a
desenvolver, a mobilizar, a crescer, a transformar, a comunicar”.

Ou seja, Exu é visto sempre como principio dindmico, de mobilizagéo,
criacao e transformacao da realidade. Dessa forma, sem Exu, de acordo com a
reflexdo de Elbein, antes mesmo de interpretar a existéncia, seriamos
incapazes de nos movimentar. Antes de considerar o potencial comunicativo de
Exu, suas relagbes com a cultura e com a interpretacdo da realidade, somos
chamados a atentar para seu carater ontologico. Vale destacar como Exu pode
ser problematizado em suas dimensdes politica e ontoldgica para justificar sua
presenca no ambito da educacdo, por meio do reencantamento e da
terreirizacdo. No entanto, para avancarmos, é fundamental nos remetermos as
origens da discriminacdo das culturas afro-brasileiras, para que possamos
entender melhor, também, porque Exu € o orixa que condensa o maior volume
de divergéncias. Embora n&o possamos, neste estudo, nos aprofundar em uma
historicizagdo minuciosa sobre o problema da discriminacdo, € necessario

esboca-la.

1.3 AQUESTAO DA DISCRIMINP:QAO DAS RELIGIOES DE MATRIZ
AFRICANA E A DEMONIZACAO DE EXU

Exu é uma divindade diversa, originada de um sem-numero de narrativas,
que se desdobra em uma pluralidade ainda maior de manifestagcdes “No rito
jeje o deus mensageiro é Elebara e no rito angola é Aluvia (masculino) e
Pombagira (feminino).” (Silva , 2005, p. 71). Desde sua origem africana, a
divindade da comunicacao é diversa, e suas manifestagdes e interpretagdes se
cruzam nas praticas liturgicas das religides afro-brasileiras.

Vagner Gongalves da Silva (2023, p. 29) nos chama a atengéo para o fato
de que Exu é o deus afro-atlantico que gera o maior numero de controvérsias.
Por um lado, sua versatilidade e astucia permitem transformacdes e variagdes
em diversos ritos das religides de matriz africana, tanto no Brasil quanto em
Cuba, por exemplo. O fato de Exu ser o orixa relacionado a comunicabilidade e

a transicdo é notavel, pois suas variacbes ja eram amplas na Africa e se
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tornam ainda mais diversas no Brasil. Aqui, além de Exu Orixa, encontramos os
exus caticos em doutrinas como a Umbanda e o Batuque®, Esses sdo espiritos
que ja foram encarnados e tém em comum a caracteristica de terem vivido uma
vida sofrida, geralmente marginalizados, como Exu Tranca Ruas das Almas,
Seu Zé Pelintra, ou as manifestagcdées femininas de Exu, como as pombagiras,
representadas por figuras como Maria Padilha ou Maria Mulambo. Esses
arquétipos de marginalizagdo, como escravizados, boémios e prostitutas,
representam uma aversao para os conservadores, o que fortalece as praticas
de discriminagao religiosa.

Embora n&o seja o nosso proposito compor uma histéria das origens das
religibes de matrizes africanas neste estudo, ao escrever sobre Exu e as
encruzilhadas enquanto potencial educativo, é inevitavel destacar o quanto
essas praticas sado discriminadas. No livro intitulado Candomblé e Umbanda:

Caminhos da Devogéo Brasileira, Silva (2005, p. 11) nos diz que:

Reconstruir o processo histérico de formacdo das religides
afro-brasileiras nao é, contudo, uma tarefa facil. Primeiro, porque sendo
religibes originarias de segmentos marginalizados da nossa sociedade
(como negros, indios e pobres em geral) e perseguidas durante muito
tempo, ha poucos documentos ou registros histéricos sobre elas. E, entre
esses, 0s mais frequentes sao os produzidos pelos 6rgaos ou instituicdes
que combateram essas religibes e as apresentam de forma
preconceituosa ou pouco esclarecedora de suas reais caracteristicas.

Ainda sobre essa quest&o, Sodré (2002, p. 30) ressalta o seguinte:

A vitéria do humanismo e do conceito de cultura a partir do século XVIII
aprofunda e essencializa miticamente as posi¢coes discriminatérias (e
escravagistas), fundadas numa concepg¢do de espaco destinada a
reprimir toda e qualquer manifestagao dita “primitiva” ou primaria.

6 Vale ressaltar que as religidbes de matriz africana sdo bastante plurais, de modo que

até mesmo o candomblé é dividido em trés tradi¢gdes principais, Ketu, Jeje e Nagb. No entanto,
ha outros cultos mais diversos ainda, os quais apresentam estruturas mais sincréticas no
sentido em que se somam a cruzamentos com o cristianismo. Seguem alguns exemplos: o
Catimb¢6, praticado mais amplamente na regido nordeste, a Congada, praticada
predominantemente entre as regides sudeste e nordeste, o Batuque, praticado no Rio Grande
do Sul e a Umbanda, que é mais distribuida no territério nacional. Mesmo nos terreiros de
mesma tradicdo, encontramos diferengas nas praticas dos cultos, ritos e cosmovisdo, no
entanto, eles possuem elementos em comum, como o culto as divindades africanas, o uso de
elementos naturais nos seus ritos e a valorizagdo da ancestralidade.
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A marginalizagao, portanto, € pautada na ideologia apregoada pelas
classes dirigentes. Para que o escravagismo fosse justificado, era necessario
sustentar a ideia de que uma cultura era superior a outras, o que, como
apontam os autores decoloniais, desdobra-se inicialmente no pensamento
europeu da modernidade e, posteriormente, nas pseudociéncias do século XIX,
como a frenologia, que buscava estabelecer critérios de superioridade ou
inferioridade com base nas medidas do cranio, argumentando que individuos
de fendtipo branco seriam geneticamente superiores.

A esse respeito, é importante destacar a figura de Francis Galton, primo
de Charles Darwin, considerado o fundador da eugenia. Embora a teoria
darwiniana ndo sustentasse a existéncia de fendtipos superiores ou inferiores
no Homo sapiens, o proprio Darwin visitou o Brasil e registrou seu repudio ao
escravagismo em varias ocasides. Galton, no entanto, tentou desenvolver uma
perspectiva social baseada no evolucionismo darwinista.

No Brasil do século XIX, intelectuais como Euclides da Cunha e Monteiro
Lobato (Sodré, 2000, p. 30) sustentaram posi¢gdes contrarias a miscigenagao.
No campo da medicina, o baiano Raimundo Nina Rodrigues tentou adaptar as
perspectivas de tedricos como Cesare Lombroso ao contexto brasileiro. No Rio
de Janeiro, o médico Miguel Couto endossou o movimento sanitarista. No
mesmo periodo, o médico Renato Ferraz Kehl organizou uma reunido de
médicos em Sao Paulo para debater a questdo da eugenia. Essas posicoes
fundamentam politicas publicas de branqueamento, de modo que a primeira
Constituicdo Federal de 1934 determinava que o Estado deveria fomentar a
educagéao eugénica.

Ainda no contexto da Republica Velha (1889-1930), o Estado se valeu
da tipificacdo penal da vadiagem para promover o controle sobre os
ex-escravizados, estabelecendo uma nova estigmatizagdo a populagao
recém-liberta. Em 1941, Getulio Vargas assinou o decreto 3.688, durante a
ditadura do Estado Novo, que previa até trés meses de priséo.

Essa legislacdo orientava as acdes das policias nas manifestacbes da

cultura negra, fossem elas rodas de samba, batuques, fandangos ou rituais



40

religiosos. Nao a toa que o Museu da Policia Militar do Estado do Rio de
Janeiro possuia um dos maiores acervos de itens de religides afro-brasileiras
do pais. Esse acervo foi transferido para o Museu da Republica, também no
Rio, apenas em 2020, com mais de quinhentas pecas.

Em 1945, Getulio Vargas assina o Decreto n® 7.967 que enuncia que a
entrada de imigrantes no Brasil estava relacionada “a necessidade de
preservar e desenvolver, na composicdo étnica da populagdo, as
caracteristicas mais convenientes da sua ascendéncia europeia”.

Embora este estudo ndo se aprofunde nas politicas de branqueamento e
nas agdes discriminatdrias, € possivel evidenciar que as praticas racistas tém
um pano de fundo politico e institucional. Isso ocorre porque ha uma percepg¢ao
patrimonialista desses fenbmenos. Ou seja, desde a modernidade, o projeto
europeu era o de expandir e explorar os territérios € os recursos das suas
colénias. Ha, portanto, uma classe a ser favorecida e ela possui o fenétipo
branco (Sodré, 1999, p. 76).

Em 1904, Max Weber lanca A Etica Protestante e o Espirito do
Capitalismo (2007), obra na qual identifica a forma pela qual o protestantismo
procurou adequar o ideario da prosperidade as suas praticas, de modo que a
ideia de acumulo encontrava contradigdes aos principios do catolicismo, muito
embora as elites europeias do periodo colonial fossem acumuladoras. Além
disso, o protestantismo busca uma maior adequacdo a ideia de acumulo.
Procura, também, aliar-se ao humanismo moderno e ao cientificismo, sendo
principios que pautaram as praticas de exploracao colonial. Deste modo, como
ja vimos, as perspectivas do humanismo moderno sao etnocéntricas. Como
nos alerta Quijano (2005), o estabelecimento do ideario burgués da
modernidade cria a ideia de racga para legitimar a exploragcéo e o escravagismo.

A ideia de raca, em seu sentido moderno, ndo tem histéria conhecida
antes da América. Talvez se tenha originado como referéncia as
diferengas fenotipicas entre conquistadores e conquistados, mas o que
importa € que desde muito cedo foi construida como referéncia a
supostas estruturas biolégicas diferenciais entre esses grupos. A
formacdo de relagdes sociais fundadas nessas ideias, produziu na

América identidades sociais historicamente novas: indios, negros e
mestigcos, e redefiniu outras. Assim, termos com espanhol e portugués, e
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mais tarde europeu, que até entdo indicavam apenas procedéncia
geografica ou pais de origem, desde entdo adquiriram também, em
relagdo as novas identidades, uma conotagédo racial (Quijano, 2005,
p.117).

O problema da colonialidade reside no fato de que, apesar das
independéncias nacionais terem sido reconhecidas de modo formal, o ideario
do colonizador persiste e se manifesta de novas formas, o que pode nos ajudar
a entender, para além da discriminagdo contra as religides afro-brasileiras, a
demonizacao de Exu de forma especial, tendo em vista que primeiramente o
catolicismo e, depois o protestantismo fomentaram os processos de exploragcéo
coloniais, de modo que o acumulo das riquezas assaltadas permaneceu com
as camadas burguesas e se estabelecem ainda nas estruturas econdémicas
mais atuais. A manutengdo dessas condicbes ocorre nao apenas de forma
estrutural, mas também com a preservacao das matrizes de seu ideario.

Nesse sentido, Silva (2023, p. 269) nos chama a atengao para o
seguinte:

A “demonizacdo” das religibes afro-brasileiras propagada pelo
neopentecostalismo ja estava presente em fases anteriores do
movimento pentecostal, como elemento da teologia da cura divina, sendo
uma das partes constitutivas do ritual da bengédo aos doentes, a cura
servia para mostrar a vitéria de Deus sobre o demdnio, geralmente
identificado com a umbanda e o candomblé [...].

Para evidenciar seu posicionamento, Silva (2023) apresenta as primeiras
publicacbes neopentecostais que se dedicam a atacar as religides de matriz
africana. Comeca pelo livro intitulado M&e de Santo, de 1968, publicado pelo
missionario canadense Walter R. McAlister, que fundaria a Igreja Pentecostal
de Nova Vida na cidade do Rio de Janeiro. Nesse livro ele narra o processo de
conversdao de uma Mae de Santo ao cristianismo. Ele se refere aos filhos de
santo da Umbanda e do Candomblé como vitimas de religides diabdlicas. Para
além da publicagdo, Silva (2023) menciona que o missionario parece ter sido o
pioneiro em usar a possessao in loco durante suas pregacdes. Embora a igreja
de McAlister tenha perdido influéncia ao longo do tempo, ele formou liderancas
como Edir Macedo e Romildo Ribeiro Soares, que fundaram suas proprias
igrejas e partiram dos pressupostos de McAlister em relagdo as religides

afro-brasileiras.
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Edir Macedo ¢é catdlico de formagdo e passou pela Umbanda,
convertendo-se, posteriormente, na Igreja de Nova Vida. Em 1977 ele fundou,
em conjunto com R.R. Soares e Roberto Lopes a Igreja Universal do Reino de
Deus. No entanto, disputas judiciais levaram a dissolugdo da sociedade,
deixando a igreja sob o poder exclusivo de Macedo. Ele é autor do livro mais
impactante no que diz respeito aos cultos afro-brasileiros — Orixas, Caboclos e
Guias: Deuses ou Demoénios?, de 1988, chegando a vender possivelmente
mais de 3 milhdes de cépias.

Sua argumentacgao nao deixa duvidas quanto a pergunta apresentada no
titulo. Em sintese, Macedo recorre a reportagens da midia sensacionalista da
época e registros de ritos das religides afro-brasileiras associando-as a
violéncia ou primitivismo para demoniza-las. Silva (2022) também cita o livro
Espiritismo: A Magia do Engano, de R.R. Soares, publicado em 2005; o Guia
de Estudo: Libertagéo e Cura Interior — Formagéao de Ministros, de Miran Silva
Pinheiro, da Igreja Renascer, publicado em 1996; e o livro Sim, Sim! Ndo, N&o!
Reflexées de Cura e Libertagdo, publicado em 2008 pelo Pe. Jonas Abib, da
Renovacao Carismatica. Todos eles promovem ataques as religides de matriz
africana, e Silva (2022, p. 278) chama a atengao para o fato de que essa é
apenas uma introdugéo a esse tipo de publicagéo, que trata de uma teologia da
batalha espiritual. Esse tipo de literatura se desdobra em praticas de
perseguicao e violéncia contra os adeptos das religides afro-brasileiras.
Curiosamente, para sustentar o discurso da batalha espiritual, elementos da
cultura afro-brasileira sdo incluidos na ritualistica neopentecostal, sendo
comum realizar sessdes de possessao nas quais entidades da ritualistica
afro-brasileira sdo convocadas para serem demonizadas e associadas ao 'mal’,
principalmente exus e pombagiras. Ou seja, para se manterem vivas, as
religibes neopentecostais aparentemente dependem das manifestagbes

exusiacas.

se o “Exu africano” foi batizado de diabo cristdo, atravessou as
encruzilhadas do oceano Atlantico, assumiu diferentes nomes e faces e
se converteu em “Exu brasileiro”, agora, vestindo a carapuga, rouba a
cena nos cultos neopentecostais, passando-se por deménio, ou nos
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cultos afro-brasileiros, fazendo o demobnio se passar por Exu. Assim,
entre idas e vindas, por meio desse Exu afro-atlantico, sdo feitas e
refeitas as versdes do mito (ou de um mesmo gorro de duas ou mais
cores) no qual Exu, Jesus e Satands se cruzam em suas jornadas
miticas (Silva, 2023, p. 351).

Nao obstante, tanto a literatura quanto os ritos neopentecostais fazem
emergir elementos semanticos que, no final das contas, promovem o
preconceito racial e o racismo religioso. Suas implicacdes se manifestam como
violéncia, tanto simbdlica quanto fisica, contra as tradigbes afro-brasileiras.

Decorre dai que, em vez de avancarmos em relacdo a convivéncia com
a diversidade, os processos histéricos de exclusdo das culturas e religiosidades
de matriz africana parecem encontrar estruturas para se perpetuar. Muito
embora o tema seja muito mais complexo e o texto de Vagner Gongalves da
Silva (2023) seja fundamental para compreender mais profundamente essa
problematica, os elementos apresentados nos parecem suficientes para inferir
que a mentalidade colonial permanece potente e que, em contrapartida o
encantamento e a terreirizagcdo dos espagos por meio da educacéao critica sdo
fundamentais para a composicdo de uma sociedade plural. Terreirizar nao
significa promover uma educagao confessional, mas sim decolonial, pois o
combate a violéncia exige a plasticidade das nossas matrizes africanas,
capazes de incorporar. Incorporar, por sua vez, tem um sentido polissémico, de
modo que a incorporagao nos ritos dos terreiros permite, em vez da alienacao
inconsciente, o reconhecimento de si e a interpelacdo com o outro e pelo outro.
Incorporar também significa trazer para si elementos diversos de sua formagéao
ou composi¢cao original, de modo que a formacao da identidade ndo é um
movimento de enrijecimento, mas sim de transito, de fluxo, de encontro, de

encruzilhada.

1.4 EXU E SUAS ORIGENS AFRICANAS

Os pantebes Ketu, Jeje e Angola sao tao amplos quanto as tradicbes
ritualisticas e o universo simbdlico. Para os bantos, o senhor das encruzilhadas

é chamado Aluvaia, e sua faceta feminina é conhecida como Bombogira.
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Etimologicamente, pambu-a-njila se remete as encruzilhadas. No vodum dos
fons, o deus dos caminhos é chamado Elegbara. NOs, brasileiros, nos
remetemos mais frequentemente ao orixd chamado em ioruba de Exu. E
possivel perceber, portanto, que essas tradicdes originalmente ja se
estabelecem por essa relagdo de cruzamento, tanto nas suas semanticas e
etimologias, quanto nas suas ritualisticas. O escravagismo colonialista refletiu
violentamente o encruzilhamento de culturas que, em terras tropicais, se
condensam nos terreiros, promovendo ao mesmo tempo sua resisténcia e
reinvengao. Além das matrizes africanas, Exu aproxima os povos originarios de
Pindorama e outros de seus marginalizados e excluidos. Sua boca devora o
que foi estilhagado pelos golpes do colonialismo e devolve as coisas
transformadas em forma de cultura. Sobre isso, Silva (2023, p. 40) nos diz que:
Na Africa ocidental, Exu ou Elegbara, para os iorubas, ou Legba, para os
fon-ewe, € um deus tido como trikster, mensageiro, dinamizador, temido
e respeitado, que deve ser saudado sempre em primeiro lugar.
Representa a fertilidade e a comunicagao, por isso é cultuado em altares
sob a forma de um falo ereto localizado, geralmente, nas entradas das
casas, nas encruzilhadas e nos espacos de comercio. A “descoberta” de
seu culto na Africa ocidental pelos europeus e o modo como foi descrito
sdo reveladores da prépria “encruzilhada” em que vivia o mundo dos
colonizadores nesse periodo marcado por transformagdes sociais,
econOmicas, politicas e morais, as quais, como ja mencionado,
preconizavam antagonismos entre 0 pensamento magico-religioso e a
racionalidade, o comunitarismo e o expansionismo, a tradicdo e a
modernidade, a religido e a ciéncia. Nesse contexto, Exu foi associado

ao imaginario do mal, da desordem, do desejo sexual, antissocial e das
forcas antagdnicas a modernidade.

Ele nos apresenta alguns elementos importantes para compreendermos
a “descoberta” de Exu pelos europeus. Primeiro, no sentido semantico de
“‘encruzilhada” enquanto transformacgao, de modo que apesar do culto ancestral
a Exu, os europeus o notam apenas no séc. XIX, que é marcado por uma
diversidade de transformacbes. Trata-se de um periodo importante para a
pesquisa acerca das culturas africanas, pois, embora os relatos e as
impressdes sejam carregadas de preconceito eurocéntrico, os registros nos
permitem ter referéncias de estudos. Isto é fundamental, pois, as tradigdes das
religibes africanas eram transmitidas de forma oral. Os registros nos permitem

desenvolver uma perspectiva critica ao compara-los com as culturas de
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terreiro, dinamizando um curso decolonial. Neste ambito, Silva (2022) se refere
ao importante trabalho de Pierre Verger, que escreveu uma série de livros
sobre a cultura afro-brasileira. Além de antropdlogo, era fotégrafo, o que lhe
possibilitou realizar registros importantes, bem como estudar os ritos brasileiros
e procurar suas raizes africanas identificando uma série de convergéncias.
Especificamente na obra intitulada Notas Sobre o Culto aos Orixas e Voduns
(2012 [1957]) ele apresenta uma série de registros feitos pelos europeus sobre

Exu. Vejamos um exemplo sobre como ele foi descrito.

Duncan passou por Ouidah em 1845 e assim o descreveu:

A forma representa supostamente um homem, tdo préximo quanto um
artista desajeitado e estupido possa fazer. Ela é de argila, do tamanho de
um homem e € colocada em quase todos os lugares publicos da cidade.
As partes baixas do corpo da estatua sdo grandes, desproporcionadas e
expostas da maneira mais nojenta. Em certas épocas pde-se uma mesa
para ele, da qual, evidentemente, tudo € apropriado pelo sacerdote ou
feiticeiro. Eles demonstram sentir-se felizes quando sao convencidos de
que o fetiche apreciou sua refeicdo. Algumas vezes ela permanece
intacta, sinal certo de que o fetiche ndo se satisfez com a quantidade.
Em consequéncia, é preciso aumenta-la para apazigua-lo (Verger, 2012,
p.183).

O relato de Duncan, ao se deparar com uma estatua de Exu, evidencia a
perspectiva etnocéntrica, ao classifica-la como obra de 'um artista desajeitado e
estupido'. Ele a qualifica como 'nojenta’ devido ao grande falo, normalmente em
destaque nas representagdes de Exu, e desqualifica o sacerdote, acusando-o

de usurpar as oferendas, além de criticar o proéprio rito de oferendar.

Bowen, que estava na Nigéria desde 1852, foi o primeiro a fazer aluséo a
Exu em Abéokuta.

E costumeiro, entre os europeus, chamar os idolos dos nativos de
diabos. Os préprios nativos referem-se a um unico diabo, se bem que
acreditem na existéncia de diversos outros espiritos maus. Na lingua
Yoruba o diabo é denominado Esu, o que voltou a ser enviado, que vem
de su, jogar fora; e Elegbara, o poderoso, devido a seu grande poder
sobre as pessoas. O diabo nao é considerado um dos Orisa mediadores,
mas os Yoruba prestam-lhe culto por meio de sacrificios, a fim de obter
seus favores e impedi-lo de os prejudicar (Verger, 2012, p.184).

Thomas Jefferson Bowen, um missionario batista americano, evidencia
em seu relato que a demonizagao de Exu nao € algo recente, referindo-se ao

orixa como 'diabo' ou 'demoénio’' e chamando atencao para as oferendas. Ao
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nos debrugarmos sobre os relatos desse periodo vamos encontrar a marca do

eurocentrismo e da discriminacdo como um ponto em comum. Neste sentido

Silva (2023, p. 44) nos chama atengao para o que se segue:
Do ponto de vista dos autores dos relatos apresentados, a personalidade
“vingativa” de Exu, o falo ereto em seus altares e o culto envolvendo
sacrificios de animais (bodes, cdes e porcos) e até de humanos eram
‘evidéncias” da natureza demoniaca da entidade. Esses relatos
projetam, entretanto, a sombra das ideias preconcebidas de seus autores
e ofuscam o que se pretendia descrever. Os animais sacrificiais de Exu,
por exemplo, estavam associados na Europa a imagem do diabo, que
progressivamente foi sendo caracterizado como um ser antropomorfico
(com chifres, rabo e patas de porco ou bode) ou como um cao negro.

Isso significa que na Africa Exu recebia em sacrificio os corpos de
animais que simbolizavam o diabo na Europa.

Para ampliar o estigma, os ingleses que traduziram a Biblia para o
joruba passaram a adotar os termos EsU ou Elegbara para referir-se as
palavras 'Diabo' ou 'Satad' (Devil ou Satan). O impacto é tdo grande que, até
hoje, os dicionarios de lingua portuguesa classificam Exu como o orixa
mensageiro, mas sem deixar de mencionar a relagao popular do termo com um
espirito maligno ou um demaénio.

Silva (2023, p. 54-55) chama a atengao para o fato de que as relagdes
entre Exu e o demdnio, embora sejam implicacdes de interpretacbes moldadas
pela cultura eurocéntrica, trazem a tona, de outra forma, aproximagdes com
divindades de outros sistemas religiosos, o que reflete a propria natureza
desordenadora de Exu. O horizonte maniqueista, que interpreta o mal em
oposicdo ao bem ou a virtude em oposi¢cao ao pecado, € intrinseco as religides
monoteistas. Nao obstante, como vimos anteriormente, Exu possibilita que
tradicbes como as de ordem cristd se remetam a ele para interpretar suas
préprias divindades por um principio antagdnico. As consequéncias desse tipo
de relacado, que atribui o mal a Exu, fazem com que automaticamente se
busque estabelecer sua oposi¢céo a entidades relacionadas a génese do mundo
ou dos homens, como Oxala, ou aquelas que zelam pelo destino das criaturas,
como Orunmila, que designa o destino humano por meio do oraculo de /fa.

Deste modo, o colonialismo na parte ocidental do continente africano

teve como implicagdo o cruzamento entre as cosmogonias europeias e
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africanas. Para se ter uma ideia, em Cuba, atribui-se ao termo Exu o aspecto
negativo da entidade, de modo que sua moral € relativizada e ele pode
provocar o mal. J& o termo Elegua remete-se ao seu lado positivo, sendo
associado com frequéncia ao Jesus Cristo catdlico, tendo em vista que Jesus é
interpretado como “o mensageiro de Deus”. No Brasil, ha uma relagao similar
no batuque do Rio Grande do Sul, em que Exu se diferencia de Bara, sendo
associado ao mal, enquanto Bara é relacionado as figuras de Sao Pedro e
Santo Anténio.

Deste modo, é recorrente, mesmo nas tradicbes afro-brasileiras, que as
manifestagbes de Exu sejam polares. Quando ele é associado aos santos
catolicos, € caracterizado pela abertura de caminho e pela virtude. Quando
apresenta mais intensamente as caracteristicas do deus falico, ele é associado
ao mal ou ao fechamento de caminhos. Essa polarizagdo também é
manifestada nas relacbes entre “esquerda” e “direita” enquanto negativo e
positivo.

Comumente, os ritos para Exu orixa e os exus 'caticos' sdo classificados
como 'giras de esquerda' nos terreiros, enquanto as celebragdes que envolvem
outros orixas, caboclos ou pretos velhos, associados a vibragdes positivas, sao
chamadas de 'giras de direita’. Isso ndo esta relacionado ao campo politico,
mas a polarizagdo das energias manifestadas nos diferentes ritos das religides
afro-brasileiras. A esse respeito, Silva (2023, p. 57) chama atencao para o

seguinte:

No Brasil Exu também se tornou um mediador entre as diversas
denominacdes religiosas afro-brasileiras, e o “grau de demonizagao” de
seu culto passou a ser um indicio do “grau de pureza” aferido por
adeptos e pesquisadores em seus embates por legitimidade no campo
religioso e académico. Desde os primeiros relatos de Raimundo N.
Rodrigues (2006, 1997) e Arthur Ramos (1940), vé-se que, quanto mais
uma denominacdo religiosa aproxima Exu do demobnio, mais €
considerada sincrética, “deturpada” e distante das herangas africanas
tidas como “puras” ou “legitimas”. Dessa perspectiva, denominacdes
como o candomblé de Angola ou de caboclo e da umbanda, por serem
consideradas mais suscetiveis a influéncia do catolicismo e do
espiritismo kardecista, podem ter sido responsaveis pela “decadéncia” de
Exu (associado a entidades malignas “da esquerda”), em contraste com
a tradigdo nagd, em que o aspecto “africano” de Exu pdde ser
preservado.
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Vale ressaltar que as religides afro-brasileiras ndo seguem uma
padronizacao ou institucionalizagcado universalista, como ocorre com as religides
monoteistas. Dada a amplitude de suas influéncias e a natureza de
transmissdo oral de suas tradicdes, ha uma série de diferengcas. Elas
apresentam uma vivacidade em que a relagdo com os orixas e/ou espiritos (no
caso da Umbanda) se estabelece entre a ancestralidade e a reinvencgao.
Apesar das divergéncias, Exu é respeitado em todos os terreiros e ocupa um
papel central, de modo que os ritos costumam ser abertos a partir das
reveréncias a ele ou suas variagbes. Muitas vezes seu poder é visto como
incomensuravel e se procura evitar suas manifestacoes.

Nos ritos de candomblé da tradicdo jeje-nagd, ha registros da
substituicdo de Exu por Ogum (Silva, 2023 [2015], p. 35-36). Roger Bastide
(1978, p. 176) diz que nos candomblés da Bahia nos anos de 1940 havia
poucas pessoas iniciadas para Exu, pois ter esse orixa “na cabec¢a” era visto
como uma condenagdo. Além do estigma de, na maioria das vezes, serem
pessoas negras, os filhos de Exu eram vistos como excessivamente

irreverentes, contraditorios, brincalhdes, briguentos ou amorais.

Como se Vvé, os filhos de Exu se parecem muito com o “dono” de suas
cabecgas. Caracteristicas da personalidade do Orixa, como o gosto por
desfrutar intensamente os prazeres da vida, a sensualidade e a
contradicdo, sao legadas aos seus filhos. Neste sentido, se o tipo alegre,
fanfarrédo, boémio, malandro e dionisiaco esta associado a Exu e se este
tipo € uma espécie de “modelo ideal” quando se trata de definir o povo
brasileiro e sua cultura, pode-se dizer que Exu € uma boa metafora para
se pensar a propria sociedade brasileira. Nao é a toa que entidades da
umbanda, como Zé Pilintra, ou personagens como Vadinho, do romance
Dona Flor e seus dois maridos, Macunaima, de Mario de Andrade, e Zé
Carioca, de Walt Disney, foram criados, como veremos a seguir, com o
objetivo de expressar um certo “espirito brasileiro” conhecido por sua
jovialidade e alegria festiva. (Silva, 2023 [2015], p. 43).

Mais adiante, desenvolveremos como Exu é relevante como intérprete
da cultura diante do /fa. Ha muitos itds entre ele e Orunmila, sendo Exu o
intérprete entre os homens e os orixas, ao mesmo tempo que se manifesta por

meio da cultura, o que nos traz possibilidades de enriquecer os processos

identitarios, inclusive nas obras do Cinema Novo, como Firmino em Barravento
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(1962), dirigido por Glauber Rocha. Entretanto, para compreender melhor suas
encruzilhadas transatlanticas, é fundamental entender suas manifestagdes no

Brasil.

1.5 AS MANIFESTACOES DE EXU NO BRASIL

De acordo com Simas e Rufino (2018, p. 11), as encruzilhadas
transatlanticas conseguiram superar Icu (orixa relacionado a morte), conforme
narram alguns dos it§s. H4 uma série de conflitos entre /cu e Exu. Nessa
perspectiva, a morte € superada pelas pretensdes do colonialismo
eurocéntrico, pois, para a maioria das culturas africanas, bem como para as
amerindias, a morte ndo esta relacionada a oposicdo a vida, mas a
espiritualidade, sendo a finitude marcada pelo esquecimento. Em outras
palavras, essas culturas se cruzaram e puderam se reinventar para sobreviver.
A ancestralidade, apesar da violéncia e das tentativas de apagar o passado,
pOdde sobreviver e se reinventar. Nesse sentido, € importante compreender
como Exu dinamiza os processos de reinvencao, de modo que passaremos a
observar alguns elementos fundamentais do Exu africano e seus
desdobramentos deste lado do Atlantico.

Silva (2023 [2015], p.46) relata que entre os fon-ioruba Exu pode ser
cultuado num pedaco de pedra, como a de ota ou, entdo num comoro de terra
ao qual se da o formato de cabega humana em que os olhos, nariz e boca séo
feitos com buzios cravados. Da cabecga, projeta-se o falo. Também é possivel
observar estatuas antropomorficas decoradas com buzios, que se inclinam
para tras, de onde surge uma tranga no formato de pénis ou faca. As
representacbes de Exu, como vimos anteriormente, escandalizaram os
primeiros europeus que tiveram contato com elas, sobretudo por conta do falo
em destaque. Ocorre que o falo é visto pela cultura ioruba enquanto elemento
de fertilidade e transformacdo. Como Exu esta relacionado a comunicabilidade,
dinamismo, mudancga e, assim por diante, as representacdes falicas sao

fundamentais.
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No Brasil, as etnografias existentes entre os anos de 1930 e 1960
apresentaram as representagdes de assentamentos de Exu feitas em argila e,
aos poucos, foram ganhando o formato mais antropomorfico. Embora a cabecga
seja a representagdo mais frequente no culto a Exu, também € possivel
observar a existéncia de estatuas de corpo inteiro. Na Africa Ocidental as
estatuas costumavam ser feitas de madeira entalhada. Nas Américas essa
tradicdo nao foi vigorosa. Enquanto em Africa ele costumava ser representado
com um cetro com cabacas, no Brasil ele passou a ser representado com
frequéncia segurando um em forma de langa, além de chifres e rabo.

Nos candomblés Exu tem menos avatares, no entanto, vale assinalar
que na Umbanda e outras religides afro-brasileiras, existem as figuras dos
chamados exus “caticos”. Vale lembrar que, no caso da Umbanda, por
constituir-se de um sincretismo amplo, que envolve elementos do espiritismo e
do cristianismo, o trabalho com as “almas” & essencial. Aléem do culto aos
orixas, ha o culto aos antepassados que ja foram “encarnados”, ou seja,
acredita-se que ja tenham vivido e que suas almas passam por estagios de
evolucdo, podendo, através das giras e de outros ritos, interagir com 0s vivos.
Neste ambito € que nos remetemos aos exus “caticos”, os quais seriam
espiritos que ja foram encarnados, mas que trabalham a partir das

manifestagdes de Exu. Acerca disso, Silva (2012, p. 1089) diz o seguinte:

Quando incorporam nas sessdes de umbanda, a religi&o afro-brasileira
com maior numero de adeptos no Brasil, esses Exus se apresentam com
nomes de demodnios extraidos da Biblia, como Exu Belzebu e Exu
Lucifer, ou nomes relativos aos dominios que regem, como Exu 7
Encruzilhadas, Exu Porteira, Exu Cemitério, Exu Catacumba, Exu
Caveira, Exu da Lama, Exu do Lodo, Exu da Sombra. Estes Exus, e sua
versdo feminina, chamada de Pombagira, reproduzem no Brasil
contemporéneo as representagdes do diabo, presentes nas gravuras
europeias da ldade Média e nas histérias de mistério e terror divulgadas
no inicio do século XX. E se no candomblé existe menos de uma dezena
de avatares de Exu (Exu Tiriri, Exu Lona, Exu Marabd etc.), na umbanda
ha legides com dezenas deles.

O cruzamento de culturas no Brasil fez com que as divindades africanas
fossem representadas a partir das figuras dos santos do cristianismo, com o

propésito de evitar repressdo e discriminagdo. Ao longo do tempo a



51

religiosidade popular passa a confundir esses elementos, como o que se
apresenta em O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, adaptado para o
cinema mais tarde por Anselmo Duarte (1962), do qual falaremos mais adiante.
Silva (2012, p. 1091) sustenta que as manifesta¢cdes demoniacas de Exu s&o
mais africanas do que parecem, sobretudo porque ele continua exercendo o
papel de mediador, da mesma forma que o Exu africano.

Mesmo que alguns dos seus nomes tenham sido retirados dos textos
biblicos, a maioria deles faz referéncia aos pontos de interseccéo, tais como
“encruzilhada”, “porteira” e, assim por diante. Também fazem referéncia as
relacbes entre os vivos e os mortos, como cemitérios, caveiras e catacumbas,
além dos estados intermediarios da matéria, como 'lodo' e 'sombra’. Também &
comum observar o uso das cores preta e vermelha em suas vestimentas, o que
nos remete ao famoso itd de Exu com o chapéu de duas cores. Além disso, ha
as intermediagdes entre contextos distintos, tais quais da mistica e dos
contextos sociais. Essas manifestacbes de Exu, de modo geral, promovem
uma profunda adesao a interpretacdo da realidade e a criacdo de solucdes
para problemas, que, embora cotidianos, sdo amplamente complexos.

Para dimensionar ainda mais as representag¢des dualistas de Exu, Silva
(2012, p. 1091) apresenta algumas imagens de Exus antecedidas do seguinte
texto:

[...] Xoroque, Exu-Ogum, ele se mostra metade S&o Jorge (branco) e
metade demdnio (negro ou mestico). E como se Sao Jorge (o bem) ndo
pudesse ser 0 que é se nao fosse o dragdo (o mal) que ele vence, assim
como o senhor nao constréi o mundo colonial sendo pela forga da mao
de obra escrava. A segunda imagem, Exu Duas Cabegas, mostra que a
identidade de género é constrastiva: homens e mulheres ndo se definem
sendo na relagdo de uns com os outros. E, por fim, a terceira imagem,
Xoroque-Caboclo-Exu, mostra a miscigenagdo como formadora da
sociedade brasileira: um indigena, negro ou mestico usa cocar, € um

branco ou negro tem a “cor de pele” vermelha, cor tanto de Exu como do
diabo.

As representacoes de Exu escolhidas por Silva sdo capazes de sintetizar
as caracteristicas de dualidade de Exu, manifestando-se no cruzamento de
dimensdes opostas, como as relagdes entre 'bem' e 'mal’, 'santo’ e 'demonio’,

'masculino’ e 'feminino’, 'branco’' e 'negro’, e 'indigena' e 'negro’', condensadas
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em figuras unicas. Essa dualidade de relagdes representa, por si, a dimensao
da encruzilhada, da troca, das possibilidades de incorporacao da diversidade e
da mediacdo entre elementos opositores, o que nos faz lembrar deste ponto

para Exu entoado nos terreiros:

Exu que tem duas cabecas
Ele faz sua vida com fé
Uma é satanas no inferno
A outra é Jesus de Nazaré

Ressalta-se ainda que a dualidade é uma caracteristica do Exu africano,
que costuma ser representado com uma face dupla, sendo capaz de olhar para
tras e para frente ao mesmo tempo, sintetizando, inclusive, a oposi¢cao entre
passado e futuro. A forma exusiaca de interpretar o mundo inspira obras da
cultura, por mais que elas ndo se remetam, por muitas vezes, a Exu de forma
explicita. Vejamos esse trecho do samba intitulado Cabéd, Meu Pai, de Moacyr
Luz:

O pai me disse que a tradigdo é lanterna

Vem do ancestral € moderna
Bem mais que o modernoso [...]

Normalmente as nog¢des de ‘ancestralidade’ e ‘modernidade’ sdo vistas
como opositoras, mas aqui Luz as apresenta como complementares, existentes
no mesmo fendmeno, ao mesmo tempo em que ‘tradicdo’, que pode ser
compreendida corriqueiramente como algo arcaico € justamente aquela que se
coloca como ‘lanterna’, ou seja, que ilumina, projeta para frente, revela o futuro.

Nao obstante, para avangarmos, € necessario nos remetermos as
representacdes femininas de Exu, as chamadas ‘pombagiras’, as quais sao
representadas enquanto desafiadoras do ordenamento patriarcal da sociedade
brasileira, ndo aceitando as subordinagcdes que sao impostas as mulheres.
Muitas delas se apresentam a partir do arquétipo da prostituta, questionando as
formas tradicionais de casamento, maternidade e familia. As pombagiras sao
jocosas, habeis e firmes ao mesmo tempo e sempre se opde as relagdes de
dominagéo, sendo protetoras das mulheres e mestras dos homens. Sobre elas,

Simas (2019, p. 18) diz o seguinte:
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A pombagira € resultado do encontro entre a forga vital do poder das
ruas que se cruzam, presente no inquice dos bantos, e a trajetéria
performatica de encantadas ou espiritos de mulheres que viveram a rua
de diversas maneiras (a corte das pombagiras é vastissima), tiveram
grandes amores e expressaram a energia vital através de uma
sensualidade aflorada e livre. O corpo pecador ndao faz o menor sentido
para as donas da rua, muitas delas Marias: Maria Padilha, Maria
Molambo, Maria Navalha, Maria do Porto, Maria Quitéria...

Simas assinala que as manifestagdes das pombagiras sao libertadoras,
mas nao descontroladas, sendo reguladas pela poténcia da feminilidade. Elas
sdo donas de seus desejos e os manifestam por meio de sua corporeidade,
através da ginga, da sedugao e, sobretudo, por uma postura desafiadora dos
padrées normativos da sociedade. Ha pelo menos duas perspectivas
moralistas sobre elas — a primeira diz que sao mulheres que se prostituiram e
vém aos terreiros para pagar seus carmas. A segunda se remete ao contexto
da doenca, Ihes acusando de histeria. A primeira dessas visdes se opde aos
fundamentos das tradicbes de matriz africana, enquanto a segunda se refere a
contrariedade com relagao a liberdade dos corpos femininos.

Outra vertente das manifestacdes exusiacas se expressa por meio da
cultura do samba, do carnaval, do gingado, da capoeira e do jogo, se remete a
malandragem. Seu arquétipo esta ligado a figura do malandro social, aquele
que, diante das limitagdes e da opressdo estabelecida pela cultura
hegemonica, se coloca por meio da criagdo, da invengéo e da superagao das
amarras sociais. Nesse sentido, podemos nos remeter a entidades como Zé
Malandro, Zé do Coco e Zé da Luz ou a malandras como Maria do Morro,
Maria Preta e Maria Navalha. No entanto, sem duvidas o mais conhecido entre
eles é Seu Zé Pelintra.

O arquétipo da malandragem condensa uma rica polissemia.
Primeiramente, representa a miscigenagdao e a consequente marginalizagao
daqueles que possuem pele preta ou parda. Simbolizam a criatividade e a
capacidade de reinvencdo diante dos sistemas de opressao, elementos

valorizados como universalizantes na cultura brasileira. Se relacionam,
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também, a nossa formacéao diaspdrica, primeiramente transatlantica e, depois,
interna. Seu Zé Pelintra concentra esses elementos.

Conta-se que Seu Zé Pelintra é mestre da Jurema (religido
afro-brasileira, com forte influéncia indigena, bastante praticada no Nordeste e
que tem uma relagdo predominante com a cura) (Simas, 2019, p. 15). Na
Jurema ele aparece nos terreiros trajando camisa branca ou quadriculada, com
as pernas das calcas dobradas, anda descalco e fuma cachimbo. H4 uma
versao que diz que seu nome era Zé de Aguiar, nascido na Vila do Cabo Santo
Agostinho, em Pernambuco e, depois, foi criado em Afogados da Ingazeira.
Apaixonou-se por Maria Luziara, mas nao foi correspondido, o que o levou a
perambular pelos sertbes e praias nordestinos para esquecer-se do amor
desatendido. Passou pela Paraiba e por Alagoas, de modo que, ao longo
dessa trajetdria, ele foi iniciado nos ritos da jurema pelo Mestre Inacio. Assim
como varios imigrantes nordestinos, foi atraido para o Rio de Janeiro,
passando a vestir terno de linho branco, chapéu panama e gravata vermelha.
Teria morrido numa briga com facas no Morro de Santa Tereza.

Deste modo, é possivel observar que o arquétipo de Seu Zé Pelintra
esta relacionado ao fluxo, ao aprendizado, as transformagdes e aos caminhos.
Ele pode se apresentar de modo diferente em cultos diversos, conforme as
necessidades que os contextos podem demandar.

Sao incontaveis as produgdes culturais que se remetem a malandragem
e ao dualismo que simboliza as contradigdes da sociedade brasileira. Podemos
citar, por exemplo, o duelo de sambas entre Noel Rosa e Wilson Batista, que
sozinhos dariam um estudo a parte. Em 1933 Noel faz sucesso com o Feitico
da Vila, que exalta a Vila Isabel, onde moravam os dois sambistas. Nesse
periodo Noel ja era conhecido e Batista estava em ascensao. Por ja ter feito
outros sambas acerca do tema, sentiu-se menosprezado por nao ter alcangado
tanto sucesso, decidindo compor um samba-resposta (Lengo no Pescogo) a
musica de Noel. A disputa ndo parou por ai, viriam muitas outras composi¢coes

das quais podemos destacar Rapaz Folgado, de Noel Rosa (1933).
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Elevando o tom das ironias Batista responde com Mocinho da Vila, em
1934. A disputa terminaria somente em 1936 com o langamento de
Frankenstein da Vila, de Wilson Batista. Apesar da rivalidade, o duelo levou os
compositores a aprimorarem suas letras e melodias, criando classicos
marcantes para o samba até os dias de hoje. Noel era da classe média, tinha
chegado a estudar medicina, mas abandonou o curso para viver na boemia e
Batista era de origem humilde. O duelo € amplamente marcado por essas
contradi¢cdes entre o “mocinho” e o “bamba”.

Nao € o nosso propoésito realizar uma analise minuciosa sobre essas
composi¢des, no entanto, vale citar ao menos duas delas para que possamos
dimensionar a polémica. Sobre o primeiro, Silva (2015, p.164) desenvolve uma

analise sobre os elementos de Exu representados na letra.

Quem nasce la na Vila / Nem sequer vacila / Ao abragar o samba / Que
faz dancar os galhos / Do arvoredo e faz a lua / Nascer mais cedo / L3,
em Vila Isabel / Quem é bacharel / Nao tem medo de bamba / Sao Paulo
da café / Minas da leite / E a Vila Isabel da samba / A Vila tem um feitico
sem farofa / Sem vela e sem vintém / Que nos faz bem / Tendo o nome
de princesa / Transformou o samba / Num feitico decente que prende a
gente / O sol da Vila é triste / Samba ndo assiste / Porque a gente
implora: / Sol, pelo amor de Deus / Nao vem agora / Porque as morenas /
Véao logo embora / Eu sei tudo o que fago / Sei por onde passo / Paixao
ndo me aniquila / Mas, tenho que dizer /Modéstia a parte / Meus
senhores / Eu sou da Vila! (Feitico da Vila. [Noel Rosa] Gravagéo de
Claudia Ventura e Rodrigo Alzuguir. O Samba carioca de Wilson
Baptista. Biscoito Fino. 2013. Disco 2. Faixa 14.).

O Feitico da Vila nos chama a atengdo com seu nome, dado o termo
'feitico’, que, embora nao enuncie explicitamente as religides de matriz africana,
torna essa referéncia mais evidente ao longo da letra - “A Vila tem um feitico
sem farofa / Sem vela e sem vintém [...]". Tradicionalmente os padés para Exu
sdo compostos justamente por farofa (comumente de mandioca branca que se
torna uma massa ao ser regada por azeite de dendé), velas e moedas,
remetendo-se ao pagamento a Exu para abertura ou fechamento de caminhos.
A letra coloca a Vila Isabel como protagonista da produgdo do samba. No
entanto, ao mencionar "Tendo o nome de princesa / Transformou o samba /

Num feitico decente que prende a gente', nota-se um pano de fundo que
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diferencia a Vila Isabel de outras comunidades do Rio de Janeiro. Ha outro
elemento de manifestacido exusiaca peculiar nesse trecho, pois o 'feitico
decente' nos leva a contraposicdo com o que seria, talvez, o 'feitico indecente'.
Apesar disso, o “feitico” se faz presente na Vila, por mais que Noel o apresente
como ‘“diferenciado”. Evidentemente, poderiamos expandir essa analise a
problematizagdes mais amplas, mas, o nosso propoésito aqui € apenas o de
entender como as mencdes a Exu, mesmo que opositoras, se fazem presentes
na cultura brasileira.
Para ficarem mais evidentes as contribuicbes em torno da imagem do
malandro, outro samba dessa disputa deve ser mencionado.
Meu chapéu de lado / Tamanco arrastando / Lengo no pescogo / Navalha
no bolso / Eu passo gingando / Provoco e desafio / Eu tenho orgulho em
ser vadio / Sei que eles falam desse meu proceder/ Eu vejo quem
trabalha/ Andar no miseré / Eu sou vadio / Porque tive inclinagdo/ Eu me
lembro era crianga/ Tirava samba-cancéo (Lenco no pescoco. [Wilson

Batista] Gravagao de Claudia Ventura e Rodrigo Alzuguir. O Samba
carioca de Wilson Baptista. Biscoito Fino. 2013. Disco 2. Faixa 11.).

A imagética elaborada por Wilson Batista nessa cangédo nos apresenta
uma espeécie de autorretrato, ou seja, expressa como o artista se via e indicava
a trajetoria que o tinha levado até ali. A cangdo condensa, no entanto, a
maneira de vestir e agir dos malandros que se manifestam nos terreiros de
religibes como a Umbanda e o Batuque — o chapéu, o tamanco, o lengo e a
navalha — e a maneira de se comportar — gingando, desafiando e se
orgulhando de n&o se enquadrar nos padrbes sociais estabelecidos pela
sociedade hegemoénica. A contestacédo se aprofunda ao falar das contradigbes
envolvendo trabalho e miséria. Batista ainda fala de uma ‘“inclinacao” a
vadiagem desde crianga. Neste contexto, somos levados a pensar sobre como
as relagdes de trabalho sio interpretadas para as comunidades provenientes
dos processos afrodiasporicos, frutos de sequestro do seu continente natal e
de um escravagismo voraz. Naquele momento em que o Brasil costumava
afastar-se do seu passado monarquico, aspirando aos ares de “modernidade”,
os descendentes dos ex-escravizados continuaram sendo relegados a

exploragdo e aos subempregos. A malandragem, portanto, apresenta uma
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natureza muito peculiar a Exu — a subversdo —, que supera as imposi¢coes
estabelecidas e reinventa uma maneira de se colocar no mundo.

A malandragem apresenta um potencial semantico tdo peculiar que o
Cinema Novo recorre a personagens malandros ao menos duas vezes, em
Barravento (1962), dirigido por Glauber Rocha e em A Grande Cidade (1963),
dirigido por Caca Diegues. Em ambos os casos quem interpreta esses
personagens é Anténio Pitanga.

Barravento nos insere numa vila de pescadores no interior do Estado da
Bahia. Seus habitantes, adeptos do Candomblé, sdo explorados pelo dono da
rede de pesca, sendo obrigados a Ihe dar boa parte da sua produgdo. Firmino &
apresentado ao publico trajando terno branco e chapéu panama. Ele € um
ex-morador da vila que esta vivendo em Salvador, mas volta para uma visita.
Ele é a espinha dorsal da narrativa, anunciando e, a0 mesmo tempo,
provocando as mudancgas que estdo por vir. Dedicaremos a analise desse filme
e estudo de uma sesséo sobre ele realizada pelo Cineclube no final de 2023
mais adiante.

Ja A Grande Cidade conta a trajetoria de Luzia (Anecy Rocha), que sai
do Nordeste e chega ao Rio de Janeiro em busca do seu noivo Jasao
(Leonardo Villar). Quem ampara Luzia na sua chegada ao Rio, bem como
conduz o restante da histéria € Calunga (Antbnio Pitanga), que também é
migrante, originario da Bahia. Trata-se de um personagem complexo,
marginalizado pela origem e cor de pele e faz pequenos trambiques para
sobreviver. De forma carismatica, ele acolhe Luzia e a ajuda a encontrar Jasao.
Questiona os moldes do trabalho moderno, a desigualdade social e seu
enfrentamento a essas contradicbes € alegre e criativo. Gostariamos de
destacar a fala final de Calunga no filme, que expressa sua habilidade em
transitar em meio aos conflitos estabelecidos no universo urbano “A guerra é
grande e todo mundo esta nela, mas eu néo” — solta uma enorme gargalhada e
saiu dangando no horizonte diminuindo na tela, indicando que sua trajetoria

continua.



58

Calunga, apesar de nao trabalhar, se sustenta a partir de relacbes de
conflito e exploracéo que a cidade impde. Ele escapa da violéncia por meio da
astucia e da observagao. Procura ajudar Luzia e Jasdo, mas nao se coloca no
meio da linha de fogo. Enquanto Jaséo é baleado pelas costas e Luzia é vitima
do fogo cruzado, Calunga observa. Ele ndo é, em tese, o protagonista da
histéria, mas € ele quem possibilita seu desenvolvimento, fazendo com que os
personagens se encontrem gragas ao seu dominio das relagbes e
conhecimento da cidade. A figura do malandro, portanto, € composta dessa
natureza exusiaca, pois € capaz de mover-se nos caminhos truncados, criar
relagdes, solugdes e dar vazido ao destino daqueles que estdo ao seu entorno.

N&do obstante, aguardaremos as proximas sessdes para desenvolver
nosso estudo acerca dos elementos exusiacos do Cinema Novo a partir do
recorte em Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha.
Para compreender melhor Exu, seu papel de intérprete e suas relagdes com a
cultura, é necessario conhecer alguns de seus itas, especialmente aqueles que

tratam da comunicacao e de sua natureza transformadora.

1.6 EXU, A COMUNICACAO E A CULTURA

A esta altura é essencial que nos detenhamos a alguns dos itds sobre
Exu, com o proposito de compreender caracteristicas essenciais do orixa, tais
quais as da transformacgao, da comunicacao e da interpretacdo do mundo, pois
eles nos levam a crer que o horizonte da cultura é sua encruzilhada fundante,
pois € ela que da vazado aos outros elementos da sua natureza. Para tanto,
recorreremos aos itds relacionados a essas tematicas, elencadas pela
pesquisa minuciosa de Vagner Gongalves da Silva (2015; 2023). Essa
abordagem nos possibilitara avangar no sentido de compreender as relagdes
entre cultura, encantamento e identidade.

O primeiro mito que escolhemos elencar é contado na Nigéria, no Benin
e no Brasil e é intitulado “Exu Ensina Ifa a Divinagdo e Surge o Primeiro
Babalad” (Silva, 2022, p. 360 - 361),
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No comego dos tempos, quando havia muitos poucos homens no
universo, Ifa e os outros deuses nao recebiam, como agora, abundantes
presentes e ebds. Os deuses eram obrigados a conseguir meios de
satisfazer seus desejos. Ifa, dentre outros, dedicava-se a pescar. Certo
dia, exausto de tanto cansacgo, dirigiu-se a Elegba, o mais perspicaz e
astucioso, bem como o mais travesso de todos os génios, os quais,
assim como ele, padeciam de muitas caréncias ao perambular pelos
desertos com os espiritos, seus companheiros.

Elegbd, consultado quanto aos meios mais eficazes de melhorar suas
mutuas condigbes, respondeu que, se dispusesse de dezesseis obis
colhidos de dois pés que Olorum Olodumaré (o deus todo poderoso)
havia entregado aos cuidados do homem, poderia ensinar a Ifa a arte de
conhecer o futuro e propiciar os deuses, a fim de que pudesse participar
dos ebds que Ihes eram oferecidos. Antes, porém, de confiar-lhe seu
segredo, Elegba estipulou que a ele caberia a primeira escolha dos ebds
destinados aos deuses. Ifa aceitou essas condi¢cdes e prometeu fazer
com que os desejos de Elegba fossem respeitados. Tal costume ainda é
observado.

Ifa partiu em busca de Orungan, o chefe dos homens e o fez
compreender a vantagem que lhe caberia o fato de conhecer o futuro e o
desejo dos deuses e, assim, ser contemplado com seus favores e evitar
a ira deles (Baudin, 1885, pp33-35).

Este mito é fundamental para a interpretacdo de varias questbes. A
primeira delas diz respeito a compreensao de outras divindades, neste caso, as
angolo-congolesas. Como vimos anteriormente, os iorubas cultuam os orixas e
chamam a divindade da comunicacdo e das transformacbes de Exu. Ja a
cultura bantu, que cultua os inquices o chamam de Elegba.

Ifa, por sua vez, é tratado nessa versao como um jnquice, mas, nas
tradicbes afro-brasileiras € entendido como um sistema de conhecimentos
oraculares, que esta sob o dominio de Orunmila, que € a divindade relacionada
a sabedoria e conhecimento do destino.

Orungan é a divindade responsavel pela manutencao da fertilidade e da
abundancia, tendo dominio sobre a terra e a agua doce. Esse papel |Ihe
assegura uma relagdo importante com os homens e a sua sobrevivéncia. Ja
Olorum Olodumaré é o criador primordial, do qual derivam todas as outras
coisas e divindades.

De acordo com este mito, como no inicio o numero de homens era
pouco, os deuses ndo recebiam tantos presentes e eram responsaveis pela
prépria subsisténcia. Ifa procura alterar essa condicao e, para tanto, apela a

criatividade de Elegba, que apresenta uma alternativa para que ele tenha o
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dominio sobre os segredos do destino e, assim, possibilite a aproximagao entre
os deuses e 0s homens.

Neste sentido ha uma relacdo importante, a de que os homens
alimentam as divindades que, por sua vez, retribuem aos homens. Essa
aproximagao exige um contato mais proximo, ligado a necessidades vitais,
como a alimentacdo. Apesar de Ifa passar a deter a faculdade de compreender
o destino, quem possibilita isso € Elegba, que além de aproximar as divindades
dos homens, possibilita uma relagdo de mutualidade. Ifa amplia seu poder, mas
retribui a Elegba, que deve receber os ebds antes de todos os outros deuses,
de modo que encontraremos similaridades em relacdo a primazia de Elegba
sobre os outros deuses em varios dos outros mitos. E possivel perceber seu
papel no desordenamento e reordenamento das coisas, bem como do
estabelecimento de relagdes entre elas.

Um mito complementar a esse foi registrado no Benin em 1938 por
Herskovits, o encontramos também disponivel no livro de Silva (2022, p.
380-381) e recebe o nome de “Mawu Ensina os Homens a Cultuar Legba e Fa

para Terem Boa Fortuna”.

Depois que o mundo foi criado, dois homens desceram do céu. O
primeiro chamava-se Koda e o segundo, Caada. Conta-se que naqueles
dias os remédios ndo existiam, nada era cultuado e, em toda a Africa,
havia muito pouca gente. Aqueles dois homens vieram como numodato —
“profetas” -, convocaram as pessoas e disseram que tinham sido
enviados por Mawu. Comunicaram a mensagem de que era necessario
que cada pessoa tivesse seu Fa. As pessoas perguntaram: “Que coisa &
esta que vos denominais Fa?”. Aqueles homens disseram que Fa é o
escrito mediante o qual Mawu cria cada pessoa e que esse escrito é
dado a Legba, o unico que assiste Mawu nessa tarefa. Disseram também
que Mawu estd sempre sentada, mas que Legba esta para todo o
sempre diante dela, que as ordens a ele dadas por meio desse escrito se
chamam Fa e que, portanto, todos os homens que foram criados tem seu
Fa. Acrescentaram que Legba possui todos os escritos de cada dia e é
enviado por Mawu para levar a cada individuo o seu Fa, pois é
necessario que um homem conhega 0 escrito que Mawu usou para
cria-lo. Assim, tendo conhecimento de qual é seu Fa, ele sabera o que
pode e o0 que ndo pode comer, o que pode e o0 que nao pode fazer.

Quando eles disseram isso, disseram também que cada homem tem um
deus a quem ele deve cultuar, mas que sem Fa ele jamais podera saber
qual é seu deus e que, portanto, € necessario que todos os homens da
terra cultuem Legba. Caso deixem de cultua-lo, Legba se recusara a
revelar a um homem o escrito, que é o seu destino. Se ele n&o se dirigir
a Legba em primeiro lugar, este ndo dara ao homem as coisas boas que
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Ihe sdo destinadas. Cada dia, eles prosseguiram, Mawu da a escrita do
dia a Legba, dizendo-lhe quem vai morrer, quem vai nascer, qual o perigo
que alguém enfrentara, a boa fortuna com que alguém sera
contemplado, Quando Legba possui essa informagéo, entao € possivel,
se ele quiser, mudar o destino reservado a qualquer homem [...].

Mawu é a divindade suprema entre os fons, considerada a criadora do
universo e associada a Lua, enquanto seu irméo gémeo, Lisa, € associado ao
Sol. Acredita-se que Mawu teria moldado a terra e dado origem a vida com
suas proprias maos. Como adiantamos, € possivel notar semelhangas entre as
crengas, mitos e cultos entre varias culturas africanas, as quais acabam se
condensando no Brasil.

Neste mito Legba novamente apresenta um papel fundamental. Ao
conhecer o destino de todos os homens, ele é o encarregado de manter a
comunicacao entre eles e Mawu, sendo aquele que pode modifica-los, se
desejar. Por isso os homens devem cultuar Legba, pois é aquele que os
possibilita se antevéem, e evitarem os riscos que lhes podem atingir.
Novamente € possivel perceber o quanto Legba € importante para a
comunicagao, pois permite que os homens tomem decisbes mais sabias em
relacéo as suas vidas. Esse mito nos ajuda a compreender o papel de Exu no
que diz respeito, sobretudo, a comunicacédo e a cultura. Os desdobramentos
dessa sabedoria nas praticas cotidianas das religides de matriz africana
propdem possibilidades de leitura da realidade e enfrentamento de problemas
concretos, como, por exemplo, quando se apela a Exu para conseguir um
emprego ou evitar problemas no trabalho ou, entdo, para o pagamento de
dividas, a concretizagdo de negocios e, assim por diante. A comunicagao
também permite a criacdo de relagdes entre elementos que aparentemente séao
distintos. Ndo a toa, como vimos, muitas das suas manifestacées provocam a
sintetizacao entre elementos opostos.

Poderiamos apresentar uma série de outros ijtds que consideram o
aspecto comunicativo de Exu, seu papel na compreensdo dos sistemas
oraculares (por meio do acesso ao /fa, pois varios dos mitos indicam que ele
possibilita a Orunmila o aprendizado da leitura do I/fa) e seus desdobramentos

no universo simbdlico popular. E importante destacar que este é um dos
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campos que se abrem nesta tese para futuras pesquisas. No entanto, para nao
nos desviarmos do recorte, escolhnemos um ultimo mito a ser apresentado,
sobre a origem de Exu, que permitird vislumbrar alguns de seus
desdobramentos no ambito da cultura, chegando até os filmes do Cinema
Novo.

Apresentaremos na integra as duas versdes do mito intitulado Exu: Boca
Que Come Tudo, conhecido na Nigéria e no Brasil, apresentadas no livro de
Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 445 — 446) para que possam melhor

subsidiar nossas reflexoes.

A histdria conta que nas remotas origens, Olédumare e Orisanla estavam
"comecando a criar o ser humano. Assim criaram Esu, que ficou mais
forte, mais dificil que seus criadores: “Esu si le ju awon mejeji 10”.
Olédumare enviou Esul para viver com Orisanla; este colocou-o & entrada
de sua morada e o enviava como seu representante para efetuar todos
os trabalhos necessarios. Foi entdo que Orunmila, desejoso de ter um
filho, foi pedir a Orisanla. Este Ihe disse que ainda n&o tinha acabado o
trabalho de criar os seres e que deveria voltar um més mais tarde.
Orunmila, impacientou-se querendo a qualquer preco levar um filho
consigo. Orisanla repetiu que ainda nao tinha nenhum. Entado perguntou:
“Que é daquele que vai a entrada da sua casa?. E aquele mesmo que
ele quer. Orisanla Ihe explicou que aquele ndo era precisamente alguém
que pudesse ser criado e mimado no aiyé. Mas Orunmila insistiu tanto
que Orisanla acabou por aquiescer. Orunmila deveria colocar suas maos
em Esu e, devolta ao aiyé, manter relagdes com sua mulher Yeurd, que
conceberia um filho. Doze meses mais tarde ela deu a luz a um filho
homem, e porque Osala dissera que a crianga seria Alabara, Senhor do
Poder, Orunmila decidiu chama-la de Elégbara. Assim, desde que
pronunciou seu nome, a crianga, Esu mesmo, respondeu e disse:

“‘Mae, mae. Eu quero comer preas”. A mae respondeu: “Filho, come,
come. Filho, come, come. Um filho € como contas de coral vermelho. Um
filho € como cobre. Um filho é como alegria inextinguivel. Uma honra
apresentavel que nos representara depois da morte”.

Entdo Orunmila trouxe todos os preads que pode encontrar. Esu acabou
com elas.

7 Olédumaré é o criador supremo, de onde se originam todos os orixas e tudo o mais da
criagdo. Orinsala, conhecido no Brasil como Oxald, é a divindade relacionada a criagdo dos
homens, tarefa que recebe do pai, Olédumaré. Também esta relacionado a sabedoria e justica.
Esta, ainda, relacionado a ordem. Alguns autores, como Simas, para facilitar a compreenséao da
natureza dessas divindades, fazem uma comparagao entre Oxala e Apolo, da mitologia grega,
enquanto seu oposto seria Exu, relacionado a Dionisio. Yeuru é a deusa da guerra, dos ventos
e da justica, mais conhecida pelos brasileiros como /ans&d. Seus jtds retratam seu
comprometimento em defender os oprimidos, sua natureza maternal, sua forga guerreira € o
simbolismo relacionado a transformagado. Yangi € conhecida, também, como /ku, sendo ela a
deusa da morte, que tem o propésito de guiar as almas dos mortos ao seu destino. Ao mesmo
tempo em que ela representa a morte, remete-se a renovagao.
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No dia seguinte, a cena se reproduziu com Esu pedindo e devorando
todos os peixes frescos, defumados, secos, etc. que existiam na cidade.
No terceiro dia, Esu quis comer aves. Gritou e comeu até acabar com
todas as espécies de aves. E sua mae cantava todos os dias os versos
acima e ainda acrescentava: “Visto que consegui ter um filho. O que
acorda e usa duzentas vestimentas diferentes. Filho continue a comer”.
No quarto dia Esu disse que queria comer carne. Sua mae cantou como
de habito, e Orunmila trouxe-lhe todos os animais quadripedes que
pbde achar: cachorros, porcos, cabras, ovelhas, touros, cavalos, etc.; até
aqui ndo ficou um s6 quadripede, Esu ndo parou de chorar.

No quinto dia Esu disse: “Mae, mée. Eu quero comé-la!”.

A mée repetiu sua cancgédo: “Filho, come, come. Filho come, come”, e foi
assim que Esu engoliu sua mae.

Orunmila, alarmado, correu a consultar os babalads, que lhe
recomendaram fazer a oferenda de uma espada, de um bode e 14 mil
cauris. Orunmila fez a oferenda.

No sexto dia depois de seu nascimento Esu disse: “Pai, Pai. Eu quero
comé-lo!”.

Orunmila cantou a cancdo da mae de Esu e, quando este se aproximou,
Orunmila langou-se em sua perseguicdo com a espada e Esu fugiu.
Quando Orunmila o reapanhou, comegou a seccionar pedagos do seu
corpo e espalha-los, e cada pedago transformou-se em Yangi.

Orunmila cortou e espalhou duzentos pedacos e, eles se transformaram
em duzentos Yangi. Quando Orunmila se deteve, o que restou de Esu
ergueu-se e continuou fugindo. Orunmila sé pode apanha-lo no segundo
orun e la Esu estava inteiro de novo. Orunmila voltou a cortar duzentos
pedacos que se transformaram em duzentos Yangi. Isso repetiu-se nos
nove Orun que ficaram assim povoados de Yangi. No Ultimo orun,
depois de ter sido talhado, Esu decidiu pactuar com Orunmila: este ndo
devia mais persegui-lo; todos 0s Yangi seriam seus representantes e
Orunmila poderia consulta-los cada vez que fosse necessario envia-los a
executar trabalhos que ele lhes ordenasse fazer, como se fossem seus
verdadeiros filhos. Esu assegurou-lhe que seria ele mesmo quem
responderia por meio dos Yangi (pedagos de Lateria) cada vez que o
chamasse. Orunmila perguntou-lhe sobre sua mae que havia sido
devorada. Esu devolveu sua mae a Orunmila e acrescentou que
Orunmila deveria chama-lo se ele quisesse recuperar a todos e cada um
dos animais e das aves que ele tinha comido sobre a terra: Ele (Esu) os
assistiria para reavé-los das maos da humanidade.

Orunmila e Yeburu reinstalaram-se na cidade de Iworo, e a partir desse
momento ela comecgou a dar a luz a muitos filhos de ambos os sexos. A
histéria continua com o translado para Kétu, a invocacdo de Esu para os
proteger da guerra, a vinda de Esu do orun para os defender, a volta a
Iworo, o ensinamento de como preparar e sagrar o “assento” de Esu,
transferindo-lhe a agbara que executaria todos os “trabalhos” que lhe
fossem solicitados, e acaba com uma saudacgéo, um oriki alusivo a suas
caracteristicas:

Esu come cachorros, come porcos.

Bara anda senhorilmente balangando-se para direita e para a esquerda.
Todos os atacantes se afastam.

Quando eles véem chegando senhoril e sutiimente.

Versédo 2:

Exu (filho primogénito de lemanja, a orixa dos mares, com Orunmila, o
ancidao orixa da adivinhagcao e irmaéo de Ogum, Xangé e Oxdssi) era
voraz e insaciavel. Conseguiu comer todos os animais da aldeia em que
vivia. Depois disso, passou a comer as arvores, os pastos e tudo o que
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via até chegar ao mar. Orunmila previu, entdo, que Exu ndo pararia.
Comeria os homens e tudo [0] que tivesse a frente, chegando mesmo a
comer o céu. Ordenou, entdo, a Ogum que contivesse o irmao a
qualquer custo. Para conseguir isto, Ogum foi obrigado a matar Exu, a
fim de preservar a terra criada por seu pai (Odudua) e os seres
humanos. Mas, depois da morte de Exu, a natureza, os pastos, as
arvores, 0s rios, tudo comegou a morrer também, pois sem Exu as aguas
ndo corriam, os ventos ndo sopravam, o sol ndo se punha, as sementes
ndo germinavam, a vida ia se acabando por estase. Um babalad
(representante de Orunmila na terra) alertou Orunmila de que o espirito
de Exu sentia fome e desejava ser saciado, ameagando provocar
também a discérida entre os povos como vinganga ao que Orunmila e
Ogum |he haviam feito. Orunmila determinou, entdo, que, em toda e
qualquer oferenda que fosse feita pelos homens a um orixa, houvesse
uma parte substancial oferecida a Exu; e que esta parte Ihe seria servida
antes de qualquer um, orixa ou homem, comer, para que se mantivesse
sempre satisfeito e assim possibilitasse concérdia.

Acerca destes mitos, € possivel acessar uma série de estudos, pois a
fome de Exu é assunto recorrente nos terreiros, de modo que alguns o
chamam de “boca do mundo”. E possivel entender por que as ceriménias das
religides afro-brasileiras ttm como um dos seus elementos iniciais a saudagao
a Exu ou, no caso da umbanda, por exemplo, aos exus. O padé (oferenda)
realizada a Exu tem a finalidade de pedir para que ele seja capaz de reger os
acontecimentos que ocorrerdao ao longo da cerimbnia. Essas oferendas sao
feitas ndo s6 nos momentos cerimoniais nos terreiros, mas regularmente pelos
membros dessas religides. Como vimos, em Africa € comum que se cultue Exu
nas portas das casas, justamente pelo seu papel de regéncia, de protecao, de
permitir acesso ao que é bem-vindo e restringir aquilo que nao é. Esta ligado
também a manutengdo da fartura, ao provento, ao sustento do lar, de modo
que se acredita que ele seja capaz de promover os fluxos que garantem a
subsisténcia.

O uso de tronqueiras € comum nas religides afro-brasileiras. Elas sé&o
pequenas, construidas no formato de casa, em que é possivel verificar o uso
de uma série de materiais, como metal, barro ou madeira. Elas servem como
“assentamentos” ou “firmezas” de Exu ou dos exus. Elas representam a
conexao da divindade entre os mundos espiritual e material. Assim como nos
cultos africanos, também tém o papel de regular os fluxos cerimoniais,

controlando quem pode ou ndo entrar. Em muitos terreiros, pais e méaes de
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santo recomendam que os filhos da casa mantenham tronqueiras em suas
casas. E nas tronqueiras que as oferendas para Exu sdo realizadas
periodicamente, para que a protegdo dos locais em que elas estejam seja
garantida.

A simbologia ritualistica nos ajuda a compreender as relagdes entre os
mitos e as praticas religiosas, de modo que Exu é permanentemente cultuado
promovendo a comunicagado entre os homens e os orixas. Nao basta dizer que
sem Exu nao ha rito, € necessario ressaltar que sem ele ndo ha movimento,
transformagao ou subsisténcia.

Acerca da fome de Exu, Santos (2022, p. 189 — 190) explica o papel do
sacrificio para as tradicdes de matriz africana. Como Exu consome
primeiramente as carnes, depois as plantas e os liquidos, & importante
destacar que os sacrificios ndo se limitam aos de origem animal, mas incluem
também as bebidas e os vegetais (inclusive na forma de tabaco). O autor nos
diz que ao comer todas as coisas, Exu se torna apenas um tomador, pois
apenas recebe do mundo, mas néao retribui, rompendo com o tridngulo da
reciprocidade, que envolve a doagdo, o recebimento e a retribuicdo. Na
primeira versdo do mito, Exu € punido por Orunmila por nao retribuir, seu corpo
€ mutilado e dividido, formando os yangis (“filhos”) de Orunmila, cujo propédsito
€ de ajuda-lo a concretizar o destino dos homens. Deste modo, Exu deixa de
ser um tomador e passa a ser um doador, possibilitando a circulacdo das
oferendas, de modo que os homens podem doa-las aos deuses e estes, por
sua vez, retribuem aos homens.

Outra caracteristica expressa no mito se refere as estripulias de Exu,
que surpreende, fazendo o que nao se espera. Ao mesmo tempo em que cria o
caos, ele promove a ordem e a fiscaliza.

Silva (2022, p.192 — 193) chama a atencdo para o sentido sexual de
‘comer”. A espada que Orunmiléa oferenda e, depois, usa para perseguir Exu é
feita com materiais do dominio de Ogum. Tanto Orunmila, quanto Ogum
ocupam papéis importantes no estabelecimento da civilizacdo afro-atlantica,

por meio da comunicagao através do oraculo de Ifa. Ao comer seus parentes,
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trocando bens e palavras, assinala sua natureza, na qual a troca €
fundamental, e nos permite sustentar que a historia e a cultura brasileira s&o
compostas dessas relacdes, de troca e da sintese entre elementos que sao
diversos. Trata-se, portanto, do campo da encruzilhada. Ainda sobre o aspecto
da sexualidade, as representagcdes do pénis de Exu simbolizam a vida, a
fertilidade e a continuidade das coisas. Em muitas das suas imagens, ao invés
do pénis, é possivel notar a figura da faca, pois é um instrumento que perfura,
rompe, modifica, abre etc.

Os ijtas citados acima permitem esbocar como os mitos e os ritos em
torno de Exu estruturam seu papel no ambito da comunicagdo e da cultura.
Neste ponto nos parece fundamental recorrermos a Leda Maria Matins, mulher,
negra, com um curriculo e biografia riquissimas, sendo poetisa, professora,
dramaturga, pesquisadora e lideranga religiosa, congadeira (outra religiao
bastante sincrética, que cruza elementos do catolicismo com as matrizes
afro-brasileiras), Rainha da Irmandade em Belo Horizonte, onde foi professora
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Talvez seja a primeira
pesquisadora brasileira que parte de Exu enquanto matriz epistemoldgica.
Infelizmente € uma pioneira pouco citada nos referenciais teéricos acerca da
cultura afro-brasileira.

A primeira das contribuicbes de Martins trazida para essa roda diz
respeito justamente a linguagem e a comunicagao, pois um dos argumentos
provenientes do eurocentrismo trata as tradicdes orais como inferiores. Desde
o Fedro, de Platdo, ha o debate acerca das diferencgas entre a cultura escrita e
a tradicao oral. Apesar de na ocasiao Platdo dizer que a escrita pode ser um
mal para os exercicios do dialogo e da escrita, a posi¢ao consolidada na
Europa sustenta que os povos que tém o dominio da escrita sao sofisticados e
aqueles que usam a oralidade sao “primitivos”.

No entanto, Martins nos alerta para fato de dizer que todas as tradi¢des
africanas sao orais € uma falacia, pois,

Africa sempre teve textualidade escrita e textualidade oral, mas sem

hierarquia dos modos de inscrigdo, mesmo nas mais antigas escritas de
palavras, como a egipcia, que, com a suméria e a chinesa, € uma das
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mais antigas, além de outras centenarias, como “a escrita bamun, de
Camardes, a escrita vai, de Serra Leoa, As Basa e Mende, da mesma
Serra Leoa e da Libéria, a Asidibi, da Nigéria oriental’, além das
provenientes na Idade Média, do Isla, nos informa Aguessy. Segundo
esse autor, “como hoje em dia se reconhece, toda sociedade humana
dispbe de um meio de fixacado especifico que lhe permite uma certa
apropriagdo do tempo” e, em Africa, foi “por meio da aquisicdo e
transmissdo orais que os valores culturais se perpetuaram” (Martins,
2021, p.33 - 34).

Deste modo, é preciso chamar a atengao para que a oralidade, no que
diz respeito a cultura africana, é predominante e nao exclusiva. Ou seja, a
oralidade possibilita privilegiar esse tipo de comunicagao no desenvolvimento e
transmissao dos conhecimentos e da cultura.

Ou seja, as culturas de terreiro, de forma geral, possibiltam a
preservagdao das -culturas afro-brasileiras, cruzando diferentes tradicdes,
incorporando outras e se reinventando por meio de elementos como a
oralidade. Neste sentido, € necessario circunscrever que a comunicacgao, neste
contexto, ndo esta reduzida a oralidade. Leda Maria Martins (2021, p.75) nos
apresenta o conceito de corpo-tela, segundo o qual, o corpo negro € como um
arquivo vivo da historia e da cultura africana, funcionando como uma tela de
projecdo onde se inscrevem multiplas camadas de memodria, como aquelas
deixadas pelo escravagismo e o histérico de lutas do povo negro. Desta forma,
vale destacar, que as imagens s&o anteriores as palavras e que, quando
projetadas, ndo se reduzem ao ato comunicativo do momento, mas tornam-se
imagens mentais, capazes de subsidiar a criacdo da cultura e da identidade.
Os terreiros possuem um universo simbodlico que, além das tradicbes orais,
envolvem dancga, vestuario, culinaria, botanica, aromas e, assim por diante.

As contribuicdes de Martins, neste horizonte, possibilitam pautar-se num
método segundo o qual os registros ndo se reduzem aos escritos, mas estao
vivos e envolvem a corporeidade. Recorreremos a esse aspecto da sua obra
novamente quando analisamos a entrevista com Seu Tranca Ruas das Almas
na ultima sec¢ao deste trabalho, pois ela possibilitara cruzar os registros sobre

0s quais nos dedicamos e a vividez discursiva presente nos terreiros.
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O corpo-tela de Martins, deste modo, nos assegura desenvolver a
analise das tradigbes em torno de Exu, tanto no seu aspecto mitico, quanto no
ritualistico e suas implicagdes no campo da cultura. Segundo as trilhas da
nossa argumentacao, Martins entende Exu como possibilidade epistemolégica
justamente por condensar as poténcias de comunicagao e de troca, que, numa
tese como essa, permite encruzilhar campos aparentemente diversos, como da
educacgao, do cineclubismo e do Cinema Novo a partir de uma leitura exusiaca.

Considerando  esses elementos, poderemos abordar mais
profundamente as possibilidades de uma leitura exusiaca acerca da cultura
brasileira. Neste sentido, retomamos os mitos acerca da fome de Exu para
aproxima-lo de uma das leituras sobre a cultura brasileira — o conceito de
antropofagia, de Oswald de Andrade. Nosso objetivo ndo é o de sustentar a
hipétese oswaldiana ou entendé-la como definitiva, mas o de promover uma
interpelagdo com os seus principios a fim de entrever como a cultura brasileira
(se € possivel remeter-se a ela de forma singular) se compde da absorgéo e
transformacgao de outras culturas, relacionando-a ao mito de Exu e a boca que
tudo come.

Para mencionar Oswald de Andrade (uma das principais influéncias de
um dos autores fundamentais da proxima secao deste trabalho — Paulo Emilio
Sales Gomes) € necessario nos remetermos ao contexto da semana de arte
moderna de 1922. Ela condensou os propositos de uma série de intelectuais e
artistas daquele momento - além de Oswald, Mario de Andrade, Manuel
Bandeira, Heitor Villa-Lobos, Tarsila do Amaral e muitos outros — no que diz
respeito a uma ruptura com o academicismo e a mera reimplementacdo dos
valores europeus na cultura brasileira. Procurava-se estabelecer uma estética
propria, capaz de reconhecer os elementos historicos e sociais peculiares do
Brasil.

Neste contexto, o Manifesto Antropofago de Oswald de Andrade (que
esclarecemos, seria publicado somente em 1928, mas que é fruto desse
processo) recorreu a ruptura cultural desde o uso da linguagem metaférica e

provocativa. Ele contestava a “passividade cultural” e combatia a imitacdo da
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cultura europeia. Procurou estimular a superacédo da ideia de inferioridade da
cultura europeia através da afirmacéo da propria identidade. Oswald entende
que a cultura brasileira possui diversas influéncias, mas ela é capaz de criar
elementos a partir do seu consumo, ou seja, o ato de devorar outras culturas,
que é o seu maior elemento exusiaco.

O manifesto de Oswald & fortemente influenciado pelo imaginario do
canibalismo praticado pelos tupinambas, para os quais tratava-se de um
processo de absorgéo das forgas do inimigo, mas se pauta na relagéao entre os
homens e os deuses, conforme nos diz a pesquisadora Florence Dravet (2018,

p. 6).

Duas questbes se colocam a respeito dessa pratica: a da interagéo dos
humanos com os deuses e o mundo dos mortos e a dos humanos entre
si. No fundo, essas duas interacdes sdo ambas relacdes de alteridade. A
primeira é radical (o outro divino), a segunda é relativa (o outro humano).
N&o se sabe se o envolvimento de entidades incorpéreas (deuses ou
espiritos mortos) nos atos ritualisticos canibais sempre tinham finalidade
propiciatoria (qual seja, de coloca-las a seu favor).

Oswald se apoia nessa perspectiva, pois ela permite, enquanto
metafora, compreender um contexto de assimilagdo e alteridade, pois existe
uma relagdo entre o “eu” e o “outro”. “Eu” me alimento para que absorva as
qualidades do “outro”, o que me transforma em algo diferente do que era antes.

Ao compararmos a abordagem oswaldiana aos mitos a respeito da fome
de Exu, encontramos uma chave de leitura bastante peculiar — a de que Exu é
capaz de assimilar o que antes era fragmentado. Esse processo ndo se
encerra ai, pois ao devolver, regurgitar o que comera antes, devolve ao mundo
as coisas de forma transformada pelas impressdes das suas caracteristicas
divinas, sobretudo, aquelas que tem a ver com o encontro (por meio da
encruzilhada) e a comunicagao entre o que é diferente. Essa aproximagao nos
permite notar um papel fundamental das culturas africanas no Brasil: o de se
relacionar com o outro (alteridade) e, a partir dessas relagdes, reinventar-se no
mundo.

A essa faculdade de inventar, Rufino e Simas (2018, p.18) se referem
como cultura de sincope a pratica musical de preencher o vazio entre a

marcagao de dois tempos (tradicional) na musica europeia € caracteristica em
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ritmos como do samba e do choro, assim como em outros da musica brasileira.
Ambos os géneros sao capazes de assimilar instrumentos da musica europeia
com outros, dando-lhes caracteristicas inéditas a partir da pratica da sincope.
O violao de sete cordas, por exemplo, chega ao Brasil por meio dos ciganos
russos. O cavaquinho é portugués, mas a luthieria® brasileira imprime a ele, por
intervencao dos musicos, caracteristicas diferentes. O cavaco portugués € mais
estreito e longo, de modo que nos seus ritmos originais é tocado com
dedilhados “rasgueados”, que lembram as musicas espanholas, por exemplo.
Ja no Brasil, ele marca o ritmo da percussédo do samba, ou demarca a melodia
do choro. Outro instrumento incorporado a esses géneros € o pandeiro, de
origem arabe, trazido para o Brasil pelos escravizados islamicos. Os tambores,
presentes no terreiro, sdao fundamentais para esses ritmos, viabilizando a
mescla dada pela sincope. Nao desenvolvemos aqui uma analise acerca de
outros instrumentos, como a flauta e o clarinete, que também somam nesses
cruzos, mas, vale dizer, sdo instrumentos com origens diferentes e na musica
brasileira podem assumir formatos diversos € nenhum deles é tocado como

nos seus locais de origem.

A partir dessas percepgdes, podemos concluir que a perspectiva da
encruzilhada como poténcia de mundo estd diretamente ligada ao que
podemos chamar de culturas de sincope. Elas s6 s&o possiveis onde a
vida seja percebida a partir da ideia dos cruzamentos de caminhos. A
base ritmica do samba urbano carioca é africana e o seu fundamento é a
sincope. Sem cair nos meandros da teoria musical, basta dizer que a
sincope €& uma alteragdo inesperada no ritmo, causada pelo
prolongamento de uma nota emitida em tempo fraco sobre um tempo
forte. Na pratica a sincope rompe com a constancia, quebra a sequéncia
previsivel e proporciona uma sensagao de vazio que logo é preenchida
de forma inesperada. (Rufino; Simas , 2018, p.18).

Na ocasiao da realizacdo da banca de defesa desta tese, no dia 9 de
agosto de 2024, o Professor Frederico Gongalves Pedrosa trouxe uma
contribuicdo de grande relevancia acerca da concepgao de “sincope”, nos
indicando que o termo advém das concepg¢des europeias, 0 que nos leva a

incorrer numa perspectiva que reafirma os valores coloniais, 0 que traz

A luthieria é a arte de construir, criar e consertar instrumentos de forma artesanal.
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implicagdes criticas relevantes a teoria compartilhada por Rufino e Simas
(2018, p.18).
Neste sentido, Carlos Sandroni (2002, p.18) indica o seguinte:

A.M. Jones, importante estudioso da musica africana, formulou a questao
da seguinte maneira: a ritmica ocidental é divisiva, pois se baseia na
divisdo de uma dada duragdo em valores iguais. Assim, como ensinam
todos os manuais de teoria musical, uma semibreve se divide em duas
minimas, cada uma destas em duas seminimas e assim por diante. Ja a
ritmica africana é aditiva, pois atinge uma dada duracéo através da soma

de unidades menores, que se agrupam formando novas unidades, que
podem n&o possuir um divisor comum (€ o caso de 2 e 3).

Sendo assim, é possivel indicar novas interpretacdes acerca das nossas
perspectivas sobre Exu enquanto elemento epistémico, de modo que, sendo a
cultura de sincope divisiva, nos faz tender a segmentagdo, divisao,
fragmentacdo e, assim por diante. Nao obstante, se considerarmos, assim
como Sandroni, que a musica de origem africana seja aditiva, podemos ampliar
nossa leitura, pois, como temos visto, o conceito de terreirizagdo, por exemplo,
€ capaz de adicionar ou incluir, mesmo o que se apresenta inicialmente como

oposto ou contrastante.

No entanto, como o conceito de cultura de sincope tem sido mais
amplamente utilizado e nao invalida nossos esforcos de compreensdo da
cultura brasileira, desenvolveremos os nossos trabalhos acerca da ritmica
aditiva em prol de pesquisas futuras, pois ele indica ndo somente que Exu é

capaz de abranger contrastes, mas de adicionar pluralidades.

O conceito de cultura de sincope pode ser usado para compreender
diversos outros elementos da cultura, que assim como o enquadramento
definido a partir da marcacao entre dois tempos, se reinventa para sobreviver,
como quando, na primeira metade do séc. XX, as escolas de samba passaram
a realizar seus ensaios nos trens no Rio de Janeiro nos horarios de pico, para
que eles nao fossem dispersos e tivessem seus instrumentos tomados pela
policia. A Mangueira, por exemplo, tem o nome de 'Estagdo Primeira de
Mangueira', pois seus membros se reuniam na Estacao de Mangueira rumo ao

centro da cidade para realizar seus ensaios. Enquanto isso, a Portela realizava
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seus ensaios na linha Leopoldina. Neste sentido, a opressao policial representa
a marcacao de dois tempos, enquanto a solugao para manutencédo dos ensaios
se remete ao compasso estabelecido entre a marcacao, de modo que uma das
caracteristicas mais emblematicas de Exu é justamente sua habilidade em
realizar estripulias para alcangar os seus propésitos.

Ainda sobre o processo de comer-transformar-devolver de Exu,
tomemos como exemplo o Conto intitulado O Homem Célebre (1994), de
Machado de Assis, publicado originalmente em 1896, que narra a trajetéria de
José Pestana, um andénimo que, por acaso, se torna um compositor musical
famoso. Pestana era um funcionario publico que sonhava em se tornar um
renomado compositor de musica classica. Pestana ndo era talentoso, mas
passava boa parte do seu tempo livre no piano e compunha polcas e chulas
que ele entendia como obras inigualaveis.

Num baile de carnaval ele tem a oportunidade de tocar suas
composi¢des para a nata da sociedade carioca. Para sua surpresa o publico
aclama as composicdes que eram consideradas simpldrias e populares. Desde
entdo, Pestana passa a ser uma celebridade, como um génio da musica. Ele
procura, ainda, compor obras de musica erudita, mas fracassa em todas as
suas tentativas. Ele se sente frustrado e questiona se a fama € uma virtude,
pois o publico ndo se interessa pelo que ele era apaixonado em compor.

O conto nos leva a pensar se Pestana ndao compunha musica erudita
somente por conta da sua inabilidade, mas se as influéncias de musica
sincopada que ele recebeu ao longo da vida poderiam ser excluidas nos
momentos em que sentava para compor, o que nos revela um “carma” peculiar
— mesmo no momento em que procuramos imitar os europeus, manifestamos
uma cultura notavelmente brasileira.

Como aqueles que se dedicam a arte tem a potencialidade de “capturar”
determinadas caracteristicas da cultura e da sociedade, temos a impressao de
que Machado de Assis teria antevisto a figura de Ernesto Nazareth, que era um
avido estudioso de musica classica, adorava Bach e Beethoven, mas foi

reconhecido e renomado enquanto compositor de choro. Nao se trata de
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comparar Azevedo a Pestana, mas de indicar que sua obra é formada por
elementos que nenhum europeu conseguiria imprimir. Trata-se de um
compositor que recebeu influéncias cruzadas e que, a partir delas, realizou algo
de original. Além de partir da sincope enquanto técnica, Azevedo é um
exemplo da cultura de sincope, enquanto singularidade da criacéo artistica.

A partir dai, podemos inferir que o Cinema Brasileiro, sobretudo o
Cinema Novo, € uma manifestacdo da cultura de sincope. Existem diversas
'marcacdes' impostas a ele, sendo o subdesenvolvimento a mais importante,
como sustentam as teses de Paulo Emilio Salles Gomes e Jean-Claude
Bernardet.

O Cinema Novo é uma expressao da cultura de sincope porque a) nao
havia espacgo de formagao cinematografica no Brasil entre as décadas de 1950
e 1960, quando os primeiros filmes do movimento sao realizados, de modo que
seus principais diretores (como Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues e
Glauber Rocha) tiveram no cineclubismo uma de suas principais fontes de
estudos cinematograficos; b) naquele contexto predominantemente ndo havia
politicas de fomento a produgao cinematografica; ¢) os equipamentos eram
caros e as producdes recorreram a formas alternativas de financiamento —
Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, promoveu uma campanha de venda
de cotas, a partir das quais seus compradores receberam os lucros oriundos da
distribuicdo de Rio, 40 Graus (1955). Outro exemplo € o da realizagdo de
Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, que recebeu algum apoio do Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais e da Secretaria da Educacéo e Cultura
de Jodo Pessoa, mas o filme so6 foi possivel porque Nelson Pereira dos Santos
Ihe emprestou sua camera. Mais um exemplo € o da realizagao do filme Cinco
Vezes Favela, que reuniu curtas de Caca Diegues, Leon Hirszman, Joaquim
Pedro de Andrade, Miguel Borges e Marcos Farias e foi financiado pelo Centro
Popular de Cultura da UNE (CPC — UNE); d) do ponto de vista técnico, os
flmes do Cinema Novo foram realizados com equipamentos precarios,
superando limitagdes, como a filmagem in loco, fora de estudios, o que levou

seus diretores a desenvolverem técnicas de iluminagdo e fotografia para
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ambientes como ruas, sertdo ou litoral, entre outros; e) a precariedade se torna
marca estética dos filmes do Cinema Novo, de modo que a relagdo entre
técnica e expressao estao articuladas; f) os filmes do Cinema Novo recorrem a
uma mescla de atores profissionais e nao profissionais, procurando
aproximar-se 0 maximo possivel dos ambientes e das pessoas que procuram
registrar; g) seus titulos buscam abordar elementos da cultura brasileira,
revelando as desigualdades provocadas pelo seu processo histérico e
ressaltando as violéncias cometidas ou herdadas pelo colonialismo. Decorre
dai nossa defesa dos filmes do Cinema Novo enquanto pecas fundamentais
para o enfrentamento das marafundas coloniais.

Na proxima segao deste trabalho, poderemos verificar mais profundamente
cada uma dessas caracteristicas e compreender o Cinema Novo enquanto
cultura de sincope. Neste ponto, no entanto, esperamos ter sido capazes de
indicar os aspectos exusiacos da cultura brasileira a partir da nog¢ao de cultura
de sincope. Vale salientar ainda, que a analise dos filmes que nos propomos,
nos mostrara como os elementos exusiacos, da comunicacdo e da cultura, sédo
importantes para nos ajudar ou ao menos provocar a decifracdo das

contradi¢coes e desigualdades existentes na sociedade brasileira.

1.7 EXU, CULTURA E IDENTIDADE

Exposta a argumentacdo acerca do potencial de Exu no ambito da
comunicagao, da cultura, e da aproximagcdo e sintese entre elementos
originalmente distintos na cultura brasileira, nos cabe abordar as relagdes entre
cultura e identidade. As produgdes da cultura e da arte sdo elementos
fundamentais para a criagdo das representagdes, conforme verificamos nas
contribuicbes de Leda Maria Martins.

Para aprofundar nosso raciocinio, recorreremos a obra de Muniz Sodré,
que nos mostra a importancia dos terreiros enquanto elementos de resisténcia
das culturas africanas que, por conta dos seus fatores de alteridade, séo

capazes de interpelar, aproximar-se e equalizar elementos distintos em favor
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da criagdo. Para tanto, cruzaremos trés textos de Muniz Sodré — Claros e
Escuros: identidade, povo e midia no Brasil (1999); O Terreiro e a Cidade: a
forma social negro-brasileira (2002) e Pensar Nagé (2017), os quais
apresentam contribuicées articuladas em favor da compreensao dos processos
de formagao da(s) identidade(s).

Sodré nos apresenta a problematizacdo da cultura e identidade no Brasil,
indicando que a ideia de uma identidade nacional homogénea é arriscada, pois
ela é fragmentada e diversa. A ideia de hegemonia cultural é pautada nos
processos colonialistas, sdo indicativos de o que podemos entender como
“civilizado” e “sofisticado” provém da cultura europeia. Sobre os discursos
hegemonicos e a manutengao do racismo, Sodré (1999, p. 196) nos diz:

Por que entdo falar-se de mestico como uma espécie diferenciada?
Certamente, para fins de uma hierarquizagao “racial” entre um paradigma
hegemobnico e as variagdes fenotipicas da humanidade. Para tal
paradigma, ha apenas os brancos e o0s outros. Os primeiros sao

semiotizados por uma vaga nogao de “pureza” e ndo como raga (a nao
ser nos discursos extremistas): raga € sempre o outro [...].

Sendo assim, a ideia de que a identidade brasileira € coesa e monolitica
€ colocada em xeque, sendo que a visdo homogeneizante camufla as
desigualdades sociais e fomenta a marginalizagdo de grupos minoritarios, em
especial dos afrodescendentes. Deste modo, Sodré valoriza a pluralidade
cultural do Brasil, ao reconhecer a influéncia de matrizes diferentes e destaca a
importancia da cultura afro-brasileira e indigena.

A ideia de 'cultura do hibridismo' é fundamental nos seus textos, e ele
argumenta que a identidade brasileira ndo pode ser definida por uma unica
origem, mas pela constante mescla e interacao entre diferentes culturas. A
hibridez, resultante da miscigenagdo e do sincretismo (que temos preferido
chamar de cruzamento), € um dos elementos que se destacam na sociedade
brasileira.

Neste sentido, a cultura popular é vista como um espacgo de resisténcia e
afirmacao da identidade brasileira, de modo que suas manifestagdes, como o
samba, o carnaval e a capoeira manifestam a criatividade, resiliéncia e a

capacidade de transformacgao do povo brasileiro.
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Neste ambito, a figura de Exu é importante, pois é capaz de representar
a complexidade e a multiplicidade da cultura brasileira. Assim como nossas
influéncias diversas, Exu € ambivalente, como vimos, signo do caos e da
ordem, esta entre o sagrado e o profano, a vida e a morte etc. A ambivaléncia
de Exu reflete a identidade brasileira na medida em que € marcada pelos
contrastes e transformacgdes. Além disso, Exu também simboliza a
transformacdo e a adaptagdo. A encruzilhada é um elemento fundamental
neste sentido, pois remete a capacidade de transitar entre diversos mundos e
culturas, assim como a sociedade brasileira, que esta em constante mutacao e
adaptacao a novas realidades.

Em Claros e escuros: Identidade, povo e midia no Brasil (1999), Sodré
desenvolve uma investigagcédo acerca da questdo da identidade, olhando para o
racismo enquanto um elemento proveniente das agdes institucionais, que
procuram soterrar memorias culturais que nao sejam aqueles de origem
europeia, implicando no aprofundamento das desigualdades, em outros termos,
das marafundas coloniais. O racismo, portanto, se consolida para além das
representacdes imagéticas, de modo que politicas como do branqueamento
que ocorreram entre o final do séc. XIX e inicio do séc. XX sao responsaveis
por institucionalizar e perpetuar o racismo. Essas politicas tém como pano de
fundo a manutencdo dos patriménios materiais nas maos primeiramente da
nobreza e depois da burguesia, as quais sdo brancas. Promove-se, nesse
sentido, a ideologia da mesticagem, que fomenta que os descendentes de néo
brancos busquem espelhar-se e parecer-se o0 maximo possivel com os
colonizadores. A esse respeito, Sodré (1999, p. 124) argumenta:

A mesticagem, produzida como ideologia dessa forma nos espacgos
coloniais latino-americanos, € a reinterpretagdo de um ethos de
transigéncia e nomadismo, transmitido por tragos manifestos e latentes
na dindmica intergeracional dos sujeitos do patrimdnio. Mas o ethos ndo
€ puramente cultural, nem exclusivamente simbdlico: ele serviu, no
interior de praticas politicas deliberadas, como “filtro seletivo” para
controlar o acesso de segmentos econdmica e politicamente subalternos

a estrutura de poder. Serviu também para polir arestas das relagdes
sociais e impedir reagdes radicais.
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Sodré sustenta que a identidade ndo é uma faculdade estatica, mas um
processo fluido e continuo, de modo que ela pode ser entendida tanto no
ambito individual, quanto no coletivo. Neste sentido, ele faz a distingdo entre
‘idem” (o0 mesmo) e “ipse” (o préprio), assinalando que a identidade comporta
tanto a permanéncia (idem), quanto a singularidade e a diferenca (ipse). Deste
modo, a identidade ndo se remete apenas a ser igual a algo ou alguém, mas
sobre a possibilidade de manutencao da unicidade entre as diferencas. Acerca

disso Sodré (1999, p. 37) argumenta:

Para comegar, é preciso estabelecer uma distingao entre os termos idem
e ipse. ldem significa “0 mesmo”, mas enquanto nocao relacional, isto &,
de igualdade ou assemelhamento entre dois termos de comparagao.
Ipse, por outro lado, é “0 mesmo”, mas nao relacionado a outro, ndo é
“‘igual”’, mas “si mesmo”. O ipse acolhe na igualdade todas as diferencgas:
nao é um caminho pronto para se andar mas o caminho que surge como
e ao se andar.

A identidade também é constituida a partir do contexto comunitario, de
modo que ele discute como as comunidades negras no Brasil, apesar de serem
vistas de modo recorrente como homogéneas s&o, na verdade, bastante
plurais. Essa complexidade se apresenta nas varias formas de resisténcia
dessas comunidades.

Neste sentido, Sodré observa que, o patrimonialismo do Estado,
apresenta implicagdes no que diz respeito aos modos de funcionamento das
identidades singulares e coletivas no pais. Em sintese, a identidade é vista por
Sodré como um processo complexo, marcado pela continuidade e
transformagdo, semelhanga e singularidade, sendo influenciada pelos
contextos histéricos e sociais.

Neste ambito, os terreiros das religibes de matriz africana sao
considerados como espagos Vvitais para a preservagado, transmissiao e
adaptacdo dos elementos culturais e religiosos. Atuam como centros onde as
praticas dos saberes ancestrais sao vivenciadas, possibilitando sua
perpetuacdo por meio das geragdes. Essa preservacao € essencial para a
construcao de uma identidade coletiva para os descendentes de africanos no

Brasil, além de promoverem a aproximagcdo de individuos diversos. Os
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terreiros, portanto, ndo sao nichos fechados, mas se somam a diversidade.
Minorias marginalizadas e nao aceitas em outras religides, como membros das
comunidades LGBTQIA +, indigenas, entre outros, sdo acolhidos nos espagos
de culto. Neste sentido, vale mencionar que um dos terreiros de Umbanda de
Curitiba, o Caboclo Tupinamba, dirigido pelo pai de santo Bruno Klamer, tem
membros de diversas etnias indigenas compondo sua corrente. Sobre essa
dimensao, Sodré (1999, p. 225) argumenta:

A paradoxal modernidade (ou contemporaneidade) da comunidade
liturgica brasileira consiste em ser fenémeno local visceralmente
antitético a qualquer culturalismo dogmatico e localista, por for¢a de seu
empenho de fazer convergir, hibridizar e relacionar-se. O terreiro nao é,
portanto, uma heterotipia qualquer -e € também e principalmente uma
isotopia, entendido como busca de igualdade social dos lugares
ocupados.

Sodré indica que as praticas religiosas nos terreiros sao fundamentais
para a ressignificacao e reinvencao dos individuos, possibilitando um horizonte
de pertencimento e continuidade historica. As praticas liturgicas realizadas por
essas comunidades colaboram no fortalecimento e na coesdo comunitaria,
viabilizando a reafirmacao de uma identidade cultural que tem sido capaz de
resistir as imposi¢des (para recorrer ao conceito de cultura de sincope) ou
marcagodes da cultura hegemonica.

Sendo os terreiros espagos de igualdade sagrada, em que todos os
participantes ocupam um espaco fundamental dentro da estrutura religiosa e
comunitaria, ha um contraste em relagdo a marginalizacdo enfrentada pelas
minorias na sociedade de forma geral, oferecendo abertura para preservacao
da dignidade humana.

Ainda devemos assinalar que as religibes de matriz africana, além do
seu papel de preservacdo e continuidade da cultura, se desdobram no
enfrentamento ao racismo, assim como outros discursos de excluséo social. Os
terreiros ainda se destacam no desempenho de fungdes sociais, oferecendo
apoio e solidariedade comunitaria. O Terreiro Luz de Aruanda, de Sao José dos
Pinhas, dirigido pela Mae Nicole de Ogum, por exemplo, tem um programa

permanente de arrecadagao de comida e doacdo de marmitas aos moradores
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de rua nas suas atividades, uma das muitas evidéncias de que os terreiros
promovem a organizagao comunitaria e fortalecem os lagos sociais.

Em O Terreiro e a Cidade: a forma social negro-brasileira (2002), Sodré
aprofunda sua investigacdo em relacdo aos papéis dos terreiros enquanto
espacos indispensaveis ao se pensar a preservagao das culturas africanas,
bem como suas adaptagdes no Brasil.

Gostariamos de destacar, como argumenta Sodré, que cada terreiro
possibilita a existéncia de uma 'Africa condensada'. Ele nos explica que os
terreiros, inicialmente, eram localizados em espagos rurais, 0s quais
possibilitam a integragdo com os elementos da natureza mais direta, ja que
eram capazes de manter espacos como rios, cachoeiras e matas preservadas.
Com o passar do tempo e a ampliacdo dos espacgos urbanos, os terreiros vao
sendo alcancados pelas cidades ao longo do séc. XX. Constata-se um
movimento inicial de constante distanciamento, ou seja, cada vez que a cidade
avancgava, os terreiros afastavam-se dos adensamentos populacionais. No
entanto, chegamos a um ponto em que eles foram alcangados pelo contexto
urbano e tiveram seus espacos cada vez mais restritos e com mais dificuldades
de acesso aos ambientes naturais. No entanto, ao invés de padecerem, as
comunidades tém sido capazes de se reinventar, trazendo os elementos
fundamentais para dentro dos espacos liturgicos, de modo que cada terreiro
passa a condensar elementos da cultura africana em pequenos espacos,
comportando os elementos fundamentais da natureza para as culturas

africanas. A esse respeito, Sodré (2002, p.55), sustenta:

Pouco importa, assim, a pequenez (quantitativa) do espago topografico
do terreiro, pois ali se organiza, por intensidades, a simbologia de um
cosmos. E uma Africa “qualitativa’ que se faz presente condensada,
reterritorializada. Da-se algo comparavel ao espirito do artesédo
tradicional africano que, mesmo sem jamais ultrapassar os limites de sua
aldeia, sente-se participante do universo inteiro.

Neste contexto, ele recorre a um dito loruba que diz que “sem folha nao

ha orixa” (Sodré, 2002, p.168), ou seja, a ritualistica depende da relagao estrita
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com a natureza. Decorre dai que outra contribuicdo das religides de matriz
africana se remete as lutas pela preservacdo do meio ambiente.

Em Pensar Nag6 (2017), Sodré reflete sobre as contribuicées da filosofia
iorubana, as quais mantém uma predominancia do coletivo em detrimento das
singularidades. Ao pensar nessas contribuicdes, a mengao a Exu € essencial,
nos ajudando a compreender, entre outras coisas, como a cultura
afro-brasileira é dotada dessa capacidade de preservacdo, por um lado e
adaptabilidade e resiliéncia, por outro.

Defendemos, a partir dos aspectos apresentados, as nogdes de
terreirizacdo ou encantamento dos espacos educativos, neste caso, do
cineclubismo. Como adiantamos nas paginas iniciais deste trabalho, n&o se
trata de partir das religides de matriz africana enquanto politicas educacionais,
mas de suas contribuicdes epistémicas e saberes ancestrais, pois a) os
terreiros sao espacos de aproximacao e resiliéncia. Tém sido capazes de
preservar a cultura e os saberes ancestrais, mesmo diante do racismo
institucional e das imposi¢gdes da cultura hegeménica ao longo da histéria; b)
sdo espacos fundamentais para que 0s nossos processos histéricos ndo sejam
esquecidos em detrimento das adequacgdes impostas pela cultura eurocéntrica
que, somada as praticas institucionais, mantém as desigualdades no pais; c)
fomentam o altruismo, possibilitando o encontro entre os diversos e a
resiliéncia diante de problemas como o do racismo, da discriminagao de
minorias e da manutencéo da violéncia, sobre a qual as instituicdes tem papel
fundamental e d) possibilitam o enfrentamento as marafundas coloniais por
meio do reconhecimento dos nossos processos histéricos e sociais que
subsidiam a perpetuagao das desigualdades citadas.

Nesta secdo pudemos explorar o conceito de encruzilhada no seu
ambito pedagogico, ao procurar entender os referenciais semanticos legados
por Exu, que nos permite compreender o seu papel no ambito da comunicacgao,

da cultura, da resiliéncia e da reinvencao.
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Debatemos sobre essa perspectiva no que diz respeito a sua
importancia nas relagdes de assimilacdo e alteridade, a partir das quais os
movimentos de composi¢ao das identidades sao fundamentais.

Refletimos, ainda, sobre o papel dos terreiros enquanto fontes de
preservagao e reinvengao das culturas africanas, seu papel na construgao
identitaria e o fortalecimento das relacbes sociais e de alteridade conforme
incorporadas pelas suas dinamicas.

Consideramos o potencial disruptivo concentrado na figura de Exu e
seus desdobramentos enquanto intérprete da realidade, promotor do caos e
estabelecedor da ordem. Neste sentido, entendemos como a chamada “cultura
de sincope” é fundamental nas nossas relagcbées com o mundo.

Deste modo, é possivel avancgar para a proxima secao, e compreender
como o cinema brasileiro se compde pela cultura de sincope, de modo que
embarcaremos nas nossas encruzilhadas historicas acerca da produgao
cinematografica brasileira até a década de 1960, sendo guiados pela tese do

cinema subdesenvolvido de Paulo Emilio Salles Gomes.
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SECAO 2

AS MARCAS DO SUBDESENVOLVIMENTO E O CINEMA DECOLONIAL NO
BRASIL

A América Latina permanece colbnia e o que
diferencia o colonialismo de ontem do atual é
apenas a forma mais aprimorada do colonizador: e
além dos colonizadores de fato, as formas sutis
daqueles que também sobre nés armam seus
futuros botes.

Glauber Rocha em sua Estética da Fome

Como vimos, este trabalho se encontra comprometido com os esforgcos
de compreensao da constituicdo antropolégica e cultural do povo brasileiro por
meio das possibilidades de leitura encruzilhadas, de modo que Exu nos oferece
amplos aspectos semanticos para compreender os contrastes gerados pelos
nossos processos historicos. Além disso, oferece chaves de leitura para
compreender a dimens&o da cultura brasileira. Vale considerar, neste sentido,
que existe um vasto numero de producdes artisticas nos campos da musica,
literatura, teatro e cultura popular de forma geral, mas, no nosso caso, nos
concentramos na questdo do Cinema Brasileiro, sobretudo no que diz respeito
as contribuicdes do Cinema Novo, com énfase nos filmes de Glauber Rocha,
que sao capazes de nos apresentar elementos para compreender
determinados contrastes e, assim, contribuir com os processos de formacgao de
identidade. Reconhecer esses contrastes implica no desenvolvimento da
emancipagao.

Depois de considerarmos esses pressupostos, lembramos que o objeto
de investigacdo deste trabalho diz respeito a possibilidade do uso do
cineclubismo enquanto estratégia didatica para futuros docentes no Ensino

Superior. Dentre as possibilidades de cineclubismo, escolhemos desenvolver
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uma que esteja comprometida com os elementos acima descritos. O uso do
filme ndo é encarado por nds como mera possibilidade de entretenimento, mas
enquanto possibilidade de criacdo de um espaco democratico, capaz de
reconhecer elementos da identidade e da sociedade brasileira, possibilitando a
problematizacao plural e a pesquisa destes contextos.

Neste sentido, vale assinalar ainda nossa opgédo metodoldgica por uma
pedagogia das encruzilhadas, de modo que, para tratar as marafundas
coloniais resultantes das nossas contradicbes histéricas, é fundamental
reconhecer nosso historico colonial. Muito embora dialoguemos com uma série
de pensadores e cineastas que partiam dos pressupostos do materialismo
historico-dialético e, neste sentido, reconhecamos suas contribuigdes,
consideramos que, no ambito das coldnias, o bindbmio burguesia e proletariado
€ insuficiente, de modo que consideramos outro binémio, indicado por Paulo
Emilio Sales Gomes como “ocupantes” e “ocupados” (1996, p. 89) ou ainda,
para usar as expressdes de Glauber Rocha, “colonizadores” e “colonizados”
(2004, p. 66).

Para compor nossa encruzilhada, nesta secdo nos remetemos a
historia do cinema brasileiro até meados do séc. XX para compreender a tese
do cinema subdesenvolvido sustentada por Paulo Emilio Salles Gomes,
segundo a qual os filmes brasileiros s&o resultados inegaveis das nossas
condigbes historicas. Dimensionar essa histéria tem como resultante
compreender como as contradi¢des sociais se desenvolvem e se manifestam
nas nossas obras cinematograficas. As relagdes entre cinema e sociedade
revelam as contradicdes que se fazem presentes nas obras, tanto em termos
técnicos, por empecilhos como a falta de estrutura, financiamento, capacitacao
etc., quanto nas obras realizadas, suas narrativas, enredos e, assim por diante,
que se manifestam exusiacamente, pois sao resultado da cultura de sincope,
ou seja, da capacidade de encontrar alternativas de realizagdo num ambiente
que nao fornecia condi¢cdes para o seu desenvolvimento.

Neste sentido, ha um ditado ioruba que diz que “Exu atirou uma pedra

hoje e acertou um passaro que voava ontem”. Recorrer a uma sintese da
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historia do cinema brasileiro € mirar o passado para compreender os aspectos
da cultura de sincope que ainda se fazem presentes hoje. Atirar uma pedra
hoje e acertar o ontem é revolver as marafundas escondidas para que sejam
tratadas. E desvelar como os contrastes dados pelo subdesenvolvimento se
desdobram na formacao da cultura e da identidade. E compreender o binémio
colonizador e colonizado, de modo que, apesar das investidas contra nossas
matrizes marginalizadas, produgdes como as do cinema puderam trazer seus

elementos até nos.

2.1 POR QUE O CINEMA NOVO?

Depois de uma trajetéria assistindo filmes e percebendo que a estética
também é uma questdo de comprometimento, ndo seria possivel escolher outro
referencial filmico ou bibliografico para pautar as praticas cineclubistas. Esse
compromisso nao decorre da auséncia, no elenco disponivel, de filmes de
outras tradicbes nos cineclubes, mas da necessidade de pensar
estrategicamente nas programacdes para formar publico e estimular o publico
oriundo de um determinado contexto a assistir os filmes de modo ativo.

Nesse sentido, descobrimos, a partir de experiéncias como as do
Cineclube Jogo de Cena, desenvolvido pelos membros do NESEF/UFPR (o
que esta detalhado na tese de Alessandro Reina) e de programacgdes em
outras instituicdes, ser necessario planejar-se didaticamente, elencando filmes
de maior sucesso de publico, para que se possa amadurecer a apreciagao do
cinema chamado autoral ou ndo industrial.

Ter como objetivo que a programagao chegue ao cinema autoral, com
um publico motivado a assisti-lo e refletir sobre ele, ndo € uma mera escolha
intelectual, mas porque o Cinema Novo €& autoral e um exemplo expressivo,
entre muitos outros, de nossa cultura de sincope. Suas produgdes estao
comprometidas com o registro dos nossos contrastes e engajadas no
tratamento das nossas marafundas coloniais. Também n&o ignoramos a

relevancia de abordagens de outras tradigdes, assim como suas caracteristicas
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universais capazes de nos enriquecer culturalmente, pois, muitas vezes, se
encontram nas encruzilhadas das nossas produgdes. Nao se trata de criar um
sistema de julgamento estético entre os que sejam os melhores ou os piores
filmes produzidos pela humanidade, mas sim o de ter o objetivo de dedicar-se
a realidade local. Discussbes como essas pautaram o0s proprios
cinemanovistas no inicio do movimento, como relata Glauber Rocha em texto
intitulado O Cinema Novo 62, publicado no livro Revolugdo do Cinema Novo:
Mas o que queriamos? Tudo era confuso. Quando Miguel Borges fez um
manifesto disse que nés queriamos cinema-cinema. Paulo respondeu
que aquilo era como a histéria do menino que pediu ao pai uma
bola-bola e o pai ficou sem saber o que era. Deu em briga e 0 movimento

do cinema-cinema entrou pelos canos, com muito romantismo (Rocha,
2004, p. 50).

Pensar na implementacédo de um cineclube na Educagdo Superior a
Distancia deve levar em consideracdo alguns objetivos, que para além do
acesso a cultura, a mobilizacdo de coletivos democraticos, a criacido de
espacos de reflexdo e organizagao popular, deve, sobretudo, comprometer-se
com a luta pelo tratamento das nossas marafundas coloniais, 0 que envolve
abordar os nossos contrastes com vistas a emancipag¢do, de modo que a
exibicdo de filmes nao se reduza a criagcdo de momentos de entretenimento e
fruicdo estética, mas quer-se transmitir mensagens que potencializam a
natureza critica e transformadora, o que requer fomentar o conhecimento sobre
os elementos da cultura de sincope. Trata-se, portanto, de manifestar-se a
favor da compreensao da realidade local. Neste ponto, nossas perspectivas se
unem aquelas delineadas pelo Cinema Novo.

Gustavo definiu nosso pensamento. Nos nao queremos Eisenstein,
Rossellini, Bergman, Fellini, John Ford, ninguém. Nosso cinema é novo
ndo por causa da nossa idade. O nosso cinema € novo como pode ser o
de Alex Viany e o de Humberto Mauro que nos deu em Ganga bruta
nossa raiz mais forte. Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é
novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é nova e por isto

nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa (Rocha, 2004,
p. 52).

Ressaltamos novamente que nossa metodologia para o planejamento

de cineclubes considera o comprometimento com a compreensao dessa
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novidade. Historicamente nos afastamos algumas décadas do Cinema Novo,
mas o povo brasileiro continua sendo novo e, conforme iremos evidenciar, as
problematicas levantadas pelos cinemanovistas representam os contrastes que
ainda permanecem latentes. Nao se trata, portanto, de preciosismo, de
defender que o Cinema Novo é superior a outras formas de cinema ou que se
fazia cinema entre as décadas de 1960 e 1970 melhor do que se faz hoje, mas
de remeter-se a compreensao e transformagao dos problemas que nos cercam
€ nao dos norte-americanos ou sul-coreanos.

Vale destacar, como mencionado anteriormente, que as programagdes
levam em conta titulos mais diversos do que aqueles produzidos pelo Cinema
Novo, no entanto, a escolha é de filmes que levam a problematicas que os
cinemanovistas abordaram ou abordariam na conjuntura atual. O propdsito do
Cinema Novo era revolucionario, ndo apenas no que diz respeito a estética.
Compor uma estética revolucionaria tinha como objetivo fomentar uma
revolucdo em termos praticos. Todo movimento revolucionario tem como
propésito romper, mas para que essa ruptura ocorra € necessario justamente
que haja consciéncia das nossas marafundas coloniais.

Para além do referencial filmico, esta tese se pauta, sobretudo, numa
bibliografia produzida pelos cinemanovistas, como Glauber Rocha e Paulo
Saraceni, que também eram escritores e nos deixaram um volume consideravel
de registros (sobretudo Glauber Rocha) ou de criticos importantes para o
Cinema Novo, como Ismail Xavier ou ainda, do grande historiador e ativista do

cinema brasileiro, Paulo Emilio Salles Gomes.

2.2 O QUE E, AFINAL, O CINEMA NOVO?

O Cinema Novo tem inicio em fins da década de 1950 e se desenrola
até sua dissolugcéo, em meados da década de 1970, tendo inicio a producao de
filmes titulos mais comerciais e de ordem nacionalista. Sua proposta, de modo
geral, era a de provocar uma ruptura com um cinema que se baseava nos

moldes hollywoodianos em meados da década de 1950, quando comédias,
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musicais e historias épicas eram recorrentes. Essa ruptura, no entanto, nao se
resumia a uma estilistica, mas a uma estética capaz de imbricar-se com os
problemas nacionais, levando em conta suas marafundas como a miséria, a
desigualdade e a violéncia. As opg¢des narrativas eram, portanto, voltadas para
a identificagao dos problemas peculiares do Brasil e América Latina.

A idealizacdo do Cinema Novo comegou por volta de 1957,
entrelacando uma série de jovens diretores em bares de Copacabana e do
Catete, no Rio de Janeiro, entre eles Glauber Rocha, 'Miguel Borges, Carlos
Diegues, David E. Neves, Mario Carneiro, Paulo Saraceni, Leon Hirszman,
Marcos Farias e Joaquim Pedro de Andrade' (Rocha, 2004, p. 52).

De acordo com Alessandro Reina (2019, p.131), esses diretores
‘romperam com o cerco bastante comercial da industria cinematografica
internacional, criando um movimento que buscava desenvolver a proposta de
um cinema genuinamente brasileiro.”, expressando, desta forma, a cultura de
sincope, isto porque a ruptura se da como a estripulia exusiaca. Ou seja,
apesar de serem jovens provenientes da classe média, nenhum dos diretores
do Cinema Novo possuia recursos para construir um estudio. Nao havia
fomento para a producdo desses filmes e se suas propostas fossem levadas
aos grandes estudios, provavelmente seriam recusadas, pois eram contrarias
ao tipo de enredo que o mercado costuma financiar. Vale citar o exemplo de
Rio, 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, um dos precursores do
Cinema Novo, que precisou vender cotas para financiar sua realizagéo.

Neste sentido, Paulo Emilio Salles Gomes (1996, p. 100) nos diz que

O Cinema Novo é parte de uma corrente mais larga e profunda que se
exprimiu igualmente através da musica, do teatro, das ciéncias sociais e
da literatura. Essa corrente - composta de espiritos chegados a uma
luminosa maturidade e enriquecida pela explosdo ininterrupta de jovens

talentos — foi por sua vez a expressao cultural mais requintada de um
amplissimo fenémeno histérico nacional.

Vale destacar, neste contexto, que o Cinema Novo nao se isolou em si
mesmo, pois suas influéncias se entrelagam com outros campos da cultura,
promovendo transformacdes e resisténcias. Suas influéncias se expandiram

para diversas modalidades artisticas, contribuindo para processos de
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resisténcia ao estado opressor instaurado com o Golpe Militar de 1964, que ja
vinha sendo articulado desde 1961. As décadas de 1960 e 1970 foram
marcadas por uma efervescéncia cultural proporcional a violéncia imposta pelo
Estado de Excecgao. A arte no Brasil, nesse periodo, resistiu através da cultura
de sincope, e, apesar da repressao militar, ha inUumeros exemplos de
resisténcia cultural em meio a opressdo. Sobre o papel do Cinema Novo para
outras esferas da cultura, Caetano Veloso, um dos baluartes do Tropicalismo
nos diz o seguinte: “Portanto, quando o poeta de Terra em Transe decretou a
faléncia nas crencgas libertadoras do “povo”, eu, na plateia, vi, ndo o fim das
possibilidades, mas o anuncio de novas tarefas para mim” (Veloso, 1997, p.
116).

Caetano Veloso se remete a Paulo, o poeta interpretado por Jardel Filho
no Terra em Transe (BRA, 1967) de Glauber Rocha. Na trama Paulo representa
os esforcos de manutencdo da utopia enquanto critica a inabilidade da
esquerda burguesa e a romantizacdo que se tem acerca do povo, que de tao
miseravel e precarizado tem as forgas para a mobilizacdo e luta reprimidas.A
solugdo apresentada por Rocha é distopica e frenética; trata-se de um filme
perturbador, cujo incdbmodo gerado no espectador foi tdo impactante que
mobilizou Caetano Veloso a ampliar seu papel criativo.

Deste modo, €& possivel perceber que o repertério cinemanovista
mantém a lucidez acerca dos problemas vividos em solo tropical, além da sua
habilidade exusiaca de resisténcia indispensavel as novas geragdes. Ao
avangar nossa investigagcdo, voltaremos a nos deter mais amplamente na
histéria do Cinema Novo, sobretudo no que diz respeito ao trabalho de Glauber

Rocha.

2.3 PAULO EMILIO E A HISTORIA DO CINEMA SUBDESENVOLVIDO NO
BRASIL

Acerca da nossa opc¢ao por remeter-se a uma cronologia do Cinema

Brasileiro do inicio do séc. XX até os anos de 1960, Vale recordar o que nos diz
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Leda Maria Martins (2021, p.85), ao trazer a tona um aforisma quicongo:
'Ma’kwenda! Ma’kwisa! — o que se passa agora retornara depois', que se
remete a ideia de que aquilo que flui no movimento ciclico permanecera em
movimento. Essa ideia é encontrada em uma das mais fundamentais inscricdes
africanas e se desdobra de diversos modos nas religides afro-brasileiras,
envolvendo seus cosmogramas, signos do cosmos e da continuidade da
existéncia. Deste modo, o passado € entendido como uma fonte de saber,
potencializando a acumulagdo de experiéncias, as quais habitam, ao mesmo
tempo, o passado, o presente e o futuro. A autora se remete a essa perspectiva
como “performance do tempo espiralar’, abrindo as possibilidades para um
horizonte epistémico que ndo considera somente aquilo que é grafado, que vai
desde camadas semanticas nem sempre enunciadas graficamente, mas
também ¢é capaz de considerar um horizonte epistemoldgico propicio a
considerar elementos como a musica, a danga, o movimento, os sabores, 0s
perfumes manifestados na hora da gira. Ela considera o corpo como um
veiculo capaz de transmitir as relagdes entre o que aconteceu no passado e
suas implicagdes no presente.

O conceito de tempo espiralar € uma variavel de uma opcéao
metodolégica mais ampla, a nogdo de encruzilhada, que nao pode ser
confundida com fechamento de caminhos, mas justamente ao contrario, ela € a
abertura e nos possibilita relacionar elementos diversos no mesmo espago. No
nosso caso, a histéria do cinema brasileiro tem a fungédo de abarcar outro
campo, que é o da cultura e a sua capacidade de ler, interpretar, decodificar a

realidade.

A cultura negra € o lugar das encruzilhadas. O tecido cultural brasileiro,
por exemplo, deriva-se dos cruzamentos de diferentes culturas e
sistemas simbdlicos africanos, europeus, indigenas e, mais
recentemente, orientais. Desses processos de cruzamentos
transnacionais, multiétnicos, e multilinguisticos, variadas formacgoes
vernaculares emergem, algumas vestindo novas faces, outras
mimetizando, com sutis diferengas, antigos estilos. Na tentativa de
melhor aprender a variedade dindmica desses processos de transito
signico, interagdes e intersegdes, utilizo-me do termo encruzilhada como
uma clave tedrica que nos permite clivar as formas hibridas que dai
emergem. A nog¢ao de encruzilhada, utilizada como operador conceitual,
oferece-nos a possibilidade de interpretagdo do transito sistémico e
epistémico que emerge dos processos inter e transculturais, nos quais se
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confrontam e se entrecruzam, nem sempre amistosamente, praticas
performaticas, concepcdes e cosmovisdes, principios filoséficos e
metafisicos, saberes diversos, enfim (Martins, 2021, p.72).

Nao pretendemos desenvolver aqui uma historia exaustiva do cinema
brasileiro, mas buscamos trazer para nossa analise alguns elementos que nos
auxiliam a compreender a cultura de sincope, a partir de eventos que marcam
a tese do cinema subdesenvolvido. Para tanto, apresentamos a seguir, os
textos que ingressam na nossa encruzilhada para que sejam interpelados, nos
levando a conhecer os processos historicos que nos permitem tratar das
nossas marafundas coloniais.

Neste contexto, utilizaremos o ensaio classico de Paulo Emilio Salles
Gomes, Cinema: Uma Trajetéria no Subdesenvolvimento (1973), e seu
Panorama do Cinema Brasileiro: 1896-1966, publicado na coletanea Uma
Situagdo Colonial? (2016, Companhia das Letras). Além disso, recorreremos a
autores como Ismail Xavier, com obras como O Cinema Brasileiro Moderno
(2001) e Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo,
Cinema Marginal (2012). Ainda contaremos com os textos de Glauber Rocha,
Revolugdo do Cinema Novo, também uma coletanea de textos publicada pela
Cosac Naify em 2004, Revisdo Critica do Brasileiro, também da Cosac Naify,
em 2003. Além deles, contamos com Por Dentro do Cinema Novo: Minha
Viagem, do cineasta e escritor Paulo César Saraceni e Glauber Rocha:
Cinema, Estética e Revolugdo, de Humberto Pereira da Silva, de 2016. Por fim,
também nos apoiaremos em artigos, teses e dissertagdes. De modo inicial,
vale ressaltar as contribuigdes de Paulo Emilio Salles Gomes.

Por certo, devido a centralidade que ocupou no campo cinematografico
brasileiro, Paulo Emilio Salles Gomes tem sido um exemplo de largo
interesse entre os que estudam cinema. A bibliografia sobre ele é

relativamente extensa, sobretudo, quando se consideram os estudos da
critica (Turibio, 2022, p. 2).

A primeira publicagdo do ensaio Cinema: Uma Trajetéria no
Subdesenvolvimento, de Paulo Emilio Salles Gomes, ocorreu em 1973 e teve
um papel marcante no sentido de discorrer sobre uma histéria do cinema

brasileiro, nos apresentando um repertério cultural vasto, mas marcado por
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uma caracteristica comum, o subdesenvolvimento técnico-econdmico. Neste
sentido, ainda, nos chama atenc¢&o para o seguinte:
O Brasil se interessa pouco pelo préprio passado. Essa atitude saudavel
exprime a vontade de escapar a uma maldicdo de atraso e miséria. O
descaso pelo que existiu explica, ndo s6 o abandono em que se
encontram 0s arquivos nacionais, mas até a impossibilidade de se criar
uma cinemateca. Essa situagdo dificulta o trabalho do historiador,

particularmente o que se dedica a causas sem importancia como o
cinema brasileiro (Gomes, 1996, p. 7).

Esse excerto reflete um diagnéstico desalentador sobre o desvalor que
atribuimos a dois dos nossos principais fundamentos: a histéria e a cultura.
Revela, também, a frustracdo de Gomes em dedicar-se a uma dificil
empreitada, a de ser um historiador do cinema brasileiro no séc. XX e, talvez
mais importante, o do nosso impulso de fugir das dimensdes de pouquidade,
de nos esforgarmos para nos desenvolver com recursos as minguas, um dos
elementos de sucesso do nosso processo colonial, de modo que, para realizar
as atividades € necessario recorrer a criatividade. Ser intelectual, cineasta,
artista ou trabalhador em nosso contexto exige uma adaptabilidade que se
expressa nas encruzilhadas de nossa realidade.

Ao mesmo tempo, o excerto supracitado nos remete a importancia desse
autor. Antes de ser preso pela primeira vez em 1935, por conta da persegui¢cao
do Regime Vargas aos comunistas, Salles Gomes conviveu com Oswald de
Andrade, alimentando-se da sua perspectiva antropofagica (Gomes, 2021, p.
51). Neste ambito encontramos outro elemento importante no que diz respeito
a compreensado da cultura brasileira, pois a alegoria antropéfaga nos da
elementos para compreender os nossos contrastes. Toda a trajetéria de Paulo
Emilio € marcada pela consciéncia das nossas desigualdades. Depois disso,
conseguiu fugir do presidio do Paraiso e autoexilou-se. Em seu primeiro exilio
na Europa, desembarcou em Portugal, mas logo partiu para a Espanha e,
posteriormente, para a Franca, onde Paris vivia uma intensa efervescéncia
cultural (Souza, 2002, p. 112). Durante o periodo em que esteve fora, participou
ativamente das atividades da Federacao Internacional de Arquivos Filmicos

(FIAF), cuja finalidade era preservar e distribuir os filmes produzidos ao redor
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do mundo, e da Federacao Internacional de Cineclubes (FICC), que tinha como
propdsito organizar e apoiar as atividades cineclubistas em diversos paises.
Quando voltou ao Brasil em 1940, cursou Filosofia na USP e fundou, em 1941,
o Cineclube da Faculdade de Filosofia e Letras da Universidade de S&o Paulo.

Sua trajetéria possibilitou a organizacdo de uma série de eventos e
acdes, como a criagao da Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
(MAM) em 1946, que mais tarde se tornaria a Cinemateca Brasileira, em 1956,
ganhando autonomia institucional. Trata-se do maior repositério de arquivos
filmicos da América Latina, com um papel indescritivelmente relevante para
pesquisadores, cineastas e o publico em geral. Sendo um dos fardis da
preservacdo da nossa cultura, a Cinemateca quase faliu e foi vitima de
incéndios por falta de manutencao durante o Governo Bolsonaro.

Paulo Emilio teve uma vida singular em relagdo as biografias dos
intelectuais brasileiros, primeiro pelo seu engajamento politico desde a
juventude, depois pela experiéncia e articulagdes internacionais que pdde ter e,
por ultimo, pelo seu engajamento enquanto docente e ativista em prol da
cultura brasileira. Por isso o escolhemos como um dos pilares deste referencial

teodrico.

2.4 OS PRIMEIROS PASSOS DO CINEMA SUBDESENVOLVIDO NO BRASIL

A primeira exibigdo cinematografica foi realizada no dia 28 de dezembro
de 1895 no Grand Café, em Paris. No final de 1896, os primeiros aparelhos de
projecdo chegaram ao Rio de Janeiro. O regime monarquico havia acabado
recentemente, em 1889, e o escravagismo em 1888. No inicio de 1897,
diversos aparelhos de projegdo chegaram ao Rio de Janeiro, seguidos por
Petropolis, Sdo Paulo e outras cidades importantes. Artistas comecaram a
inserir os equipamentos em seus espetaculos, e eles foram adotados em
teatros e cafés, sendo operados, em geral, por estrangeiros com algum

conhecimento sobre dispositivos mecanicos.
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A primeira sala fixa foi instalada no n° 141 da rua do Ouvidor, em 31 de
julho de 1897, e chamou-se Saldo de Novidades. Cinema era novidade
francesa e o local passou logo a ser o Saldo Paris no Rio, nome com que
cumpriu seu papel na histéria do cinema no Brasil e do filme brasileiro. O
principal dono do empreendimento era Pascoal Segreto (Gomes, 2016,
p. 120).

Os irmaos Segreto haviam imigrado da Italia em épocas diferentes. lam
com frequéncia a Europa para buscar fitas a serem exibidas em seu saldo. Em
uma das viagens a Franga, Afonso Segreto comprou uma camera e, na volta
ao Brasil, filmou cenas da vista da Baia de Guanabara. A data era 19 de junho
de 1898, quando nasceu o cinema brasileiro.

O nosso marco zero cinematografico seria uma “tomada de vistas” da
baia de Guanabara em 1898, realizada pelo cinegrafista italiano
Alphonso Segreto. De la para ca, sabemos que o Brasil foi palco de uma
producédo que, folgadamente, supera a barreira dos cinco mil filmes de
longa-metragem, na qual estdo presentes os mais variados tipos de
filmes. Historicamente, podemos dizer que o principal problema da
industria encontra-se focado na recepcgao da producgdo nacional. Afinal, a
questao da recepgdo sempre foi um fator bastante problematico para a
consolidagao da industria no modelo classico. Tal fato ocorre porque, no
Brasil, o cinema foi constituido e construido como um mero apéndice do

mercado internacional de circulagdo de imagens em movimento e sons
(Gatti, 2009, p.13).

Conforme nos confirma Gatti, a produgcdo cinematografica brasileira
sempre encontrou barreiras no ambito da precariedade que marca a nossa
histéria; nunca fomos prioridade do mercado internacional. A primeira década
do cinema nacional foi de estagnagao, como exemplificado pela limitagdo de
fitas importadas e pela fabricagéo regional, em razao do atraso econdmico e
técnico do pais. No caso do Rio de Janeiro, ndo havia um sistema de energia
elétrica amplo. Nas outras regides do pais, a estrutura era ainda pior. A
produgao industrial de energia no Rio ocorreu apenas em 1907, comegando a
fomentar o mercado cinematografico local. A chegada da energia elétrica levou
a criagao de dezenas de salas na capital carioca e, logo depois, em Sao Paulo,
0 que impulsionou a importagdo de titulos internacionais, implicando no
desenvolvimento de uma produgao cinematografica brasileira. Um bom numero
de curtas sobre atualidades abriu espacgo para filmes de ficcdo mais longos.

Sobre essa época, Gomes nos chama a atencéo para o seguinte:
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O quadro técnico, artistico e comercial do nascente cinema era
constituido de estrangeiros, notadamente italianos, cujo fluxo imigratério
foi consideravel no final do século XIX e nos primérdios do XX. Em
matéria de técnica, a incapacidade do brasileiro tornara-se tradicional.
Essa situacao aflitiva provinha do tempo recente em que o trabalho com
a mao era, quando mais simples, obrigagdao de escravo, e, quando mais
complexo, fungéo de estrangeiro (Gomes, 1996, p. 9).

Gomes ainda reflete que as atividades manuais eram consideradas
indignas para os brasileiros brancos. O cinema era visto como uma atividade
complexa, e as tarefas relacionadas a ele, como filmagem, revelagao, edi¢ao e
até projecdo, eram realizadas por estrangeiros. Apenas mais tarde, alguns
brasileiros, provenientes da nova profissdo de fotdégrafos de jornais,
aprenderam a usar cameras. No ambito artistico, os profissionais também eram
majoritariamente estrangeiros, de grupos teatrais radicados no Brasil ou em
turnés pela América Latina. Em relagcdo aos que viram no cinema uma
oportunidade de negdcio, estes ndo vinham do mundo comercial, amplamente
dominado pelos portugueses. Na maioria das vezes, eram italianos, que
participavam de diversos setores da atividade cinematografica, sendo, ao
mesmo tempo, proprietarios de salas, importadores e produtores. Abordar a
histéria do cinema brasileiro exige considerar o nosso contexto colonialista,
pois, apesar da independéncia, do fim do Império e da abolicdo do escravismo,
herdamos as amargas consequéncias do colonialismo. Quando o cinema
chegou aqui, a populagao negra sofria pela auséncia de politicas publicas de
educacéo e insergdo social. Enquanto isso, a burguesia branca via os oficios
artisticos como algo a ser desprezado, embora fossem consumidores de arte.
Nao havia quadro técnico, nem sequer energia elétrica em escala suficiente
para que salas de cinema pudessem operar. No entanto, apesar das barreiras,
0 cinema conseguiu dar seus primeiros passos em terras tropicais, gragas a

cultura de sincope.

2.5 A EPOCA DE OURO DO CINEMA BRASILEIRO

A configuragao inicial do cinema brasileiro promoveu avancgos, ainda

que em um curto periodo. Predominavam filmes sobre crimes que se tornaram
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famosos e povoavam o imaginario popular, além de comédias, melodramas ou
musicais com temas da atualidade. Era comum que os artistas ficassem atras
da tela, dublando e cantando os textos, sincronizando-os com a proje¢ao das
imagens mudas. Essa época, no entanto, ndo foi duradoura, pois a produgao
era praticamente artesanal, enquanto outros paises ja comegavam a produzir
de forma industrial.
O mercado cinematografico brasileiro tem dono. Eis o resumo e a
conclusdo que leva a uma primeira reflexao sobre o cinema no Brasil. O
dono é fabricante da fita estrangeira. Os oradores que a este propdsito
falam em conquista de mercado nao utilizam férmula adequada ao caso.
A ideia de conquista, com sua tonalidade imperialista, ndo se coaduna

com o que foi na realidade a implantagcdo do comércio cinematografico
entre nés nos primérdios do século (Gomes, 2016, p. 73).

Neste ponto, vale lembrar as contribuicdes de autores como Anibal
Quijano (2005) e Muniz Sodré (2000, 2002, 2017), que indicam que a nova
faceta do colonialismo se da por meio do globalismo e da ampliacao da
industria. O fluxo de mercadorias tem como funcdo o aumento do acumulo de
capital, destinado as antigas oligarquias brancas. Os colonizadores de ontem
sao os capitalistas da contemporaneidade. Para que suas operagdes sejam
exitosas, é também necessario vender a homogeneizagdo da cultura. Dos
pioneiros do cinema brasileiro, apenas os cinegrafistas conseguiram persistir,
subsistindo com os curtas-metragens sobre atualidades. A partir de 1912, em
um periodo de dez anos, foram rodados apenas seis filmes ficcionais. Embora,
naquela época, a maioria dos profissionais fosse italiana, brasileiros
comecgaram a entrar no mercado cinematografico no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Somente a partir da década de 1920 os brasileiros passaram a ser
maioria no mercado cinematografico nacional, ainda que com a presenca de
técnicos italianos. Desde 1925, a producdo de titulos comegou a dobrar
anualmente, além de haver avancos na qualidade dos filmes. O mercado
extrapolou Rio de Janeiro e Sdo Paulo, alcancando capitais de estados como
Pernambuco, Rio Grande do Sul e Minas Gerais, e até mesmo pequenas
cidades. Até entdo, os cineastas brasileiros ndo sabiam da existéncia uns dos

outros, o que s6 mudou quando jornalistas cariocas e paulistas comegaram a
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militar pelo cinema nacional e promoveram contatos entre os produtores. Foi
nesse momento que comegou a se tomar consciéncia da producao
cinematografica  brasileira. Alguns diretores conseguiram trabalhar
continuamente, desenvolvendo linguagem e estilo mais sofisticados. Por volta
de 1930, nascem os classicos do cinema mudo nacional. Contudo, quando o
cinema mudo brasileiro alcangou esse nivel de qualidade, o cinema falado ja

havia se consolidado no restante do mundo.

O cinema falado no Brasil se desenvolveu apés um longo e dificil
intervalo. Entre as décadas de 1930 e 1940, a produgao era realizada apenas
no Rio de Janeiro, onde foi possivel criar estudios moderadamente equipados.
Algumas leis permitiram a continuidade dos cinejornais e passaram a obrigar
as salas de cinema a exibirem uma certa porcentagem de filmes brasileiros
ficcionais, o que incentivou alguns empresarios a produzirem apenas para
cumprir essa obrigatoriedade. Desde 1911, pela primeira vez, houve certa
consonancia entre a producdo e a exibicdo de filmes nacionais, fazendo
proliferar as comédias populares, muitas vezes vulgares. Ao longo de duas
décadas, esse género apenas decaiu no cinema. Quando foi incorporado pela
televisdo, conseguiu registrar alguns aspectos da vida cotidiana no Rio de

Janeiro.

Na Sao Paulo dos anos 1950, um empresario italiano, que liderou um
importante movimento teatral, tentou implementar uma industria
cinematografica. O empreendimento, no entanto, foi desastroso, pois enquanto
produzir e apresentar uma peca teatral envolve um unico processo, produzir e
exibir filmes sédo operacdes distintas, com especificidades diferentes. Além
disso, os filmes caros produzidos em S&o Paulo foram destinados a
distribuidoras internacionais, cujo interesse em divulgar o cinema brasileiro era
reduzido. O aspecto mais positivo desse periodo foi a chegada de técnicos
ingleses experientes. Ja o Rio de Janeiro, nessa mesma década, retomou a
dianteira da produgao brasileira, estabilizando-se com cerca de trinta titulos por

ano.
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Sobre isso, Paulo Emilio menciona uma certa burguesia com costumes
europeus que buscava ascensao social por meio da industria cinematografica,
0 que fez com que alguns produtores alcangassem estabilidade, mas sem
grandes contribui¢cdes para a cultura brasileira.

Durante algum tempo, o empenho maior do grupo foi de reagir
passionalmente contra o cinema do pdés-guerra, notadamente italiano,
que dignificava uma humanidade que Ihes era biograficamente préxima,
mas a qual desesperavam em dar as costas. Seus filmes revelam no

melhor dos casos um talento de feitura perdido na indigéncia dos
argumentos e roteiros (Gomes, 1996, p. 17).

No entanto, a influéncia do cinema do pos-guerra produzido na ltalia
nao trouxe apenas impactos negativos, permitindo que cineastas do Rio de
Janeiro e Sdo Paulo adaptassem a experiéncia italiana ao cinema brasileiro,
resultando em titulos profundamente nacionais, sem semelhanga direta com
suas inspiragdes originais. A falta de politicas publicas, a precarizagdao nao
apenas do cinema, mas de diversas areas, e a falta de valorizagao cultural se
refletiam em atraso. Contudo, isso nao foi suficiente para impedir a realizagao
de filmes. A encruzilhada brasileira possibilitou que, mesmo com a participacao
de estrangeiros, fossem produzidas obras originais que retratam nossos
contrastes locais. Assim, vale lembrar que a cultura de sincope nao se
manifesta apenas na musicalidade, mas também na histéria do cinema
brasileiro, marcada pelas caracteristicas de improviso, adaptabilidade,
resiliéncia e criagao.

No final da década de 1950 e inicio dos anos 1960, o Brasil vivia um
momento peculiar e esperangoso. Paralelamente, jovens cineastas
desconhecidos comegavam a se mobilizar, e seriam responsaveis por provocar

uma revolucado no cinema nacional.

2.6 PRECURSORES DO CINEMA NOVO: A QUESTAO DO PUBLICO

Em 1965, Glauber Rocha apresenta o texto intitulado Eztetyka da
Fome na V Ressegna del Cinema Latino-Americano em Génova, com o tema

proposto sobre Cinema Novo e o Cinema Mundial. No entanto, os debates
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levaram a discussdo sobre o paternalismo europeu em relagdo ao terceiro
mundo, atualmente denominado paises em desenvolvimento nas areas de
Sociologia e Ciéncia Politica. Neste ambito, cabe ressaltar que Rocha
apresenta alguns dos principios do Cinema Novo, destacando o seguinte
excerto: “O cinema novo € um fendmeno dos povos colonizados e ndo uma
entidade privilegiada do Brasil.” (Rocha, 2004, p.67). Ou seja, o Cinema Novo
ndo surgiu apenas como um movimento estético, suas pretensdes eram
revolucionarias e voltadas para a libertacdo do eurocentrismo. Sobre as
impressdes desse congresso, Glauber Rocha ainda destaca as repercussées
que os filmes Barravento e Ganga Zumba tiveram em relacdo as suas
perspectivas decoloniais,
Apresentado no | Congresso do Terceiro Mundo, realizado em Génova
(1965), Ganga Zumba despertou entusiasmo das delegacdes africanas
que pela primeira vez tomavam contato com o cinema brasileiro.
Barravento e Ganga Zumba eram filmes negros — a negritude
anticolonialista que proclamava a exceléncia da nova cultura sobre o

velho mundo. A encenacgao selvagem de Caca era o CPC florescido nos
carnavais [...] (Rocha, 2004, p. 346).

Neste sentido, € necessario destacar que a razdo de se pautar numa
estética da fome significa que a existéncia da miséria ndo € natural, mas sim
resultado de motivos coloniais. Rocha nos chama a atencao para o fato de que
a fome é uma tematica recorrente no Cinema Novo, sendo consequéncia direta
da miséria; esta, por sua vez, é derivada de fatores como a exploragéo e a
desigualdade, que sao matrizes da nossa histéria e se expressam em nossa
cultura. Essa equacdo sO poderia ter como resultado a violéncia. E essa
violéncia, neste caso, ndo se refere ao primitivismo do nosso povo, mas a
necessidade de sobrevivéncia. O primitivismo, presente nas narrativas filmicas
da América Latina, € criticado por Rocha por ser um elemento utilizado para
romantizar e atrair o publico europeu. O Cinema Novo, ao contrario, denuncia a
violéncia, e sua estética, realizada com o0s equipamentos mais acessiveis
possiveis e cameras de mao, transmite ao espectador o incobmodo causado

pela precariedade do terceiro mundo.
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Antes de apresentar, portanto, uma breve histéria do Cinema Novo, vale
nos dirigirmos ao publico com a seguinte pergunta: “por que o espectador
brasileiro ndo conhece o cinema nacional?”. Sobre isso, Glauber Rocha, em
sua Estética da Fome (2004, p. 63), problematiza o seguinte:

Dispensando a introducdo informativa que se transformou na
caracteristica geral das discussdes sobre América Latina, prefiro situar
as relagdes entre a nossa cultura e a cultura civilizada em termos menos
reduzidos do que aqueles que, também, caracterizam a analise do
observador europeu. Assim, enquanto a América Latina lamenta suas
misérias gerais, o interlocutor estrangeiro cultiva o sabor dessa miséria,
nao como sintoma tragico, mas apenas como dado formal em seu campo
de interesse. Nem o latino comunica sua verdadeira miséria ao homem

civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramente a
miséria do latino.

A tese glauberiana, fundamental para delinear o Cinema Novo
enquanto movimento, nos alerta para uma questdo complexa e persistente:
nem o interlocutor europeu considera profundamente a questdo da miséria na
América Latina, nem o latino consegue comunicar sua miserabilidade ao
publico estrangeiro. Isso nos leva a considerar duas questbes, a saber: a) o
processo colonialista foi tdo exitoso que a capacidade de reconhecimento
sobre a propria realidade faz com que os latinos a vejam de forma “miope”; e b)
0 que leva ao embarago na tentativa de produgdes culturais préprias no caso
do cinema.

Assim, a possibilidade de diagnosticar os elementos da prépria realidade
se torna limitada, ao passo que o consumo de obras internacionais € mais
recorrente do que das locais e, nos casos das producgdes internas, na ampla
maioria das vezes, buscava-se imitar as férmulas estrangeiras. Esses
elementos, portanto, se inscrevem num problema persistente do colonialismo.
Ao limitarem-se na expressdo dos problemas locais, os latino-americanos
buscam equiparar-se, numa constante frustracdo, aos europeus. O néo
reconhecimento das nossas marafundas coloniais impede que as tratemos
verdadeiramente.

Acerca da questdo do publico nacional, Jean Claude Bernardet (2007,
p. 23) reflete sobre a classe média, apontando que € ela quem produz cultura

no pais. Apesar dessa perspectiva ser da década de 1960, a constatagao, de
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maneira geral, parece ainda atual, uma vez que as classes que vivem nas
regides mais remotas do pais ou mesmo aqueles que vivem no contexto
urbano, mas em condi¢des precarias, enfrentam dificuldades para se envolver
nas produgdes culturais ou, quando o fazem, logo sdo absorvidos pela classe
meédia e passam a se direcionar a ela.

Bernardet destaca ainda a condi¢ao alienante da classe média, que nao
possui capital para a producao artistica, o que a leva a se submeter ao capital
do qual se torna refém, seja no mercado editorial, fonografico, cinematografico
ou audiovisual. Considerando a leitura de Bernardet no século XXI, é possivel
observar a relevancia das politicas publicas de fomento a produgédo cultural,
sem as quais os filmes do Cinema da Retomada (ou seja, os filmes produzidos
a partir do final da década de 1990 e inicio dos anos 2000), por exemplo, ndo
teriam sido realizados. No entanto, o cinema brasileiro ainda ndo conseguiu se
consolidar como mercadoria, como ocorreu com o teatro ou a musica.

Para Bernardet (2007, p. 27-28), as obras financiadas pelo grande
capital priorizam dois critérios: qualidade e quantidade, o que faz com que os
filmes se adequem aos modelos provenientes da Europa ou de Hollywood. As
salas de cinema costumam ser elegantes, com exuberantes tapetes vermelhos
e corrimdes dourados. Isso acontece porque a classe média aspira as classes
superiores, razao pela qual tenta se comportar como se pertencesse a elite, o
que limita sua consciéncia sobre os proprios problemas, assim como a criagao
capaz de representar essas questdes. Ainda sobre a questdo econdémica do
cinema brasileiro, Bernardet (2007, p. 28) cita Humberto Mauro, que chama
atencéao para o fato de que,

O filme nacional, sob todos os pretextos, encontrava uma resisténcia
compacta e invencivel entre os distribuidores, amarrados, que estavam

ao monopdlio estrangeiro, que avassalava com seus produtores o
mercado brasileiro de ponta a ponta.

Embora parega uma questdo atual, Mauro esta se referindo ao que
aconteceu na década de 1930, como ja discutimos ao abordar as primeiras

décadas do cinema brasileiro. Naquele periodo, a legislagao isentou os filmes
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norte-americanos de impostos, tornando mais barato para os exibidores exibir
filmes estrangeiros do que pagar pelos titulos nacionais.

Esse impacto é significativo na formagao de publico, pois sdo gerag¢des
que cresceram assistindo a cinema internacional, com acesso limitado aos
titulos nacionais, o que contribui para a disseminagdo e manutenc¢ao da cultura
hegemoénica. O cinema comercial, nos termos adotados neste trabalho, ndo é
terreirizado, uma vez que estd comprometido com a propagacgédo dos valores
ocidentais, como o etnocentrismo, o consumismo e os modos de ser das
classes dominantes.

Ao favorecer a produgao estrangeira, o cinema nacional perde fomento
e restringe seu publico. Na primeira metade do século XX, havia politicas que
estabeleciam cotas de tela para a exibicdo de uma porcentagem de filmes
nacionais, mas suas produgdes costumavam ser precarias, € os exibidores
tendiam a selecionar os titulos mais economicamente viaveis, em vez de
priorizar a qualidade ou as narrativas relevantes. Sobre esse fenbmeno, Matta
(2010, p. 40-41) problematiza:

E porque, ao invés de reservar cota de telas para o filme brasileiro, ndo
se pensou em controlar ou restringir a importagdo de filmes
norte-americanos? Hoje se sabe que uma medida como essa
certamente faria com que os EUA impusessem retaliagbes comerciais ao
Brasil. E nos anos 19407 Talvez sim. No entanto, se a entrada de filmes
estrangeiros fosse controlada e negociada entre os anos 1930 e 1950,
talvez as chanchadas da Cinédia e da Atlantida tivessem um ciclo de

vida comercial ainda mais virtuoso nos cinemas nacionais. Talvez a
aventura industrial paulista fosse mais bem sucedida e a sina da

=

Companhia cinematografica Vera Cruz, ou de sua “coirma” Maristela, néo
fosse uma faléncia precoce.

O caso da Companhia Cinematografica Vera Cruz chama a atencgao.
Fundada em Sao Bernardo do Campo, em 1949, por Francisco Matarazzo
Sobrinho, a empresa contava com equipamentos sofisticados e um corpo
técnico competente, gerando a expectativa de que concretizasse o sonho de
uma 'Hollywood brasileira’. A Vera Cruz produziu mais de quarenta
longas-metragens e contou com bons investimentos, mas entregou seus filmes
para a distribuicdo da Columbia Pictures. Como o contrato previa pagamento

por titulo e n&o por porcentagem, a empresa ndo conseguia obter lucro, apesar
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de alcancar grande publico. O caso mais famoso foi o filme O Cangaceiro
(BRA, 1953), dirigido por Lima Barreto, que foi exibido em mais de oitenta
paises. De acordo com Neves (2012, p. 2 — 3), o custo de produgéo foi de
cerca de US$750 mil, atingiu uma bilheteria de US$1,5 milhdo, mas lucrou
US$500 mil. O montante que atingiu em outros paises ficou com a Columbia, o
que levou a Vera Cruz a faléncia em 1954.

A industria cinematografica ndo péde se consolidar, tanto por falhas em
decisbes administrativas internas quanto pela falta de apoio estatal.
Fendémenos como o da Vera Cruz nos levam a refletir sobre a complexidade da
producdo cinematografica em todas as suas etapas e sobre como podemos
aprender com esses processos para fortalecer a cinematografia nos anos
vindouros.

A producéao de filmes é apenas uma das etapas; no entanto, os titulos
precisam alcangar o publico para que o sistema se torne sustentavel em todas
as fases, até a distribuicdo. A formacdo de um publico que viabilize esse
sistema depende do sucesso das etapas anteriores. Nesse sentido, Bernardet
(2007, p. 31) nos chama a atengao para o seguinte:

O jovem italiano que realiza um filme dirige-se a um publico que ja teve
longo contato com o cinema italiano, que dentro dele tem as suas
preferéncias, e que ja se viu na tela. Esse cinema também é expressao
do publico. O jovem brasileiro, ao contrario, vai dirigir-se a um publico
que nao conhece cinema brasileiro. Ndo o conhece porque quase nao

existia; e os poucos filmes que existiam raramente chegaram até ele.
Para o publico brasileiro, cinema é cinema estrangeiro.

A constatacao de Bernardet € de que € natural que o publico, exposto
apenas a cinematografia estrangeira, desenvolva habitos e apresenta
resisténcia as obras nacionais. Nesse sentido, Paulo Emilio Salles Gomes
(2001, p. 85-90) nos traz uma problematica interessante: o fendmeno da
dominancia do cinema ocidental nao é uma regra universal em todos os paises.
Ele menciona paises como Japao, Irda e Arabia Saudita, onde o cinema
internacional ndo é a preferéncia predominante do publico, o que nos leva a
refletir sobre o quanto suas culturas milenares sdo mais resistentes as

influéncias externas. A India, por exemplo, possui uma industria
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cinematografica altamente lucrativa; apesar de influenciada pelo cinema
estrangeiro, criou Bollywood e consolidou um mercado interno robusto. Isso
nos leva a pensar sobre como o estilhagamento da nossa cultura nos coloca
em um processo de formacéao de identidade que busca assimilar os fragmentos
contrastantes que nos compdem antropologicamente.

Bernardet (2007, p.31) nos chama a atencgéo para o fato de que, por
muito tempo, boa parte do publico brasileiro teve acesso restrito aos filmes
norte-americanos, quase sempre acompanhados de grande publicidade.
Quando, eventualmente, tem acesso a titulos nacionais, fora dos circuitos das
chanchadas ou besteirois, nao encontra os elementos amplamente presentes
nos filmes de Hollywood. Além disso, ndo apenas os filmes sdo importados,
mas o Brasil habituou-se a exportar matéria-prima e importar produtos
beneficiados. Assim, tanto as politicas econdmicas quanto as culturais sao
importadas. Dessa forma, cria-se 0 senso comum de que os produtos com
certo grau de elaboragdo devem ser importados, e o cinema n&o escapa dessa
mentalidade.

Assim operam as elites que, ao tentarem superar as condi¢cdes de
subdesenvolvimento, buscam imitar as metropoles. Do mesmo modo, as elites
intelectuais, marcadas por pertencerem a um pais considerado sem tradicdo ou
cultura, tendem a valorizar as tradi¢des cientificas e artisticas estrangeiras.
Sendo assim, para esse publico, nao se tratava de rejeitar os produtos culturais
brasileiros, mas de desconhecer sua existéncia. Ganga Bruta (1933), por
exemplo, foi um titulo pouco conhecido pelo publico brasileiro.

O fato de ndo abordar questdes da realidade brasileira, aliado a
mentalidade de importacéo e as falhas técnicas e administrativas na produgcao
e distribuicao dos filmes, contribuiu para esse fendbmeno.

Por outro lado, a exibicdo de filmes nacionais causa um impacto
peculiar no publico, pois, na maioria dos casos, as producdes internacionais
sao puro entretenimento, enquanto as brasileiras, considerando seus variados
géneros, levam o publico a confrontar sua prépria realidade. Isso ajuda a

explicar por que os titulos nacionais tendem a ser polémicos para a opinido
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publica, que pode aceitar ou rejeitar o que é exposto em tela, mas nao pode
ignorar.

Outro contraste a ser assinalado nesse sentido diz respeito a seguinte
questao: os filmes do Cinema Novo eram vistos como “intelectualizados” pela
critica da época, o que nao favorecia o alcance de um grande publico. Os
filmes do Cinema Marginal s6 conseguiriam ampliar o interesse do publico a
partir da década de 1970. Ferraro (2018, p. 34) nos chama a atengao para o
fato de que, na década de 1950, quando foram langados os filmes que
precederam o Cinema Novo, a populacdo de analfabetos era de 50,5%, e, na
década de 1960, quando boa parte dos titulos do movimento foram lancados,
esse indice era de 39,6%. Apesar dos esforgos de realismo e aproximagao com
O publico, os filmes dos cinemanovistas ainda poderiam soar distantes da
populagdo. Ainda ndo podemos afirmar que temos uma industria
cinematografica nacional consolidada, com um publico que prefira os filmes
produzidos internamente. A ampliacdo do publico do Cinema da Retomada,
entre o final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, esta relacionada a proposta
de universalizagao da Educacgédo Basica com a LDB de 1996.

Entretanto, a constatagcdo de Bernardet, lamentavelmente, continua
atual, sendo urgente que o cinema brasileiro conquiste seu publico, pois a
concretizacdo da obra ndo depende apenas de seu diretor e equipe de
produgdo, mas do acesso ao espectador, levando em conta como ele
assimilara as mensagens construidas em tela. Sendo assim, a questdo da
conquista do mercado pelo cinema nao se limita a um assunto comercial, mas
também cultural. Vale dizer, portanto, que a questao cinematografica no Brasil
remete a um processo alienante, de modo que a atividade, tanto comercial
quanto culturalmente, nos afasta de ndés mesmos, revelando a realidade
nacional de modo limitado e ocasional. O publico, em geral, ndo tem a
oportunidade de entrar em contato com o cinema nacional. Somente sera
possivel que o mercado cinematografico se estabeleca quando houver um

publico que o acolha. Tal condigdo esta presente em todos os niveis, desde a
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producao dos filmes, passando pelos equipamentos, até a distribuicdo dos

titulos.

Devemos considerar que, mais recentemente, as plataformas de
streaming possibilitaram a ampliacdo do acesso. Essa questdo € dificil de
abordar, pois as empresas nao divulgam os dados de acesso; no entanto, &
visivel que boa parte dos titulos disponiveis nas plataformas nao sao
brasileiros. O processo de precarizagao indicado por Paulo Emilio Salles
Gomes ao longo da histéria do cinema no pais permanece persistente devido
aos elementos supracitados. E fato que alguns titulos ganharam repercussao a
partir da fase conhecida como Cinema da Retomada, como Central do Brasil
(BRA, 1998) e Cidade de Deus (BRA, 2002), mas ainda assim, permanecem
casos esporadicos. Nesse sentido, vale dizer que estamos melhores do que
décadas atras, pois, as duras custas, conseguimos produzir um numero maior
de filmes e ampliar o leque de referencialidade. Vale ressaltar que o
cineclubismo tem um papel precioso ao trazer a tona os titulos produzidos e
promover a formagao de publico. Os jovens privilegiados por esse acesso
poderao priorizar filmes que retratem sua realidade, fortalecendo as producdes
locais. Ressaltamos, ainda, que existem relacdes imbricadas entre producao,
distribuicdo e aceitagdo do publico. A questdo do mercado cinematografico
nacional €, em ultima instancia, cultural e relacionada aos processos de
formacgao de identidade e superacao da alienacao. Os esforgos relacionados a
producédo de cinema no Brasil ttm um forte engajamento, pois é sempre um
‘remar contra a correnteza”, assim como outros elementos da cultura de
sincope que, apesar de combatidos, oprimidos e pouco alimentados, sao
realizados por conta do compromisso com a comunicagao e a decodificagéo

dos contrastes que nos rodeiam.

2.7 PRECURSORES DO CINEMA NOVO: AS ABORDAGENS DA REALIDADE
NACIONAL
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Nas décadas de 1950 e 1960, os filmes nacionais, de modo geral,
baseiam-se nos temas e na forma de produgao dos EUA. Além disso, como
vimos anteriormente, as exibigdes cinematograficas eram dominadas pelos
titulos hollywoodianos. Normalmente, os filmes brasileiros procuravam imitar
essas produgdes. Nesse contexto, as chamadas chanchadas eram um género
bastante conhecido e atrativo para o publico. Eram compostas de roteiros
simples, mas que atraiam o publico para as salas de cinema. Destaca-se,
nesse periodo, a Companhia Atlantida, fundada na década de 1940, que
marcou as produgdes nacionais até meados da década de 1960, revelando
nomes importantes da atuacdo, como Grande Otelo, que mais tarde viria a
atuar em alguns filmes do Cinema Novo. Os cinemanovistas foram criticos da
chanchada, entendendo que o género néao tinha a capacidade de retratar a
realidade nacional, pois eram estruturadas a partir das narrativas de Hollywood,
sendo futeis e superficiais.

A Companhia Vera Cruz contava com equipes de profissionais
majoritariamente europeus. Apesar de serem entusiastas de movimentos como
a Nouvelle Vague e o Neorrealismo Italiano, essa estética ndo chegou a ser
marcante nos filmes do estudio, que se basearam, novamente, nas férmulas
narrativas dos EUA. Outra companhia desse periodo, a Maristela Filmes,
destacou-se ao romper com as formas comercialmente predominantes,
trazendo titulos que retratavam a realidade brasileira e produgdes de baixo
orcamento. Do fim da Era Vargas, em 1945, até a década de 1960, o pais
passou por mudangas abruptas, com a ampliagdo dos centros urbanos e a
industrializagdo. Com a intensa industrializagcdo promovida pelo governo
Juscelino Kubitschek, o pais passou a dar mais importancia ao setor cultural, e
suas manifestagbes comegaram a influenciar mais a opinido publica. Os ideais
de nacionalismo e desenvolvimentismo, juntamente com o fortalecimento do
ativismo social e politico, geraram um terreno fértil para o nascimento do
Cinema Novo. A efervescéncia dos ideais politicos impactou também as artes,
revelando a necessidade de criar expressdes genuinamente brasileiras.

Percebe-se, nesse periodo, a valorizagdo de géneros como o samba e o
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surgimento de expressdes artisticas como a Bossa Nova. Nesse cenario de
mudangas abruptas, as contradigbes sociais ganham mais destaque, e a tarefa
de retrata-las é atribuida ao cinema (Perronni, 2018, p. 9).

A critica a cinematografia brasileira ganha forca na década de 1950,
fomentando a conscientizagdo sobre o desenvolvimento de estéticas préprias,
desvinculando as producgdes nacionais dos padrdes norte-americanos. Também
se questiona o espaco do cinema brasileiro no mercado nacional. No entanto,
as principais criticas se concentravam no conteudo dos filmes e na realidade
abordada, destacando a necessidade de produzir filmes proximos as vivéncias
locais, de forma a aproximar o publico das narrativas por meio do
reconhecimento da sua realidade nas telas. As discussdes sobre o que seria
uma cultura popular capaz de consolidar as caracteristicas do povo brasileiro
comegaram a ganhar mais espago nos debates publicos. Essa perspectiva
levou ao reconhecimento da subordinagdo cultural existente e, em
contrapartida, aos esforcos para criar bens culturais que retratam a

problematica da homogeneizagao eurocentrada.

2.8 AS INFLUENCIAS DO NEORREALISMO ITALIANO E OS TIiTULOS
PRECURSORES DO CINEMA NOVO

Paralelamente a esse periodo, os italianos produziram um género
conhecido como Neorrealismo. Alguns dos principios estabelecidos por Cesare
Zavattini, roteirista italiano, estavam presentes nas criticas cinematograficas
brasileiras, e tedéricos como Umberto Barbaro e Guido Aristarco eram
frequentemente citados, assim como diretores como Roberto Rossellini e
Vittorio De Sica. Os filmes desses cineastas caracterizavam-se por serem
realizados em locagbes reais, ndo em estudios; apresentavam roteiros que
retratavam questdes locais, com foco nos problemas da Italia apés a Segunda
Guerra Mundial, como pobreza e desigualdade, além de utilizarem uma mescla
de atores profissionais e moradores locais, conferindo maior realismo as suas

narrativas.
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A esse respeito, Silva (2019, p. 31), nos diz o seguinte:

Com o tempo, uma concepgdo fenomenolégica de realismo defendida
por Andre Bazin e pelos neorrealistas passou a fazer parte, ainda que de
modo difuso, do vocabulario de nossos cineastas e do corpo de ensaios
que compdem a nossa critica. Esse legado compreende algumas das
maiores herangas da modernidade no cinema, como as experiéncias
radicais de montagem e, de modo essencial, uma relagao,
qualitativamente renovada, entre o aparato cinematografico e a propria
realidade que se estabelece como objeto.

Esses principios de retratar a realidade eram tao fortes que Bazin, critico
de cinema do Cahiers du Cinéma, chegou a afirmar que o papel da camera
deveria ser “ndo intervir e deixar que a realidade confesse o seu sentido”
(Bazin, apud Xavier, 2008, p. 75). O uso de planos-sequéncia (tomadas sem
cortes) como elementos narrativos ganhou espaco nas obras dos cineastas
brasileiros, em contraste com o exagero de cortes e montagem caracteristicos
dos filmes norte-americanos. Ismail Xavier (2008, p. 97) destaca que essas
referéncias internacionais foram utilizadas pelos cinemanovistas de forma
mesclada e encruzilhada, possibilitando o desenvolvimento de novas

abordagens e o nascimento de um novo cinema moderno na década de 1960.

O foco dos ensaios de cinema, desde o pds-guerra até meados dos anos
1950, passava a ser o registro do real, longe dos estudios, em meio ao
burburinho das ruas e da cidade, agregando-se a uma pratica de cinema
com ambigdes artisticas e que se tornava um fendbmeno mundial, a
Nouvelle Vague (a nova onda) francesa, tendo Claude Chabrol, Frangois
Truffaut e Jean-Luc Godard em primeiro plano (Silva, 2019, p. 31).

Acerca das influéncias somadas a composi¢cao do Cinema Novo, a
caracteristica exusiaca da 'boca que tudo come' novamente nos chama a
atencdo. Na primeira parte desta tese, referimos-nos a obras do samba e ao
caso de O Homem Célebre, de Machado de Assis, que parece prenunciar a
existéncia de Ernesto Nazareth e, talvez, de todo artista que se confronta com
os contrastes entre o erudito e o popular. Fato é que as influéncias externas se
entrecruzaram aqui, mas, no caso do Cinema Novo, nao se limitam a simples
replicacdo de modos de fazer filmes. Criou-se algo novo: uma identidade
cinematografica que, utilizando equipamentos precarios e retratando as

condi¢des de fragilidade social, transformou a precariedade em marca estética.
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Essas manifestacdes, somadas a crise do cinema norte-americano, foram
capazes de desenvolver um paradigma inaugural, levando, aparentemente, ao
fim dos modelos de filmes realizados em estudios. A partir das criticas de
Bazin, é possivel dizer que os estudios limitavam as representacdes da
realidade, que somente a filmagem in loco poderia capturar. Assim, os filmes
produzidos sob o controle de ambientes artificiais nos estudios tendiam a
representar uma realidade artificializada e superficial.

De acordo com Silva (2019, p. 33), o publico brasileiro mostrava mais
resisténcia a Nouvelle Vague, ja que alguns de seus titulos poderiam confrontar
os valores cristdos de um pais que, na época, era predominantemente catalico.
O Neorrealismo se manteve como um modelo forte, em parte devido aos
valores cristdos representados em suas tramas. Suas influéncias foram
adaptadas ao nosso contexto e, apesar das razdes anteriormente expostas,
contribuiram para uma renovacgao diante da faléncia dos grandes estudios de
Séo Paulo.

Nesse sentido, o longa Rio, 40 Graus (BRA, 1955), dirigido por Nelson
Pereira dos Santos, foi reconhecido como um caso de assimilagao positiva das
influéncias do Neorrealismo, assim como Rio, Zona Norte (BRA, 1957), do
mesmo diretor. Seu plano era realizar um terceiro filme para compor a trilogia
acerca dos morros cariocas, no entanto, ndo conseguiu produzir o ultimo, que
se chamaria Rio, Zona Sul. Para os criticos da época, esses filmes tinham clara
influéncia do Neorrealismo. Essa influéncia, no entanto, ndo pode ser
entendida da forma tradicional, trata-se da confluéncia de condigdes que
abriram as portas para um cinema autenticamente nacional, capaz de abordar
os problemas locais com uma estética propria.

Silva (2019, p.33) destaca a produgao de Rio, 40 Graus, que retrata um
tipico domingo carioca na década de 1950. Seus protagonistas sdo cinco
garotos do Morro do Cabugu que saem para vender amendoins torrados em
pontos turisticos do Rio de Janeiro, cada um em um local diferente, e o
espectador acompanha suas desventuras. Esse titulo possui algumas

peculiaridades. A primeira é a forma de financiamento: Nelson Pereira dos
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Santos criou uma cooperativa e vendeu cotas para realizar o longa. Os filmes
foram contrabandeados para o Brasil e a unica camera usada foi emprestada
por Humberto Mauro. Com baixo orgamento, o filme teve grande
reconhecimento da critica nacional e recebeu uma série de prémios. Sua
exibicao, no entanto, foi proibida pelo coronel Geraldo de Meneses Cortes do
Departamento de Seguranga Publica, o (DFSP). A primeira justificativa
apresentada foi que o filme foi produzido por comunistas financiados por
Moscou, depois ele disse que o filme apresenta apenas caracteristicas
negativas do Rio de Janeiro, o que era de interesse dos comunistas. Disse
ainda que o filme mentia sobre a cidade, que jamais teria alcancado a
temperatura de 40 graus.

A reacdo do coronel Cortes é bastante diagndstica, pois indica o
impacto que os conservadores da época tiveram ao se confrontar com a
propria realidade. O filme revela os impactos da desigualdade no Rio de
Janeiro, a violéncia e a fome as quais os garotos da periferia estdo sujeitos,
além de diversas outras alegorias da sociedade carioca." Ainda vale dizer que
a trilha sonora é creditada a Radamés Gnatalli, sendo o samba fundamental
para o desenvolvimento poético da narrativa.

Apesar da censura, o flme de baixo orgcamento e alto realismo foi bem
recebido pelas bilheterias internacionais, possibilitando a mobilizagado para que
ele fosse liberado para o publico brasileiro durante o Governo Juscelino
Kubitschek.

Nelson Pereira dos Santos tem um papel que nado se reduz ao de
cineasta, mas de pioneiro, foi o primeiro a conseguir financiar um
longa-metragem de grande impacto que fugia as narrativas tradicionais. Além
disso, apresentou ao publico uma série de problematicas que eram muito
incbmodas na época, a de criangas sujeitas a condigcbes de miséria, ao
racismo, a fome, a violéncia e a discriminacdo da sociedade carioca. O primeiro
filme de Nelson Pereira dos Santos ndo é nem eurocéntrico, nem etnocéntrico.
Seus protagonistas ndao costumam ser representados nas telas de cinema,

cinco criangas negras. Os erés do Morro do Cabugu, com sua mobilidade,



111

inventividade e resisténcia, sdo capazes de permear as entranhas dos
contrastes do Rio de Janeiro, mostrando que existem aqueles que estao muito
acima e outros que estdo muito abaixo, eles se deparam com politicos, com a
burguesia branca que frequenta a praia e os acusa de roubo, com os turistas
europeus endinheirados, mas também com a diversidade de trabalhadores que
frequentavam o Maracanad (que na época era mais acessivel por vender
ingressos mais baratos para o setor da geral, tornando-se mais excludente
ap6s a reforma do estadio) e o samba do morro. Com Nelson Pereira, a
camera vai a rua, apresenta suas encruzilhadas e os conflitos inerentes a elas.
A rua, contudo, ndo é apenas espacgo bélico; &€ o encontro entre as diferencgas,
a encruzilhada € lugar de reinvengao da realidade imposta.

Quanto a Rio, Zona Norte, foi langado em 1957, muito gracas a
repercussao do filme anterior. Este longa narra as dificuldades enfrentadas por
Espirito da Luz, um sambista carioca. Interpretado por Grande Otelo, o
personagem cai de um trem abarrotado da Central do Brasil e sofre uma fratura
craniana. No seu leito, ele relembra os ultimos meses de sua vida. Seu sonho
era ver 0s seus sambas gravados por grandes intérpretes. No entanto,
Mauricio, seu agente, o trapaceia e rouba suas composi¢cdées. A0 mesmo
tempo, seu filho adolescente se envolve com criminosos. A trilha sonora,
novamente assinada por Zé Keti e Radamés Gnatalli, merece destaque. Zé
Keti, que contribuiu com varias obras marcadas pela resisténcia, teve seus
sambas como trilha de muitas narrativas do Cinema Novo. O repertorio
escolhido para representar o sambista Espirito da Luz € enfatico nos contrastes
e agruras vividos pelas populagdes negras dos morros. O samba é
representado como uma entidade viva, sinbnimo de resisténcia, que compde
um jogral narrativo com a atuacédo de Grande Otelo.

A obra é marcada pelo flagelo vivido pelos sambistas, que tém o papel
essencial de decodificar a realidade de forma sincopada e de fundamentar a
resisténcia, tanto fisica quanto cultural, das comunidades cariocas, mas que
estdo fadados a mesma precarizagdo a que todos os seus vizinhos se

submetem. Outro titulo desse contexto é O Pagador de Promessas (BRA,
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1962). Embora nao seja considerado um filme do Cinema Novo ou nao
apresente uma estética marcante para o movimento que surgiria, este filme nos
apresenta um enredo marcante da cultura brasileira. Este longa foi dirigido por
Anselmo Duarte e baseado na peca de teatro homénima de Dias Gomes. A
narrativa tem como protagonistas Zé do Burro (Leonardo Vilar) e sua esposa
Rosa (Gloria Menezes), que vao a Salvador, capital baiana, a fim de pagar a
promessa que Zé havia feito a lansd em um terreiro de Candomblé, para que
seu burro, Nicolau, fosse salvo. Durante uma tempestade, o animal foi atingido
pelo galho de uma arvore que despencou sobre ele. A obrigagdo consistia em
carregar uma cruz de madeira desde suas terras no interior da Bahia até a
Igreja de Santa Barbara, e o item deveria ser oferecido ao padre da paroquia.
O protagonista inicia sua jornada com sua esposa assim que o animal
restabelece sua saude. A relacéo entre lansé e Santa Barbara revela uma das
expressdes de encruzo e sincretismo presentes em muitas das vertentes das
religides afro-brasileiras. Os orixas s&o representados por santos catdlicos, e
alguns tedricos explicam que essa tradigdo ocorre pelo fato de que os
escravizados eram proibidos de cultuar as divindades africanas. Procuravam
relacbes de proximidade entre os santos do cristianismo catolico e os orixas. A

esse respeito, Luiz Anténio Simas (2021, p. 108) explica:
Processo marcado por nuances complexas, o sincretismo tanto pode ser
visto como estratégia afrodiaspoérica para cultuar suas divindades, como
pode ser encarado como parte de um processo de conexdes ligadas ao
acumulo de forgas vitais, em uma encruzilhada sutil entre a africanizagao

de procedimentos catélicos e a cristianizacdo de ritualisticas negras e
indigenas.

O pagamento da promessa de Zé do Burro termina em uma
desventura, pois o Padre Olavo (Dionizio Azevedo) se recusa a aceitar o
pagamento de uma promessa que foi feita originalmente em um terreiro de
candomblé. O padre afirma a Zé que a promessa havia sido feita ao diabo e
nao a Santa Barbara. Além disso, n&o aceita o fato de que Zé havia procurado
um rezador bastante conhecido em sua regiéo, o Preto Zeferino, que ja o havia

curado de dores de cabecga algumas vezes.
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A recusa do padre em aceitar a entrega da cruz nos leva a refletir sobre
uma sociedade complexa, em que identificamos o entrecruzamento de uma
diversidade contrastante. H4 uma oposicéo entre a religiosidade hegemonica,
institucional, branca, eurocentrada, aceita de forma oficial e as religiosidade
hegemonica, institucional, branca, eurocentrada, aceita de forma oficial, e as
religibes de matriz africana, que sao discriminadas historicamente, conforme
debatido na primeira parte deste trabalho. A recepcdo do publico, tanto
nacional quanto internacional, foi tdo exitosa que o filme até hoje € o unico
titulo brasileiro a receber a Palma de Ouro no Festival de Cannes, em 1962.
Também foi o primeiro filme brasileiro a ser indicado ao Oscar de Melhor Filme.
Além disso, o filme recebeu uma série de outras premiacdes aclamadas pela
critica cinematografica.

Anselmo Duarte, que ja era um ator reconhecido, foi inaugural em
varios sentidos. Apesar do roteiro ser inspirado em uma narrativa teatral, ele
coloca o povo nordestino em foco, além de abordar uma problematica bastante
presente na nossa cultura, no que concerne ao racismo e a intolerancia
religiosa. Trata-se de uma obra capaz de abordar questdes muito
contemporaneas e de indicar que a religiosidade e a cultura popular transpdem
as barreiras institucionais oficiais.

Apesar da negacédo frequentemente adotada pelas instituicbes (o
racismo no Brasil é institucional, conforme verificamos nas contribuicbes de
Muniz Sodré), é inegavel que as contribuigbes das culturas africanas estao
profundamente enraizadas no pensamento popular. Entretanto, ndo houve
apenas elogios a O Pagador de Promessas. Glauber Rocha, que chegou a se
propor a ajudar Anselmo Duarte na realizagdo do filme, lhe dirigiu
posteriormente criticas, dizendo tratar-se de um cinema com apelo popular que

direciona as massas e municia 0s reacionarios.

[...] Lima Barreto, de certa forma como Giriffith (mas sem o talento de
Intolerancia), buscava uma ideologia a partir das possibilidades do
espetaculo; nisto se assemelha com Anselmo Duarte em O pagador de
promessas, de certa forma um filho de O cangaceiro, que desenvolve a
mais perigosa tendéncia do cinema brasileiro — aquela de Cabiria no
cinema italiano: premiados e rendaveis, estes filmes divulgam ideias
nacionalistas com solugcbes evasivas, impdéem um espirito de produgao,
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envolvem as massas com estes temas, dominam as elites indecisas,
prendem inocentes uUteis e sdo facilmente utilizados pelas forgas
reacionarias que encontram, neste tipo de nacionalismo
pseudo-revolucionario, uma boa valvula de escape. Em todas as épocas
os politicos sabem muito bem usar os meios de comunicagédo. (Rocha,
2003, p. 95).

Glauber também criticou a expressao estética do filme de Anselmo
Duarte, que, embora abordasse uma problematica genuinamente brasileira,
adotou a estrutura narrativa dos filmes estrangeiros com o intuito de torna-lo
mais comercial e adequado para premiacgdes.

Apesar de todos os comentarios feitos em torno da premiagao de O
pagador de promessas, verdade é que Anselmo Duarte realizou este
filme para o festival; tinha certeza que o sucesso era inevitavel. No Brasil
levou quase um ano procurando uma histdéria. Miguel Torres foi
assediado para vender Trés cabras de Lampido; foram sondados os
textos de Jorge Andrade, Pedreira das almas, e de Anténio Callado,
Assungdo de Salviano; assistindo a montagem teatral de O pagador de
promessas, Anselmo se decidiu a pagar quinhentos mil cruzeiros a Dias
Gomes pelos direitos autorais — maior prego pago até entao no cinema
brasileiro. Dias Gomes relutou um pouco; ndo acreditava que Anselmo
fosse capaz de fazer um filme digno da peca [...] ninguém acreditava que
o ator Anselmo Duarte, diretor de chanchada, fosse encenar

cinematograficamente um texto de intelectual. (Rocha, 2003, p. 160 —
161).

Ao observar a percepcado de Glauber Rocha a época, nos parece dificil
ficar ao lado de sua critica ou na defesa de Anselmo Duarte, de modo que,
apesar dos registros histéricos encontrados, somos limitados em compreender
os impactos trazidos pelo filme de Anselmo Duarte ao publico. Fato € que O
Pagador de Promessas cumpriu um papel importante ao representar a pega de
Dias Gomes, trazendo a tona questdes inéditas no cinema brasileiro até entao.

Acerca dos marcos estéticos do Cinema Novo, ainda & necessario
considerar um titulo que n&o fez tanto sucesso quanto os anteriores, mas
decisivo para a estruturacdo das narrativas cinemanovistas, trata-se de
Aruanda (BRA, 1959), curta-metragem dirigido por Linduarte Noronha, um
jornalista relacionado ao Cineclube Paraibano, o qual trabalhou para a Revista
O Cruzeiro. O filme foi financiado pelo Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas
Sociais, criado em 1949, e transformou-se no Instituto Joaquim Nabuco de
Pesquisas Sociais, atual Fundacdo Joaquim Nabuco, desde 1980. Teve apoio

do Instituto Nacional de Cinema Educativo. O documentario sintetizou muitas
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das caracteristicas de forma e conteudo presentes nos filmes do Cinema Novo.
Além disso, o filme contou com baixo or¢camento, pois foi independente de
grandes estudios.

Aruanda mescla as linguagens documentais e ficcionais, narrando a
trajetéria de remanescentes de um dos quilombos em Serra do Talhado,
municipio de Santa Luzia na Paraiba. Retrata o cotidiano dos moradores e
suas jornadas de trabalho, ligadas ao plantio e a produgdo de ceramica
artesanal. Os protagonistas, neste caso, sdo o0s descendentes dos
escravizados no interior do Brasil. O Cinema Novo, desde seus predecessores,
considera questdes como o racismo, busca dar representatividade para a
populagdo negra e a cultura africana. Esses filmes sado importantes ndo apenas
como pecas de ficgcdo, mas seu realismo pdde contribuir também com registros
historicos raros.

Este filme foi exibido na VI Bienal do Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, em 1961, na mostra de fiimes, composta majoritariamente por
documentarios em formato de curta-metragem, tornando-se um marco na nova
relacdo entre as cameras de cinema e a realidade brasileira. Um dos maiores
responsaveis pela divulgagcdo de Aruanda foi Glauber Rocha (2003, p. 145 -
146), referindo-se a ele como um marco para uma nova linguagem
cinematografica.

Sobre Aruanda, Silva (2019, p.36) destaca a perspectiva de Jean-Claude

Bernardet sobre o filme.

Bernardet também faria relagdes de “Aruanda” com o regionalismo, o
que se tornaria também um tropo comum aos cinemanovistas, a
comparagdo da produgdo a que o grupo se dedicaria a literatura
regionalista da década de 1930. Mas para o critico de origem belga, o
filme consegue ir além do regionalismo, justamente pelo “sentimento do
autor em relagdo a vida desta regido”, cuja intensidade iria além de mera
busca do “verismo”. Linduarte Noronha e seu filme manifestariam um
componente telurico, um inconfundivel “sentimento do solo”.

Do solo, a vida brota e a ele é& devolvida. Para as culturas
afro-diaspéricas, os elementos teluricos séo os espacos de transformacao, de

abertura e fechamento de caminhos, de encruzilhadas. As realidades regionais
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nao se limitam a uma representacao realista, mas a criagdo de um cinema
autoral e moderno. Nao sao filmes feitos para apresentar ao mundo o
primitivismo exdtico das terras brasileiras mais profundas, mas sim para revelar
as agruras do povo que as habita.

A luz do filme também chamou a atencao dos espectadores, pois era
desafiador obter uma fotografia cinematografica como a conhecida nos filmes
de estudio. O contraste entre a paisagem fortemente iluminada pela luz natural
fazia com que os rostos dos personagens aparecessem em destaque, o que
possibilita tanto a valorizacdo das paisagens, quanto das figuras humanas. Sua
iluminacdo ndo contava com equipamentos de estudio, tais como rebatedores
ou refletores. O uso do contraste seria uma das marcas estéticas dos filmes do
Cinema Novo, recebendo uma conotagao polissémica — o contraste entre luz e
sombra € sobressaltado nas imagens, mas os enredos também se remetem
aos contrastes no sentido das desigualdades. Aruanda salienta o papel da
linguagem cinematografica, que representa a realidade a partir da montagem
descontinua.

Outro filme que se destacou na VI Bienal do MAN foi o curta-metragem
Arraial do Cabo (BRA, 1960), dirigido por Paulo César Saraceni e Mario
Carneiro, possuia duas versdes, uma de 17 e outra, de 24 minutos. Trata-se de
um documentario que retrata o impacto causado pela chegada da Fabrica
Nacional de Alcalis numa vila de pescadores no litoral do Estado do Rio de
Janeiro. A industria passa a langar dejetos quimicos no mar e mata os peixes.
Com a atividade tradicional da comunidade sendo afetada, muitos dos
trabalhadores se veem forgados a ir embora e procurar emprego em outros
lugares.

O filme teve baixa recepcao do publico brasileiro, mas seu sucesso
internacional fez os criticos nacionais o visitarem. Sua realizacdo inovadora
expressava muitas das ideias que mobilizaram aqueles que viriam a fazer parte
do Cinema Novo. Nao a toa, o proprio Saraceni e Glauber Rocha langam o

lema “Uma camera na mao e uma ideia na cabega.” durante a bienal.
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Acerca dos parametros de producao dos filmes do Cinema Novo, Silva
(2019, p. 38) nos chama a atenc&o para a percepcéo de Claudio de Mello e

Souza, roteirista que trabalhou em Arraial do Cabo,

Em um ensaio preparado meses antes da Bienal, o roteirista Claudio de
Mello e Souza revelaria que a oportunidade de trabalhar naquele
documentario tornou-se, para ele, a chance ideal para amadurecer
determinadas preocupagdes sobre a nova onda do cinema brasileiro.
Mello e Souza apontava, entretanto, que a pobreza de recursos técnicos
se fazia apropriada em alguns casos, mas na maioria das vezes nao
conseguia firmar-se frente a precariedade de condigbes da produgao
cinematografica industrial brasileira.

No caso de Arraial do Cabo, por um lado, 0 acesso aos equipamentos
poderia interferir no retrato social daquele contexto; entretanto, a precariedade
para capturar as imagens ndao era uma escolha estética, mas uma condigao
estabelecida. A precariedade para a realizagédo dos filmes, em vez de ser uma
limitagdo, tornou-se o modo de producéo dos filmes do Cinema Novo, o que fez
com que seus titulos fossem assumidamente subdesenvolvidos. Essa € uma
das marcas fundamentais dos filmes cinemanovistas, confirmando nossa
hipétese de que o Cinema Novo pode ser entendido por meio da cultura de
sincope. A precariedade que envolvia as producdes, em vez de ser uma
limitagdo, transformava-se em marca estética. As estripulias caracteristicas de
Exu aparecem, de forma encruzilhada, como subversdo, contestacdo e
modificagdo. Um possivel contraste ou contradicdo € assimilado na criagao de
novas manifestagbes comprometidas tanto com a leitura quanto com a
transformagdo social. Nao se tratam, portanto, de decodificacdes
contemplativas da realidade, mas de exposi¢coes de suas desigualdades com
vistas a fomentar justica social. O que é visto como insubordinagao cadtica tem
por finalidade o restabelecimento do equilibrio. Trata-se de um movimento
continuo, em que elementos de oposicdo se chocam e se sintetizam

constantemente.

2.9 CINCO VEZES FAVELA E A CONSOLIDAGAO DO CINEMA NOVO
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Como vimos, o fechamento dos grandes estudios, como a Vera Cruz,
as transformagdes histéricas com urbanizagdo e industrializagao tardias e
bruscas, além de um certo otimismo em relagcdo ao estabelecimento de uma
identidade nacional e a valorizagao da cultura popular, deram folego, no final da
década de 1950 e inicio da década de 1960, ao estabelecimento do que Ismail
Xavier chama de Cinema Brasileiro Moderno. Anteriormente, verificamos como
as influéncias do Neorrealismo Italiano, as limitacbes de financiamento e a
precarizagao dos recursos técnicos foram elementos importantes para o
estabelecimento de uma estética do Cinema Novo, trazendo a tona uma
semantica do subdesenvolvimento no cinema. No entanto, havia algo ainda
mais relevante nas elaboragdes dos cinemanovistas: O anticolonialismo cultural
e a possibilidade de representar os nossos problemas histéricos e sociais na
tela do cinema.

Sobre a transicdo das chanchadas realizadas em estudio para os
filmes gravados in loco, Meheret e Yamamoto (2019, p. 3) destacam outra

caracteristica fundamental do Cinema Novo: o cinema de autor.

O cineasta, por sua vez, passou a ser chamado de autor, buscando
técnicas, estilos e uma estética que fosse capaz de estabelecer um
dialogo mais proximo entre o realizador e o publico. Cada filme possuia
caracteristicas proprias de quem o dirigia, por isso podemos ver as
producdes de Glauber Rocha ou de Nelson Pereira dos Santos e notar
tracos unicos de cada um deles que personalizavam seus projetos.

O Cinema Novo possibilita que seus autores se aproximem ao maximo
da realidade, ao mesmo tempo em que empregam suas impressdes sobre ela,
problematizando as contradigbes locais, como vimos ao abordar os filmes
precursores do movimento e aqueles que imprimiram suas formas estéticas
predominantes. Na época, era comum o governo participar no fomento a
realizacdo de alguns filmes, mas a proposta politica da estética da fome, por
razdes Obvias, costumava desagradar os governantes. As principais fontes de
financiamento provinham dos bancos e da CAIC (Comissdo de Auxilio a
Industria Cinematografica). Essa foi uma das razbées que levaram os primeiros

roteiros do Cinema Novo a se ambientarem predominantemente no sertdo
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nordestino. Como vimos, isso tem uma importancia significativa, mas os filmes
s6 colocariam a burguesia contra a parede mais tarde. A primeira vez que isso
aconteceu foi quando moradores das favelas e operarios se tornaram
protagonistas no filme Cinco Vezes Favela (BRA, 1962), que incluiu cinco
curtas-metragens e cinco diretores diferentes: Joaquim Pedro de Andrade,
Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues e Leon Hirszman. O filme foi
financiado pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Brasileira dos
Estudantes (UNE), com o propésito de abordar questdes sociais até entdo
pouco discutidas e promover o0 acesso popular a cultura. A realizagdo contou
com o apoio de moradores de diferentes favelas cariocas, como Cantagalo,
Pavao, Cabucu, Borel e Morro da Favela.

Apesar de advertir nos letreiros iniciais que “qualquer semelhanga com
fatos reais € mera coincidéncia", ressaltando que o filme é ficcional,
percebemos que, nos moldes mencionados anteriormente, os curtas tém forte
relacdo com o género documental e mesclam atores profissionais e moradores
locais. Mais do que isso, as barreiras entre ficgcdo e realidade sao fragilizadas
pelos temas abordados. Vale salientar que, apesar do propdsito realista, os
roteiros possuem forte estrutura poética, e as trilhas sonoras sao tao relevantes
que parecem quase personagens das narrativas. Outro ponto importante se
refere aos espacos escolhidos para o desenvolvimento das tramas: as favelas

cariocas. Para Alfredo Pereira de Queiroz Filho (2023, p.46).

A favela, um dos principais assentamentos urbanos precarios brasileiros,
€ considerada produto da rapida expansdo populacional e do déficit
habitacional do Rio de Janeiro, no final do século XIX. Contribuiram para
isso as circunstancias do fim das Guerras do Paraguai e de Canudos, a
abolicdo da escravatura e as crises da agricultura.

Torna-se mais nitido que as favelas sdo espagos que concretizam a
relacdo de exclusdao social histérica, cujos habitantes originarios foram
ex-escravizados, remanescentes de conflitos militares ou, ainda,
ex-camponeses forcados a abandonar suas atividades anteriores. Os

processos de alocamento das populagdes no Brasil sdo marcados pelo
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fendbmeno da diaspora, o que os leva a invengao de novas formas de estar no
mundo. E sobre os remanescentes desse processo nos morros cariocas que
trata o filme Cinco Vezes Favela.

Os filmes que compdéem a obra sdo Um Favelado, Zé das Cachorras,
Couro de Gato, Escola de Samba — Alegria de Viver e Pedreira Sdo Diogo. O
cenario de criminalizagdo das periferias do Rio de Janeiro ainda n&o era
consolidado, ao menos em certo grau, como atualmente. No entanto, os
cineastas ressaltam a questdo da desigualdade e os infortunios préprios aos
moradores das comunidades onde as narrativas se passam, como se
soubessem que a precarizagao enfrentada nas favelas e a expansao da
criminalidade pudessem ser ainda mais acentuadas. Por outro lado, elementos
como a alegria, a elaboragdo de sonhos e a solidariedade sdo vislumbrados
como fortes marcas da convivéncia nas comunidades cariocas. De acordo com
Camara (2011, p. 209),

Esses filmes persistem também quase como documentarios por
levantarem questdes fundamentais sobre a vida no morro, € antecipam
desdobramentos da atual violéncia analisada por cientistas e
representada por novos documentarios.

O primeiro curta de Cinco Vezes Favela € O Favelado, dirigido por
Marcos Farias. A histéria narra as dificuldades de Joao (Flavio Migliaccio) para
pagar o aluguel do casebre onde mora. Com o atraso, o locatario envia trés
capangas para espanca-lo. Apos isso, Jodo tenta conseguir empréstimos com
amigos para saldar sua divida, mas, sem sucesso, busca arranjar um emprego.
Nao obtendo éxito, ele procura um amigo que sempre |lhe prometeu trabalhos,
que na verdade eram pequenos crimes. Durante um assalto a um 6nibus, seu
colega foge de carro e o deixa para ser capturado e preso.

O segundo titulo € Zé da Cachorra, dirigido por Miguel Borges, e versa
sobre a consternagao de um lider comunitario ao ver seus companheiros se
submeterem a exploragdo de um rico grileiro, que deseja abrir espago para
empreendimentos imobiliarios e, para isso, precisa expulsar os moradores
originais. O curta comegca com uma familia chegando com seus poucos

pertences em um carrinho de mé&o, a procura de um lugar para morar. Ao
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encontrar um barraco vazio, a familia enfrenta a resisténcia dos moradores,
que alertam que, se alguém ocupar um dos barracos vazios, o grileiro podera
retaliar contra todos eles. Nesse momento, Zé da Cachorra intervém em favor
da familia desabrigada. O grileiro, entdo, recebe um telefonema em sua
mansao informando da ocupacao, e toma medidas para evitar que a situagao
se espalhe.

O grileiro recorre ao seu advogado para negociar com os moradores a
desocupacgao do casebre. O advogado alerta sobre as dificuldades em realizar
o despejo, e o empresario afirma que deseja uma agao pacifica, para evitar
uma revolta da comunidade. Quando o advogado visita 0 morro para negociar,
até os ocupantes do casebre resolvem sair, mas Zé da Cachorra € irredutivel e
decide ocupar 0 mesmo espaco ele mesmo.

A tematica abordada revela o problema da moradia na capital carioca,
bem como a desigualdade aprofundada pela exploragao da burguesia, mesmo
que de forma imoral e ilegal, sendo o personagem do grileiro a sintese dessa
contradicao.

Couro de Gato, dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, se destaca
pela elaboragédo técnica, sofisticacdo de roteiro e linguagem poética. Com
poucas falas e uma trilha de sucesso assinada por Carlos Lyra, o filme narra o
dia de um grupo de garotos do Morro do Cantagalo, que saem em busca de
gatos pela cidade do Rio de Janeiro. O propésito era o de vender os animais
para que se pudesse fazer tamborins para a celebragao do carnaval que se
aproximava, sendo o couro de gato a matéria prima mais acessivel e
oportunizando aos meninos uma fonte econémica que nao era propiciada no
restante do ano. A maioria deles descem do morro e vao a espagos burgueses,
uma pracga, um restaurante e a casa de uma abastada senhora. Suas tentativas
de levarem os felinos ddo origem a uma perseguigdo concomitante, os trés
garotos que estavam no “asfalto” fogem para o morro e aquele que estava no
morro foge para o asfalto, mas seus perseguidores desistem de cruzar a
fronteira desses espacos. Ou seja, o morador do morro nao desce para o

asfalto e os burgueses nao sobem para o morro.
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Vale dizer que o filme tem uma série de camadas semanticas que
propiciaram vastas discussbes e investigagdes. No entanto, ressaltamos
apenas algumas delas. Ao apresentar os meninos em rotina de trabalho, o
filme nos leva a pensar sobre as limitagcbes econdmicas, a precarizagdao das
moradias e as discrepancias em se viver numa cidade tdo desigual. Por outro
lado, o carnaval €& apresentado como um periodo capaz de renovar as
esperangas dos excluidos. Acerca disso, nos diz Luiz Antdnio Simas (2019, p.
78-79),

O carnaval é perigoso. O controle dos corpos sempre foi parte do projeto
de desqualificagdo das camadas historicamente subalternizadas como
produtoras de cultura. Esse projeto de desqualificagdo da cultura é base
da represséo aos elementos ludicos e sagrados do cotidiano dos pobres,
dos descendentes dos escravizados e de todos que resistem ao
confinamento dos corpos e criam poténcia de vida. O corpo
carnavalizado, sambado, disfarcado, revelado, suado, sapateado,
sincopado, dono de si, € aquele que escapa, subindo no salto da
passista, ao confinamento da existéncia como projeto de desencanto e
mera espera da morte certa. O carnaval é o duelo entre o corpo e a
morte.

A época do carnaval em Couro de Gato apresenta elementos
simbdlicos centrais, sendo imprescindivel para o desenvolvimento da narrativa.
Embora haja uma abordagem econdmica ligada a festa, mostrando como as
comunidades poderiam prosperar, os elementos simbdlicos vao além dessa
trama econdbmica. Ela é apenas o ponto de partida para indicar as
possibilidades de transformacao inerentes a celebragdo do carnaval. A trama,
portanto, tem a sensibilidade de pautar-se nesse elemento importante da
cultura popular produzida pelas classes subalternas.

Sobre a questao da infancia, apesar de avancgos significativos, como a
promulgagdo do Estatuto da Crianca e do Adolescente em 1990,
obrigatoriedade de frequéncia escolar aos menores de idade, ampliacédo dos
debates acerca da garantida de direitos fundamentais para as criangas, da
década de 1960 para ca nao conseguimos eliminar a violéncia praticada contra
criangcas e adolescentes, permanecemos com o0s problemas de acesso a
moradia e trabalho infantil. A atualidade das tematicas € um dos elementos que

fazem dos filmes do Cinema Novo classicos a serem amplamente explorados.
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O quarto curta de Cinco Vezes Favela, intitulado Escola de Samba
Alegria de Viver, dirigido por Caca Diegues, narra uma das grandes
contribuicbes das comunidades do Rio de Janeiro para a cultura popular: as
escolas de samba, responsaveis pela integracdo e organizagdo das
comunidades, e pelo engajamento popular na producdo cultural. E um dos
poucos casos em que nao € a classe média a responsavel pela produgao das
artes na contemporaneidade, sendo o samba elemento de emancipacao,
retrato e denuncia acerca das contradicdes histéricas vividas no cotidiano dos
mais excluidos. Além disso, o samba também ¢é forca catartica para a
transformagao da realidade social. No prefacio do texto intitulado Escolas de
samba: sujeitos celebrantes e objetos celebrados Rio de Janeiro, 1928-1949,
de Nelson da Nébrega Fernandes, Carlos Lessa (2001 p. 13) nos diz que

Nos anos 1930, o samba colonizou o Carnaval. A comunidade
organizada para a festa funda um territério “para si” como coletivo. A
histéria do cordao-rancho-bloco-escola €, inicialmente, a prosaica
utilizacdo do lugar onde residem para o lazer coletivo. O éxito desta
criagdo no suburbio e na favela da visibilidade ao lugar esquecido e, na
perspectiva popular, significa a exaltagdo e o orgulho com sua
pertinéncia ao lugar. A comunidade percebe a possibilidade de dar novo
significado ao espago onde vive. Desperta seu impulso de conquistar,
pela sedugéo e por seu brilho, novos territérios. Facilmente evolui do
lugar para a cidade e para a nagao. Esta proeza faz dos sambistas e
construtores da escola heréis populares. Para as elites, preocupadas
com a identidade nacional, a favela deixa de ser o lugar ignorado para se
converter no ponto de partida de um fantastico espetaculo criativo e
dindmico. A escola de samba, ao desassombrar o lugar esquecido,

agrega a cidade da natureza maravilhosa a comprovagdo de ser o
espaco habitado por um povo genial.

Caca Diegues retrata um contexto em que as escolas de samba ainda
nao haviam passado pelos processos de massificacdo e financiamento de
grandes capitais. A relagdo comunitaria era a marca mais forte das escolas de
samba, onde, além da criacdo artistica, a solidariedade e a construcao de
alternativas para superar as dificuldades que acometiam os morros se
destacavam como elementos fundamentais.

Em sintese, o filme nos apresenta as dificuldades de um jovem sambista

que assume a direcao da escola de samba meses antes do carnaval, o que o
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leva a prejuizos pessoais, tais como dividas, enfrentamento de uma escola rival
e conflitos com a esposa.

Gazineu (Abdias do Nascimento) precisa recorrer ao empréstimo de um
agiota para quitar algumas dividas da escola e viabilizar o desfile. Nao
conseguindo levantar recursos a tempo, o agiota envia seus capangas para
cobrarem a divida no dia do desfile, os quais queimam a bandeira e afrontam
os moradores. Gazineu decide realizar o desfile do mesmo modo, quando o
filme se encerra.

O filme reflete também sobre a precarizacdo e as dificuldades das
comunidades em dedicar-se a produzir cultura, levando ao sacrificio individual
dos seus membros que, mesmo assim, persistem para a realizagdo do carnaval
e esperam que o proximo ano traga condigdes melhores.

O ultimo curta-metragem, A Pedreira de S&o Diogo, dirigido por Leon
Hirszman, retrata as dificuldades de uma favela localizada sobre uma pedreira,
que corre sério risco de desabamento devido ao uso de explosivos para a
detonacao das pedras. Este filme mostra a solidariedade entre os operarios e
os moradores do morro. A administragdo da pedreira decidiu aumentar a carga
de explosivos para tornar a exploragdo mais eficiente. Os trabalhadores, por
sua vez, tém medo de perder seus empregos, mas nao querem que uma
tragédia aconteca com os moradores do morro. As escondidas, um dos
operarios comunica uma moradora que a proxima explosao devera ocorrer as
15h00 daquele dia e que seria necessario que os moradores se posicionassem
em cima da pedreira para evitar a explosdo. A comunidade consegue
mobilizar-se rapidamente para salvar suas casas, de modo que os moradores
se posicionam no horario combinado e encaram o diretor da pedreira, que é
obrigado a adiar a explosdo. Por fim, moradores e operarios entrecruzam os
olhares em comemoracao silenciosa pelo éxito que tiveram. A Pedreira de Séo
Diogo é uma ode a consciéncia de classes, pois se remete ao reconhecimento
entre iguais e ao compromisso solidario que uns devem ter com os outros.

Detivemo-nos mais detalhadamente na abordagem de Cinco Vezes

Favela porque € uma producido que consolida os ideais dos cinemanovistas,
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reunindo cinco de seus diretores para apresentar abordagens diferentes sobre
as dificuldades dos moradores dos morros cariocas. Evidentemente, cada um
desses curtas, pode ter uma série de analises mais profundas em que se
considerem perspectivas historicas, sociais, econémicas, politicas ou, ainda,
aquelas de cunho mais técnico da linguagem e da realizagao cinematografica.
Entretanto, nosso objetivo aqui foi o de fazer cumprir nosso proposito
metodoldgico inicial, quer seja o de indicar o conteudo anticolonialista dos
filmes do Cinema Novo.

Trata-se de uma producéo decolonial, primeiramente, no ambito do seu
financiamento, pois nao foi subsidiado para expressar interesses das
categorias politicas adeptas aos valores da burguesia, tampouco dependeu das
instituicdes financeiras tradicionais, também mantidas pelas elites que
preconizam, na base do seu sistema, a exploracao do trabalho das massas e a
rentabilidade baseada em lucros abstratos. Ou seja, os bancos exploram o
trabalho e a produgao reais, mas acumulam capital por meio de mecanismos
como a arrecadacgao de juros, mas tendem a acumular seus lucros e nao
aplica-los novamente no mercado produtivo. Essa mesma burguesia € alvo de
denuncia das narrativas dos curtas de Cinco Vezes Favela, seja de modo mais
abstrato, quando essa burguesia nao é revelada, mas é ela quem determina a
distribuicao dos espacos, estabelecendo quem tem o direito de ficar em cada
lugar e relegando a precarizagao aos mais pobres. A pobreza no Brasil ndo se
explica apenas como uma questédo de classe social no sentido tradicional, pois
possui imbricagdes étnicas devido ao nosso passado escravagista.

As elites também sdo alvo de denuncia de modo mais concreto, por
exemplo, no caso em que Jodo, em O Favelado, é espancado pelos capangas
do locatario. A elite também é representada de modo mais evidente em Zé da
Cachorra, na figura do grileiro rico, que criminosamente toma propriedades e
expropria os favelados para ampliar seus negocios. Em Couro de Gato, a
burguesia colonial € representada em varias oportunidades, como nos
frequentadores do restaurante, que ndo se incomodam em alimentar os gatos

com as suas sobras, mas perseguem o garoto da favela num processo de
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criminalizagao instantanea, tanto pelas roupas que vestia, quanto pela cor de
sua pele. A elite também aparece na figura do policial que patrulha a praca
publica e persegue os garotos assim que os vé tentando capturar um gato que
sequer tinha dono. Ainda ha identificacdo da burguesia na figura da madame,
que inicialmente se compadece do garoto e lhe oferece uma limonada, mas
nao se propde a ajudar o menino de modo mais comprometido e que termina
por persegui-lo.

Em Escola de Samba Alegria de Viver, a representacdo mais concisa da
elite se da por meio da figura do agiota, que, assim como os bancos, lucra com
juros abusivos e explora aqueles que se sujeitam aos seus empréstimos.

Por ultimo, em A Pedreira de S&o Diogo, a burguesia se revela na figura
do diretor da empresa, que quer ampliar seus lucros, mesmo que isso custe
uma tragédia a comunidade local. Ele desiste ndo pela reminiscéncia de
qualquer sentimento de solidariedade humana, mas porque sabia que naquele
contexto ele seria responsabilizado pela catastrofe. Os filmes abordados nesta
secao do trabalho, portanto, tém a virtude do didatismo ao identificar quem sao
os inimigos das classes exploradas e ao apresentar a solidariedade como
ferramenta para a insubordinagéo e a conquista das transformagdes urgentes
da sociedade.

Todos os curtas de Cinco Vezes Favela nos apresentam exemplos de
resisténcia, ndo de uma revolucao definitiva, mas dotada de um movimento de
resiliéncia e adaptacdo diante da desigualdade e da exploracdo. As saidas
para resisténcia sado sempre sincopadas, contam com a organicidade e
solidariedade da comunidade. A realidade que se impde nos distancia de
perspectivas utdpicas, mas indicam um traco permanente na histéria das
populagdes marginalizadas, a capacidade de resolver os problemas cotidianos,
0S quais pesam mais para quem esta embaixo na escala social.

Ainda sobre o financiamento, a realizacdo da obra foi possivel pela
mobilizacado estudantil comprometida com o fomento e o acesso a cultura, por
um lado, e a construgao da consciéncia de classes, por outro. Se nao fosse um

canal independente das instituicdes tradicionais que poderiam subsidiar a
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realizacdo do filme, muito provavelmente ele nao seria realizavel da forma
como o conhecemos.

Trata-se, ainda, de uma producéo decolonial no ambito de seu conteudo,
pois, apesar de contar com diretores e produtores provenientes da classe
média, se esforga por apresentar as narrativas do ponto de vista dos
moradores da favela, ndo dos seus exploradores. Ao fazer isso, rompe com a
tradicdo dominante de procurar imitar as receitas narrativas europeias ou
norte-americanas. Outra ruptura pode ser identificada na superacdo das
chanchadas, que atraiam publicos em fungcdo do entretenimento puro,
revelando-se como um cinema comprometido com a emancipacéo, ao invés da
alienagao colonialista.

E uma obra decolonial, também, no que diz respeito & sua forma
estética, que conta com as limitagdes dadas pela precarizagdo dos recursos,
mas que torna a filmagem in loco e o uso de atores nao profissionais como
elementos centrais nas suas expressdes. A precarizagdo, como ja vimos,
funciona como via construtora de elementos simbdlicos relevantes para as
narrativas.

Deste modo é possivel considerar que Cinco Vezes Favela é um filme
decisivo para se estabelecer o que se prospectava em relacdo ao Cinema
Novo enquanto movimento, consolidando a ordem tematica a ser abordada nos
seus filmes, as caracteristicas estruturantes de seus roteiros, as possibilidades
alternativas de financiamento para realizacdo de suas obras e os elementos
estéticos que estariam presentes nos processos de produc¢do dos seus filmes.
Além de propor a libertacdo das formas importadas de se fazer filmes
predominantes até entdo. Essas caracteristicas, portanto, colocam o Cinema
Novo na posicao de combate a imposicdo da cultura estrangeira enquanto
regra.

A esta altura, vale lembrar que nosso proposito ndo € apresentar uma
histéria minuciosa do Cinema Novo, mas levantar elementos da historia do
cinema brasileiro, seus estilos e realidade de mercado até 1960, para sustentar

a tese de Paulo Emilio Sales Gomes de que o nosso cinema é marcado pela
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precarizagdo e pelo subdesenvolvimento, caracteristicas ndo apenas do
cinema, mas também da realidade nacional. Com isso, pudemos compreender
alguns elementos que levam o publico brasileiro a resistir a recepg¢ao dos filmes
nacionais, em grande parte devido a nossa mentalidade importadora, como
esclarece Jean-Claude Bernardet. Entendemos também como os processos
tardios de industrializacdo e urbanizacdo levaram o pais a uma modificagao
abrupta entre o final da década de 1940 e o inicio da década de 1960, cenario
que intensificou as reflexdes sobre a cultura e a identidade nacionais. No caso
do cinema, aliado a faléncia dos grandes estudios, como a Vera Cruz, esses
fatores possibilitaram aos cinemanovistas a ruptura com os modelos de
producao imperialistas. Alguns dos filmes de Glauber Rocha sédo especialmente
marcantes nesse sentido.

Em Barravento (1962), Arua, lider de uma vila de pescadores no
interior da Bahia, decide ir a capital em busca de dinheiro para comprar uma
rede de pesca e libertar a comunidade do burgués, que aluga a rede para que
exercam a atividade. Em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), o final
apresenta um casal de camponeses correndo pelo sertdo, e as imagens sao
cortadas para o mar, enquanto a trilha sonora diz que 'o sertdo vai virar mar e o
mar vai virar sertdo', indicando novos tempos. Em Terra em Transe (1968),
somos apresentados ao pais ficticio de Eldorado, caracterizado por uma
populagdo desigual e precarizada, mas que busca estabelecer um avancgo
industrial por meio dos grandes capitalistas. Em O Dragdo da Maldade Contra
o Santo Guerreiro (1969), uma continuacéo de Deus e o Diabo na Terra do Sol,
o matador Anténio das Mortes protagoniza a trama ao cagar o ultimo
cangaceiro, mas passa por uma reviravolta, aliando-se a populagédo. No final
ele sai da area descampada do sertdo e alcanga uma estrada asfaltada, com
um posto de gasolina e transito de caminhdes, indicando que o passado
arcaico vai sendo tomado pela modernidade industrial.

Por fim, ao abordar os elementos precedentes do Cinema Novo,
verificamos como alguns filmes foram decisivos para estruturar sua proposta

politica e estética.
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Esperamos, ao longo deste percurso, ter contribuido para indicar os
elementos sincopados do Cinema Novo, que se desdobram na interpretagao da
realidade contrastante, mas, ao mesmo tempo, sdo propositivos. A perspectiva
de denuncia nao se coloca como a de um olhar passivo, que apenas comunica
os problemas, mas sim como propositiva, oferecendo subsidios para o
enfrentamento dos nossos fardos, nossas marafundas coloniais. As obras
indicam as performances de resisténcia que tém sido uma marca constante da
construgao do povo brasileiro, ndo por idealismo romantico, mas porque a
miséria e a violéncia persistem, e viver com dignidade € uma urgéncia para
suas vitimas.

Pelo que este pesquisador conhece, ainda ndo ha uma bibliografia
concisa que apresente a histéria do Cinema Novo como um movimento, com a
explanagao das relagdes entre seus diretores e uma cronologia bem definida
de seus filmes, o que nos levou ao esforgco de reunir pecas de um vasto
quebra-cabecas disponiveis em diferentes materiais.Espera-se, portanto, que
nossa selecao de filmes e abordagens tenha sido satisfatoria para trazer a tona
a estrutura anticolonialista do Cinema Novo, pois € essa estrutura que
interessa para fundamentar nossas praticas nos cineclubes universitarios.
Dessa forma, para aprofunda-la ainda mais, € inevitavel que nos detenhamos
com maior atencdo no papel de Glauber Rocha, tanto no Cinema Novo quanto
na insergao do Brasil no cinema mundial. Nao apenas por ser considerado um
dos nossos maiores cineastas, mas também porque era um cineasta-escritor e
reivindicava para si o papel de desenvolver um cinema filosofico. Além de sua
expressao artistica, Glauber Rocha foi o principal pilar na fundamentacao das

abordagens cinemanovistas.
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SEGAO 3
SOBRE A OBRA DECOLONIAL DE GLAUBER ROCHA

Essa é a primeira e a ultima vez que me meto em
feiticaria! Sempre dei duro e a sorte nunca me
ajudou, mas vou levantar o barravento a ponta de
faca!

Disse Firmino, no Barravento de Glauber Rocha

3.1 ELEMENTOS BIOGRAFICOS QUE LEVARAM GLAUBER ROCHA E O
GRUPO DO RIO A FUNDAGAO DO CINEMA NOVO

Dando continuidade ao nosso estudo, € importante ressaltar as razdes
pelas quais a abordagem cronoldgica se entrelaga com a interpretagao
cinematografica. Nesta secdo temos o propdsito de nos dedicarmos mais
especificamente nas contribuigdes de Glauber Rocha para o cinema brasileiro.
Entretanto, ndo nos dedicaremos a interpretar todos os seus filmes, o que
demandaria um esforgo extenso. Como nossa encruzilhada se situa nos
debates sobre o Cinema Novo, Educacao Superior a Distancia e Cineclubismo,
escolhemos focar mais profundamente nos filmes apresentados nas sessdes
do Cineclube, Barravento (1962) e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964).
Esses filmes nos fornecem subsidios para sustentar nossa hipétese de que o
Cinema Novo, especialmente nessas obras de Glauber Rocha, oferece
elementos para estimular os processos de construcdo de identidade e a
superacao dos nossos fardos ou marafundas coloniais.

Dessa forma, o desenvolvimento desta seg¢do sera feito pela
apresentacao do papel de Glauber Rocha, desdobrando-se em elementos de
sua biografia que nos permitirdo compreender os aspectos sincopados de sua
producao cinematografica. Essa trajetdria cronoldgica sera interrompida para
nos aprofundarmos na analise dos filmes propostos, permitindo compreender o

entrelacamento de suas influéncias.

Em Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome, Ismail Xavier,
uma das maiores autoridades intelectuais sobre o cinema brasileiro, nos diz o

seguinte sobre Glauber Rocha:
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Em seus filmes, o carater heterdclito da enunciagdo no cinema vem a
primeiro plano, pois ele soube inventar formas originais de articular as
bandas de som e de imagem, ora incorporando tragos da cultura popular,
ora do teatro moderno ou da tradicéo literaria, sem elidir o seu dialogo
intenso com o cinema de autor europeu que Ihe era contemporaneo, ou
mesmo com o western dos anos 1950. O seu cinema nao é cordel, nem
mito de fundacdo. E o ponto de gerenciamento dos conflitos entre varios
canais de expressao, conflitos que os cineastas de sua geragao tornaram
evidentes ao questionar o imperativo de que uma uUnica voz deve
orquestrar tudo num filme, levando a critica a mobilizar as nog¢des de
Mikhail Bakhtin para descrever as novas regras do jogo. No caso de
Glauber, o essencial era mostrar de que modo o feitio das mascaras é
tdo importante quanto o teor das agdes praticas e como a dimenséao
magica se tece junto com a determinagdo material-historica. (Xavier,
2007, p.10).

Por ocasido do desenvolvimento desta tese, uma cena do filme Le vent
d’est (1970), de Jean-Luc Godard, me chamou a atencao. Nela, Glauber Rocha
aparece de pé numa encruzilhada enquanto a personagem de Anne
Wiazemsky (“a revolucionaria”) aparece gravida, caminhando na estrada atras
de Glauber. Ela diz: “Desculpe interromper a luta de classes, mas vocé poderia
me dizer o caminho do cinema politico?” enquanto Glauber cantarola a musica
“Divino Maravilhoso”, de Gal Costa - “E preciso estar atento e forte, é preciso
nao temer a morte” e responde que para um lado fica o cinema do mercado, da
exploragdo e da alienagdo e que, do outro fica o cinema revolucionario, o
“cinema novo, divino, maravilhoso [...].”. A cena me atraiu de modo inevitavel
porque me pareceu muito representativa no que diz respeito a nogao de
encruzilhada, pois ela possibilita conexdes e encontros, mas ao mesmo tempo,
a escolha dos caminhos a serem seguidos, sdo lugares de transito. O
fragmento me pareceu bastante representativo porque simboliza, também, a
capacidade de Glauber de absorver referéncias e problematicas, mas, ao
mesmo tempo, criar obras capazes de romper com as tradi¢ées anteriores.

Seu cinema é marcado pela possibilidade de entrecruzar influéncias,
elementos semanticos, problemas sociais, sintetizar as culturas chamadas de
eruditas e populares e as fazerem coexistir numa mesma obra que é habil em
apresentar uma perspectiva da realidade capaz de condensar contrastes.
Xavier nos apresenta uma boa sintese da confluéncia estética que Glauber

Rocha foi capaz de mobilizar nos seus filmes e nas problematicas que
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procurava resolver, remetendo-se de modo especial, a questdo da “magia”, o
misticismo ndo esta excluido da obra glauberiana. A todo momento, ele a faz
coexistir com as criticas acerca da alienagcdo. As caracteristicas mais
propositivas de suas obras nao recorrem a elementos externos; ele recorre a
cultura brasileira para fomentar saidas.

Neste sentido, retomamos a importancia do papel da obra de Leda
Maria Martins, no que diz respeito a temporalidade, para compreender a arkhé
dessa habilidade em compreender os contrastes, contraposi¢des, divergéncias
que habitam a obra de Glauber. Neste sentido, € relevante recorrer a sua
biografia, mesmo que nao de modo minucioso, nos parece fundamental
compreender quais as fontes em que o cineasta bebe para esclarecer qual sua
capacidade de compilar esses elementos diversos. Para tanto, recorreremos,
sobretudo a biografia intitulada Glauber Rocha: cinema, estética e revolugéo,
de Humberto Pereira da Silva, de 2016, além de entrecruza-la com autores ja
mencionados, como Jean-Claude Bernardet e Ismail Xavier, além dos escritos
do préprio Glauber.

Neste sentido, Humberto Pereira da Silva (2016, p. 16) nos diz que
compreender a biografia de Glauber Rocha significa entender a propria
arqueologia do Cinema Novo.

Glauber Rocha nasceu em 14 de marco de 1939, em Vitéria da
Conquista, na Bahia. Faleceu em 22 de agosto de 1981, depois de ter sido
trazido as pressas de Portugal na tentativa de reverter o seu quadro de saude.
Em 42 anos de vida, deixou mais de 22 mil paginas escritas, as quais passam
por um processo de digitalizagdo mobilizado pelo Estado da Bahia, além de 19
filmes, entre curtas e longas metragens. Ainda ha muito o que explorar dos
materiais escritos de Glauber Rocha, havendo muita coisa inédita e sendo um
prato cheio para historiadores, comunicadores, pesquisadores do cinema e
mais um sem-nUmero de outras areas. E acerca dessas pouco mais de quatro
décadas de vida que faremos uma abordagem breve, para entender como o

cineasta chegou a esse ponto de revolucionar o cinema mundial, sendo a obra
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do cinema brasileiro mais estudada até entdo. Nosso propdsito €, sobretudo, o
de entender a formulacéo de suas teses decoloniais.

A infancia de Glauber Rocha se passou em Vitéria da Conquista, no
interior baiano, préximo a divisa com o Estado de Minas Gerais. A base
econdmica da regido era a atividade pecuaria. Sua mae, Lucia Rocha,
descendia de latifundiarios da regido. Seu pai, Adamastor Rocha, era de llhéus,
um comerciante itinerante, vendia, sobretudo, sedas e perfumaria. Ele
conheceu Lucia numa viagem que fez a Vitéria da Conquista em 1937, eles se
casaram, e ele estabeleceu moradia na cidade, abrindo uma empreiteira de
construcao de estradas.

O municipio era marcado pela rotina violenta em razdo das disputas
fundiarias entre as familias tradicionais. Na sua infancia, Glauber presenciou
muitas cenas de violéncia, dentre as quais o assassinato de um policial diante
dele e de seu tio, conforme registra o biégrafo Humberto Pereira da Silva no
livro Glauber Rocha: cinema, estética e revolugdo (2016, p. 16). Além disso,
Glauber vivencia varias historias de episddios decorrentes desses conflitos, o
que seria importante para a construgao dos personagens dos seus filmes que
se passam no sertdo, Deus e o Diabo e o Dragédo da Maldade. O personagem
de Antbnio das Mortes, o matador de cangaceiros, por exemplo, é inspirado no
Coronel Rufino, que matou Corisco. O préoprio Rufino € quem |Ihe conta sobre a
volante que matou Corisco e baleou Dada.

Outro elemento importante da biografia de Glauber se refere a relagéao
da sua familia com o protestantismo, de modo que os antecessores da sua
familia materna ajudaram a estabelecer a Igreja Batista, a primeira instituicdo
protestante de Arraial da Conquista.

Por conta da violéncia da regido, Dona Lucia, a mae de Glauber,
tomava cuidados, como nao permitir que ele ficasse na rua até tarde. Ela
também o alfabetizou com cinco anos de idade. Apesar de ele ter facilidade de
sociabilizagao, passava boa parte do tempo envolvido com a leitura da Biblia,
sobretudo do Antigo Testamento, além de romances, quadrinhos e a revista de

cinema Cena Muda.
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Por conta dos negécios de Adamastor, a familia mudou-se para
Salvador, a capital da Bahia, em 1948, onde estabeleceu uma loja de roupas
masculinas. Nessa conjuntura, Adamastor sofre um acidente numa estrada que
estava sendo construida pela sua empresa, ele bate com a cabega numa
carregadeira que estava em movimento, o0 que lesionou seu cérebro,
comprometendo movimentos e sua saude psiquica, o que |he incapacita de
trabalhar. Dona Lucia assumiu a administracdo da loja, mas n&o lhe dava
retorno financeiro suficiente,levando-a a vendé-la e abrir uma penséo na rua
General Labout, cercada por livrarias e instituicbes académicas. A penséao era
frequentada pelos estudantes, e Glauber pdde inteirar-se das discussdes sobre
cultura, arte e politica.

Glauber e os irmaos sao matriculados no Colégio Presbiteriano Dois de
Julho, que era dirigido por pastores americanos e recebia as criangas das
familias protestantes em Salvador. Glauber Rocha, que foi conhecido pelo seu
posicionamento ateista mais tarde, teve vontade de tornar-se pastor naquele
momento, mas a abandonou na adolescéncia. A formacdo conservadora e
rigida da instituicao levou Glauber a ser expulso do internato, passando para o
externato. Nesse momento, ele comega a interessar-se por cinema e tem o
habito de pegar a bobina da maquina de calcular do pai para desenhar
quadrinhos que ele chamava de filmes.

Depois do ginasio, Glauber passa a estudar no Colégio Estadual da
Bahia, popularmente conhecido como Central, onde encontraria contexto para
exercer lideranca e dar os primeiros passos para a realizacdo das suas
perspectivas artisticas. O colégio tinha um grupo chamado Jogralescas, que
discutia politica, cinema, arte, literatura e musica. Além disso, o grupo comecgou
a encenar poemas de poetas brasileiros e latino-americanos, o que possibilitou
a Glauber Rocha ter suas primeiras experiéncias como diretor. Uma das
marcas do grupo era a de procurar mobilizar a plateia por meio de encenacdes
vanguardistas. Tocavam em temas polémicos, como a moral e a religiao, o que

provocou tensao com os professores conservadores da instituicdo e levaram a
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diregao a proibir as encenacgdes. Foi a primeira vez em que o nome de Glauber
Rocha ganhou as paginas dos jornais.

Além da encenacdo, € nesse periodo, em 1956, que ele passa a
participar de um programa na Radio Excelsior da Bahia que se chama Cinema
em close-up. Ali ele passa a aplicar os conhecimentos adquiridos ao longo das
leituras da revista Cena Muda, onde, inclusive, publica seu primeiro artigo com
apenas quinze anos de idade. Nesse momento também ele toma consciéncia
da polémica envolvendo a censura em torno de Rio, 40 Graus e passa a se
mobilizar nas campanhas promovidas pelos cineclubes brasileiros para a
liberagao do filme.

Numa época em que a circulagdo de informagdes era lenta e restrita,
Glauber mostra habilidade em estar por dentro das noticias acerca da cena
politica e cultural do pais, o que o leva a notar a importancia do Clube de
Cinema da Bahia, na época organizado pelo critico Walter da Silveira, a quem
dedicaria a realizagédo do seu primeiro filme, O Patio (BRA, 1959). As sessdes
exibiam filmes fora do circuito comercial das salas de Salvador, o que
oportunizou a Glauber entrar em contato com o cinema soviético, a Nouvelle
Vague, o Neorrealismo Italiano e o cinema social americano. Em todas as
sessoes Walter fazia uma apresentacdo dos filmes, na sequéncia eles eram
assistidos e, por fim, debatidos pelo publico. As sessdes eram articuladas com
outros cineclubes brasileiros que viviam um momento de ebulicdo, elas
reuniam criticos e realizadores, como Paulo Emilio Sales Gomes e Nelson
Pereira dos Santos.

Foi sob orientacido de Walter da Silveira que Glauber Rocha passou a
participar das sessdes do Clube de Cinema da Bahia e teve contato com os
estudiosos do cinema, além de periddicos fundamentais, como Cahiers du
Cinéma e Positif. Esse contexto desarticulado do ensino institucional foi
fundamental para a formagao cinematografica de Glauber Rocha, possibilitando
conhecer suas principais influéncias, ampliando sua visdo critica
cinematografica e Ihe colocando a par das producdes e estudos que estavam

acontecendo naquele momento ao redor do mundo.
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Em 1957 Glauber entra na Faculdade de Direito da Universidade da
Bahia, ao mesmo tempo em que inicia uma ampla atividade jornalistica, onde
publica poemas, contos, criticas de literatura e de cinema. Essa atuagao lhe
deixa ausente das aulas do curso de Direito, no qual ndo chegaria a se formar,
mas ganha repercussao com a criagcdo da revista Mapa, passa a ser publicado
também pela revista Angulos, abrindo seus caminhos para entrar no Jornal da
Bahia durante sua fundacdo. Foi importante para que estabelecesse contato
regular com Reinaldo Jardim, que viabilizou que Glauber passasse a publicar
criticas regularmente no Jornal do Brasil e fizesse seu nome ser reconhecido
para além das fronteiras de Salvador.

Apesar de nao frequentar muitas das aulas, Glauber era visto no
Centro Académico Rui Barbosa, pois a Universidade da Bahia era um polo
cultural naquele momento, de modo que ele se engajou na organizagao de
pecas e recitais. em 1960, Glauber Rocha assiste a peca Opera dos Trés
Vinténs, tendo seu primeiro contato com a obra de Bertolt Brecht, influéncia
que seria marcante para dirigir as atuagdes nos seus filmes, que seriam
caracterizados pela camera na mao e teatralidade.

Em 1956 Roberto Pires roda Redencgéo, o primeiro longa-metragem da
Bahia, levando Glauber a pensar que era fundamental que a Bahia produzisse
um ciclo de cinema articulado ao que acontecia em outras areas da arte, como

a musica e o teatro.

[...] ao lado de Fernando Péres, funda a Cooperativa lemanja. O projeto
inicial da lemanja incluia a produgdo do curta-metragem Um dia na
rampa, de Luis Paulino dos Santos, e do longa-metragem Bahia de
Todos os Santos, de Trigueirinho Neto. A lemanja incluia também a
producdo do primeiro roteiro de Glauber, Senhor dos navegantes, nome
de uma procissao maritima que acontece no primeiro dia do ano. Em seu
roteiro, Glauber faz uma descri¢cdo da festa: a musica sacra, os batuques
de candomblé, o samba, a praga, o porto, 0 mar e 0 povo nas ruas da
cidade, nos terreiros e na catedral. Nesse primeiro roteiro ele anuncia um
tema que o acompanharia por toda a vida: a interagdo entre mitos
nacionais e o processo civilizador na consciéncia colonizada. (Silva,
2016, p. 24).

A partir de sua atuagao em lemanja, visita Belo Horizonte no ano de
1957 e encontra o grupo da Revista de Cinema, que fomentava um debate

acerca da estética do Neorrealismo e publicava textos de Zavattini e Rossellini,
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entre outros. Na ocasidao, Glauber propde a construgao de uma nova estética,
que seja revolucionaria; no entanto, ndo tem sucesso. Dessa forma, vai ao Rio
de Janeiro e encontra Nelson Pereira dos Santos, que estava rodando Rio,
Zona Norte, onde entra em contato pela primeira vez com o processo de
producao filmica. Estimulado por isso, passa a viajar regularmente para o Rio.
Essas viagens sédo facilitadas pelas atividades cineclubistas, permitindo-lhe

levar e trazer rolos de filmes, textos, entre outros.

Depois de conhecer Nelson Pereira dos Santos, encarei a possibilidade
de fazer um filme no Brasil. Entre Patio e Cruz, fui estagiario de Nelson
no Rio de Janeiro. Vim da Bahia para o Rio quando ele filmava Rio, Zona
Norte. Durante a montagem de Barravento ele me influenciou e me
formou tecnicamente. Se alguém teve influéncia na minha vida
cinematogréfica e intelectual, este foi Nelson. Mesmo se nao tenho
afinidades de estilo com ele, teve um papel decisivo na minha vida.
(Rocha, 2004, p.111)

Além de Nelson Pereira dos Santos, ele passa a encontrar
regularmente Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues e
Paulo César Saraceni, este € o momento embrionario do Cinema Novo.
Inicialmente eles discutem afinidades, referéncias, discordancias, preferéncias
€ passam a esbogar o que viria a ser o seu movimento futuro.

Estimulado pela possibilidade da realizagdo de um movimento coletivo
e organico de cinema, produz seu primeiro curta-metragem, intitulado de O
patio, em 1957. Neste filme, Glauber ndo apresenta uma narrativa de ordem
politica, mas esta inspirado pela poesia concretista de Haroldo e Augusto de
Campos, onde ele experimenta as formas e opera a camera pela primeira vez.
O filme se da num patio posicionado a beira-mar, quadriculado em preto e
branco como um tabuleiro de xadrez, onde um casal (Sélon Barreto e Helena
Ignés) se movimenta a esmo, afastando-se e aproximando-se de modo
erotizado. Inspirado pelo concretismo, que procurava desvincular-se do
romantismo, Glauber quis experimentar uma linguagem cinematografica que
rompesse com os padroes pré-estabelecidos. O filme é dedicado a Walter da
Silveira e apresenta a experimentacdo de elementos de ritmo, plastica e
poética. Ele chegou a levar o Patio para exibicado em Sao Paulo, oportunidade

em que conheceu Paulo Emilio Salles Gomes, que viria a ser fundamental na
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sua formagao e com quem trocava correspondéncias ao longo da vida, sendo,
também, alvo de suas criticas futuras, pois ndo viria a dar atencdo para o
cinema politico que prenunciaram.

O Pétio é bem recebido pela critica brasileira, mas €& devastado no
Festival de Viena. Glauber chega a relatar que gostou da critica, pois passou a
firmar seu compromisso com as fun¢gées humana e social do cinema, deixando
de ser um esteta puro. Em 1960 essa perspectiva é reforgcada pela Revolugao
Cubana, que seria, para ele, a relacao mais fundamental entre vida e arte. Nao
abriria mais mao da perspectiva de que o cinema deveria estar comprometido
com as transformagdes sociais e que, portanto, também ele deveria ser
revolucionario. Depois de O Patio, em 1960, ele filmaria Cruz na Praga, mas
este ultimo o deixou descontente no momento da montagem e nao chegou a
langa-lo. Naquele momento também escreveu o roteiro de A Ira de Deus, que
seria a primeira versdao de Deus e o Diabo na Terra do Sol. Com o
definhamento da Cooperativa lemanja, ele consegue trabalhar na Iglu Filmes,
ja engajado no debate acerca da produgdo do cinema brasileiro, estava
dedicado em elaborar os principios do que viria a ser o Cinema Novo.

Tomado pelo senso de urgéncia, propbe a Iglu a produgdo de
Barravento, que partia de um argumento que ele e Luiz Paulino desenvolviam
ja ha alguns anos. A Iglu Ihe propde a direcéo, que é recusada, ele acredita
que seu papel na produgcdo é mais importante naquela ocasidao e confia em
Paulino para dirigir a obra.

No momento da realizacdo de Barravento, por meio das articulagbes
com o Grupo do Rio, as premissas do Cinema Novo estavam sendo
estruturadas e, em breve, seriam indicadas pela primeira vez na Bienal do
MAN. Com fins metodoldgicos, Barravento é o primeiro filme que analisaremos
com maior atengdo para indicar a estrutura revolucionaria e decolonial do
Cinema Novo. Como Glauber ndo assumiu a direcdo do filme desde o inicio,
em Barravento ainda encontramos algumas das estruturas do cinema
tradicional. A camera ainda era apoiada num tripé, as tomadas eram mais

estaveis. Somente a partir de Deus e o Diabo na Terra do Sol teremos os
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movimentos de camera de mao. No entanto, em Barravento ja podemos
observar a teatralidade brechtiana, elementos de montagem eisensteiniana em
algumas de suas sequéncias e, o0 mais expressivo, as influéncias do
Neorrealismo italiano, as filmagens in loco e uma narrativa inspirada na cultura

popular afro-brasileira.

Patio € um filme de metamorfoses, de simbolos, de montagem dialética.
Barravento foi feito num outro espirito, mais direto, mais verdadeiro,
cheguei a registrar a musica negra ao vivo. E um filme mais perto da
realidade porque ja tinhamos visto nessa época Roma, Cidade Aberta e
Paisa e a descoberta de Rossellini através desses dois filmes era uma
espécie de antieisensteinismo. Em Barravento, sente-se entdo essa
influéncia, mas existem residuos eisensteinianos, e primeiros planos no
estilo de Que Viva México! (Rocha, 2004, p.112).

Antes de partirmos para a analise de Barravento, vale considerar
alguns elementos. Apesar da origem latifundiaria e do acesso a educagéao e a
cultura, Glauber posiciona-se contrario as elites e a cultura hegemdnica. Desde
cedo, mostra-se comprometido com a criagao artistica a partir de movimentos
de ruptura com a cultura hegemonica. Na sua infancia testemunha episodios de
violéncia por conta das disputas territoriais, o que torna possivel especular que
eles foram marcantes na sua formacdo. Podemos entender melhor suas
produgdes posteriores ao considerarmos o contato que ele teve com esses
episddios, além da vivéncia com as histérias locais e a cultura popular.

Apesar da origem burguesa, n&o era possivel acessar cursos de
cinema, de modo que sua atuacdo foi subsidiada pelas leituras de criticas e
pelo movimento cineclubista, que possibilita acesso a titulos nacionais e
internacionais. O cineclubismo foi a janela que se abriu para que tanto Glauber
quanto outros cineastas do Cinema Novo tivessem acesso as vanguardas
cinematograficas, e se inteirar das problematicas recorrentes naquele
periodo.Ou seja, mesmo de origem mais abastada do que a populagao geral, a
precariedade e o atraso atingem até mesmo as categorias mais privilegiadas.
Ter contato com esses elementos da biografia de Glauber Rocha nos ajudam a
identificar o embrido da cultura de sincope, da sua habilidade em sintetizar

contrastes.
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3.2 AABORDAGEM DECOLONIAL E AFROBRASILEIRA DE BARRAVENTO E
O RECONHECIMENTO DE GLAUBER ROCHA NO CINEMA
INTERNACIONAL

A postura de Glauber remete-se a tradicéo histérico-dialética, que se
posiciona de forma critica a religido. No entanto, é possivel problematizar que
Marx se posiciona de forma critica, mais especificamente em relacdo ao
cristianismo, sem que, em suas abordagens, encontremos estudos sobre
outras tradi¢des religiosas. Em seus objetos de investigagdo, ndo encontramos
uma analise especifica sobre os processos coloniais, embora sua teoria
contribua para essas leituras. Somamo-nos a uma série de pesquisadores ja
mencionados nesta tese para sustentar que as religides afro-brasileiras sao
focos de resisténcia cultural e politica, e ndo de alienacdo. Nao obstante, é
possivel verificar que, apesar de Barravento apresentar uma critica ao
potencial alienante do Candomblé, Glauber Rocha desempenha o papel de, a
partir do trabalho inicial de Luiz Paulino, destacar a cultura afro-brasileira como
protagonista de um filme, permitindo ao publico um contato inicial com suas
tradicdes. O filme também tem grande importancia representativa por contar
com um elenco predominantemente negro. Considerando essas premissas,

daremos continuidade ao nosso estudo.

Glauber Rocha havia assumido a producdo executiva de Barravento;
no entanto, devido a um inicio tumultuado nas gravagdes, precisou assumir a
direcao do filme. Luiz Paulino acabou se envolvendo com Sonia Pereira, a atriz
principal do longa-metragem, o que resultou em atritos com integrantes da

equipe e levou ao afastamento de Luiz e Sonia das produgdes.

Barravento, 1962, ndo é um filme meu, eu o fiz quase por acaso. Ele foi
iniciado por um outro diretor, Luiz Paulino dos Santos; depois de um
acidente de filmagem, eu tive que continua-lo; filmei bem depressa com
um orgcamento de 3000 dolares e 6000 m de pelicula. Em seguida,
quando vi o material, ndo gostei e deixei de lado. Oito meses mais tarde,
Nelson Pereira dos Santos viu os copides e achou interessante. Entao
recomegamos a construir o filme. (Rocha, 2004, p. 110).
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Posteriormente, Glauber afirmou a Paulo Emilio que a narrativa nao se
adequava a sua perspectiva ideal de produgéo cinematografica, mas que, ao
ser levado para Buraquinho, no litoral baiano, onde ocorreram as filmagens,
pdde ter um contato mais profundo com a realidade de miséria que assolava o
povo brasileiro, considerando os problemas decorrentes do processo
escravagista, o que o levou a modificar o roteiro para uma abordagem mais
politica.

O enfoque inicial do roteiro de Barravento, desenvolvido por Paulino,
assumia uma posi¢cdo de apreciagdo ao Candomblé e ao misticismo,
pautando-se no amor vivido por uma mulher branca e um homem negro.
Glauber o transformou em uma denuncia a miséria, exploragdo, misticismo e

passividade dos pescadores da regiao.

Na versdo de Glauber, Barravento narra as tensdes entre Firmino
(Anténio Pitanga), um jovem nativo da vila de pescadores que retorna a Xaréu
com medo de ser perseguido pela policia por ser considerado 'subversivo', e
Aruéa (Aldo Teixeira), que deveria suceder o mestre de pesca e era protegido de
lemanja, devendo se manter casto para n&o provocar seus ciumes. Firmino se
opde a exploragao provocada pelo dono da rede de pesca e a crenga de que
Arua deveria liderar os ritos de pesca da vila.

Parti para escrever na cadmera escura da Iglu e Rabatoni comegou a
pedir Planta baixa. Em quase duas semanas refiz o roteiro, dialogos e
decupagem ajudado por Telles. Aproveitei alguns copiées de Paulino,
cortando Sénia. Alguns esplendores de Pitanga com Sénia na Praia. O
filme cheirava fresco. Antoniesco. Esteticista. Sublimagéo de um amor de
Paulino Pitanga por Sénia Yemanja apaixonada por um pescador. Ultimo
samba-de-roda na Bahia. Transformei Nayna numa marginal branca
alienada pelo candomblé, uma mae afogada e um pai cego, apaixonada
por um pescador virgem filho de Yemanja criticado por um negro
subversivo que esculhambava a submissdo dos pescadores ao

candomblé e do mestre Lidio Silva ao dono da Rede. (Rocha. 2004, p.
335)

Xaréu era habitada por uma comunidade de pescadores descendentes
de escravizados, que mantinham a fé no Candomblé, legado de seus
ancestrais. Firmino, que vivia em Salvador, procura conscientizar os

moradores, que estavam submetidos a um sistema de exploragao por parte do
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dono da rede e que a religiosidade ndao os livraria dessa condigcdo. A
comunidade resiste as ideias de Firmino, de modo que apenas a bela viuva
Cota (Luiza Maranh&o) Ihe da atengéo.

No enredo de Glauber, tendo o jovem Arua como protegido, lemanja
deveria garantir bom tempo e sucesso nas atividades de pesca. Com o Mestre
(Lidio Silva) sendo acometido pela idade, era chegada a hora de Arua assumir
o seu lugar. No entanto, ele se sentia atraido por Naina (Luci Carvalho), uma
mocga branca, filha do antigo protegido de lemanja em Xaréu. Firmino afirma
que os pescadores sO conseguirdo sair daquela condigdo se ele conseguir
provar que Arua nao € o escolhido da Orixa

A analise de Barravento, feita por Ismail Xavier, € fundamental para
compreendermos as camadas semanticas do filme. Essa analise esta presente
no livro Sertdo Mar: Glauber Rocha e a Estética da Fome (2007), no capitulo
intitulado 'Barravento: Alienagado versus Identidade'. Para nos aprofundarmos
ainda mais nos papeis social, politico e cultural de Barravento, recorreremos
ainda a Muniz Sodré, em texto intitulado O Terreiro e a Cidade: a forma social
negro-brasileira (2002), a Luiz Antdnio Simas, a partir das obras O Corpo
Encantado das Ruas (2019) e Umbandas: uma histéria do Brasil (2021).
Contaremos, ainda, com os textos do Proéprio Glauber Rocha, sua Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro (2003) e Revolugdo do Cinema Novo (2004).

A analise de Ismail Xavier recorre ao seguinte trecho de Glauber Rocha:
Em Barravento encontramos o inicio de um género, o ‘filme negro’: como
Trigueirinho Neto, em Bahia de Todos os Santos, desejei um filme de

ruptura formal como objeto de um discurso critico sobre a miséria dos
pescadores negros e sua passividade mistica. (Rocha, 2003, p. 160).

Ainda sobre Barravento, Glauber diz o seguinte, em comparagdo com

Ganga Zumba (BRA, 1963), dirigido por Caca Diegues:

Barravento (1961) infiltra a dialética no idealismo da macumba.
Macumba riticoquiana € um panfleto de ruptura, materializagdo de suor;
eu e Jorjamado. Barravento € a teoria. Ganga Zumba, a pratica. Ganga
Zumba € o anti/filme. Pitanga, o anarquista de Barravento, € o mesmo
ator que interpreta Antao, futuro Zumbi dos Palmares. E Luiza Maranhao,
a revolucionaria de Barravento, agora fazia papel de mucama. It is black
movie! (Rocha, 2004, p. 346).
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Vale chamar atengdo para duas caracteristicas a partir dessas
citagbes. A primeira delas se refere a chave de leitura marxista,
histérico-dialética, usada como critica a religido e ao misticismo, remetendo-se
ao fendbmeno da alienagdo, comum nos filmes cinemanovistas. Nao a toa, na
montagem, podemos perceber os elementos do cinema de Eisenstein no que
diz respeito aos cortes e a continuidade, que sido, no caso de Barravento,
aliados aos pontos de Candomblé, registrados ndo em estudio, mas na
execugao dos proprios pescadores de Buraquinho. A segunda é que, apesar da
critica aos processos alienantes e a passividade sustentada pelas crengas
religiosas, Glauber destaca a elaboracdo de um novo género: o 'filme negro'.
Olhando a obra com o passar do tempo, nota-se que a referéncia a
possibilidade de realizagdo de um 'filme negro' € mais relevante do que a critica
a alienacao, pois a histéria e a cultura afro-brasileira, bem como seus mitos e
personagens, nao faziam parte das producgdes cinematograficas até entdo. No
horizonte da analise técnica, Ismail Xavier nos propde o seguinte:

Ao analisar com mais cuidado o filme Barravento, percebi quanto a
leitura marcada pelo conteudo de critica a alienagdo religiosa era
seletiva, podendo apenas dar conta de certos aspectos do enredo e de
uma parcela dos dialogos, minimizando os problemas colocados pela
composicdo da imagem. Ficou clara a presenca de um estilo de
montagem que, associado a uma utilizacéo particular da camera e a uma
movimentacao coreografica das figuras humanas, estabelece relacdes
de tal natureza que esta interpretacdo é posta em xeque. Ela ndo da
conta do filme em sua complexidade de percursos e deixa de lado
elementos cuja a presenga, ndo apenas episodica, é recorrente ao longo
do filme. Feita essa constatacdo, tornou-se dificil assumir Barravento
como um discurso univoco sobre a alienagdo dos pescadores em sua
miséria e reduzir os elementos de estilo a expressdes do temperamento
do cineasta, cuja relevancia seria menor ou quase nula nas

consideragbes sobre sua significagdo social e politica. (Xavier, 2007,
p.25).

A revisitagcao de Ismail Xavier ao Barravento é fundamental para que
possamos considerar elementos que extrapolam a chave de leitura relacionada
a alienacao e ao misticismo enunciados tanto por Glauber, quanto pela critica
de forma hegemodnica. A anadlise realizada por Ismail Xavier se pauta na

proposta de René Gardies e a investigagao a partir da analise textual do filme.
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Deste modo, é possivel analisar cada filme individualmente e superar as
analises genéricas, que tendem a excluir elementos fundamentais das obras.
Para tanto, propde uma divisdo de sete blocos para decomposi¢ao e analise do
filme.

No primeiro bloco, os pescadores nos sdo apresentados puxando a
rede e Firmino & avistado chegando na praia. A montagem alterna imagens do
trabalho no mar com a chegada solitaria de Firmino a Xaréu. Desde o inicio,
sua chegada e seu contato com os moradores remetem as condi¢des precarias
de vida na vila de pescadores, além da exploragdo a que sdo submetidos pelo
dono da rede de pesca, que a aluga para que realizem seu trabalho. Os
didlogos também revelam a sujeigdo hierarquica ao Mestre, que coordena os
trabalhos de pesca e tem sua lideranga legitimada pelo contexto religioso,
sendo considerado protegido de lemanja. Os diadlogos também introduzem os
principais personagens e a relagado que Firmino estabelece com cada um deles.
Arua, o escolhido de lemanja para suceder o Mestre, deve manter-se virgem
para preservar sua condicdo sobrenatural. Cota, namorada de Firmino, e
Naina, uma jovem angustiada que € apaixonada por Arua, também sé&o
personagens centrais. Por ser de origem branca, Naina é vista com
desconfianga pela comunidade. Posteriormente, descobrimos que seu pai
deveria ter ocupado o papel de Mestre da vila, mas, apds casar-se com sua
mae, adoeceu e caiu na pobreza. Nessa sequéncia, surgem cenas de rodas de
capoeira e samba, cujo objetivo é ambientar o espectador na paisagem e nos
costumes da vila.

No segundo bloco, Firmino faz seu primeiro ataque contra Arua. Numa
cena noturna, deitado na praia com Cota, ele expressa sua revolta contra o
suposto escolhido e propde realizar um despacho para provar que Arua ndo € o
escolhido de /lemanja. Ao mesmo tempo, no terreiro, Naina participa de um
ritual para verificar se ela é filha de lemanja. O despacho feito por Firmino ndo
da certo, e ele decide mudar de estratégia.

No terceiro bloco, o Mestre discute com o funcionario do dono da rede

sobre a queda na quantidade de peixes, o que o leva a solicitar uma nova rede
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para aumentar o rendimento. Firmino aproveita o momento para criticar a
exploracdo a que os pescadores estdao submetidos. Arua acata a ordem do
Mestre de costurar a rede com o coletivo de pescadores. Pela noite, no
entanto, Firmino corta a rede e a danifica mais do que anteriormente. Cota vé
sua sabotagem, e Firmino argumenta que o0s negros continuam na mesma
condigdo que no periodo da escraviddo. No dia seguinte os trabalhadores nao
tém mais seu instrumento de trabalho, eles assistem o funcionario do
proprietario recolhendo e levando a rede embora. Firmino os acusa de covardia
e incita os moradores a resisténcia. O mestre diz que eles podem pescar como
faziam antigamente, sem rede.

No quarto bloco, sem a rede, os pescadores ndo vao ao mar, e surgem
didlogos entre os moradores da vila, que lamentam e relembram os tempos de
pesca sem a rede. Essas cenas nos revelam mais sobre os costumes da vila,
esclarecendo o papel de Arua, enquanto Naina é alertada por uma senhora de
que o rapaz deve permanecer virgem para evitar o mesmo destino de sua mae,
que morreu, e de seu pai, que viveu doente e pobre. Pela primeira vez, em
conversa com seu amigo Chico, Arua da razdo aos discursos de Firmino,
mesmo assim ele assume a lideranga das atividades de pesca, se langa ao mar
de jangada e volta com o pescado, o que encoraja os outros pescadores a
fazerem o mesmo. Firmino, porém, convence Cota a seduzir Arua antes que
ele assuma definitivamente a posi¢cao de Mestre.

No quinto bloco, Cota se banha nua no mar e exibe-se para Arua, que
nao resiste a seducio e viola os preceitos que, pelas crencas expostas na
perspectiva de Glauber, garantem a sua condigdo sobrenatural. A sequéncia é
regida pelo ritmo dos tambores no terreiro e as cenas se intercalam com a
preparagao de Naina, que é filha de lemanja. Ela é informada pela mae de
santo que devera fazer resguardo de um ano isolada na camarinha. Quando
amanhece, Arua acorda sozinho na praia.

No sexto bloco ocorre a tempestade (barravento) temida pelos
moradores. O pai de Naina esta no mar, a estimulo de Firmino. Arua e Chico

tentam salva-lo sem éxito e Cota corre pela praia em meio ao desespero e
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acaba se afogando misteriosamente. Quando a tempestade se acalma, Arua
retorna e conta sobre o falecimento de Chico e Vicente, o que o leva a
desacreditar na sua protecdo sobrenatural e se entende como tdo limitado
quanto os outros. Firmino o desafia novamente, e os dois se enfrentam em um
duelo de capoeira. Arua é derrotado, mas Firmino pede que a comunidade siga
a lideranca de Arua. Depois disso, Firmino desaparece.

O sétimo bloco comegca com uma sequéncia noturna mostrando o
funeral de Chico, que se estende até o amanhecer. Arua se coloca contra o
mestre ao assumir o discurso de Firmino. Naina tem a cabega raspada em
preparacdo ao ano dedicado a lemanja, e a mae de santo comenta que ela
pode salvar Arud se seguir os preceitos corretamente. Naina e Arua se
encontram na praia, ele conta que vai cuidar dela, mas que vai para a cidade
reunir dinheiro para comprar uma rede nova para a vila, Arua afirma que
Firmino estava certo e que as coisas precisam mudar, acrescentando que
Naina poderia cumprir seu isolamento naquele ano antes de reencontra-lo.
Quando o dia nasce, Arué parte, passando pelo farol que simbolizou a chegada
de Firmino.

Essa apresentacédo geral nos permite identificar alguns elementos
narrativos fundamentais. O primeiro deles diz respeito a triade estrutural da
historia:

[...] equilibrio — inicial a vida da comunidade antes da chegada de
Firmino; desequilibrio — causado pela presenca de Firmino e sua
campanha subversiva; novo equilibrio ao final — comunidade permanece
nas mesmas condigbes, tendo o esforco de Firmino resultado na

transformagéo de Arud, que vai para a cidade, tal como ele um dia o
fizera. (Xavier, 2007, p. 30).

Essa movimentacdo € percebida em escalas menores, onde Firmino
sempre provoca as tensdes necessarias para transformar o cotidiano da vila. E
ele quem move a histéria, denunciando as crencgas religiosas, a submissao e a
exploracdo da comunidade. Firmino busca ser ouvido, mas sua posi¢ao €&
frequentemente desacreditada, o que o leva a elaborar novas estratégias. No
final, ele consegue incutir em Arua as transformagdes que vislumbrava, e este

segue 0s mesmos passos de Firmino, sugerindo um ciclo repetitivo. Quando
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Arua tenta se libertar dos valores tradicionais da vila, também é isolado pelos
moradores. Ha um elemento didatico a ser mencionado: quando Firmino
discursa, a camera foca nele, como se estivesse falando com um publico
externo a vila. O mesmo ocorre com Arua no final, sugerindo a pergunta de se
ele retornara e repetira o ciclo iniciado por Firmino.

A resisténcia do cotidiano e das tradicbes da comunidade é
constantemente tensionada em relagdo ao mundo externo. A vila nado é
completamente isolada; ha pescadores que viveram no sertdo e na cidade,
enfrentando condi¢des tdo miseraveis quanto em Xaréu. Além disso, a vila é
impactada pela presenga de Firmino, o nativo que viveu na cidade e retorna
como o tipico malandro, vestido de terno branco e chapéu panama.
Internamente, Firmino também vive tensdes: ao mesmo tempo em que defende
a vida na cidade, ele retorna a vila; critica as tradigdes religiosas, mas faz um
despacho e volta a usar a pratica religiosa quando convence Cota a seduzir
Arua. Sua morte misteriosa soa como um castigo. Firmino traz novos
comportamentos de Salvador, mas também mantém elementos da vida em
Xaréu. E necessario questionar se sua postura é de total exterioridade ou se
ele segue orientagdes religiosas em suas agdes. Isso leva a concluséo
preliminar de que um dos pontos centrais de Barravento é que sua trama esta

ancorada nas crengas e costumes das religides afro-brasileiras.

3.3 EXU, A TRANSFORMACAO E OS ELEMENTOS SIMBOLICOS DAS
RELIGIOES AFRO-BRASILEIRAS EM BARRAVENTO

O personagem Firmino em Barravento constitui, de fato, a espinha
dorsal da narrativa, articulando as transformacdes que devem ocorrer na
comunidade, e sua figura condensa elementos simbdlicos poderosos. Ele &
comparavel a uma das manifestagdes de Exu nas religides afro-brasileiras —
especificamente, a figura do malandro, caracterizada pelo terno branco, chapéu
panama, e a astucia, que lhe permite "gingar" diante dos obstaculos da vida.
Firmino ndo apenas denuncia o estado de exploracdo e submissdo da

comunidade, mas, como Exu, € o mediador entre dois mundos: o tradicional,
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representado pelas crencgas e rituais da vila, e o moderno, simbolizado por sua
vivéncia na cidade e sua critica a passividade do povo. Ele movimenta o
enredo com suas estripulias e estratégias, sempre tensionando os limites entre
a fé e a agao politica.

Essa dualidade de Firmino é importante para se entender a
complexidade do filme, especialmente em relagdo a religiosidade
afro-brasileira. Seu comportamento subversivo, que parece violar as normas da
comunidade, pode ser visto como uma metafora para o papel de Exu, uma
divindade mal compreendida, que transita entre ordens opostas e € conhecida
por desestabilizar o status quo para promover transformacao.

Em sua dissertacdo, Raquel Pereira Alberto Nunes oferece um ponto
importante ao destacar uma entrevista com Luiz Paulino dos Santos, um dos
roteiristas de Barravento, sobre o significado da obra. Segundo Santos,
Barravento refere-se a ideia de um "vento de mudanca" que prenuncia a
transformacgao iminente, um movimento que, na trama, é incitado por Firmino.
O Barravento, literal e figurativo, atua como uma forga natural e social,
representando tanto a tempestade fisica que ameacga a vila quanto as
revolugdes ideoldgicas que Firmino tenta catalisar.

Esse trecho sublinha o significado do filme ao apontar que Firmino,
como Exu, se torna o elemento de desordem necessaria para trazer novas

possibilidades a vila de Xaréu.
Barravento significa mudanca, transicéo, repente, revolugédo. No mar é a
virada do tempo; na terra, a mudanga do vento. No samba de roda ¢é a
troca do verso; na capoeira, o defensor que contra-ataca. No terreiro de
candomblé é o atarantamento que, na filha-de-santo, precede a chegada

do Orixa (Edison Carneiro, Candomblés da Bahia). Nos atabaques € um
toque em ritmo eliptico, sincopado e dissonante (Nunes, 2011, p. 60).

Ao compreendermos o significado do titulo do longa, temos a
agregacdo de sentidos e a compreensao acerca dele nos € ampliada.
Barravento tem um sentido polissémico que, em que pesem suas variacoes,
esta relacionado a transformac¢do, ao movimento que se impde pela natureza

ou pelo fluxo das coisas. Antes de refletir sobre o sentido do titulo em si,
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percebemos que o filme também marca uma transformagcdo no cinema
brasileiro. Barravento se remete aos novos tempos, que por bem ou mal, sdo
impostos pela mutabilidade da vida. Remete, portanto, a algumas das raizes
mais profundas da cultura afro-brasileira, inserida em processos de
transformacgao, resiliéncia e adaptabilidade. A compreensdo simbdlica dos
elementos da cultura afro-brasileira nos faz, necessariamente, desvelar suas
mensagens com maior profundidade.

A andlise de Ismail Xavier constata a importancia do movimento no
filme, sendo inclusive inaugural no que tange a montagem e ao fluxo marcado,
por meio dos toques de terreiro, pelo ritmo da natureza, o movimento dos
corpos e os dialogos dos personagens. Ao pensarmos na fundamentagao
dialética em que Glauber se apoiava, € necessario considerar que ela leva em
consideragao a movimentagao constante e a superagao de estagios anteriores,
sem, no entanto, abandona-los por completo. Ou seja, cada novo movimento &
uma implicagdo causal necessaria dos processos anteriores. Em uma leitura
ocidental, somos remetidos a Heraclito, pensador grego da antiguidade.
Contudo, na mistica afro-brasileira, o referencial fundamental das
transformagdes é Exu, embora, como vimos, ele ndo se expresse de forma
dialética no sentido tradicional do termo. A esse respeito, Xavier (2007, p. 46)
nos diz o seguinte:

A passagem de Firmino por Buraquinho constitui o nucleo da estoéria; é
seu principal elemento motor. Em termos da religido, Firmino é um
auténtico Exu. Desde o primeiro momento em que reencontra sua aldeia
natal até seu desaparecimento da cena, ele tem seu comportamento
marcado pela constante militancia. Ao seu estilo, agita sempre, tece suas
tramas e faz seus discursos a qualquer hora, como se tivesse uma

miss&o a cumprir sem descanso e nao pudesse incluir nada mais em sua
relacdo com os pescadores.

Firmino, no filme Barravento, atua como catalisador das mudancas que
se abatem sobre a comunidade. Sua presenca € marcante desde o inicio, com
discursos incisivos que revelam sua visao critica das tradicbes da vila e sua
relagdo com os personagens. Entretanto, a medida que a narrativa avancga,

suas caracteristicas individuais vao desaparecendo, como se sua identidade
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pessoal fosse menos relevante do que a missdo transformadora que ele
precisa cumprir. Isso se confirma no duelo com Arui, no qual Firmino, ao
vencer, literalmente desaparece entre as pedras, sinalizando que sua funcéao foi
cumprida e o cotidiano pode se reestruturar de acordo com as mudangas
provocadas por ele.

Firmino, como figura de mudanga, € uma forga sincronizada com as
transformagdes naturais. Ele orquestra ac¢des decisivas, como convencer
Vicente a enfrentar o mar durante o Barravento, além de influenciar Chico e
Cota a também se langarem ao mar. Suas agdes parecem estar em harmonia
com os fenbmenos naturais, fazendo dele a propria representacdo do
Barravento — a tempestade de mudancgas que chega, se instala e desaparece,
deixando a vida reorganizada sob novas bases.

Firmino é, assim, uma figura que encarna Exdu, o orixa das encruzilhadas

e das transformacdes. Para aprofundar essa interpretagao, recorremos a Luiz

Anténio Simas (2021, p. 108), que explica o papel simbdlico de Exu nas
religides afro-brasileiras. Simas diz:

Exu é o orixa da comunicagédo, do movimento e das transformacgoes. Ele

ndo é o caos, mas o mediador entre os opostos, aquele que torna

possiveis os encontros e desencontros da vida, que leva e traz, que abre

caminhos e, em certas situacdes, também os fecha. Ext é o barravento

que transforma, ajusta e da novo sentido a realidade. (Simas, 2021, p.
108).

Dessa forma, Firmino se alinha a figura de Exu ao agir como o
mediador das transformagdes sociais e culturais na comunidade de
pescadores. Ele ndo apenas provoca mudangas, mas também se dissolve no
momento em que essas mudancas se consolidam, reafirmando sua funcéo de

barravento — uma forga temporaria, mas essencial, para a renovacao.

Nao se entende a amplitude do culto aos orixas sem uma compreensao
do papel de Exu. Ele foi criado por Olodumare, o supremo criador, a
partir da Erupé (lama), com o atributo de ser o grande Agbé (ancestral).
Sua fungéo é a de dotar os seres de capacidade de movimento e poder
de comunicagcdo, sendo mesmo a energia que esta presente em tudo
que existe. E Exu quem estabelece as ligagbes entre 0 nosso mundo
material e a dimensdo em que vivem os orixas. Seus dominios se
estendem sobretudo as ruas, portdes, esquinas e encruzilhadas
mundanas e ele foi comumente confundido, no imaginario cristdo, com o
demonio.
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A interpretacdo de Muniz Sodré sobre o papel do Barravento e da
cultura afro-brasileira em Barravento ajuda a esclarecer como o filme utiliza as
tradicdes religiosas e culturais como parte de um projeto mais amplo de
modernizacdo e transformacdo social. Firmino, ao encarnar Exu, simboliza
essa mudancga inevitavel, a passagem do velho para o novo, da tradicdo a
modernizagcdo, sem desprezar o contexto e as condi¢cbes locais. Ele é o
portador da mensagem e o catalisador da mudanga, mas sem romantizar a
miséria ou a precariedade. Sua visao € clara: o processo de transformacao
precisa ser enfrentado e a modernizagcdo deve ser vista como uma
inevitabilidade, ainda que acompanhada de desafios inerentes ao

subdesenvolvimento.

Ao tratar da cultura afro-brasileira, Muniz Sodré nos chama a atencgao
para sua pluralidade e o processo de sincretismo que ocorreu no Brasil. A
cultura afro-brasileira ndo € homogénea, mas sim o resultado da convergéncia
forcada de diversas culturas africanas, que foram unidas pela violéncia do
colonialismo e se reinventaram nas condi¢cdes adversas da escravidao e da
marginalizagdo. Essa reinvengdo € um processo continuo de resisténcia e
adaptacao, e Barravento é uma representacdo simbdlica dessa luta pela

transformacgao.

Sodré também destaca que, ao filmar in loco, Glauber Rocha captura
uma autenticidade que vai além da ficgcdo cinematografica. O filme se torna um
registro etnografico da ritualistica do candomblé e, ao mesmo tempo, coloca a
cultura afro-brasileira no centro da narrativa, ndo como um objeto de exotismo
ou de mera representagao folclérica, mas como uma forgca ativa de
protagonismo. Isso coloca Barravento num lugar de ruptura em relacdo aos
filmes que seguiam a légica do mercado, focados em narrativas europeias ou
americanizadas. Aqui, a cultura afro-brasileira assume um papel politico e

simbdlico, como uma forma de resisténcia e um vetor de transformacéao social.
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Para Muniz Sodré (2002, p. 53):

Essa cultura afro-brasileira emerge como uma contra-narrativa as
estruturas coloniais, oferecendo ndo so resisténcia ao poder dominante,
mas também um campo de recriagdo simbdlica da identidade e da
sobrevivéncia. O cinema de Glauber Rocha, com Barravento, insere essa
narrativa no cinema brasileiro, criando uma nova forma de protagonismo
negro que nao € apenas uma representacdo passiva, mas um agente
ativo de mudanca.

Dessa forma, Barravento cumpre um papel fundamental ao mobilizar o
cinema como uma ferramenta de comunicacdo e transformacdo social, ao
mesmo tempo que articula questdes culturais, politicas e histéricas de maneira

inovadora.

O patrimdnio simbdlico do negro brasileiro (a memoéria cultural da Africa)
afirmou-se aqui como territério politico-mitico-religioso, para a sua
transmissdo e preservagdo. Perdida a antiga dimensdo do poder
guerreiro, ficou para os membros de uma civilizagdo desprovida de
territério fisico a possibilidade de se "reterritorializar" na diaspora através
de um patrimonio simbdlico consubstanciado no saber vinculado ao culto
aos muitos deuses, a institucionalizagdo das festas, das dramatizagbes
dangadas e das formas musicais. E o egbé, a comunidade litdrgica, o
terreiro, que aparece na primeira metade do século XIX- periodo de
investimentos simbdlicos marcantes por parte do Estado: Misséo
Artistica Francesa (1816), inauguracdo da Academia Imperial de
Belas-Artes do Rio de Janeiro (1826) - como a base fisico-cultural dessa
patrimonializacdo.(Sodré, 2005, p. 54).

Em O Terreiro e a Cidade: a forma social negro-brasileira, Sodré nos
traz evidéncias historicas e antropolégicas de como os terreiros sdo relevantes
para a preservacgao e reinvencgao da cultura afro-brasileira. Ele explica (2002, p.
53) que os cultos aos orixas na Africa ocorriam separadamente, seja em
cidades ou templos diferentes. Diante da conjuntura da diaspora violenta que
esses povos sofreram ao serem retirados de seus territdérios originais,
desprovidos do contexto da guerra, tiveram de reterritorializar-se cultural e
antropologicamente. Os cultos e crengas que sobreviveram ao periodo
escravagista no Brasil se deslocam para os terreiros que inicialmente eram
localizados em quilombos nas areas rurais. Diferentemente do seu local de
origem, os terreiros no Brasil passaram a cultuar diversos orixas no mesmo

espaco.
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Os orixas, de modo geral, estao estritamente ligados a natureza. Uma
das ressignificagbes mais notaveis diz respeito a relagdo dos ritos com a flora,
que é diferente no Brasil. As plantas, como podemos observar nos ritos com
Naina em Barravento, possuem uma singularidade. Um jt& conta que Ossain €

o Orixa conhecedor das plantas e de suas propriedades.

Os orixas sédo deuses que estdo presentes nos elementos da natureza:
eles moram no fogo, nos rios, nos mares, nas arvores, nas montanhas.
Ossain é um orixa das florestas densas que recebeu de Olodumare, o
criador, o poder para conhecer todos os vegetais, seus poderes curativos
e venenos. (Simas, 2021, p.47).

O jta narra ainda que um dia Ossain reuniu as folhas mais importantes
da floresta, guardando-as numa cabaga e a pendurou num galho de arvore,
despertando a curiosidade dos outros orixas. lans&, guardia dos ventos, com o
apoio de Xangé, teve uma ideia, ela dangou chamando o vento, que quebrou o
galho da arvore onde a cabaca estava pendurada, espalhando as folhas pela
floresta.

Isso fez com que os orixas escolhessem determinadas plantas e folhas
que passaram a considerar como deles, possibilitando aumentar os seus
poderes. Exu, que chegou primeiro, pegou o aberé, conhecido como picao no
Brasil, e a ewé lara, que € a folha de mamona. Como sempre é Exu o primeiro
a comer, ele reconheceu a folha de mamona como sua, pois € o prato onde se
servem as comidas. lansd escolheu as folhas de agbola (fedegoso) e ewé
pako, a folha de bambu, que lembra um raio, e assim por diante.

Este itd& nos lembra da importancia das folhas para a dimensao
religiosa,pois sao elas que permitem a humanidade acessar os poderes dos
orixas. Muniz Sodré (2002, p. 168) nos apresenta um aforismo nagd que diz
que “sem folha ndo ha deus”. Trata-se de uma dindmica importante para
entender como o trato com a flora é relevante para entendermos nao s6 a
ritualistica das religides afro-brasileiras, mas as propriedades que sao
aplicadas na medicina popular por meio de benzedeiras e rezadores, os quais
exerceram um papel fundamental, sobretudo, quando a populagdo nao tinha

acesso aos tratamentos da medicina tradicional. Esses elementos tém peso
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para contribuir com a analise que apresentamos inicialmente de Ismail Xavier
sobre Barravento, demonstrando que se trata de um filme importante para além
da perspectiva glauberiana ao levar em consideragdo a originalidade de
representar uma narrativa baseada na cultura afrobrasileira, chegando a
registrar os toques de candomblé da vila de Xeréu no inicio dos anos de 1960.

Apesar de indicar a postura critica de Glauber Rocha, Barravento tem
como referéncia a mistica africana ressignificada, de modo que a estoéria ndo
recorre as saidas europeias. Mesmo Firmino, que é critico a religiosidade dos
pescadores, recorre justamente a ela na trama para resolver seus impasses.
Se apresenta como um Exu, faz referéncia aos malandros, que sdo comuns
nos terreiros de religides de matriz africana.

Segundo a anadlise de Sodré, os terreiros ndo sao espagos de
alienagao, mas de 'reterritorializagao' e ressignificagcdo. Com o passar dos anos
e 0 avanco da urbanizagdo, os terreiros perderam seus espacos dentro dos
quilombos que, sendo localizados em regides rurais, tinham mais contato com
a natureza. Eles passaram a existir dentro das periferias dos grandes centros e
tornaram-se cada vez menores. Isso nao lhes impede, no entanto, de manter
seus processos de resistir e reinventar, pois s&do capazes de condensar a
cultura afrobrasileira nos seus espacos.

Barravento, portanto, € a encruzilhada de Exu, que resgata as raizes
antigas e abre os caminhos para as novidades, estando inclusas nelas tanto o
amargor das agruras, quanto a dogura das esperancas. E também o ponto
onde se abriram os caminhos para os futuros filmes do Cinema Novo.

E possivel dizer isso porque, no ambito do debate do projeto do
Cinema Novo, Glauber levou o Barravento a Europa em 1962. Ele queria
exibi-lo no Festival de Berlim, mas nao conseguiu finaliza-lo a tempo e o exibiu
no Festival de Sestri Levante, na ltalia, além do Festival Internacional de
Cinema de Karlovy Vary, na Tchecoslovaquia, onde Glauber recebeu o Prémio
Opera Prima, enquanto Pasolini ganhou o de melhor filme com seu Accattone.

[...] o escritor Alberto Moravia, em artigo no L'Espresso, afirma que

“trata-se de um dos mais belos filmes que temos visto atualmente” —,
premiado em Karlovy Vary, Barravento traz reputagcdo ao movimento
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cinemanovista em formagao e realiza os propdsitos manifestos por
Glauber a Gustavo Dahl: conquistar publico e critica no Brasil por meio
de um movimento de fora para dentro. (Silva, 2016, p. 35)

As premiagdes de Barravento na Europa foram essenciais para colocar
em pratica as expectativas de que o cinema brasileiro seria bem recebido
internacionalmente e, com isso, conquistar também o publico nacional. O
Cinema Novo, naquele contexto cultural do pdés-guerra, se apresentava como
um cinema moderno, capaz de dialogar diretamente com o neorrealismo e a
nouvelle vague. Isso incentivou os diretores brasileiros a realizarem um cinema
fora do modelo industrial tradicional, contribuindo para o reconhecimento

internacional do Brasil e para o enriquecimento da cultura nacional.
A importancia fundamental de Barravento na histéria do cinema brasileiro
vem do fato de que é o primeiro filme — e continua sendo um dos raros —
que captou aspectos essenciais da atual sociedade brasileira; um filme
cuja estrutura transpde para o plano da arte uma das estruturas da
sociedade em que ele se insere. Tenho a certeza de que Glauber Rocha,
ao fazer o roteiro, a flmagem e a montagem desse filme, ndo percebeu o

quao profundamente seu trabalho expressava a sociedade brasileira.
(Bernadet, 2007 p.79).

Quando volta ao Brasil, Glauber se estabelece definitivamente no Rio
de Janeiro em 1962, pois, apesar da agitagao cultural de Salvador, o Rio era
mais propicio para a realizagao de seus futuros filmes.

Em Revisdo Critica do Cinema Brasileiro (1963), Glauber Rocha
sustenta a ideia de que o cinema autoral € fundamental para o processo
revolucionario do Cinema Novo, o que possibilita opor-se ao consumo do
cinema burgués, reduzido ao entretenimento e a alienagéo.

A figura de Exu, deste modo, ganha uma nova conotagao no contexto de
analise de Barravento: ele nao s6 condensa as contradigbes que se sintetizam
e se movimentam em Firmino, que exerce a fungdo de mensageiro, mas, de
forma pratica, abre novas portas para o cinema brasileiro no exterior, fazendo

com que os cinemanovistas chamem a atencéo do publico nacional.
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3.4 DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL: CONTEXTO DE PRODUGAO E
INFLUENCIAS NARRATIVAS

Tendo conseguido atingir o sucesso de Barravento e consolidado as
matrizes tedricas do Cinema Novo, Glauber se sente estimulado a realizar seu
roteiro escrito em 1959 que se chamava A Ira de Deus, o qual passou por
varios tratamentos até que recebeu o titulo de Deus e o Diabo na Terra do Sol.
O sucesso do Pagador de Promessas, que havia ganhado a Palma de Ouro no
Festival de Cannes, ainda repercutia em 1962. Arraial do Cabo, de Saraceni, e
Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, que havia incorporado Cinco
Vezes Favela em 1962, também circularam na Europa e chamaram a atencgao
do publico. Ao mesmo tempo, Nelson Pereira dos Santos realizava Vidas secas
e Ruy Guerra, Os Fuzis, de modo que Glauber entende que era o momento
ideal para impulsionar o Cinema Novo.

Além disso, o pais passava por uma efervescéncia cultural que
culminaria poucos anos depois no golpe de Estado civil-militar de 1964 Cahiers
du Cinema e a Positif. Eles queriam compreender a conjuntura politica e social
em que os diretores do Cinema Novo realizavam os filmes. A for¢ca do conteudo
social dos seus titulos, as mensagens politicas que compreendiam as obras
rompiam as expectativas do publico europeu em relacdo aos filmes com os
quais estava acostumado, além da recepcao, deve-se chamar atencéo para o
papel da imprensa. O contexto do Golpe de Estado de 1964 levou, pela
primeira vez, dois filmes brasileiros a serem selecionados no Festival de
Cannes: Deus e o Diabo na Terra do Sol e Vidas Secas. Os Fuzis, ainda foi
exibido no Festival de Berlim e recebeu o Urso de Prata.

Com seu novo longa, Glauber queria consolidar a estética
cinemanovista. Ele ja tinha experiéncia na realizagdo de filmes e havia
amadurecido intelectualmente ao sistematizar teoricamente a estética do
Cinema Novo, a partir da significagdo do modo de vida no Brasil,
principalmente o regional. Para tanto, ele pautou-se na literatura regional da
década de 1930, que trouxe a tona autores como José Lins do Rego e

Graciliano Ramos. Além deles, outra fonte de inspiracdo importante para o
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filme se refere a Os Sertées, de Euclides da Cunha, pois a obra retrata as
experiéncias que esse autor teve enquanto militar na campanha de Canudos.
Cunha era um positivista convicto, pois essa era a ideologia que fundamenta os
costumes e ideais das Forgcas Armadas. No entanto, suas vivéncias em
Canudos o fizeram rever suas perspectivas, pois o exército apontava suas
metralhadoras e canhdes contra civis que habitavam casas de pau-a-pique,
construidas de barro e palha. Sobre as influéncias literarias na obra de Glauber

Rocha, Salatiel Ribeiro Gomes nos diz o seguinte:

Apods Os Sertbes, escritores dos anos 30, como Graciliano Ramos, Jorge
Amado, José Lins do Rego (...) comunicaram novos mistérios dessa
civilizagdo massacrada, que serviram de tema para os filmes como Vidas
Secas, Deus e o Diabo, Os Fuzis e outros. Essa geracao da literatura
tomava o sertdo como lécus e referéncia e, segundo Amado, tornou-se
“a principal responsavel pela construcdo dos conturbados sertbes
nordestinos, de forte conotagao social’. Essa literatura encontra em Os
Sertdes, no cangago, no messianismo e na recorréncia das secas um
grande insumo e abre senda para a proficuidade do tema no cinema
brasileiro. No entanto, essa colagem do sertdo no Nordeste
acompanhava a construcdo do proprio Nordeste, enquanto regido.
(Gomes, 2010, p. 90).

Para Glauber, esses escritores se empenharam em denunciar a fome e

a miséria. O cinema teria condicbes de amplificar aquele contexto com a forga

das imagens. Assim, do mesmo modo que a literatura havia feito

anteriormente, o Cinema Novo assumia o papel de denunciar a miséria sofrida
pelo povo de forma crua e realista. A esse respeito, Gomes ainda nos diz que:

Romances consagrados como Vidas Secas, de Graciliano Ramos, O

Quinze, de Raquel de Queiroz, além de Pedra Bonita e Os Cangaceiros,

de José Lins do Rego, entre outros, sdo textos que, junto com outras

fontes, informam o cineasta. No entanto, em Rocha, a linguagem

simbdlica e politica que utiliza ndo parece querer simplesmente

descrever o drama do homem sertanejo com quem impetra uma

denuncia, mas sim visualizar na fome a positividade de uma experiéncia

de luta e uma estética politica que Ihe seja correspondente para, a partir
disso, esbocar talvez o caminho para a mudanga. (Gomes, 2010, p.90).

Glauber nao quis, portanto, apenas realizar a releitura de classicos da
literatura da década de 1930, ele procura, a partir deles, constituir uma

narrativa propria que, para além do mero retrato ou denuncia, potencializa uma
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perspectiva revolucionaria do povo colonizado que sofre, mesmo depois de
cinco seculos, com as herangas da exploragédo e o legado da miserabilidade.
Além do decolonialismo, a obra de Rocha pretende ser revolucionaria. As
rupturas com o cinema tradicional e o simbolismo da regionalidade abrem
espaco para o impeto revolucionario.

Além das fontes literarias, Glauber constitui a narrativa de Deus e o
Diabo com estdrias que ele mesmo ouviu, desde a sua infancia no interior da
Bahia. As estérias sobre jagungcos e cangaceiros narradas por cegos e
cantadores nas feiras livres no sertdo lhe chamavam a atencdo. A morte do
cangaceiro Corisco foi contada por quem o matou, o major Rufino dos Santos.
Ele relatou a Glauber que um rapaz e uma moc¢a haviam escapado do evento,
0 que O inspirou a construir os personagens Manoel e Rosa. Anténio das
Mortes foi inspirado pelo proprio major Rufino. Sobre isso, o proprio Glauber

registrou:

[Corisco] vomitava as tripas, o bucho aberto de bala. Do pé de Dada
saltou uma lasca de osso. Eu tinha gritado antes: ‘Se entrega, Corisco’; e
ele respondeu: ‘Nao me entrego nado’. E eu ordenava e recebia fogo na
resposta. Pois bem, escapou Dada, fugiu para sempre o cabra Dourado
e a menina que ia com ele, mas Cristino ficou 1& no chao, ferido. Nao
morreu logo na hora: pegamos, metemos no caminh&o, mas ja de noite
deu febre, derrame de sangue. Cortei o brago, a cabeca, botei numa lata
de querosene e enviei pra capital”. Rufino conta ainda que, antes de
tombar, Corisco perguntou o seu nome e disse em seguida: “Mais forte
sao os poderes de Deus”. (Rocha, 1965, p. 142).

Neste horizonte, verificamos que as fontes literarias, histéricas e o
imaginario popular povoam a construgdo da trama de Deus e o Diabo, na
perspectiva da realizacdo do que Ismail Xavier chama de “alegoria do
subdesenvolvimento”, de modo que os personagens representam signos
provenientes da cultura regional, simbolizando a miséria do sertdo, a seca, a
exploragdo do coronelismo, e remetem-se a icones de resisténcia importantes
na histéria, como a Guerra de Canudos e o cangago, ressaltando que o
cangaco € um movimento complexo, mas que inegavelmente foi originado nas
contradicbes do sertdo. Sobre o sentido revolucionario do Cinema Novo,

Glauber escreve:

A tragédia nascida da luta de classe: a dor de morrer a cada instante
antes das utopias, a solidariedade com os oprimidos, fracos, o desprezo
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pelo falso — um cinema radical/iluminante que permanece vivo na
memaoria em maravilhosa convivéncia com a sensibilidade do espectador.
(Rocha, 2004, p. 416).

O foco regionalista de Deus e o Diabo talvez proporcione as obras de
Glauber sua perspectiva mais utépica na superacao das contradigcdes impostas

ao povo colonizado, de forma que:

Nem o neo-realismo nem a nouvelle vague. Cinema. Novo. Cinema
sintese da civilizagdo revolucionaria brasileira mundial, bandeiras
nordestinas, modernistas, trintistas, comunistas, internacionais,
romanticos, realistas e socialistas. (Rocha, 2004, p. 308).

Mas, para melhor compreender o compromisso de Glauber Rocha com a
cultura popular e a possibilidade de, a partir dela, tragar um caminho de
libertacdo dos sistemas estabelecidos pelos colonizadores, faz-se necessario
adentrarmos na trama de Deus e o Diabo na Terra do Sol e compreendermos
suas alegorias.

Esses elementos nos levam a refletir sobre como a obra de Glauber
Rocha se consolida a partir da natureza exusiaca, a medida que € capaz de
sintetizar elementos diversos, muitas vezes antagbnicos, e reuni-los num
mesmo filme. Em Deus e o Diabo, deparamos-nos com uma diversidade de
contrastes — o erudito e o popular, o explorador e o explorado, o sagrado e o
profano, e assim por diante. A imensidao do sertdo também se configura como
um campo de encruzilhada, de sincope, de coexisténcia entre elementos
conflitantes.

3.5 A COMPOSICAO ALEGORICA DE DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL
E OS SIGNOS DO SUBDESENVOLVIMENTO NO SERTAO

O enredo de Deus e o Diabo na Terra do Sol se constréi a partir de
elementos histéricos e simbdlicos do sertdo, como a Guerra de Canudos e o
cangaco, de modo que as referéncias a Anténio Conselheiro, lider de Canudos,
sdo concentradas no Beato Sebastido (Lidio Silva) e seu movimento
devocional, focado na religiosidade popular. Sebastidao € uma lideranca nao
reconhecida pela Igreja Catdlica, que chega a pagar Antbnio das Mortes

(Mauricio do Valle) para mata-lo. Historicamente, a Guerra de Canudos ocorreu
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entre 1896 e 1897, sendo que Antbénio Conselheiro reuniu cerca de vinte mil
seguidores em torno de sua lideranga. O conflito é retratado em Os Sertées, de
Euclides da Cunha e é considerado como o primeiro livro-reportagem do Brasil.
Trata-se de um evento de resisténcia e o principal conflito enfrentado pela Nova
Republica, com importancia fundamental na constituicdo do imaginario popular,
visto que Canudos era uma alternativa de vida para as populacdes miseraveis,
cercadas pelo latifundio, sendo um simbolo de resisténcia e luta contra o
Estado burgués, elemento central no filme de Glauber Rocha.

O cangago, que ganhou sua maior expressdo com Lampido, ocorreu
entre as décadas de 1920 e 1930; entretanto, ha registros de movimentos
conhecidos como banditismo social no sertdo desde o século XVIII. O cangago
promove imbricados debates, de modo que ndo se nega a barbarie das suas
agdes, o que lhe confere a classificagdo de banditismo. Por outro lado, o
movimento é interpretado como fruto histérico e social de seu tempo,
considerando que o homem do sertdo depende da terra para sobreviver, mas
0s pobres nao tém acesso a ela devido ao poderio dos coronéis, que mantém
seus latifundios e exploram os sertanejos. Lampido e Corisco sao
referenciados como icones do que a histéria e a sociologia chamam de
“banditismo social”’, tdo mais complexos do que o inglés Robin Hood ou o
norte-americano Billy The Kid. A esse respeito, a historiadora Maria Isaura

Pereira de Queiroz, em Histéria do Cangaco, nos diz:

Na medida em que os termos “movimentos sociais” pressupdem(?)
consciéncia dos problemas vividos numa estrutura socioeconémica e
politica injusta — a consciéncia sendo constituida justamente da
percepgao e do conhecimento dessa estrutura e de seus efeitos, mesmo
que sob um modo de percepgao religioso — néo é possivel admitir que o
“cangacgo” se configure como um movimento social. Foi, realmente, uma
resposta a miséria, o que se evidencia no fato de que desapareciam
quando a chegada da chuva reinstalava o modo de vida habitual.
(Queiroz, 1997, p. 13).

Ainda nesse sentido, faz-se necessario problematizar quem foram
realmente os cangaceiros, se eram bandidos ou bandidos defensores dos
pobres que roubavam os ricos e dividiam com aqueles que necessitavam.

Queiroz (1997, p. 65) chama atengcdo para como se costuma interpretar
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atualmente o cangaco, como um grupo de homens afrontados pela secura do
sertdo e a exploragdo dos coronéis. Reuniam-se em revolta e em protegcédo dos
injusticados, sendo que suas agdes eram violentas, mas possuiam uma causa
justa. Essa perspectiva transforma, no entanto, o cangago em mito, de modo
que a documentacao existente indica que os cangaceiros foram sanguinarios e
cruéis em suas acoes, tanto com ricos, quanto com pobres. A distribuicao dos
bens entre os pobres ndo era igualitaria, de modo que Lampido costumava
dividir os frutos dos crimes entre os chefes do seu bando e atirava aos pobres
que, porventura, estivessem por perto notas pequenas e moedas. As partilhas,
portanto, ndo denotavam a igualdade de distribuicdo de bens, mas uma
condigdo paternalista, assim como procediam os coronéis. Na verdade, os
pobres ndo eram recompensados igualitariamente, mas havia a compensacao
desigual para os pobres que se aliavam a eles.

O filme de Glauber Rocha ndo romantiza nem a pobreza e o
messianismo que se referiam a Antdnio Conselheiro, nem atribui heroismo a
figura de Corisco, indicando a complexidade do personagem, no entanto, séo
dois elementos simbdlicos que apresentam a miserabilidade do sertdo e a
movimentacdo entre eles compde uma saida esperangosa para a realidade
social.

Comumente, os filmes retratam Lampido como protagonista. No
entanto, a escolha de Glauber Rocha recai sobre Corisco (Othon Bastos), que
liderou o ultimo bando de cangaceiros, sendo que Lampido aparece como uma
memoaoria viva nos seus discursos.

Historicamente, a vida de Corisco foi a menos documentada entre os
grandes chefes do cangaco. Seu apelido era Diabo Louro e seu nome era
Cristiano Gomes da Silva Cleto, sendo neto de um fazendeiro do Estado de
Alagoas. Ele nasceu em Santo Antbnio da Gldéria, na Bahia, mas fugiu de casa
bastante jovem por ter apanhado violentamente da mae. Ele se engaja,
inclusive num batalhdo do Exército em Aracaju e aderiu a uma revolta interna,
o que fez dele um desertor. Certo dia ele se envolve numa briga na Zona do

Monteiro, localizada no Estado da Paraiba e mata seu agressor. Além de



162

desertor, ele se torna criminoso, buscando o bando de Lampido por volta de
1926.

Ele foi um dos “cabras” prediletos de Lampido, que o via como um
possivel sucessor, pois ele se destacava com o manejo de armas, coragem e
resisténcia fisica, tendo também boas habilidades de comando. Em 1932 o
bando de Lampido se divide em trés para despistar as forgas policiais, de modo
que um é comandado por ele, outro por Virginio e o terceiro por Corisco, de
modo que eles passam a realizar ataques em locais diferentes e, depois, se
encontram em locais previamente combinados para contar como foram suas
empreitadas e organizar-se para novos ataques. Essa estratégia fazia com que
as volantes® se confundem e dividem suas forgas de perseguigdo.

Em 1937, ao partiiharem os resultados dos saques, houve um
desentendimento entre Corisco e Lampiao, pois Corisco matou um coronel que
era amigo do seu lider, que determinou o afastamento de Corisco do bando.
Por isso, Corisco n&o foi morto junto com Lampido em Angico em 1938.

A morte do chefe abala muito Corisco, que se engaja em cacgar aqueles
que o delataram para vingar-se. A morte de Lampido e as chacinas realizadas
por Corisco levam os governadores do Nordeste a pedirem que os cangaceiros
depusessem armas, ou indicando que aqueles que ndo quisessem se entregar,
partissem para longe, prometendo que n&o haveria perseguig¢des. Isso leva ao
enfraquecimento do cangago por meio de varias desergdes até que Corisco e
sua companheira Dada séo atacados por Rufino. Corisco néo se rende e é
morto, enquanto Dada é baleada na perna, precisando amputa-la

No enredo de Deus e o Diabo na Terra do Sol, tanto a morte do Beato
Sebastido, quanto a de Corisco, marcam, por um lado, o retrato de movimentos
de resisténcia as instituicbes formais do Estado e as suas tentativas de
resisténcia a miserabilidade e, por outro, o fim de um ciclo que se abria para a
consolidacdo de um pais moderno que, conforme propde Glauber, se daria pela

perspectiva revolucionaria.

o As volantes eram ac¢des das for¢as militares para perseguir os cangaceiros.
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O motor que impulsiona a trama de Deus e o Diabo encontra-se na
dualidade entre o divino e o diabdlico, representada pelo jovem casal de
camponeses, Manuel (Geraldo Del Rey) e Rosa (Yona Magalhaes). Isso nos
permite identificar a insercao da dialética eisensteiniana na obra de Glauber,
como indicado pela musica de Sérgio Ricardo: 'Que assim mal dividido / Esse
mundo anda errado / Que a terra € do homem / Nao é de Deus nem do Diabo'.
Manuel e Rosa representam, portanto, o povo, submetido a forcas maiores do
que eles mesmos. A trilha esclarece que o protagonismo do homem sobre a
terra deve ser terreno.

Deus e o Diabo organiza-se em torno da vida do casal de camponeses
Manuel e Rosa. Fala de sua condi¢ao social, seu trabalho, seu universo
de representacgdes, seu debate com os donos do poder e sua vinculagéo

a determinadas formas de contestagcdo da ordem vigente no sertdo: a
rebeldia messianica e a violéncia do cangaco. (Xavier, 2007, p. 92).

A trama comecga quando Manoel mata seu patrao, o Coronel, que o
explora, e sua insurrei¢cao o leva, junto com sua companheira, a fugir e buscar
refugio no movimento devocional do Beato Sebastido e, posteriormente, com

Corisco.

O primeiro momento da revolta € um misticismo violento, que promete ao
sertanejo um pais imaginario em que o deserto vira mar e correm rios de
leite. O segundo momento é de uma violéncia mistica, a cega destruigéo.
Nos dois casos trata-se de uma revolta alienada, em que o vaqueiro néo
afronta seus problemas, mas é desviado deles por atitudes delirantes,
que canalizam sua necessidade de mudar a sociedade e sua
agressividade. (Bernardet, 2007, p.94).

Para Bernardet, Deus e o Diabo expande a critica glauberiana no que
diz respeito a alienagéo, o que ja era visto em Barravento. Neste momento, no
entanto, as criticas se dirigem tanto ao cristianismo quanto ao cangago. Manuel
€ levado a necessidade de emancipar-se e realizar agdes concretas para
enfrentar sua realidade.

Além dos personagens expostos anteriormente, existe o Cego Julio
(Roque dos Santos), que tem o papel de narrar a estdria por meio da trilha
sonora. Ele também interfere nela ao promover o encontro entre Antonio das

Mortes, Corisco e Dada, que estavam acompanhados de Manuel e Rosa.
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Antdnio das Mortes interrompe o percurso de Manuel por duas vezes,
pois é ele que mata os fanaticos que seguiam Sebastido, embora o beato ja
tenha sido morto por Rosa. No segundo momento Anténio das Mortes mata
Corisco. Ao eliminar essas fontes de alienacéo, ele da a Manuel a possibilidade
de agir racionalmente. Na trama Rosa chama a atengao de Manuel e Ihe cobra
uma postura racional por diversas vezes, mas é apenas Antonio das Mortes
que impde essa circunstancia definitivamente. O matador de cangaceiros, no
entanto, ndo é um agente revolucionario movido por causas, ele é pago pelos
agentes opressores de Manuel. Antonio das Mortes, portanto, tem uma
contradicdo inerente, pois, ao obedecer a seus mandantes, ajuda o inimigo.
Quando ele encontra Corisco, seu caminhar em ziguezague para escapar das
balas, aliado ao movimento dado pela montagem, ajuda a demarcar ainda mais
essa contradigao.

Para Bernardet (2007, p. 97), Antonio das Mortes é a representacao
das contradicbes da classe média, que esta articulada as instituicbes e aos
desejos das instituicdes oficiais da burguesia, lembrando-se da sua natureza
alienada que é demarcada pela frase “Fui condenado neste destino e tenho de
cumprir, sem pena e pensamento”. Sendo um mercenario, Antdnio das Mortes
€ a representagao da traicao do povo, do exercicio do poder e da imposi¢cao do
capital. Ao justificar que foi pago para realizar seus feitos, procura livrar-se das
responsabilidades das suas agodes.

Sobre Manuel, é importante destacar o cenario social em que esta
inserido, suas condi¢des de trabalho, a exploracdo e a fome que o levam a
tomar decisbes que resultam em saidas alienantes. Manuel perde algumas
cabecgas de gado que morrem de sede por ocasiao da seca, de modo que o
Coronel Moraes (Milton Roda) diz que as cabecgas que ele perdeu seriam seu
pagamento, o que o levaria a ficar sem dinheiro no ano seguinte. Ha em
Manuel um senso de justica, o que o leva a se revoltar e matar o coronel.
Entretanto, pelo desespero de ser capturado e punido como assassino, ele

toma decisdes em meio a uma condicao de aflicao.
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A primeira saida apresentada a ele é a ades&o ao movimento do Beato
Sebastidao, que oferece uma esperanca alienada nas promessas de redencéo,
com a promessa de salvacido e fartura mediante sacrificio, prometendo uma
condigcao de salvagao e fartura. A primeira a perceber a histeria do movimento
messianico € Rosa, que, ao ver o beato disposto a sacrificar uma crianga, o
apunhala com uma faca. Na mesma sequéncia, Antonio das Mortes chega ao
Monte Santo e atira nos seguidores de Sebastido, conforme havia sido
ordenado pelos padres.

Novamente atingido pelo senso de desespero, Manuel se vé preparado
para abracar a violéncia do cangago, em parte pela protecdo que Corisco
poderia lhe dar, em outra pela promessa de sobrevivéncia, justicamento e
riqueza, de modo que o cangago é reconhecidamente inimigo dos coronéis e
das forgcas do Estado. Deste modo, o narrador, o Cego Julio, satisfaz o desejo
de levar Manuel ao encontro de Corisco. Entretanto, a relagao entre Corisco e
Manuel é abalada, pois o0 cangaceiro se opunha ao Beato Sebastido e
lembrava que Lampiao era devoto de Padre Cicero, o que o levava a concluir
que o beato era falso. Isso ndo os impede, no entanto, de assaltar
violentamente uma das casas, ao passo que Anténio das Mortes descobre o
paradeiro de Corisco a partir do Cego Julio, nos levando ao desfecho da trama.

Depois que Manuel e Rosa encontram Corisco, o cangaceiro profere
uma fala relativa ao seu papel, em que se vé como protetor do povo e diz que
deve “desarrumar o arrumado” até que “o sertdo vire mar e o mar vire sertao”.
Ele também fala sobre sua visdo do cangaceiro como alguém que tem duas
cabecas, uma que mata e outra que pensa, o que inevitavelmente nos remete
aos elementos exusiacos da obra. Ele se refere a Anténio das Mortes como o
gigante da maldade que quer engordar o governo da Republica, e tem fé que
Sao Jorge lhe emprestou a langa para matar esse gigante, acreditando que seu
fuzil ndo deixara os pobres morrerem de fome. A fala de Corisco revela suas
fragilidades e o medo da morte, mas, a0 mesmo tempo, expressa sua fé

devotada a Sao Jorge para ter seu “corpo fechado” novamente.
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Manuel e Rosa assistem a perseguicdo determinada de Antbnio das
Mortes para que ele cumpra o seu destino. Numa montagem com cortes
rapidos, os disparos de Corisco e os desvios de Anténio das Mortes séo
contrapostos. Quando o cangaceiro € baleado, ele abre os bragos e grita “Mais
fortes sdao os poderes do povo!”. Neste momento, ha uma ruptura entre audio e
imagem, com o grito de Corisco sendo proferido apds seu corpo tombar no
chdo. Sua fala faz mengao a Séo Jorge, referido pelo cangaceiro anteriormente
como “O Santo do Povo”. O desfecho de Corisco também é messianico, pois,
apesar do que foi exposto anteriormente, ele deposita sua esperancga final nas
acgdes do povo, que deve impulsionar a guerra.

Anténio das Mortes deixa que Manuel e Rosa fujam pelo sertdo, sendo
testemunhas para contar o que aconteceu, ao passo que a trilha afirma que “o
sertdo vai virar mar e o mar vai virar sertdo”, indicando a esperancga que inunda
aqueles tempos, ao mesmo que impde a Manuel a necessidade de realizar
suas escolhas racionalmente.

Neste ponto, ndo € mais possivel recorrer nem a Sebastido, nem a
Corisco, indicando que o protagonismo recai sobre o homem, que agora deve
ser capaz de tomar suas proprias decisodes.

Seria impossivel esmiucarmos a obra e interpretar todas as suas
camadas de significagdo. No entanto, vale ressaltar algumas consideracdes
feitas anteriormente em conjunto com Luis Fernando Lopes e Nilson dos
Santos Morais em 2021.

A estética glauberiana, portanto configura elementos seméanticos
essenciais para que possamos reconhecer um cenario “semi-feudal”, em
que os coronéis, herdeiros dos colonizadores europeus, sao 0s
latifundiarios, aqueles que detém os poderes do uso da terra e que,
portanto, sdo capazes de subjugar os vaqueiros e camponeses do
sertdo, que além de terem seus corpos assolados pela seca, se
desgastam pelo trabalho. Essa estrutura social leva em consideragéo a
ambiguidade entre riqueza e pobreza, mas que nao se remete apenas a
concepgao tradicional de burguesia e proletariado. Ela envolve os
herdeiros dos colonizadores e o0s colonizados, revelando que a

miscigenagao ndo ocorre de modo pacifico considerando os esforgos de
melhoria das condigbes materiais. (Lopes; Lopes; Morais, 2021, p. 06).
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A partir dessa leitura, é possivel tecer algumas consideragdes, a saber.
Deus e o Diabo na Terra do Sol exerce um papel fundamental para a cultura
brasileira ao recorrer a literatura nacional, aos episddios histéricos e a cultura
popular para criar uma alegoria que, em sua estrutura, nos apresenta as
contradicbes devastadoras as quais as populagdes do sertdo se submetiam (ou
se submetem?) as populagdes do sertdo. O filme também cumpre o papel de
fazer com que a condigdo do sertdo seja reconhecida internacionalmente,
chamando a atencao para nossos problemas histoéricos e para a necessidade
de superagcao do subdesenvolvimento. Além disso, ndo se restringe somente
ao denuncismo, mas € propositivo em relagdo a chamar a atengao do publico
para elementos da propria realidade, estimulando-o a ser protagonista ativo da
histdria, papel atribuido a Manuel e Rosa. Por fim, a montagem do filme supera
0 binbmio entre explorador e explorado, revelando camadas complexas da
nossa historia local e propondo novas possibilidades de leitura da realidade.

Deus e o Diabo na Terra do Sol nos transmite mensagens relevantes para
a compreensao de um determinado contexto — o do sertdo, mas do qual é
possivel identificar elementos que sdo mais gerais na cultura brasileira. A esta
altura, € possivel notar que a ideia de “contraste” ndo deve ser reduzida a ideia
de oposicdo, mas sao oposicdes que coabitam e que, para todos seus efeitos,
transformam a realidade. Ao analisarmos os personagens, vemos que Manoel
esta inserido entre uma série de dualidades — a da exploracéo e do explorado,
do sagrado e do profano, da racionalidade e do desespero e, assim por diante.
No entanto, vale salientar que todos os personagens sdo compostos por uma
série de contrastes.

O Beato Sebastido, por exemplo, que propde uma saida religiosa para a
desigualdade e a seca por meio do sagrado, possui elementos de profanagao,
ao sacrificar uma crianga e tentar sacrificar Rosa. O Cego Julio, apesar de néo
ver, é justamente aquele que sabe tudo sobre o que ocorre e transmite a trama
ao espectador ao mesmo tempo em que intervém na trama. Antbnio das
Mortes é um assassino, mas que toma para si uma missao que entende como

herdica e entra em conflito ao buscar justificar suas atitudes. Corisco, por sua
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vez, acentua ainda mais os contrastes ao dizer que tem duas cabecas, uma
que mata e outra que pensa. Apesar de se contrapor ao Beato Sebastido,
também recorre a fé popular para suas tomadas de decisdo. Manoel representa
o desespero e Rosa, a racionalidade propositiva, de modo que, entre Deus e o
Diabo, o homem deve tomar suas préprias decisdes e o desfecho se da pelo
contraste entre mar e sertdo, de modo que ha a expectativa de que “o sertdo
vire mar e o mar vire sertido”.

A coabitacdo entre os elementos que sao opositores e que se sintetizam
constantemente nos possibilitam recorrer aos arquétipos exusiacos para, nao
somente compreender a narrativa, mas elementos da cultura e da realidade
brasileira que nos parecem mais gerais. O entendimento dessa natureza
contrastante nos possibilita sermos propositivos, na medida em que
identificamos nossos fardos, nossas marafundas coloniais, e somos capazes

de trata-los através de acdo no mundo.
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SEGAO 4

UM ESTUDO DE CASO SOBRE O CINECLUBE

Esta secédo remete a ultima via da nossa encruzilhada, ndo no sentido de
encerramento, mas de assinalar o nosso campo de investigagao. A concepgao
de encruzilhada é inerente a este trabalho, primeiro porque promove a
interpelagdo entre campos diversos, como o da Educagcdo, mais
especificamente da Educagdo Superior a Distancia, que apresenta subsidios
para abordagem em outros contextos educacionais; o cineclubismo, enquanto
potencial metodologia formativa, com varios propositos, desde a analise
comunitaria de filmes para fins de entretenimento até a relevancia politica
presente na distribuicdo de filmes do cinema brasileiro; e, por ultimo, o Cinema
Novo, em suas contribuicbes para a abordagem das desigualdades e
contrastes da sociedade brasileira. Apesar do movimento ter se iniciado entre o
final da década de 1950 e inicio de 1960, vimos que seus conteudos parecem
identificar problematicas que tém se mantido perenes, tais como o racismo, a
desigualdade social e a exploragéo.

Além desse encontro entre campos aparentemente diversos, a
encruzilhada se da como fundamento epistémico, permitindo uma abordagem
decolonial ao confrontar nossas marafundas coloniais por meio do resgate dos
saberes ancestrais e da cultura de sincope, que marca profundamente a
cultura brasileira e os processos de formacao das identidades. A encruzilhada
se manifesta, portanto, nas possibilidades de resisténcia e reinvencao.
Reconhecemos, portanto, os papéis de processos como o encantamento e a
terreirizacdo, que permitem a aproximacao de diversas identidades, nas quais
as agressodes dao lugar as interlocugdes e aos cruzamentos.

O proposito desta segcdo ndo € o de apresentar uma proposta
pedagdgica definitiva, mas para desvelar uma série de processos educativos
que desenvolvemos como resposta as limitagdes de contato estabelecidas pelo
contexto da Educagao Superior a Distancia. Em vez de observar uma multidao

de estudantes que se desenvolvem isoladamente, conseguimos estimular o
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contato e a reflexdo sobre os temas propostos. Deste modo, o ciberespaco,
que pode tender ao isolamento e individualismo, se torna um abrangente
espaco de encruzilhadas, em que a reflexao e a pesquisa se tornam pontos de
dialogo.

Esta secdo € a mais empirica deste trabalho, de modo que
procuraremos apresentar nossos esforgos para a promog&do dos encontros
mencionados. Por isso, inicialmente, abordaremos a questdo do perfil do
estudante da Educacao Superior a Distancia, a partir de pesquisas que realizei
com parceiros como Alvino Moser, Luiz Fernando Lopes, Rui Valese e Nilson
dos Santos Moraes, visando a emancipag¢ao, ao tratamento das marafundas
coloniais e a composig¢ao da(s) identidade(s). Para que os estudantes, nesse
caso, futuros professores (em sua maioria) pudessem reconhecer as
problematicas sociais que envolvem a escola, podendo subsidiar suas futuras
praticas.

Nosso préximo passo se remete a compreensao do papel dos
cineclubes nos processos formativos, em que Alessandro Reina investigou
profundamente essa dimensdao em sua tese, reconhecendo o papel dos
cineclubes e do Cinema Novo enquanto ferramentas de combate ao
colonialismo.

Expostos esses elementos, poderemos apresentar o projeto do
Cineclube, indicando, de modo geral, como suas sessdes ocorreram ao longo
dos ultimos anos. No entanto, como a analise de todas as sessdes seria muito
extensa, abordaremos duas delas: a de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)
e a de Barravento (1962), filmes ja analisados anteriormente neste trabalho.

Por fim, analisaremos a entrevista de Seu Tranca Ruas das Almas, Exu
“catico” incorporado na Mae Nicole de Ogum, regente do terreiro Luz de
Aruanda em S&o José dos Pinhais. A entrevista tem o objetivo de verificar
como a dimensao das encruzilhadas esta viva nas tradicdes afrodiaspéricas e
identifica na educacdo um papel fundamental para o tratamento do &dio

provocado pelas marafundas coloniais discutidas ao longo deste trabalho.
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41 O CIBERESPACO E AS TECNOLOGIAS DE INFORMAGCAO E
COMUNICACAO ENQUANTO ENCRUZILHADA ENTRE PESSOAS E
SABERES NA EDUCACAO SUPERIOR A DISTANCIA

As investigagbes acerca do Ensino Superior a Distancia enquanto
metodologia adotada para a realizagdo de cursos em diferentes niveis sao
amplamente investigadas e circunscrevem uma seérie de problemas, tais quais
a proporgao de carga-horaria dessa metodologia em cada curso, limitagdes em
relagdo a praticas presenciais etc. No entanto, ndo pretendo problematizar
essas questdes ao longo deste trabalho, sendo que me deterei ao contexto das
praticas profissionais, de modo especifico aquelas envolvendo o Cineclube ao
longo dos ultimos anos.

Neste sentido, a pesquisa desenvolvida por Anderon Adellon Makioszek,
Luis Fernando Lopes, Marcos Aurélio Silva Soares, Patricia Carla Ferreira e
Valentina Daldegan (2015), intitulada Autonomia e Aprendizagem na Educag¢éo
Superior a Distancia: do conceito a realidade, nos chama a atengao, pois os
pesquisadores procuram entender o perfil do estudante da Educacao Superior
a Distancia por meio da aplicacédo de formulario. Eles problematizam se a EaD,
como se encontra organizada no contexto brasileiro, proporciona autonomia
aos estudantes. Para tanto, consideram a perspectiva de Paulo Freire (2006),
que compreende que os processos de ensino-aprendizagem devem pressupor
a autonomia do estudante. Esta posi¢cado se encontra apoiada no argumento de
que o movimento dialégico da educagao é capaz de superar O pProcesso
simplista de transmissdo de conhecimentos (o que Freire chamava de
Educagdo Bancaria), para que se torne capaz de buscar e construir
conhecimentos por si mesmo.

Os autores consideram o processo histérico do desenvolvimento da
EaD, que foi amplamente marcado pelo comportamentalismo, de modo que
pode provocar a impressdo de que a possibilidade de fomentar a autonomia
nesse processo seja inviavel. Nao obstante, realizar um curso a partir desta
metodologia tem como implicita a necessidade de autonomia e engajamento

em favor da aprendizagem. Deste modo, consideram que a EaD nao se remete
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a criacao de significado em processos realizados em isolamento, mas em rede,
pois, aprendizado autbnomo nao €& aprendizado isolado, de modo que o
processo de aprendizagem requer contato, relagdo com algo e a criagcéo de
algo novo.

Neste contexto, as tecnologias de informagao e comunicacao (as TICs)
sdo fundamentais. Considerando as caracteristicas da realidade atual, tais
quais o aumento de horas no trabalho e o consequente aumento de demandas
trazem limitacbes aqueles que procuram realizar um curso superior, pois a
presencialidade envolve disponibilidade de tempo e recursos como do
transporte, da alimentagao, etc (como veremos a seguir). Sendo assim, as TICs
se apresentam como uma alternativa para superar esses obstaculos, pois
podem  potencializar a dimensdo relacional do processo de
ensino-aprendizagem.

Para compreender melhor este contexto, os pesquisadores aplicaram
uma pesquisa que envolveu 146 estudantes de um curso de especializagao a
distancia de uma Instituicdo de Ensino Superior privada.

Quanto as motivagées dos estudantes para procurarem a modalidade
EaD, Lopes et al (2015, p. 6) enunciam que:

Com relagdo aos motivos que levaram o aluno a optar por um curso a
distancia, segundo o levantamento a maior parte (33,3%) fez esta opgéo
motivada pelo tempo. O custo (marcado por 19,8% dos entrevistados) e
a localizagéo geografica (17%) também foram fatores importantes a ser

considerados. Ja fatores como a qualidade (8%) ou a metodologia (13%)
parecem néo ser tao relevantes na hora da escolha por um curso EaD.

Entendemos, desta forma, que a escolha pela educacédo superior a
distancia traz elementos da cultura de sincope. Ou seja, as limitagbes de tempo
e a economia com a mensalidade e outros recursos tornam o método uma
alternativa viavel para a continuidade dos processos formativos. Quanto a
autonomia, € importante considerar que as atividades nos cursos baseados na
metodologia EaD s&o planejadas para estimular o desenvolvimento de
determinados saberes, de modo que a interlocugao e a troca sejam elementos

constantes. Ressaltamos, neste sentido, a diferengca entre autonomia e
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isolamento. Sobre autonomia, os resultados de Lopes, L.F., et al (2015, p. 9)

mostram o seguinte:

Ja com relagao aos resultados da pesquisa de campo, constatamos que
entre o0s alunos consultados, a grande maioria dos estudantes
matriculados na modalidade de EaD, 89,7%, compreendem que o
acesso e a sua participagdo ativa nas trilhas de aprendizagens
colaboram significativamente para o seu processo de formagao
profissional e ampliam a sua autonomia.

A pesquisa de campo indica que os estudantes possuem a consciéncia
da necessidade do engajamento ativo, tanto no estudo dos materiais, na
relacdo com os docentes e outros estudantes dos cursos, de modo que o
ciberespacgo, por meio das tecnologias de informagao e comunicagao, se torna
um espacgo de encontro (encruzilhamento) entre pessoas e saberes.

Com o objetivo de entender melhor o perfil dos estudantes e as redes
sociais como potenciais fomentadores das relagdes de ensino-aprendizagem,
Alvino Moser, Luis Fernando e eu desenvolvemos a pesquisa intitulada Redes
Sociais na Educagédo Superior a Distancia: Educomunicagdo e Aprendizagem
(2019). Nessa oportunidade, consideramos duas das primeiras sessdes do
Cineclube, constatando os impactos do projeto entre estudantes, comunidade
académica e demais interessados. Neste sentido também €& possivel
dimensionar o papel da extensao universitaria, que leva a academia para fora
de seus muros e promove cruzos (interpelagdes) de forma mais ampla.

Nesta pesquisa consideramos o papel da comunicagao, que mais tarde
eu entenderia como papel exusiaco. A educomunicagdo, nesse processo,
refere-se ao ato de comunicar mensagens ou conteudos com objetivos
educacionais ou de aprendizagem, diferenciando-se, assim, do entretenimento.
Refere-se a criacdo e interpelagdo por meio de conteudos educacionais via
midias.

A educomunicagao por midias € do tipo broadcasting sem a necessidade
da presenga face a face, os estudantes, os receptores, podem estar
distraidos, ocupar-se com outras coisas. Embora, o objeto deste estudo
seja a comunicagdo sincrona e a tele aula ou tele encontro é gravado.
Em geral os estudantes deixam para estudar o tema quando se
prepararam para as provas. Ha uma cultura académica dos discentes e,
por que ndo, de muitos docentes de apenas se fiarem nos resultados das
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provas. Ha, outrossim e sobretudo, a considerar qual € o modelo mental
dos atuais “receptores” académicos. Com o advento da Internet e das
Web 1.0, 2.0 e 3.0 o perfil dos estudantes Net ou digitais, ou zapiens
mudou radicalmente em relagéo aos das geragdes anteriores. (Lopes et
al, 2019, p.3)

Apesar da cultura académica de envolvimento com as videoaulas, com
foco mais especifico nos momentos de avaliacbes e do fato dessas aulas
serem gravadas, encontramos, num processo sincopado, uma lacuna para a
aprendizagem significativa — a realizacao de atividades sincronas, por meio das
sessdes do Cineclube no ciberespaco, possibilitando o tratamento de
conteudos nem sempre abordados nos curriculos universitarios, como aqueles
relacionados as nossas marafundas coloniais. Nesse contexto, vale recorrer ao
conceito de ciberespago de Pierre Lévy (1999, p.92) para entender seus
potenciais de comunicacéo, interpelacao, criagao, etc.

Eu defino o ciberespaco como o espago de comunicacdo aberto pela
interconexao mundial dos computadores e da memodria dos
computadores. Esta definicdo inclui o conjunto dos sistemas de
comunicagao eletrénicos (ai incluidos os conjuntos de redes horizontais
e telefénicas classicas), na medida em que transmitem informacdes
provenientes de fontes digitais destinadas a digitalizacdo. Insisto na
codificagdo digital, pois ela condiciona o carater plastico, fluido,
calculavel com precisao e tratavel em tempo real, hipertextual, virtual, da
informacgéo que é, parece-me, a marca distintiva do ciberespaco.

Entendemos o ciberespagco como uma encruzilhada, como conexéao, de
modo que aquilo que parece profundamente recente tem seus principios
designados nas sabedorias ancestrais. O ciberespaco € como a tessitura da
teia da aranhazinha mencionada pela Cabocla Jurema na nossa apresentacao,
sua trama promove relagdes, € capaz de abrir novos caminhos e desviar
outros. Ele é ponto de encontro entre aqueles que estdo aparentemente
distantes e se desdobra em agdes formativas.

A ampliagdo das tecnologias de informagdo e comunicagado, bem como
seu acesso, possibilita maior integragao entre as pessoas, que estao cada vez
mais conectadas e atarefadas. E necessario problematizar a
hiperconectividade, que mantém as pessoas online por cada vez mais tempo.
No entanto, € nesse ambito, onde ha disputa por audiéncia, tempo e atencéo

das pessoas, que as traquinagens de ordem exusiaca sao capazes de operar.A
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educomunicagao € uma das arestas que podem ser ocupadas para que 0s
processos formativos ganhem espaco diante do entretenimento e da alienagao.
Nesta pesquisa, Lopes et al. (2019, p. 6) avaliamos as primeiras sessdes do
cineclube.
Analisamos algumas lives realizadas para os cursos de Licenciatura e
Bacharelado em Filosofia na modalidade EAD ofertados pelo Centro
Universitario Internacional UNINTER. Um primeiro exemplo, foi a sesséo
de debate sobre o filme Clube da Luta, transmitida pelo YouTube a partir
de um Polo de Apoio Presencial. Entre os participantes a transmisséo ao
vivo, além dos alunos do curso, havia estudantes de outros cursos e o
publico em geral interessado, pois o cineclube Luz, Filosofia e Agédo é
uma proposta de curso de extensdo aberta a comunidade gratuita. A live
realizada via youtube teve 750 visualizagdes simultadneas, mantendo uma
meédia de 750 espectadores pelo periodo de 60 minutos. Foram mais de
mil participagdes no chat, considerando desde simples saudagdes até
comentarios e questionamentos elaborados e sobre o filme projetado.

Em um prazo de 5 dias o video com o debate sobre o filme alcancou
mais de 6 mil visualizag¢des.

Vale destacar que os numeros podem se alterar com o passar dos dias.
Atualmente, a sessdo mencionada registra um alcance de mais de dez mil
visualizacdes. Considera-se que, inicialmente, estdvamos preocupados com a
formagao de publico, de modo que os filmes analisados ndo pertenciam ao
Cinema Novo, mas traziam, de algum modo, seus principios.

Clube da Luta (EUA, 1999), dirigido por David Fincher, problematiza a
exploracdo dos trabalhadores, que se sujeitam a alienagdo no trabalho.
Aborda, portanto, o problema da autonomia e as limitagbes para a
emancipacgao, provocando efeitos colaterais preocupantes.

Esta sessdo chama a atencao por manter cerca de 750 espectadores ao
vivo, que puderam manifestar suas duvidas e impressdes sobre o filme,
envolvendo-se com grande engajamento no debate, reconhecendo-se, de
algum modo, como participantes de uma sociedade de consumo que se pauta
em ferramentas de alienagao para sobreviver.

Nesta pesquisa, partimos do pressuposto de que as redes sociais nao
foram criadas, a principio, para fins educacionais, mas que, por meio da
traquinagem e subversao de natureza exusiaca, somos capazes de ocupar o

ciberespaco para o encruzilhamento de saberes.
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4.2. O POTENCIAL EDUCATIVO DOS CINECLUBES E A TERREIRIZACAO
DOS ESPACOS EDUCACIONAIS

A histéria dos cineclubes esta cruzada com a histéria do cinema. Eles
nasceram ainda no inicio do século XX, em torno da legitimagéao cultural da arte
cinematografica. Seu movimento foi restrito até a década de 1950, quando,
entdo, irdo se multiplicar a partir da organizagao de instituicbes representativas.
De modo geral, suas principais atividades foram a divulgagdo, pesquisa e
debate sobre os filmes. Contribuiram profundamente para a formacado de um
espectador critico diante das produgdes cinematograficas, possibilitando avaliar
suas implica¢gdes sociais e politicas.

Os cineclubes, de modo geral, representam uma forma diferenciada de
contribuicdo para o consumo de filmes. Eles nao estao inseridos nas grandes
industrias cinematograficas, muito embora possam recorrer aos titulos do
mainstreaming, possibilitando a avaliacéo critica dessas obras. Os cineclubes
tém como caracteristica a aproximacao entre os membros das comunidades na
pratica de assistir e debater sobre os filmes — dai decorre que é possivel
vislumbrar nos cineclubes aspectos proximos do que acontece nos terreiros,
nao pela celebragao liturgica, mas pela aproximagéo entre os individuos e os
papéis sociais que eles desempenham, de modo que o espaco dos cineclubes
também é plural, acolhedor das diferencas e fomentador da cultura. Além de
reunir as comunidades em torno da arte cinematografica, os cineclubes
historicamente promovem a exibicdo de pecas teatrais, recitais, festivais de
musica, entre outras atividades culturais. Acerca desse contexto, nos diz a

pesquisadora Priscila Constantino Sales (2015, p. 1):

A trajetéria do cineclubismo foi marcada por agbes em oposi¢cdo ao
tratamento dado ao cinema pela nascente industria cinematogréfica,
fomentando assim a distribuicdo e exibigcdo independente. Contudo, em
seu desenvolvimento histérico abarcou de forma aberta as questbes e
debates da sociedade, sejam estéticas, culturais, sociais ou politicas.
(Constantino Sales, 2015, p. 1)
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Em outros termos, os cineclubes se desenvolveram, sobretudo no Brasil,
enquanto elementos da cultura de sincope, rompendo os paradigmas do
consumo da arte cinematografica dos grandes circuitos comerciais e
promovendo o consumo critico dos filmes. Estiveram sempre vinculados ao
enfrentamento das problematicas politicas e sociais vigentes.

De acordo com Alessandro Reina (2022, p. 110 — 111), os cineclubes
tiveram origem na Franga, mais particularmente a partir de Riccioto Canudo,
um italiano que militava em solo francés a favor do reconhecimento do cinema
enquanto arte. Ficou conhecido por ter redigido o Manifesto da Sétima Arte, em
1911 . Fundou o primeiro cineclube do qual se tem registro, o Club des Amis du
Septieme Art. As sessdes promoviam o encontro de intelectuais diversos, tais
como pintores, poetas e escritores. Em 1920, Louis Delluc, seguidor das ideias
de Canudo, usou o termo Ciné-club, organizando o primeiro encontro para a
discussao filmica.

No Brasil, além de sua ligagdo a intelectualidade, a origem do
cineclubismo mostra a contribuicdo dos espacos dos salbes paroquiais,
abrangendo, portanto, varias comunidades de modo a promover a ampliagao
do acesso a cultura cinematografica. Sobre esse aspecto, vale ressaltar, que
o cineclubismo brasileiro chegou a fomentar a producao cinematografica, como
veremos no caso da Dinafilmes.

O primeiro cineclube brasileiro foi o Chaplin Club, fundado em meados
de 1928 na cidade do Rio de Janeiro por membros como Plinio Sussekind
Rocha, Otavio de Faria, Almir Castro e Claudio Mello, reconhecidos pela
militdncia cultural na cidade, o que colaborou com a grande repercussao das
sessdes do Chaplin Club. A partir dai, estabeleceu-se uma sistematica que
englobava a exibicdo e discussédo de filmes, dando origem a um movimento
que persiste no pais.

As sessodes do Chaplin Club deram condi¢cbes para a primeira revista de
critica cinematografica no Brasil, O Fan, uma publicacdo oficial daquele
cineclube. Ela foi publicada por dois anos, gerando cerca de nove edi¢gées. Em

1931 o Chaplin Club foi responsavel por lancar o filme mais importante daquele
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ano, Limite, dirigido por Mario Peixoto, de modo que a sessao ocorreu no
Capitolio de Francisco Serrador.

Em 1940, Paulo Emilio Salles Gomes, Décio de Almeida Prado e
Lourival Gomes Machado fundaram o Clube de Cinema de Sao Paulo,
abrigado pela Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo. Seu
nascimento estava ligado a um momento de agitagao cultural do pais, de modo
que, como vimos na segunda segdo deste trabalho, surgiam as primeiras
empreitadas de formagdo de uma industria cinematografica nacional, a Vera
Cruz.

Apesar de, nesse periodo, os cineclubes estarem relacionados a
intelectualidade académica e artistica, eles foram capazes de romper com o
sistema de distribuicdo hegemdnico do mercado, que valorizava mais as
produgdes internacionais.

Como a histoéria brasileira é marcada pela repressdao, o DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda) da ditadura Vargas, receoso com a
cultura, fechou o Clube de Cinema apds pouco mais de dez sessdes. Depois
disso, Paulo Emilio conseguiu realizar outras poucas exibigoes
clandestinamente.

Com o fim do Estado Novo, em 1946, o Clube de Cinema voltou a
realizar suas sessdes. Neste momento, uma série de outros cineclubes surgem
no pais, constituindo, de fato, um movimento. O Clube de Cinema se uniu ao
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (o MAM), construindo uma filmoteca,
que seria embrido do que viria a ser a Cinemateca Brasileira. Em 1952
promoveram uma exibicdo didatica reunindo titulos do cinema brasileiro em
ordem cronolégica, o evento foi chamado de Primeira Retrospectiva do Cinema
Brasileiro. A ocasiao possibilitou que o publico tivesse acesso a filmes bastante
restritos, popularizando as producdes das décadas anteriores e fomentando a
criagcado de uma tradicdo cinematografica brasileira.

De acordo com Débora Brutuce (2003, p. 117), foi nessa época que a
Igreja Catdlica fomentou a criagdo de cineclubes nos seus espacos. Apesar do

papel de ampliagdo do acesso aos filmes, esse papel ndo se desdobrou em
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discussbes acerca da atividade cultural no pais. Pela sua tradicdo
conservadora, a Igreja empreendeu mais na divulgagao dos seus valores.

Depois da ampliacdo geografica e quantitativa dos cineclubes, teve
inicio uma fase marcada pela organizagdo, em que surgem as primeiras
entidades engajadas com o cineclubismo. Em 1956 é fundado o Centro dos
Cineclubes de Sao Paulo, acolhido pela sede da Cinemateca Brasileira, que
passa a ser independente. Ela tera um papel importante para os cineclubes até
meados da década de 1970, cooperando na aquisicdo e distribuicdo de titulos,
promogao de mostras e cursos relativos a cultura cinematografica.

Em 1958, o Rio de Janeiro fundou sua Federagdo de Cineclubes; na
sequéncia, em 1960, nasce a Federagdo de Minas, seguida pela do Nordeste,
a gaucha e a do Centro-Oeste. A organizagado dessas instituicbes contribui
decisivamente para a realizagdo das atividades cineclubistas. Ao invés de
articular-se com a distribuigcdo dos filmes do cinema comercial, os cineclubes
deram espaco para as producdes independentes, fomentando a producéao
nacional de titulos. Decorre de elementos como esses poder avaliar o
movimento cineclubista brasileiro como manifestacdo da cultura de sincope,
pois, ao longo do tempo, pode popularizar o acesso ao cinema, além de abrir
espaco para produgdes de pouca visibilidade no circuito comercial. A producao
desses titulos, como temos visto, também foram possiveis gragas a habilidade
de ocupar as brechas deixadas pelas imposi¢coes dos sistemas hegemonicos.

Neste contexto, destaca-se o Cinema Novo (Brutuce 2003, p. 120):
Epoca de renovagdo do teatro, de surgimento de importantes inovagdes
na musica popular, de criagdo do grupo do Cinema Novo, basicamente
constituido por toda uma geragdo de cineclubistas: Leon Hirszman,
Glauber Rocha, Jean-Claude Bernardet, Jodo Batista de Andrade,

nomes que revolucionaram o panorama do cinema brasileiro. (Brutuce
2003, p. 120)

A cultura de sincope possui um fator de retroalimentagao, ou seja, os
cineclubes, que se desenvolvem por meio da ruptura com o mercado € a
cultura hegemonica, dao vazao a criagdo de novos movimentos. Os diretores
do Cinema Novo preencheram a lacuna da falta de espacos formais de estudo

cinematografico por meio dos cineclubes — foram esses espagos que
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possibilitaram a analise critica da arte cinematografica, contato com tradicbes
diferentes e a criagdo de uma cultura prépria. Novamente € possivel perceber o
movimento caracterizado pela boca de Exu, que se alimenta dos fragmentos e
os transforma no seu processo digestivo, devolvendo-os de forma modificada.
Devora, também, os signos da cultura, provenientes de tradicbes externas, mas
dando enfoque as nacionais, pautando-se nas referéncias de contraste da
nossa histoéria e cultura, como vimos nas referéncias de Deus e o Diabo na
Terra do Sol ou em Barravento, mas que estdo presentes em todos os titulos
do Cinema Novo, sendo ele fundamental para a criagdo de novos signos,
provendo ferramentas de interpretacdo da realidade e estimulando a
superacgao, nao permanente, mas cotidiana, dos nossos contrastes sociais.

Os cineclubes acompanharam a ebulicdo cultural da década de 1960,
mas também foram atingidos pela repressdao “re-nascente”, dizemos isso
porque nos parece que é “apenas” uma outra fase das repressdes e das
violéncias que marcam nossos processos historicos.

No inicio da década de 1970 a natureza sincopada do cineclubismo
brasileiro se manifesta novamente. Mesmo com a repressao e o esfacelamento
da cultura, esse ressurgimento € marcado pelas discussdes sobre a sociedade
brasileira, que procuram superar as barreiras da repressdo e reafirmar os
valores democraticos. Outra caracteristica desse periodo era o privilégio da
exibicao de filmes nacionais em detrimento dos filmes estrangeiros ou das
pornochanchadas.

Em 1974 é realizada a 8° Jornada Nacional de Cineclubes, em Curitiba,
de modo que as entidades reunidas elaboram um documento conhecido como
a Carta de Curitiba, reafirmando seu compromisso com o cinema brasileiro.
Expressam uma posicdo engajada, bastante caracteristica deste periodo. O
documento também previa a criacdo de uma distribuidora alternativa de filmes,
capaz de fornecer peliculas de 16mm, a bitola mais usada pelos cineclubes.
Esta acdo so é realizada em 1976, quando o Conselho Nacional de Cineclubes

cria a Distribuidora Nacional de Filmes (a Dinafiime). Ela sofreu com varias
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invasdes e apreensdes de filmes realizados pela ditadura militar, enfrentando
dificuldades em relacio a viabilidade econdmica.

A criacao da Dinafilme é outro exemplo de manifestacao sincopada, que,
apesar da repressao, pode fomentar a realizagdo e distribuicdo de varios
titulos. Ela também estimulou a atividade cineclubista em quase todos os
estados e capitais, alcangando espagcos que iam além das escolas e
universidades.

Com redemocratizagdo em 1985, muitos dos cineclubes enfraquecem
ou encerram suas atividades, pois seus membros viam que seu engajamento
politico ndo era mais necessario, de modo que os cineclubes que sobrevivem
procuram profissionalizar-se, adotando a bitola de 35mm para realizagao das
projecdes. Ao longo da década de 1990, as atividades cineclubistas quase se
extinguiram.

No inicio dos anos 2000, ha uma retomada marcada, dentre outros
fatores, pela distribuicdo digital e pelo barateamento dos equipamentos de
projecao, nado dependendo mais estritamente dos projetores de rolo. A
reorganizagao da atividade traz a tona antigas questdes, tendo em vista que o
acesso ao cinema néo é amplo na sociedade brasileira, menos ainda no que
diz respeito aos filmes independentes.

Um dos papéis dos cineclubes, além de proporcionar acesso ao cinema,
€ a organizagao comunitaria e a formagao de um publico critico, ndo passivo,
que se torna engajado e capaz de desenvolver leituras nitidas acerca da
realidade a partir das relacbes entre cinema e sociedade. Decorre dai o
interesse do uso dos cineclubes enquanto metodologias ricas no contexto da

Educacao.

4.3 CINEMA E EDUCAGAO

As relagdes entre cinema e educagao promovem um amplo debate,
desde a possibilidade do uso do filme como recurso didatico até os varios
propositos que esses processos podem ter, como representar contextos

historicos, apurar a estética e abordar temas relevantes. No entanto, o que
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mais nos chama a atengao sao as relagdes entre cinema e sociedade, pois as
producdes cinematograficas desenvolvem narrativas que emergem do contexto
social e historico em que se inserem ou que procuram, de algum modo, fazer
com que o espectador se reconhecga. esse sentido, o debate sobre as relagbes
entre a obra de arte e a construcdo da identidade é fundamental. Nao
reconstruiremos aqui uma cronologia das contribuicdes e possibilidades de
analisar as relagdes entre cinema e educagao. Consideramos, porém, o papel
do cinema na constru¢cdo da identidade por meio da enunciagao, codificagao e
recodificagdo de mensagens.

Adriana Fresquet (2013, p.1) nos chama a atencéo para o fato de que
nao existe uma teoria do cinema aceita de forma universal, mas sim uma
diversidade de teorias que nos permitem pensar o cinema de diferentes
maneiras. Ela considera que o cinema néo é capaz de refletir ou retratar a
realidade, mas nos 'reapresenta’ a realidade por meio de codificagdes, mitos e
ideologias presentes na cultura, além de praticas significadoras por meio da
comunicacao. Em outras palavras, o cinema se efetiva a partir de sistemas de
significados da cultura, sendo capaz de renova-los, problematiza-los ou
analisa-los. Ao mesmo tempo, ele também é produzido por meio desses
sistemas de significado. Desta forma, o cineasta parte das representagdes
presentes na cultura, tendo a finalidade de produzir algo novo, mas que sempre
parte do familiar.

A abordagem exusiaca da cultura cinematografica ndo é a unica, mas é
uma das possiveis de se realizar. Voltamos a chamar a atengéo, sobre o papel
exusiaco da comunicacdo, de modo que as manifestacbes e o universo
simbdlico que se remetem a ele partem do pressuposto de que, para
comunicar, € necessario que haja algo familiar. Por mais irruptivos que os
filmes possam ser, eles precisam partir de um sistema de cédigos comuns para
que a mensagem emitida seja compreendida. E possivel afirmar, portanto, que
os filmes sao capazes de apresentar leituras sobre a realidade por meio das
manifestacdes culturais que nos sdo comuns. Ismail Xavier (2003, p. 12)

argumenta a favor dos cineastas que produziram cinema enquanto



183

experimentacdo e, ao mesmo tempo, promovem experiéncias em relacdo aos

espectadores.

A preocupacao do cinema como dado novo de percepg¢ao, como técnica
nova que, por isto mesmo, deve ser o lugar da construgdo de um novo
olhar e de uma nova linguagem (...). E ai, na definicdo de programas
dos poetas cineastas, que a concepcado do cinema como experiéncia
inaugural se radicaliza. O cinema feiticeiro, anticartesiano, de Einstein; o
cine-olho, fabrica-de-fatos, de Vertov; o cinema intelectual, da
montagem de atragdes e do mondlogo interior, de Eisenstein; o cinema
visionario, da camera como extensao do corpo e do olhar que supera os
limites definidos pela cultura de Brakhage; o cinema como instrumento
de poesia e do maravilhoso, dos surrealistas; estes sdo exemplos de um
pensar e fazer cinema que reivindica o direito a experimentar negado
pela industria, que convoca a uma ampliacdo da aventura da nova
percepgao, sem as amarras do codigo vigente. (Xavier, 2003, p. 12)

Chamamos a atencdo para a experiéncia enquanto possibilidade de
elaboragdo da cultura, procurando superar um posicionamento que trate a
linguagem como algo virtual e considerando-a intrinseca a experiéncia, como
na leitura de Maria Leda Martins, que se remete ao conceito de corpo-tela
apresentado na primeira secéo deste trabalho. Consideramos as possibilidades
de comunicacido para além da escrita e da oralidade, entendendo que toda
manifestacdo é, no final das contas, uma manifestacdo semantica, sujeita a
decodificagao, interpretacao e criagao.

Fresquet (2013, p. 14) diz que o espectador é capaz de identificar-se
com o0s personagens e, por meio da imaginacdo, pode projetar-se em
diferentes papéis, lugares, épocas e estados, remetendo-se a experiéncia
cinematografica enquanto “projecéo-identificagao”, de modo que ela é capaz de
realizar a mediacao do sujeito com a realidade, assim como sujeitos diferentes
de si, culturas, periodos, valores e, assim por diante. Articulamos a essa
interpretacdo os debates acerca da identidade e da terreirizagdo dos processos
educacionais a partir dos autores que abordamos antes, como Muniz Sodré e
Luiz Rufino. Sodré circunscreve a questdo da identidade enquanto um
processo dinamico, fluido, ndo dogmatico de onde o reconhecimento de si tem
como ponto de partida as relagbes com o que € diferente de si, seja essa
diferenga pautada no outro, seja em outros periodos, outras culturas, outros

valores e assim por diante. A terreirizagé&o, neste caso por meio da experiéncia
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cinematografica, contribui para o processo de construcdo da(s) identidade(s),
que, em esséncia, sao demarcadas pelas relacbées com o que é diferente de si.
A composigao da identidade esta relacionada, deste modo, a interlocu¢do com
o que é plural.

Sobre o uso do filme como recurso didatico, Alessandro Reina (2022,
p.123) nos chama a atenc&o para a problematica do reducionismo que pode

envolver essas praticas.

Dada a potencialidade muitas vezes desconhecida do filme e de sua
aplicagédo no campo educacional, € preciso abandonar um discurso
comum que conduz a utilizagdo do filme apenas como um recurso
pedagégico, para ir em diregdo a sua real potencialidade, que é
engendrar a reflexdo critica e filosofica sobre a realidade em que
vivemos, servindo como aporte para formagao estética e cultural do
sujeito.

Ou seja, as relagdes entre o cinema e a educagao tém a potencialidade
de subsidiar elementos para a compreensao critica do real, promovendo uma
formagao cultural que ndo pode ser reduzida a exibicao do filme na sala de
aula. Outro elemento problematico dessa relagao diz respeito a capacitagao de
professores para que possam usar esses recursos de modo mais amplo,
superando a ideia de que o uso do filme na formagao serve apenas para
preencher o tempo ou atenuar a rotina académica. Sendo assim, nos pautamos
na defesa de uma metodologia particular para a exploracdo dos elementos

estéticos e culturais do cinema na educacéo, o cineclubismo.

4.4 O CINECLUBE NOS ESPACOS FORMATIVOS

Os cineclubes oferecem elementos favoraveis ao universo educacional,
pois se compdem nao somente da exibicdo, mas do estudo, debate e
problematizacdo de um universo plural de elementos, desde sua composi¢cao
técnica e estética até os temas abordados pelos titulos escolhidos na
elaboragdo de uma programagao.

Como verificamos ao abordar a histéria dos cineclubes, uma das suas
caracteristicas fundamentais se remete a possibilidade de realizar abordagens

alternativas a cinematografia comercial, o que leva suas programacdes a
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considerarem o papel do cinema enquanto arte e ndo somente como
entretenimento. Esta relacdo ndo se reduz a contraposicdo ao mercado, mas
as possibilidades de considerar os filmes a partir das suas contribuicdes
estéticas, culturais e sociais. Ao entendermos que os titulos comerciais estéo
comprometidos com a homogeneizagao da cultura, nos deparamos novamente
com uma problematica colonialista. O cineclubismo € uma das possibilidades
para o combate ou, ao menos a atenuacao, da padronizagao da cultura. Neste
sentido, Alessandro Reina (2022, p.122) nos diz:
[...] os cineclubes sdo espagos democraticos onde seus integrantes
aprendem mutuamente uns com os outros, quebrando a logica
tradicional onde o professor € o detentor do saber e o aluno o ser que
recebera este saber. Na pratica cineclubista cada individuo faz uma
leitura do filme e traz seus conhecimentos a fim de que outros possam
ser construidos. Nesse sentido, destaca-se o papel de uma leitura

dialdgica e dialética do filme, onde n&o é somente o enredo o pano de
fundo da discussao, mas também seus elementos técnicos e estéticos.

Os cineclubes possibilitam, portanto, uma terreirizacdo dos espacgos
educativos em que a ideia de roda € muito mais presente do que a de linha. Em
outras palavras, a organizagao tradicional das salas de aula se compde por
diversas fileiras em formato de linha, de modo que o professor, que fica a
frente, representa a autoridade. Nas celebracbes das religides de matriz
africana o que predomina € o formato de circulo, tanto € que recebem o nome
de “gira”. O formato de roda possibilita a integracdo, de modo que toda a
comunidade circula pelo espago e cada membro, ao dancar, gira em torno de si
mesmo. Além disso, o cineclube, assim como o terreiro, € um espago de
valorizagcao e fortalecimento dos lagos comunitarios. Considerar, portanto, o
cineclube como um espacgo terreirizado significa subsidiar um processo
democratico em que os individuos plurais participam e tém protagonismo.

Acerca da ruptura com a ordem hierarquica, Reina nos diz (2022, p.126):

O cineclube pensado no espago escolar possibilita a todos os seus
frequentadores, a oportunidade de atuarem como formadores, uma vez
que o processo de aprendizagem ocorre mediante a relagao dialética e

dialégica entre seus participantes. Desse modo, o cineclube torna-se nao
apenas um lugar para pensar criticamente o cinema, como um espaco de
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formacao politica e cultural envolvendo questdes de larga amplitude
social.

Sobre a questdo da estrutura fisica da sala de aula, o autor ainda
considera (2022, p. 126) as limitacbes de espago e tempo, considerando que o
tempo dos filmes de longa-metragem é mais extenso do que o tempo de uma
aula. Sob essas condigbes nao é possivel exibir os filmes integralmente, muito
menos debaté-los ou analisa-los. O autor considera ainda a possibilidade do
uso de curtas-metragens, mas, mesmo assim, além de limitar as possibilidades
de debate, o numero de titulos e a pluralidade de temas a serem desenvolvidos
dentro de um planejamento pedagogico € mais restrita. Assim, a estrutura do
cineclube é ideal, pois consegue abarcar a exibigdo e o debate.

Reina (2022, p. 126-128) nos apresenta o “rito” cineclubista, que desde o
critico André Bazin, no século passado, segue uma triade: apresentacéo —
exibicao — debate.

Na apresentacdo o mediador da sessido oferece uma contextualizacao
acerca do titulo a ser exibido, o que envolve o contexto historico da producgao,
as influéncias estéticas do cineasta, os elementos tematicos propostos pelo
filme e, assim por diante. Neste momento n&o se realiza analise ou
problematizagcdes, somente apontamentos sobre o filme a ser exibido. A
apresentacao tem o propdsito de situar o espectador acerca da obra a ser
exibida e problematizada posteriormente.

O segundo momento € o da exibicdo, em que a obra em questdo é
projetada. Trata-se de um fendbmeno complexo, que pode ser lido a partir de
uma relagao representacional, em que as mensagens, por meio de imagens e
sons, sdo transmitidas ao receptor. E possivel, ainda, entender o filme como
texto. Jean-Luc Godard, por exemplo, costumava dizer que filmar era um ato
de escrever com a camera. Fresquet (2013, p. 3) refere-se a possibilidade de
entender o cinema como modo de pensamento, tendo em vista que, desde o
Renascimento nos deparamos com a ideia de que as imagens sao formas de
pensar. E possivel entender, ainda, o cinema como a mobilizagao de afetos, de

modo que eles sao gerados pela reacdo com a obra.



187

Outra das possibilidades ja citadas diz respeito ao cinema enquanto
experiéncia, ja que a relagdo entre o expectador e uma obra, n&o se reduz a
virtual decodificagdo de mensagens ou a geragao de afetos, ao mesmo tempo
que nao as exclui. A experiéncia estética € mais ampla, capaz de assimilar
mensagens, produzir significados, gerar afetos, mas, também de ampliar as
possibilidades de recepcédo, sobretudo no caso do cinema, que além das
imagens em movimento, conta com sons. Eles podem partir tanto da
enunciagao de palavras pelos personagens, quanto do uso de sons ambientes,
como, ainda da trilha sonora.

O terceiro e ultimo momento da sessdo cineclubista € o do debate,
quando a percepcao dos diversos espectadores é apresentada. Esse processo
possibilita uma nova significagdo, que € mediada, alterada, ampliada pela
participacdo dos participantes. O debate, portanto, representa a encruzilhada
da sessao cineclubista, de modo que percepg¢des diversas sido trocadas e uma
€ capaz de alterar e dar novos rumos para as outras. O debate € o momento de
criagcdo de novos significados e leituras da realidade. Ele é fundamental,
portanto, no que diz respeito a contribuir com os processos de criagcao da(s)
identidade(s), que sédo capazes de se interpelam e, justamente nessa relagao,
que pode ser de confronto, convergéncia, entre outras, os sujeitos sdo capazes
de compartilhar suas perspectivas, ndo para que se anulem, mas para que
sejam interpeladas.

No caso do Cineclube, por ser mediado pelas tecnologias de
comunicacao, a reunido fisica entre os participantes torna-se inviavel. Deste
modo, os filmes s&o indicados com antecedéncia para que se possa assisti-los
individualmente. Para cada filme indicamos uma bibliografia a ser estudada
com a finalidade de que possa subsidiar o debate, que é realizado de forma
sincrona com os participantes e as interpelacdes sao realizadas por meio de

chat de mensagens.

4.5 O CINECLUBE
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O Cineclube iniciou em 2018, com o propésito de fomentar a formagao
filosofica dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Filosofia numa
instituicdo de Ensino Superior a Distancia. Sua realizacdo no ambito da
extensdo universitaria procurava fomentar a integracdo entre os estudantes
desses cursos, mas também se abria para a comunidade, possibilitando a
analise critica de temas pertinentes a sociedade e a cultura. Nao obstante, a
proposta recebeu um numero de adesdes surpreendente em relagdo as nossas
expectativas e logo repensamos o seu formato para acolher um publico mais
amplo e diverso. Ele passou a ser divulgado para todos os cursos da Escola
Superior de Educacgéo da IES e para a comunidade em geral, atraindo, além
dos estudantes universitarios, interessados por cinema, professores,
estudantes da Educacao Basica, entre outros.

Deste modo, as agdes do cineclube puderam contribuir com a formagéao
de um publico critico, como tem sido o papel dos cineclubes desde as suas
origens no séc. XX. Elas levaram ao estimulo da pesquisa académica a partir
do estudo filmico e puderam problematizar uma série de pautas relevantes
para a sociedade. A soma de matriculas nas suas sessdes chegou ao numero
de 40735 e as visualizacbes nas redes sociais foram ainda mais amplas,
chegando a 57525 pessoas. Vale ressaltar que esses numeros podem mudar
diariamente com a realizacdo de novas matriculas e visualizagdes nas redes
sociais.

O embrido do projeto se formou em 2017, diante da necessidade de, por
meio dos cursos de extensdo, contribuir com a formacdo de futuros
professores. Os elementos estruturais e pedagdgicos do cineclubismo
pareciam subsidiar praticas pedagogicas capazes de contemplar os propdsitos
estabelecidos.

Como dissemos anteriormente, o0s cineclubes s&o realizados
presencialmente, mas ao considerarmos o cenario da Educacado Superior a
Distancia, encontramos essa limitacdo. As tecnologias de informagao e
comunicagao usadas pela IES, no entanto, possibilitam essa superagao, pois o

ambiente virtual de aprendizagem da instituicdo oferece ferramentas para a
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disponibilizacdo de conteudos, estudo de materiais e integracdo entre os
membros envolvidos. As sessdes foram divulgadas tanto por meio do ambiente
virtual de aprendizagem da instituigdo (AVA), quanto pelas redes sociais da
instituicdo. As orientagdes para a participagao eram disponibilizadas no AVA,
assim como os textos a serem estudados para subsidiar a participacao
sincrona nas sessdes, de modo que os estudantes deveriam lé-los e assistir
aos filmes indicados antes da atividade sincrona.Por fim, os estudantes tinham
um prazo de quinze dias para realizar as avaliagdes, que levavam em conta
elementos dos textos indicados, dos filmes assistidos e dos debates realizados
nas sessdes. Para abranger um publico mais amplo, as sessdes nao eram
transmitidas pelo AVA, mas sim pelo Youtube.

O projeto inicial teve como objetivos a) Promover a interdisciplinaridade

dos cursos da Escola Superior de Educacgao da instituicado por meio da pratica
cineclubista. b) Estimular as atividades de pesquisa e extensdao entre os
estudantes do Ensino Superior. ¢) Formagao de publico critico por meio das
sessdes cineclubistas e d) Fomentar o acesso a cultura por meio dos polos de
apoio presencial espalhados pelo Brasil e exterior.
Antes da pandemia de COVID-19, planejamos que os estudantes fossem até
os polos de apoio presenciais da instituicdo para participar das sessdes de
debate, estimulando o fortalecimento dos lagos entre as comunidades
académicas locais. Os estudantes podiam interagir tanto individualmente
quanto enviar contribuicdes a partir de seus grupos de encontro por meio dos
chats das transmissées. Em 2020, dadas as condigbes de biosseguranca
impostas pela pandemia, passamos a realizar as sessbes de forma
completamente remota.

O ambiente virtual de aprendizagem (AVA) da instituicdo permite ainda o
contato depois das sessodes interativas por meio de tutorias e de relagdes nos
féoruns das salas das sessdes, possibilitando a interlocugdo, a troca de
materiais, a organizacao para pesquisas entre os discentes e assim por diante.

Os polos de apoio presenciais sdo os pilares da relagcdo com a

comunidade académica. Eles estdo espalhados por todo o Brasil e tém se
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expandido para o exterior. Sendo assim, elaboramos uma programacao anual
que é divulgada para as comunidades a partir dos polos, de modo que a
comunidade possa se programar com antecedéncia para se envolver nas
atividades do cineclube, viabilizando organizar-se para assistir os filmes e ler
os textos antes das sessoes.

As programagdes sdo compostas por filmes sobre questdes relevantes
para a comunidade académica. Neste sentido, vale dizer, que os filmes
escolhidos ndo se remetem somente a titulos do Cinema Novo, mas, de
alguma forma, refletem sua estética, seus principios ou sua ordem tematica. A
elaboragdo da programacgao considera a formagao de publico, de modo que os
titulos sdo pensados de forma didatica. Como refletimos anteriormente a partir
das contribuicbes de Jean-Claude Bernardet, por exemplo, entendemos que o
publico brasileiro, de forma geral, ndo esta habituado a “consumir” os titulos da
cinematografia brasileira. O cineclubismo possibilita essa abertura, muito
embora, quantitativamente, com algumas excegdes, fica evidente a preferéncia
do publico pelos titulos internacionais, como verificaremos.

Para realizagao das atividades, pudemos contar com um amplo numero
de professores e funcionarios da instituicdo. A equipe de marketing, por
exemplo, sempre esteve em contato conosco para planejar a divulgagado das
sessodes e criar materiais adequados a cada uma delas. O setor de extensao é
0 responsavel por abrir os links de inscrigdo e as salas do ambiente virtual de
aprendizagem. No inicio das acgdes, eles precisavam verificar quais estudantes
tinham realizado as avaliacbes para emissdo dos certificados de atividades
extensionistas. Atualmente isso é feito automaticamente pelo sistema na
medida em que os estudantes realizam as avaliagbes. Os certificados sao de
dez horas de atividades extensionistas por sessdo. Para mediagao e debate,
pudemos contar com docentes de cursos diversos, de areas como Sociologia,
Historia, Teologia, Artes, entre outras. Além disso, contamos com a
contribuicdo de membros externos, professores, especialistas nos temas

abordados ou até mesmo cineastas, como Juliana Sanson e Gil Baroni.
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O planejamento das programagdes anuais passou por um processo de
didlogo com o publico, adequagbes impostas pelos contextos, como a
pandemia de covid-19, e amadurecimento epistemoldgico subsidiado pelo
préprio processo de pesquisa do doutoramento, bem como pelo aporte
recebido pelos encontros do G-CINE (Grupo de Estudos Sobre o Cinema) e as
sessdes do Cineclube Jogo de Cena do NESEF/UFPR (Nucleo de Estudos
Sobre o Ensino de Filosofia da Universidade Federal do Parana), de modo que
as investigagdes acerca do Cinema Novo a partir dos estudiosos mencionados
neste trabalho abriram horizontes para o debate decolonial. A proposta inicial
do projeto que delineou este trabalho partiu da filosofia de Enrique Dussel, mas
o desenvolvimento dos estudos e a realizagao de disciplinas mostraram outras
fundamentacdes tedricas mais apropriadas. A analise do Barravento, de
Glauber Rocha, nos levou pela primeira vez a estudar Exu na analise de Ismail
Xavier, mostrando que talvez a perspectiva dialética pudesse apresentar
limitacbes para compreender a amplitude semantica que a divindade
apresenta.

Nos ultimos anos, nossa maior preocupagao, conforme consta em
nossos planejamentos, foi com o desdobramento das sessdes na realidade
profissional dos estudantes, sobretudo dos licenciandos, pois identificamos a
necessidade de que estivessem preparados para as realidades profissionais
que enfrentariam, ja que a escola € um ambiente plural, onde ha convergéncia,
mas também muitos conflitos, como episddios de violéncia, intolerancia,
racismo, machismo e xenofobia. Os titulos selecionados procuravam estimular
reflexbes sobre esses problemas, oferecendo suporte para investiga-los e
problematiza-los de forma coletiva.

As atividades do Cineclube fomentaram a produgao académica em
diversos ambitos, além deste estudo e das pesquisas ja mencionadas.

O estudante Jodo Diego Leite, do curso de Licenciatura em Letras, por
exemplo, desenvolveu o artigo intitulado Revisdo integrativa sobre a
experiéncia com cinema e literatura (2023). A aluna Josye Héllen Nazareth

Patané, do curso de Bacharelado em Teologia desenvolveu a pesquisa
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chamada de Um dialogo entre Paul Tillich e Glauber Rocha: em busca do
sentido decolonial do cinema brasileiro (2023). O estudante do curso de
Licenciatura em Fisica escreveu o artigo A aprendizagem significativa: as
possiveis contribuicbes do cinema de animagao como recurso didatico para a
educacdo ambiental no ensino fundamental (2023), todos publicados no
Caderno Intersaberes. A mestranda Marli Kaczmarek, em sua pesquisa em
Educacao na instituicdo onde o cineclube foi implementado, investigou praticas
inspiradas pelas atividades do Cineclube e recebeu o titulo de Educacéao
especial e tecnologias digitais: o cineclube como possibilidade formativa na
perspectiva freireana (2022). Nosso proposito ndo é mensurar as pesquisas
que partiram das atividades do Cineclube, pois as repercussdes foram amplas,
tornando-se tema de grupos de pesquisa e desenvolvimento de trabalhos de
conclusao de curso. No entanto, vale mencionar algumas delas para indicar a
efetividade dos desdobramentos do projeto. As programacgdes sdao marcadas
pelo desenvolvimento da formacg¢ao de publico, propiciando, com o desenrolar
das atividades, um afastamento progressivo dos titulos do cinema comercial. A
seguir apresentaremos os dados de alcance das sessodes a partir de 2019. As
sessdes realizadas em 2018 eram transmitidas via a pagina do Facebook do
Curso de Filosofia, a instituicdo fechou a pagina e os dados acerca delas foram
perdidos. Nao obstante, os dados apresentados sobre o alcance de 21 sessdes
nos permitem ter uma perspectiva mais geral acerca das sessdes do. Nossa
tese a favor dos filmes do Cinema Novo sera desenvolvida na sequéncia,
quando analisaremos as sessdes relativas aos dois filmes abordados no
capitulo anterior, Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol, verificando suas
contribuicdes para os processos de formagdo da identidade, a medida que

exploram algumas das nossas marafundas coloniais.
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SESSAO

FILME

INSCRITOS

VISUALIZAGOES

13/03/2019

CLUBE DA LUTA (EUA,
1999) DIRECAO DE DAVID
FINCHER. U

6.947

10.000

15/05/2019

CIDADE DE DEUS (BRA,
2002), DIRECAO  DE
FERNANDO MEIRELLES E
KATIA LUND.

4.636

6.100

21/08/2019

NA NATUREZA
SELVAGEM. (EUA, 2007)
DIRECAO DE SEAN PEN.
PARAMOUNT VANTAGE.

4.224

2.000

30/10/2019

O SEGREDO DOS SEUS
OLHOS. (ARG/ESP, 2009).
DIRECAO DE JUAN JOSE
CAMPANELLA E MARIELA
BESUIEVSKI.

4.205

2.500

11/12/2019

PSICOSE. (EUA, 1960).
DIRECAO DE ALFRED
HITCHCOCK

2.748

3.000

04/03/2020

CINEMA PARADISO. (ITA,
1988). DIRECAO DE
GIUSEPPE TORNATORE

1.546

1.400

20/05/2020

CENTRAL DO BRASIL.
(BRA/FRA, 1998).
DIRECAO DE WALTER
SALLES

2.922

3.800

15/07/2020

0OS LADROES DE
BICICLETAS (ITA, 1948).

1.296

2.800
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DIRECAO DE VITTORIO
DE SICA

07/10/2020

ERA UMA VEZ NA
AMERICA. (EUA/ITA, 1984).
DIRECAO DE SERGIO
LEONE

1.312

2.100

02/12/2020

RIO, 40 GRAUS (BRA,
1955). DIRECAO  DE
NELSON PEREIRA DOS
SANTOS

1.167

1.651

10/03/2020

DEUS E O DIABO NA
TERRA DO SOL (BRA,
1964). DIRECAO DE
GLAUBER ROCHA

2.110

3.100

07/04/2021

QUE HORAS ELA VOLTA?
(BRA, 2015). DIRIGIDO
POR ANNA MUYLAERT.

1.516

1.900

26/05/2021

TRES ANUNCIOS PARA O
CRIME. (EUA, 2017).
DIRIGIDO POR MARTIN
MADONAGH

728

11.000

14/07/2021

PRECIOSA -  UMA
HISTORIA DE
ESPERANCA (EUA, 2010).
DIRIGIDO  POR  LEE
DANIELS

987

974

27/07/2021

ALICE JUNIOR (BRA,
2019). DIRIGIDO POR GIL
BARONI.

666

451
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20/10/2021

JULIETA DE BICICLETA
(BRA, 2018). DIRIGIDO
POR JULIANA SANSON

579

573

08/11/2021

O SAL DA TERRA.
(BRA/FRAN/ITA). DIRIGIDO
POR WIM WENDERS E
JULIANO SALGADO

589

778

08/12/2021

QUANTO VALE OU E POR
QUILO?  (BRA,  2005).
DIRIGIDO POR SERGIO
BIANCHI

335

554

05/05/2022

TROPA DE ELITE. (BRA,
2007). DIRIGIDO POR
JOSE PADILHA

846

942

18/08/2022

AUTO DA COMPADECIDA.
(BRA, 2000). DIRIGIDO
POR GUEL ARRAES

862

1.200

21/11/2023

BARRAVENTO. (BRA,
1962). DIRIGIDO POR
GLAUBER ROCHA

514

702

TOTAL

21 SESSOES

40.735

57.525

Fonte: o autor (2024)

Os dados acerca do alcance das

sessOes possibilitam desenvolver

algumas interpretagdes, a saber: essas 21 sessdes promoveram 40.735

matriculas, ou seja, estudantes que assistiram aos filmes indicados, leram os

textos, participaram ou assistiram as sessdes interativas e realizaram a

avaliacdo. Nao obstante, o numero de visualizagdes das sessdes, conforme os

dados levantados nos links das transmissdes no Youtube, sempre foram

maiores do que o numero de matriculas, o que nos leva a considerar que o
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impacto na comunidade € maior ainda do que indicam os numeros de
matriculas, lembrando que as inscrigbes s&o gratuitas para toda a comunidade.

Em uma média geral, ao dividirmos o numero total de inscritos pelo
numero de sessdes, chegamos a uma média de 1.940 inscritos por sesséo. Ao
dividirmos o numero total de visualizagdes por sessao, chegamos a uma media
de 2.739 acessos por sessao.

A sessao que contou com maior repercusséo foi do filme Clube da Luta
(EUA, 1999), dirigido por David Fincher, chegando a 6947 inscritos e mais de
10000 visualizagdes no Youtube. Diante dos dados somos levados a nos
perguntar “porque esta sessdo recebeu tanto destaque?”. Uma das respostas
possiveis é que os investimentos de divulgagdo comercial do filme levam, por
consequéncia, a que ele seja conhecido por um maior numero de pessoas e
que, portanto, motive um numero maior de interessados em participar da
sessdo. Outra leitura possivel diz respeito a tematica abordada pelo filme, de
modo que a questdo da rotina e da saude mental sdo elementos que chamam
a atencao do publico. Vale considerar que, apesar de ser um filme produzido
por um grande estudio e contar com um elenco com Brad Pitt e Edward Norton
como protagonistas, € uma narrativa bastante critica ao sistema econdémico
hegemoénico.

Os dados nos revelam um fato curioso acerca de outro titulo, Trés
Anuncios Para um Crime (EUA, 2017), dirigido por Martin Madonagh, que
alcangou mais de 11.000 visualizagbes no Youtube, mas teve um numero
desproporcional no numero de inscritos, 728. Esse filme problematiza a
questdo do feminicidio e da justiga social no que diz respeito a questao de
género. O interesse e os acessos do publico chamaram nossa atengado, muito
embora apenas 6,62% daqueles que visualizaram a sessao tenham se
matriculado formalmente.

Como adiantamos, os critérios para escolha dos titulos consideram,
também, a formacgao do publico, de modo que as propostas de abordagem de
filmes internacionais procuraram estimular o consumo dos filmes nacionais. No

entanto, os temas abordados, sem exceg¢do, remetem-se a pautas sociais
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importantes na nossa sociedade que, de algum modo, tém seus
desdobramentos nas comunidades escolares.

Ao considerarmos os numeros totais, propusemos o debate de dez
obras nacionais, que geraram um numero de 20.776 inscritos e 25.850
visualizagbes. Nesse periodo propusemos a abordagem de 11 titulos
internacionais, de modo que o numero de inscritos nessas sessdes foi menor,
contando com 19.968 participantes. Por outro lado, os filmes internacionais
resultaram em um numero de 31.675 visualizacbes no Youtube. As inscricoes
para as sessdes de debate sobre filmes nacionais representam 51,20% contra
48,80% dos titulos internacionais, o que pode indicar que o publico académico
tenha uma ligeira preferéncia pelos filmes nacionais.No entanto, ao
considerarmos o numero de visualizagdes, 0os acessos aos debates sobre os
titulos internacionais representam 55,05%, enquanto os nacionais remetem-se
a 44,95%, indicando que a comunidade, de forma geral, prefere os filmes
estrangeiros.

Vale ainda ressaltar que a dindmica das sessdes prevé uma leitura
prévia de textos indicados, como a edicdo de 2007 do texto Sertdo Mar:
Glauber Rocha e a Estética da Fome, de Ismail Xavier, no capitulo relativo a
anadlise de Barravento. Sendo assim, além de considerar as percepc¢des e
contribuigcdes dos estudantes por meio dos comentarios no chat, asseguramos
a realizacado do processo formativo por meio de uma avaliagéo final composta
por 10 (dez) questdes objetivas, que consideram tanto os conteudos do texto
indicado quanto as abordagens desenvolvidas ao longo da sesséo.

Bernadete Gatti (2006, p. 28) nos chama a atengéo para a questédo das
avaliagbes quantitativas, que costumam ser colocadas em oposicdo as
avaliagbes qualitativas. Entretanto, nos deparamos com uma polarizagao, em
que preconceitos podem nos levar a privilegiar estudos denominados
qualitativos. No entanto, é necessario atentar para suas dificuldades
metodologicas, pois seu emprego nem sempre considera a abrangéncia

interpretativa, o que pode gerar generalizagdes improprias. Da mesma forma,
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os trabalhos que consideram as quantificagdes podem apresentar limitagdes de

interpretacéo.

E preciso considerar que os conceitos de quantidade e qualidade ndo
sdo totalmente dissociados, na medida em que, de um lado, a
quantidade é uma interpretagcdo, uma tradugao, um significado que é
atribuido a grandeza com que um fendmeno se manifesta (portanto é
uma qualificacdo dessa grandeza), e de outro, ela precisa ser
interpretada qualitativamente, pois, em si, seu significado é restrito. Por
outro lado, nas abordagens qualitativas, € preciso que o evento, o fato,
se manifeste em uma grandeza suficiente para sua detecgdo — ou seja,
ha uma quantidade associada ai. (Gatti, 2006, p. 28).

Em outros termos, a comprovagcao da hipotese de que as sessdes
cineclubistas, por meio do uso do Cinema Novo, podem colaborar com a
construcdo da identidade e a preservagdo da memoéria depende do
encruzilhamento entre essas duas naturezas de dados, qualitativos e
quantitativos, que procuramos evidenciar ao longo desta pesquisa.

Para tanto, aplicamos o teste de correlagcdo de Spearman (Lira, 2004,
p.101)" ( por meio do software RStudio v. 4.3.1 com a finalidade de verificar
quais interpretacdes poderiamos obter em relagdo ao numero de inscrigdes e
de visualizagcbes. Deste modo, em posse dos dados, verificamos uma média
(desvio-padrao) de 1940 (1972) e uma mediana (intervalo interquartilico) de
1296 (2020) inscritos por filme. Em relagédo as visualizagbes, observamos uma
média de 2739 (2913) e uma mediana de 1900 (2058). Ao identificar diferengas
consideraveis entre o numero de inscritos e as pessoas que participaram de
cada sessao, verificamos, por meio do teste de correlacdo de Spearman, que
as variaveis entre inscrigdes e visualizagbes se correlacionam em 57,7% (rs =
0,76). Identificamos, também, através de uma regresséo linear simples, que as
inscrigdes predisseram as visualizagdes em 27,7%.

Dado que os valores de correlagdo e predigdo explicam pouco da

relagdo entre inscricbes e visualizagdes, utilizamos o teste de Mann-Whitney

0O coeficiente de correlagdo de Spearman é uma medida estatistica ndo paramétrica que
quantifica a forca e a direcao da relacdo monoténica entre duas variaveis. Diferentemente do
coeficiente de Pearson, que assume uma relagao linear entre as variaveis, o de Spearman
avalia a relagdo entre os postos das observagdes, sendo mais robusto a outliers e a dados nao
normalmente distribuidos.
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para entender se havia diferencas significativas entre elas. O resultado do teste
(W = 187; p = 0,4, r = 0,13) indicou que, embora existam diferengas entre
visualizacbes e inscricoes, elas sdo pequenas e ndo sao estatisticamente
significativas — ou seja, provavelmente ocorreram ao acaso.

Ou seja, os dados indicam que nao houve diferencas significativas entre
as inscri¢gdes e visualizagbes nas sessdes de filmes nacionais e internacionais,
apontando éxito no fomento do contato com filmes nacionais por meio de nossa
curadoria e programagao.

Verificamos que as proporgdes de inscrigdes e visualizagbes para filmes
nacionais sdo comparaveis, com 51,20% e 44,95%, respectivamente, e para
filmes internacionais, com 48,80% e 55,05% (figura 1). O teste de qui-quadrado
de independéncia para essas preferéncias apresentou um valor de x3(gl) =
1179(1) com um p < 0,01 e tamanho de efeito V de Cramér de 0,06. Cohen
(1988) considera que valores de V < 0,10 s&o irrisérios quando gl = 1. Este
resultado indica que, ainda que haja uma diferenga estatisticamente
significativa entre as proporgdes de inscri¢des e visualizagdes, essa diferenca

tem uma magnitude muito pequena, sugerindo que o papel do cineclube foi

importante na formagao deste publico.
FIGURA 1
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Fonte: O autor (2024)
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Foi possivel, ainda, comparar as proporgdes entre visualizagdes dos
filmes um a um e, logo abaixo, indicamos o Apéndice A com a matriz de
significancia. Os filmes que ndo apresentaram diferencas significativas em

relacédo as inscrigdes sao os seguintes:

i. Na Natureza Selvagem e Era Uma Vlez na América (p = 1,00);

ii. Na Natureza Selvagem e Que Horas Ela Volta? (p = 1,00);

iii. Psicose e Ladrbes de Bicicletas (p = 1,00);

iv. Psicose e Deus e o Diabo na Terra do Sol (p = 1,00);

v. Era Uma Vez na América e Que Horas Ela Volta? (p = 0,29);

vi. Preciosa - Uma Historia de Esperancga e Tropa de Elite (p = 1,00);
vii. Alice Junior e Quanto Vale ou é Por Quilo? (p = 0,26);

viii. Julieta de Bicicleta e Barravento (p = 0,07)."

TABELA 2

Apéndice A

2| =001

3| =001 <0

4 =001 <0 =001
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9|=001 <00 1 <001 <0 <d
0 =001 <00 =001 <001 <001 =0
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13 =001 <00 <001 <001 <001 <0
=001 <00 =001 <001 <001 =0
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16 | =001 <00 =001 <001 <001 =0
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Fonte: o autor (2024)
1

1 Apéndice A: Matriz de p valores, par a par, sobre quantidades de inscrigdes em cada filme.Nota. Em
italico estdo os valores que indicam n&o haver diferenga nas inscrigées para cada filme. 1 - Clube da luta;
2 - Cidade de Deus; 3 - Na natureza selvagem; 4 - O segredo dos seus olhos; 5 - Psicose; 6 - Cinema
Paradiso; 7 - Central do Brasil; 8 - Os ladroes de bicicletas; 9 - Era uma vez na américa; 10 - Rio, 40
graus; 11 - Deus e o diabo na terra do sol; 12 - Que horas ela volta?; 13 - Trés anuncios para o crime; 14 -
Preciosa - uma histéria de esperanca; 15 - Alice Junior; 16 - Julieta de bicicleta; 17 - O Sal da terra; 18 -
Quanto vale ou € por quilo?; 19 - Tropa de Elite; 20 - Auto da Compadecida; 21 — Barravento.
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Os filmes que nao tiveram diferengas significativas entre si sobre as

visualizacdes sao:

i. Os Ladrées de Bicicletas e Psicose (p = 1);

ii. Quanto Vale ou E Por Quilo? e Alice Junior (p = 0.26);
iii. Quanto Vale ou E Por Quilo? e Julieta de Bicicleta (p =1.00)

iv. Tropa de Elite e Preciosa - Uma Histéria de Esperancga (p =1.00);

v. Barravento e Julieta de Bicicleta (p =0.07);

vi. Barravento e Quanto Vale ou E Por Quilo? (p =1.00).

Tabela 1. Matriz de p valores, par a par, sobre quantidades de visualizag
1 2 4 3 [

TABELA 3 2

Apéndice B

a5 de cada filme.
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2| com

*lcom <om

Heom <om <om

Sleom <om <oo1 <ol

leom <om <oor <o <om

Tlcom <om <0m <00 <001 <o

8lcom <om <om om 1 <om <o

| <001 <001 <001 <001 01 <001 <001

) com <om <om <om <o 1 <am <ofl <ogl

Mleam <om <0 <00 1 <qol 001 <00l <0f

2] com <o <00l <0 <om <@l 0@ <0l <0m

oo <om <op <00l <00l 1 <0fl <001 <0l <afl <0l <0f

Moo <om <om <om <o 1 <00l <001 <0fl <0fl <0@l  <0gl

3100 <om <0ol <00l <001 <00l <00l <00l <00l <00l <0 <00l

Bl com <om <osl <oo <00l <00l <00l <00l <00l <00l <00l <00l 003

Tleom <o <ool <00l <001 <00l <00l <00l <00l <00l <00l <00l 001 <apl <01

Blcoo <om <0ol <00l <001 <00l <00l <00l <00l <00l <001 <00l 1 026 1 <oal

B0 <om <0ol <00l <001 <00l <00l <00l <00l <00l <00l <00l 1 o<opl <001 om <ol

o <001 <001 <001 <001 <001 002 <001 <001 <001 <001 <001 <001 01 <001 <001 <001 <001 <001
Pleom <om <0l <onl <00l <0l <00l <00l <00l <00l <00l <00l o el 07 1 @l <0l <0

Levando em
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imposta pelo mercado

hollywoodiano, a superioridade quantitativa desse mercado e o volume de

2 Em italico estéo os valores que indicam ndo haver diferenga nas inscrigdes para cada filme. 1
- Clube da luta; 2 - Cidade de Deus; 3 - Na natureza selvagem; 4 - O segredo dos seus olhos; 5
- Psicose; 6 - Cinema Paradiso; 7 - Central do Brasil; 8 - Os ladrdes de bicicletas; 9 - Era uma
vez na américa; 10 - Rio, 40 graus; 11 - Deus e o diabo na terra do sol; 12 - Que horas ela
volta?; 13 - Trés anuncios para o crime; 14 - Preciosa - uma histéria de esperanca; 15 - Alice
Junior; 16 - Julieta de bicicleta; 17 - O Sal da terra; 18 - Quanto vale ou é por quilo?; 19 - Tropa
de Elite; 20 - Auto da Compadecida; 21 — Barravento.
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investimentos em producdo, divulgacdo e distribuicdo de filmes, podemos
afirmar que o trabalho de formacdo de publico e fomento ao consumo do
cinema brasileiro é exitoso na comunidade académica, além de nao ser tao
inferior quando consideramos a comunidade externa. Os dados evidenciam a
relevancia das acdes cineclubistas na formagdo de um publico voltado ao
consumo do cinema nacional.

Partindo das prerrogativas dos cinemanovistas e de autores como Paulo
Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet e Ismail Xavier, no que diz
respeito a valorizagdo do cinema nacional e ao estimulo ao consumo e fomento
da producdo da cultura brasileira, conseguimos, ao longo dessas sessoes,
alcangar resultados interessantes. Eles indicam a presengca de uma forga
hegemonica no poder do mercado cinematografico hollywoodiano, mas muitos
de seus titulos abordam pautas comuns as nossas sociedades, como a
exploracdo do trabalho, a violéncia de género e o racismo. Apesar da
superioridade dos investimentos e do fomento a produgdo audiovisual
estadunidense, o interesse pelo cinema brasileiro também fica evidente, o que,
como veremos, esta relacionado ao reconhecimento da realidade e do universo
cultural no qual estamos inseridos. Em seguida, desenvolvemos a analise das
sessdes de Deus e o Diabo na Terra do Sol e Barravento, levando em
consideragao nao a cronologia dos filmes, mas das suas sessdes de debate no

Cineclube.

4.6 ANALISE DA SESSAO DE DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL

Como ja realizamos a analise deste longa-metragem anteriormente
neste trabalho, n&o voltamos a apresentar seus elementos aqui, mas
recorreremos a eles ao longo da investigagdo acerca dessa sessao, que foi
realizada no dia 10 de marco de 2021.

Com o objetivo de trazer percepgdes plurais para contribuir na analise
deste filme, contamos com as mediagdes dos professores Nilson dos Santos

Morais, do Curso de Filosofia e pesquisador do Cinema Novo, Regiane
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Moreira, das Artes Visuais, para contribuir com a analise dos elementos
estéticos do filme, Marcio José Pelinski, da area da Teologia, com o propdsito
de oferecer uma perspectiva acerca dos elementos religiosos que compdem o
universo da narrativa e, por ultimo, este que vos escreve.

Sobre esta sessao, desenvolvi, em conjunto com os professores Luis
Fernando Lopes e Nilson dos Santos Moraes, uma pesquisa publicada nos
anais do XV Congresso Nacional de Educacdo (EDUCERE) da Pontificia
Universidade Catdlica do Parana (a PUCPR) em 2021.

Ja participei de outras sessdes cineclubistas sobre Deus e o Diabo na
Terra do Sol e cada uma delas indicou uma pluralidade de interpretagdes, aos
quais indicam que as possibilidades de leitura acerca desta obra sao ricas e
interminaveis.

Neste caso especifico, procuramos fomentar o debate acerca de seus
temas, influéncias e atualidade. Os participantes destacaram a natureza
dialética do filme, estabelecendo paralelos entre os faroestes e a cultura
brasileira, sobretudo aquela que emerge nos sertdes. A mescla entre
arquétipos de herdis e vildes num cenario desolador chamou a atengédo da
comunidade.

A abordagem dualista de Glauber Rocha também recebeu destaque, de
modo que o cineasta foi capaz de justapor elementos teatrais e realistas, a
cultura erudita e popular, bem como personagens que transitam entre o
sagrado e o profano, indicando que o sagrado possui elementos de profano e
vice-versa.

Outro elemento que recebeu destaque diz respeito a estética do filme,
marcada, também, pelo contraste que traz destaque aos personagens inseridos
no cenario luminoso do sertdo. O contraste também se da na ruptura da
linguagem em relagdo a outras cinematografias, que apesar das influéncias
externas, demarca algo genuinamente brasileiro.

Como defendemos anteriormente, o arquétipo exusiaco € mais
apropriado do que o dialético para a compreensdo dos contrastes que

envolvem a historia e a cultura brasileiras, pois a dialética prevé processos
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causais em relacdo aos fendmenos historicos, de modo que um estado se
contrapde a fim de superar o anterior. Numa leitura exusiaca, os elementos de
contraste sdo capazes de sintese continua nos sujeitos ou contextos em que
se desdobram. Se partirmos de uma analise do titulo da obra, por exemplo, o
Diabo nédo € uma superacao de Deus e a terra do sol n&o é sua sintese, mas
esses elementos coexistem a partir de seus contrastes ao mesmo tempo.

Os participantes identificaram Manoel e Rosa como aqueles que
conduzem o filme, sendo eles mesmos marcados pela transicdo entre o
profano e o sagrado, de modo que a busca dos personagens se da pela
redencdo e liberdade por meio do simbolismo da religiosidade popular
emergente de Canudos, que é condensada na figura do Beato Sebastido e a
mitologia do cangag¢o encarnada em Corisco.

Os participantes também problematizaram questdées como do contexto
historico e do livre-arbitrio encaradas pelos personagens, de modo que a
responsabilidade individual se confunde com a coletividade.

Houve énfase, ainda, na urgéncia da agao histérica e no papel da cultura
popular no que diz respeito a promocgao das transformacgdes sociais, da
autorrealizagéo e da justica.

Os comentarios fornecem informagcbes para compreender a
profundidade da tematica do filme e destacam os papéis da cultura popular, do
simbolismo religioso e mitolégico como componentes que ajudam a interpretar
os contrastes que envolvem nossa realidade social.

Reafirmamos, nesse sentido, a dimensao exusiaca no que diz respeito a
transmissdo de mensagens, a decodificacdo e as possibilidades de
interpretacdo de uma realidade complexa, envolta em conflitos, divergéncias e
coexisténcia entre elementos aparentemente opostos.

Os comentarios indicam, ainda, o reconhecimento do papel de Glauber
Rocha ao produzir uma abordagem inovadora no cinema, dando énfase a
natureza revolucionaria do Cinema Novo e seus desdobramentos tanto no

campo da cultura, quanto suas contribui¢des para a codificagao da realidade.
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Os comentarios também se voltam para o significado das
representacdes dos arquétipos dos personagens e as dificuldades em realizar
suas buscas por redencdo e liberdade. Nesse sentido, as expressdes da
cultura popular recebem destaque.

Essa sessao contou com uma meédia de mil visualizagbes simultaneas,
chegando, em algumas semanas, a 2900 visualizagbes, 329 curtidas, 7
deslikes e 123 comentarios. Para a andlise desses comentarios, elencamos
cinco categorias de classificagao, a saber: 1) Comentarios especificos sobre os
conteudos abordados na sec¢ao; 2) Saudagdes; 3) Duvidas sobre a metodologia
de participacdo no Cineclube; 4) Elogios feitos aos debatedores; e 5)

Comentarios de ordem diversa.

FIGURA 2
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Fonte: Lopes et al, 2021, p. 7919.

No que diz respeito aos comentarios sobre o conteudo do filme, é
possivel destacar o envolvimento dos participantes, que acrescentaram
informagdes, problematizaram o enredo e refletiram sobre como o filme oferece
aporte para questdes politicas e sociais da atualidade. Os comentarios mais
recorrentes se referiam ao contexto histérico do longa-metragem,
consideragdes sobre os personagens, o diretor, o enredo e, principalmente, as

chaves de reflexao.
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Neste sentido, vale destacarmos alguns dos comentarios para
verificarmos as contribuicbes em relacdo aos processos identitarios e
emancipatoérios fomentados pela sessao cineclubista. Apesar dos comentarios
terem sido realizados de forma publica e constarem de forma aberta nos
registros das transmissdes, preservamos a identidade de seus autores.

Um dos participantes diz que “O sertdo ndo é um lugar, é um estado de
espirito.”. Esse comentario revela a importancia do sertdo enquanto elemento
simbdlico presente na cultura brasileira, de modo que ele é capaz de superar o
ambito geografico. Neste sentido, o sertdo € virtualmente ampliado para
possibilidades de relagédo com a escassez.

Outra estudante diz que “sociologicamente, podemos perceber o quanto
ainda estamos estagnados tanto em relagdo aos dogmas religiosos como em
relacdo a subordinagdo das minorias aos seus opressores.”. Esta manifestacao
revela o quanto o filme é capaz de apresentar possibilidades de leitura da
realidade. Apesar do seu distanciamento histérico, existem elementos que
parecem perenes na realidade brasileira, como a imposi¢cdes impostas pela
religiao dominante, quanto o papel da hegemonia cultural de manter as
minorias sobre o aspecto da exploragao.

Outro comentario enuncia uma pergunta — “Quais as dificuldades para

indicando que a estudante esta atenta ao histérico de opressao no pais e
revelando outra caracteristica presente na cultura.

Deste modo, conseguimos ressaltar o aspecto terreirizado do cineclube,
que promove a interpelagdo entre os plurais, bem como seu papel na
construgcao da identidade, a medida que os espectadores sao capazes de
reconhecer a si mesmos e os contrastes que marcam as nossas marafundas
coloniais, trazendo a tona elementos como a pobreza, a fome, a desigualdade,
a exploragao, a opressédo, entre outros, de modo que a obra cinematografica
oferece elementos para a compreensao da realidade circundante.

As saudacdes sao tradicionais nas sessdes do cineclube, refletindo o

fortalecimento dos lagos entre a comunidade envolvida e a interagdo entre os
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participantes. Elas indicam, também, afetividade em relagcdo aos colegas e
debatedores, motivando a realizagao dos encontros.

As duvidas acerca da metodologia do Cineclube revelam que o publico
se renova, ha sempre novos estudantes matriculados nos cursos da IES, bem
como demais membros da comunidade externa. Esses comentarios advém do
primeiro contato que o publico tem com a metodologia. Como essas questdes
sdo recorrentes, costumamos apresentar as orientagées de participagcéo logo
no inicio das sessoes. Esse também é um momento de troca, pois muitos dos
participantes participam ou organizam cineclubes nas suas comunidades, seja
em escolas ou outras instituicoes.

Elogios e criticas sao recorrentes nas sessdes de debate. No entanto,
elas ocorrem de modo em que predomine a cordialidade e o comprometimento
com a realizagao do evento, a escolha dos filmes etc. Os comentarios diversos
normalmente estao relacionados a questdes politicas, religiosas, uso de emaojis
e outras abordagens aleatorias. Esse tipo de participagdo representa no
maximo 10% das participagdes, no entanto, também s&o considerados a fim de
manter o foco no debate acerca do tema proposto.

Para comprovar nossa hipotese - 'os filmes do Cinema Novo aliados a
pratica cineclubista fornecem subsidios importantes para a constru¢cado da(s)
identidade(s)', analisaremos trés categorias: a) evidéncias sobre a construgcéo
da identidade; b) contribuicbes para a formacédo académica; e c) evidéncias
sobre a disposi¢ao para o combate as desigualdades.

A respeito das evidéncias sobre a construcdo da identidade, a
participacdo dos estudantes indicou uma forte relacdo entre o contato com o
filme e a construgdo de suas identidades, especialmente na compreensao das
desigualdades presentes na histéria e na cultura brasileiras. Um dos
comentarios mais impactantes diz que “O sertdo ndo é um lugar, € um estado
de espirito.”, de modo que ele revela o reconhecimento do sertdo enquanto um
elemento simbdlico que é capaz de transcender o ambito geografico e
expressa uma identidade coletiva designada pela resiliéncia e superagao diante

das adversidades impostas a sua populacdo. O sertdo passa a ser visto como



208

uma metafora da realidade social e cultural permeada por contrastes que os
participantes puderam reconhecer e problematizar.

Outro comentario indica o papel da religido para as minorias sociais ao
afirmar que o Brasil “ainda estd estagnado tanto em relagcdo aos dogmas
religiosos quanto a subordinagédo das minorias aos seus opressores”. Este
comentario indica que o filme pbdde despertar reflexdes sobre as estruturas
tradicionais de poder, de modo que a cultura pode contribuir para compreensao
das nossas contradicbes sociais. Sendo assim, as participacdes dos
estudantes demonstraram a capacidade do cinema de promover a auto
reflexdo e o reconhecimento das herangas coloniais que continuam afetando a
identidade nacional.

Em relagdo as contribuicbes para a formacdo académica, as
participacdes demonstraram como o cineclube € um espacgo fundamental para
a formacado pedagogica. Os estudantes ampliaram suas perspectivas
académicas por meio de um debate interdisciplinar, alcangando uma leitura
critica e plural da obra em questao, e foram estimulados a problematizar temas
como o dualismo entre sagrado e profano, além do papel da cultura popular no
imaginario coletivo. As perguntas dos estudantes no que diz respeito as
dificuldades de produgédo do filme revelam um interesse investigativo e uma
consciéncia critica sobre o contexto soécio-politico daquele periodo. Assim, a
sessao provocou um engajamento que contribuiu para o desenvolvimento de
habilidades académicas, tais quais a analise critica e o fomento a discussbes
sobre os legados historicos que reverberam até hoje.

Quanto as evidéncias sobre a disposicdo para o0 combate as
desigualdades, as discussbes revelaram o papel do cinema como uma
ferramenta essencial para conscientizacdo e para a promog¢ao de acgodes
praticas voltadas ao combate as desigualdades. As falas dos estudantes sobre
a opressdao religiosa e a subordinagdo das minorias sugerem o
desenvolvimento de sua sensibilidade social. Os participantes puderam indicar

que as lutas por justica social ainda permanecem urgentes.
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Deste modo, a participagao ativa no debate indica como o cineclube é
um espacgo importante para a formagao politica e social, de modo que os
participantes possam refletir sobre a necessidade das acdes coletivas para as

transformacgdes sociais necessarias.

4.7 ANALISE DA SESSAO DE BARRAVENTO

Nesta sessdo, promovemos uma alteracdo metodologica, devido aos
avangos do Programa de Monitoria da IES. Os estudantes, que participam de
atividades junto aos docentes, como aulas, mediagao de encontros e grupos de
pesquisa, foram convidados a participar das transmissodes, apresentando suas
perspectivas sobre Barravento (1962), de Glauber Rocha.

Usaremos nomes ficticios para preservar os participantes. Contamos
com a participagdo de Gabriel, que é professor da Educacdo Basica pela
SEED/PR, contador de histérias da cultura afro-brasileira e doutorando pelo
Programa de Pés-Graduacdo em Educacado (PPGE) da UFPR. Contamos
também com as participacbes da Estudante Marilia, da Licenciatura em
Filosofia da instituicdo e seus colegas da Licenciatura em Historia, Renata
Souza e Danilo

Assim como na andlise da sessao de Deus e o Diabo na Terra do Sol,
uma vez que o filme ja foi investigado anteriormente neste trabalho, ndo
apresentaremos elementos como sinopse e elenco, exceto quando mengodes
forem necessarias.

Os participantes da transmissao interagiram com o publico por meio do
chat no YouTube. Foram apresentadas varias abordagens criticas sobre
Barravento, abrangendo temas como diversidade, patriménio cultural,
exploragédo social, e as lutas por liberdade e identidade do povo negro
brasileiro.

Deu-se destaque a questdo da presenca da cultura afro-brasileira em
todos os ambitos da sociedade, de modo que a orixalidade € um elemento
fundamental nas representagdes da diversidade religiosa e amplia nosso leque

cultural.
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Os participantes refletiram sobre a relacéo do filme com questdes sociais
ainda presentes na atualidade, como a desigualdade étnico-racial, a exploragéo
do trabalho negro e a luta histérica por justica social. Embora o debate tenha
sido amplo, o tema da intolerancia religiosa foi o mais destacado. Refletiu-se,
também, sobre a importancia de que o publico geral amplie seus
conhecimentos acerca das contribui¢des da cultura afro-brasileira, procurando
superar as praticas discriminatdrias.

Também se debateu sobre as controvérsias relacionadas a recepcgao dos
espectadores e a abordagem glauberiana, que se enuncia enquanto critica as
religibes de matriz africana, mas pauta toda a narrativa do filme nas suas
estruturas.

As reflexdes sobre a identificagdo adquiriram grande relevancia ao longo
da sessao, articulando questbes como a diaspora africana, as lutas pela
preservacao cultural e os ataques impostos pela cultura dominante.

O Professor Gabriel falou sobre a importancia das herancas da cultura
afro-brasileira que chegam até nds, relacionando a sua luta pela preservacéo
desse patrimdénio que orienta suas atividades de contac&o de histoérias.

O estudante Danilo mencionou sua indignacdo em relagao a falta de
espacgo para conhecer e debater sobre a cultura afro-brasileira, sustentando
que, em grande medida, € o tipo de fendbmeno que da sustentagdo ao racismo
e a intolerancia religiosa.

A estudante Marilia chamou atencao para o fato de ser crista, mas por
encontrar-se como comprometida em conhecer a cultura afro-brasileira, de
modo a defender a convivéncia em meio a pluralidade.

Ja a discente Renata versou sobre as possibilidades de relacionar as
contribuicdes da cultura e das religides afro-brasileiras ao estudo da filosofia.
Problematizou sobre o quanto se procura negar ou ocultar nossa historicidade,
valorizando a cultura européia em detrimento daquelas advindas das minorias.
Retratou, ainda que, ela também relatou que o filme a fez lembrar de quando
seu pai a levava aos terreiros de candomblé em Salvador, durante sua infancia.

Apos a morte dele, essas tradigdes foram relegadas, mas a experiéncia de
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assistir a Barravento trouxe a tona suas memorias de infancia. Seu relato
destaca a importancia das acdes afirmativas e, mais especificamente, como o
cineclubismo pode contribuir para a interlocu¢ao e a constru¢cao da identidade.

A interlocugcdo entre os mediadores foi enriquecida pelas leituras e
respostas aos comentarios feitos no chat. Essa sessédo alcangou um publico
menor do que a de Deus e o Diabo na Terra do Sol, no entanto, teve um
engajamento maior e gerou 518 comentarios, 0 que ndo nos permitira
categoriza-los dado o seu volume, mas recorreremos a uma avaliagdo mais
qualitativa acerca deles.

Gostariamos de assinalar, de modo inicial, o papel da sessdao em
valorizar os estudantes participantes das religides de matriz africana, que do
ponto de vista da representatividade, pode estimular suas participacées. Uma
das estudantes diz “amei o filme, reconheci varios pontos que também sao
cantados na Umbanda.”. Nesse mesmo sentido, outro comentario diz o que “O
filme € bom e retrata muito a religido de influéncia africana. Sou da umbanda e
Quimbanda e me senti emocionada assistindo. Parabéns!”.

Além da representatividade, que costuma ter pouco espaco, vale notar
como o publico em geral, ndo adepto as religibes de matriz africana,
demonstrou admiragcdo e abertura para conhecer mais sobre elas. A esse
respeito, um dos comentarios diz “filme muito bonito, ndo conheg¢o muito sobre
religides de matriz africana, mas achei bem interessante”. Outro comentario
sobre a falta de espaco destinado ao conhecimento da cultura negra diz que
“Até o fato de parte de nés n&o conhecer a obra denuncia a falta de visibilidade
de produgdes com foco na cultura negra”.

A decolonialidade e a questdo dos simbolos das culturas
afro-brasileiras também foram debatidas pelos participantes no chat, com
registros como: “Meu marido e eu sempre falamos sobre isso. Todos amam
Thor, mas condenam Xangdé. Hipocrisia que fala. Neste mesmo sentido
encontramos a seguinte mensagem: “quando os filmes da Marvel estavam em
alta, vi um comentario que nunca me saiu da cabeca: ‘0 Thor € um deus pagao

que nao é um problema para ninguém. Agora imagine se fosse de matriz
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africana.” Ou, ainda “tudo que vem do negro é ruim, demonizado e apagado.
Infelizmente n&o se faz diferente no meio artistico até hoje.”.

A sessao indica que as problematicas abordadas compdem o repertério
de interesse dos estudantes, de modo que a maioria deles demonstraram
engajamento na defesa da cultura afro-brasileira.

Os estudantes também reconheceram a ambiguidade da abordagem
glauberiana em Barravento, que por um lado se apoia na mitologia iorubana
para desenvolver a narrativa, mas que, por outro, critica a passividade dos
descendentes de ex-escravizados. Neste sentido, encontramos comentarios
como “acho que a opinido de glauber é ambigua. Apesar de comegar
chamando a religido de mistica e da opinido de Firmino, as cenas mais bonitas
do filme sédo as que mostram rituais, e parece ser proposital.” Ainda nessa
direcdo, encontramos a critica do Firmino, por isso ele, embora aparentemente
contrario, se utiliza da crenca religiosa para conscientizar.

Os participantes reconheceram em Firmino o foco dessa ambiguidade.
Como ja apontamos, ele critica a alienagao religiosa, mas recorre aos feiticos
para provocar transformagdes na vila de pescadores de Buraquinho. Neste
sentido, pudemos debater, ainda, sobre o arquétipo exusiaco que envolve
Firmino, que critica as tradi¢des religiosas da sua terra natal, mas recorre a
elas para atingir seus objetivos.

Sobre a questao da identidade, encontramos contribuicdes como as que
se seguem: “Boa noite! Esse filme mostra que as mudangas s6 acontecem
através do impacto emocional; e ndo importa se esse impacto emocional
advém de vocé mesmo ou de outrem, apesar das diferentes consequéncias.”.

Outro estudante ainda diz o seguinte: “sem querer ser conclusivo, penso
que negar a divindade das religides, de qualquer que seja, em especial a
africana, é negar a identidade de um povo!!lll”. Ou “pior €& ressignificar a
identidade de um povo sem respeitar as raizes e origens da sua cultura.
Criando outras crencgas limitantes e reduzindo a raiz a um nada.”.

A questao da identidade também se destacou como pauta de interesse

dos participantes, com a maioria das manifestagcdes expressando revolta em
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relagdo ao apagamento causado pelos processos coloniais que ainda
perduram.

A partir dos registros das sessdes um sem-numero de abordagens
poderiam ser ainda realizadas. Nao obstante, nos parecem existir elementos
suficientes para comprovacao da nossa hipétese - de que os filmes do Cinema
Novo aliados a pratica cineclubista dao subsidios importantes na construgao
da(s) identidade(s). A questdo da identidade nos é importante, nesse sentido,
pois € por meio dela que se pode combater o colonialismo e tratar as nossas
marafundas coloniais.

As manifestacdes dos estudantes superam nossas expectativas na
medida em que se revelam comprometidas com a superacdo dessas
marafundas, indicando a necessidade de abertura de espago para que as
culturas de matriz africana possam expressar-se, ndo para serem O hOvO
critério de dominio, mas para que possam coexistir livremente e contribuir com
as transformacdes sociais.

Conseguimos indicar ainda que o cineclube possibilita, a partir de
elementos de terreirizagdo, reencantar as perspectivas dos seus participantes
enquanto se colocam num espago aberto de interlocugao e troca, mesmo por
intermédio de tecnologias de informagéo e comunicagdo. Em outras palavras, €
possivel terreirizar e reencantar o ciberespaco, que acaba sendo uma arena
bastante ampla, mas que é dominada, em muitas vezes, pelo 6dio e pela
intolerancia.

E satisfatério considerar que o rito cineclubista possa contribuir com a
transformagdo dos sujeitos envolvidos para que tenham subsidios para
enfrentar suas realidades profissionais futuras, sobretudo no que diz respeito
aqueles(as) que estarao atuando na docéncia escolar em breve.

A implicagdo mais importante das nossas atividades talvez seja a
possibilidade de 'revolver o fundo do mar' e revelar as marafundas, para que
possam ser enfrentadas. Ou seja, € necessario atuar no enfrentamento das
nossas desigualdades a partir da afirmacao (e nao negagao) do nosso passado

historico.
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Novamente, para comprovar a nossa hipétese de que “os filmes do
Cinema Novo aliados a pratica cineclubista dao subsidios importantes na
construgcédo da(s) identidade(s)”, tornaremos a analisar esta sessao por meio
das trés categorias utilizadas na sessao de Deus e o Diabo na Terra do Sol - a)
evidéncias expostas acerca da construcdo da identidade; b) contribui¢cdes
acerca da formagdo académica e c) evidéncias acerca da disposigcao do
combate as desigualdades.

Sobre as evidéncias expostas acerca da construgdo da identidade, a
sessdo de Barravento trouxe a tona reflexdes profundas sobre a indentidade
afro-brasileira, especialmente no que diz relagdo a sua condigao de diaspora e
opressao, que mesmo assim, pode ser exitosa em relacdo a preservacao das
suas culturas. A fala de Gabriel, o professor contador de historias foi
fundamental, pois péde conectar sua pratica de preservacdo da memoria as
herancas culturais africanas que chegam até nds, evidenciando como o
cineclubismo e os filmes do Cinema Novo sao elementos importantes para a
construgcao da identidade a partir da valorizacdo das suas tradigcdes e o
enfrentamento das pressdes coloniais.

Os relatos pessoais dos estudantes, como da Renata, que lembrou sua
vivéncia nos terreiros de candomblé com o seu pai durante a sua infancia
mostram como o filme foi capaz de resgatar memarias ocultas ou renegadas,
evidenciando a importancia das agdes afirmativas e da representagao cultural,
mostrando que o cinema pode atuar como uma fonte de preservagao da
memoria e um agente de reconhecimento identitario.

A presencga da oralidade no filme também ampliou o debate acerca da
pluralidade religiosa, bem como da relagcdo do povo negro com suas raizes
espirituais, levando os estudantes a reconhecerem esse aspecto como
fundamental na representacéo da diversidade religiosa no Brasil.

No que diz respeito as contribuicbes acerca da formacao académica, as
discussdes sobre Barravento revelaram uma forte relagao entre as demandas
sociais e a necessidade de aprimoramento académico dos estudantes. A critica

a falta de espacos para discutir a cultura afro-brasileira, como apontado pelo



215

estudante Danilo, revela um déficit na formagao académica no que se refere ao
reconhecimento e valorizagdo das contribuicdes das culturas africanas para a
sociedade brasileira. Essa lacuna foi identificada como um dos fatores que
sustentam o racismo e a intolerancia religiosa, tornando essencial a abordagem
dessas tematicas para uma educacg¢ao mais diversa e inclusiva.

A estudante Marilia enfatizou sua busca por conhecimento acerca das
culturas afro-brasileiras, mesmo sendo ela cristd, defendeu o compromisso
académico com a convivéncia com a pluralidade. Renata também
problematizou a predominancia do pensamento ocidental na filosofia em
detrimento de outras tradi¢ées, como as africanas ou indigenas, ressaltando
como o estudo da filosofia deve ser enriquecido pelas contribuicdes de culturas
historicamente marginalizadas.

As participagdes dos estudantes indicam que o cineclubismo, além de
promover debates sociais e culturais, enriquece a formacado académica,
ampliando seu repertério critico e suas capacidades de analise interdisciplinar.

Sobre as evidéncias acerca da disposicdo do combate as
desigualdades, a sessao gerou um debate intenso no que diz respeito as
desigualdades étnico-raciais no Brasil, em especial a exploragao do trabalho
negro e a intolerancia reliciosa. A critica a marginalizagdo do trabalho das
pessoas negras e a intolerancia religiosa. A critica a marginalizagdo das
religides de matriz africana, exemplificada pelos comentarios que comparam a
aceitacdo do deus Thor com a demonizagao de Xango, ressalta como o cinema
pode expor a hipocrisia e o racismo na sociedade brasileira. As discussdes
evidenciaram a disposi¢cao dos participantes em enfrentar essas desigualdades
ao promover uma visao critica sobre o tratamento das culturas afro-brasileiras
no espacgo publico e midiatico.

O engajamento com questdes decoloniais, como visto na analise de
Firmino, o personagem que critica a alienagdo religiosa, mas recorre as
tradi¢des religiosas para superar seus impasses, também revelou uma reflexao
critica sobre o papel da religido na vida dos descendentes de escravizados.

Essa ambiguidade foi amplamente debatida pelos estudantes, que
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reconheceram a complexidade da abordagem glauberiana e utilizaram o filme
para refletir sobre as estruturas de poder e opressao que continuam a afetar as
culturas afro-brasileiras.

Os comentarios do chat, como os que mencionaram a falta de
visibilidade para obras da cultura negra, além da indignagao expressada por
varios estudantes, indicam que os participantes foram incentivados a combater
as desigualdades e a criar oportunidades para a expressao dessas culturas.
Esse comprometimento também se reflete na valorizacdo da representatividade
religiosa, como demonstrado nos comentarios de estudantes candomblecistas
e umbandistas, que se sentiram reconhecidos e emocionados ao assistir
Barravento.

Neste ponto, é possivel entender que uma epistemologia exusiaca nos
oferece suporte para compreender os contrastes que permeiam nossa
sociedade, permitindo uma compreensdo mais clara a partir dos elementos da
nossa cultura. Remetemo-nos a cultura de forma ampla, capaz de promover a
coexisténcia entre o que é considerado erudito e popular, ressaltando que

essas naturezas n&o precisam ser excludentes.

4.8 COMO O CINECLUBE FOI REALIZADO E COMO REALIZAR OUTROS
CINECLUBES

Nesta segao, recorremos a uma apresentagcdo mais pratica sobre a
realizagcdo do nosso cineclube educacional, o que pode contribuir para a
implementagéo de outros cineclubes.

No nosso caso, havia uma preocupacgao com a formacao dos docentes
de cursos de licenciatura em relagdo a ampliagao de seu repertorio intelectual
para enfrentar os problemas recorrentes nas suas futuras realidades
profissionais, que os colocariam nas instituicdes de ensino da Educacéao
Basica, onde se concentram problemas enfrentados fora dos muros da escola,
como racismo, machismo e intolerancia religiosa. Essa dimensao nos coloca
em dialogo com a implementacdo do ensino das relagbes étnico-raciais, da

histéria e da cultura indigena e africana, conforme a Lei 10.639/2003. Outra
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legislacao relevante, que pode ser utilizada como ferramenta para abordar as
questdes étnico-raciais, refere-se a obrigatoriedade da exibicdo de ao menos 2
(duas) horas de filmes nacionais nas escolas por més, conforme a Lei
13.006/2014. Seu propésito inicial é a formagao de publico para o cinema
nacional e o acesso aos bens culturais brasileiros pelos estudantes da
Educacdo Basica, no entanto, ela também destaca a necessidade de
valorizacdo da memoria, da identidade e da cultura. Sdo esses alguns dos
elementos que podem ser usados pelo leitor deste trabalho para compor uma
justificativa e objetivos para desenvolver um cineclube na sua instituicdo de
ensino.

Ao percebermos a auséncia desse repertério na grade curricular, a
realizacao do cineclube como curso de extensao nos pareceu uma solugao
pertinente, tanto para suprir essas lacunas nas disciplinas quanto para inserir
outros setores da sociedade nesses debates. Ao considerar a realizagdo de um
cineclube em uma instituicdo de ensino, somos levados a pensar na
capacitacdo de professores para atender essa demanda, conforme
problematiza Gilka Girardello (2015, p. 186), pois as atividades cineclubistas no
espaco escolar ndo podem ser meras oportunidades de entretenimento, mas,
sobretudo, de formacdo. Isso nos leva a outro desafio: a curadoria e a
montagem da programacao.

Todo educador é também, de certo modo, um curador, ja que um de seus
papéis € o de escolher alguns textos, entre tantos, e trama-los
criativamente de alguma forma inspiradora e pertinente a seus objetivos
pedagoégicos. Assim, entre os tantos desafios que Lei 13.006 nos coloca,
um deles € muito elementar: o de conseguirmos encontrar, conhecer e
selecionar os filmes brasileiros que mais possam fazer sentido no
contexto de nossas praticas pedagdgicas, combinando-os de forma a

potencializar seus efeitos éticos e estéticos. (Girardello, apud Fresquet,,
2015, p. 186).

Nesse contexto, recordamos a problematica da formacéo de publico,
como destacado nas contribuicdes de Jean-Claude Bernardet. O publico da
Educacdo Basica e do Ensino Superior, assim como uma grande parte do
publico brasileiro, ndo esta habituado a consumir filmes nacionais. Assim, é

importante selecionar flmes que sejam atraentes e, ao mesmo tempo, abordam
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temas pertinentes a formacédo, como aqueles relacionados as desigualdades
sociais.

A medida que a programacgdo avanca, é possivel inserir filmes que
progressivamente rompam com as férmulas da estética hollywoodiana,
ampliando-se para outras formas e debates, ja que o exercicio do estudo e da
discusséao tende a ampliar o repertério estético e tedrico dos participantes.

Além do cuidado com a curadoria e a montagem da programacgao, &
importante planejar um trabalho prévio as sessdes, permitindo que a
comunidade selecione um texto de analise do filme ou sobre os temas
relacionados, a ser lido antes da sessao.

Durante a sessao de debate, o papel do docente deve ser horizontal,
apresentando o filme, mas sem impor uma analise, e sim promovendo a
construcao e a participagao coletiva da comunidade presente.

Por fim, como em qualquer atividade pedagdgica, é necessario realizar
um processo de avaliacdo. No nosso caso, na Educagao Superior a Distancia,
optamos por uma avaliagdo com 10 (dez) questdes objetivas, mas € possivel
adotar outras formas, como elaboracdo de fichas de analise, relatérios das
sessoes, resenhas sobre os filmes abordados, entre outras.

A seguir, apresentamos o fluxograma com as orientagbes para a

participacao nas sessdes, que elaboramos para os estudantes e a comunidade:

FIGURA 3

FLUXOGRAMA
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Fonte: o autor, 2024
Veja abaixo um exemplo de divulgagdo da programagdo para que a

comunidade possa se organizar para participar das sessdes de debate:

FIGURA 4

PROGRAMACAO

'* DEUS E 0 DIABO HA TERRA DO S0L
Glauber Rocha, (BRA, 1964)
Sessao de debate: 10/03

¥ QUE HORAS ELA VOLTA?
Anna Muylaert (BRA, 2015)
Sessan de debate; G704

7r TRES ANUNCIOS PARA UM CRIME
Martin McDonagh (EUA, 2017)
Sessan de debate: 2605

W PRECIOSA - UMA HISTORIA DE
ESPERANCA
Lea Danials (ELA, Z010)
Sessa0 de debate; 14707

Pr ALICE JUNIOR
Gil Baroni (BRA, 2019)
Sessao de debate: IS0

* CLUBE DE COMPRAS DALLAS
Jean-Marc Vallée (EUA, 2013)
Sessao de debate: 30/10

¥r 0 SAL DA TERRA
Wim Wenders e Juliano Salgado
(FRAN/ITASBRA)
Sessao de debate: G811

#r QUANTO VALE OU E POR QUILO?
Sergio Bianchi (BRA, 2005)
Sessao de debate: G812

&
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Fonte: o autor (2024)
Esperamos ter apresentado, de modo geral, os processos para a

realizacao de um cineclube, que pode ser estruturado para alcangar diversos
objetivos, dependendo da realidade e da comunidade a ser atendida.
No proximo item, ao caminharmos para a finalizacdo deste

estudo, e com o objetivo de subsidiar nossas leituras e fomentar interpelagdes,
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retomaremos as religides de matriz africana para demonstrar que elas séo tao
vivazes quanto a nossa cultura de modo geral, manifestando-se através de Exu
enquanto intérprete.Para isso, apresentaremos uma ultima analise, baseada na
entrevista realizada com Exu, Seu Tranca Ruas das Almas, incorporado na
Mae Nicole de Ogum, no Terreiro Luz de Aruanda, em Sao José dos Pinhais.

4.9 ANALISE DA ENTREVISTA COM SEU TRANCA RUAS DAS ALMAS
SOBRE AS ENCRUZILHADAS

Consideramos que as religides de matriz africana estdo profundamente
enraizadas nas culturas afrodiaspéricas, mas que, ao mesmo tempo, estdo em
constante movimento e adaptagao, langando sempre brotos e galhos novos.
Como vimos, Exu condensa os potenciais de movimento e transformacao,
indicando comunicacgao e transito. Deste modo, ao contrario de entender que
sdo religides que tendem a alienagao, desencadeiam processos de resisténcia
e de reconhecimento da complexidade antagdnica da nossa cultura.

Nesse sentido, decidimos realizar a entrevista com Seu Tranca Ruas das
Almas, uma das manifestacbes de Exu mais conhecidas, mas também, mais
demonizadas. Contar com sua interlocu¢cao tem o papel mais importante de
contribuir com as agdes discriminatérias que envolvem essas religides. A Mae
Nicole de Ogum acompanhou profundamente todo o processo de
desenvolvimento da tese e se mostrou disposta a abrir as portas do Terreiro
Luz de Aruanda em Sao José dos Pinhais no dia 25 de novembro de 2023 para
nos receber e manifestar a presenca do Seu Tranca Ruas para realizarmos a
nossa interlocucao.

A entrevista tem um papel bastante especifico para esta tese, que € o de
fomentar uma interlocucédo acerca do conceito de encruzilhada encontrado na
bibliografia apresentada e que pode, ao longo do movimento de conversagao,
atualiza-lo a partir de uma manifestacdo de Exu. A vivacidade dessa
interpelacdo nos fez ampliar os conceitos estudados ao longo do processo de

pesquisa, contribuindo para sua compreensdo no ambito da educacdo, de
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modo que a dimensao da terceirizagdo, enquanto encontro e troca com o
diverso é sobressaltada.

Antes de avancar para a entrevista, alertamos novamente para o fato de
que fterreirizar as pesquisas, 0s espagos educativos como os do cineclube nao
querem sustentar uma educagao confessional ou que se debruce sobre
principios religiosos. Os conceitos aqui levantados levam em conta a adogéo
de uma epistemologia exusiaca enquanto eixo epistemologico, na medida em
que uma epistemologia decolonial deve partir dos elementos da cultura local e
nao do colonizador.

A entrevista foi publicada na integra pelo coletivo do NESEF/UFPR, com
apoio do Prof. Geraldo Balduino Horn e disponibilizada no site da entidade

(https://nesef.com.br/) para que ela possa ser de conhecimento do publico geral

ou fonte para outras pesquisas a serem realizadas.

Apresentaremos primeiramente uma sintese da entrevista realizada,
para depois destacar elementos e nos determos ao nosso entrecruzamento dos
conceitos pesquisados e daqueles que foram abordados na conversacao.

De modo geral, Seu Tranca Ruas das Almas fala sobre a importancia
das encruzilhadas, as quais se remetem a pontos de encontro, interseccéo e
permitem a fluidez dos fenbmenos naturais e da vida, ressaltando que as
encruzilhadas com as quais nos deparamos hoje sdo uma heranga ancestral
daqueles que abriram caminhos antes de nds e que uma pesquisa como a
nossa tem o papel de abrir novas vias para que outros possam percorré-las.
Ele entende que a educacdo tem o papel de combater as desigualdades,
promovendo transformacgdes sociais, de modo que considera o respeito ao 6dio
gerado pelas desigualdades historicas e individuais e que o ato de educar deve
ser visto como um processo de cura que considere, para além dos
conhecimentos académicos, as vivéncias dos estudantes e a valorizacdo da
ancestralidade.

A nogdo de tempo esta presente de forma implicita em toda a

conversacgao, de modo que passado, presente e futuro se encontram; os atos
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daqueles que vieram antes permanecem reverberando e influenciando as
existéncias atuais, assim como estas influenciam as futuras.

A espiritualidade se apresenta como pano de fundo constante na sua
fala, que reflete como a dor e o sofrimento podem nos levar a uma
compreensao mais profunda de amor e resiliéncia, pois a educacgao é&,
sobretudo, uma relacdo com o outro.

Para desenvolver esta abordagem, ele se remete a sua trajetdria
pessoal, contando que sua mae bioldgica (e hoje uma preta velha que atua nos
terreiros de Umbanda), a V6 Maria do Rosario, foi morta por meio de tortura,
sendo amarrada, espancada e chibatada. Relata que a perpetuacdo da
violéncia e o preconceito sao fenbmenos enraizados no passado e que
precisam ser “curadas” justamente por meio da educagdo, sendo ela
fundamental para os processos de transformacéo e justica social.

No inicio do didlogo, Seu Tranca Ruas enuncia o seguinte:

Fico feliz que esteja a completar aquilo que lhe foi prometido, aquilo que
Ihe foi colocado na missao. E que a partir dessas encruzilhadas, muitas
outras se nascem. E é muito se beneficiar daqueles que forjaram cada
uma delas. Porque as encruzilhadas que vocé vé hoje, onde vocé circula,
tiveram a energia de alguém que foi |1a e estabeleceu que elas seriam
encruzilhadas. Teve a sua energia colocada sobre aquilo, e hoje,
possibilita transito. Porque sao feitos os caminhos para que haja transito,
haja energia de movimento (..) E a encruzilhada é como esses

movimentos se intercruzam. E a partir desses movimentos, que levam a
direcbes, abrem possibilidades e intensificam-se bem. De maneira

global, digamos. (Tranca Ruas in Lopes, 2024, p.2).

A compreensao sobre as encruzilhadas € posta ja de modo inicial,
circunscrevendo o movimento que guiara todo o restante da interlocugéo. Ele
assinala que as encruzilhadas sdo os caminhos que foram abertos por alguém
anteriormente, remetendo-se ao papel da ancestralidade, o que aprofundara
mais adiante, indicando as relagdes temporais que envolvem os caminhos a
serem percorridos. Depois disso, ele explica que as manifestacdes de Exu tém
como ponto forte justamente o elemento telurico, tendo em vista que é na terra
onde ocorrem as transformagdes. Neste contexto, ele indica uma relagao entre
os dominios de Omolu, o orixa da saude, responsavel pelo transito entre vida e

morte e Exu. Deste modo, as oferendas e assentamentos a Exu sdo sempre
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realizados no solo, para que as poténcias de transformacao sejam ampliadas.
A relacdo entre Exu e Omolu indicam a origem, o ponto de partida dos
fendbmenos terrestres, de modo que ela demarca o primeiro encruzilhamento
que rege a existéncia das coisas.

Depois disso, Ihe questiono sobre a tendéncia europeia de ter uma visao
especializada, fragmentada, sobre as coisas, e ele ressalta que existem
aqueles que trouxeram perspectivas diferentes, de modo que os negros
africanos trouxeram o culto aos orixas, que nao se reduz a uma liturgia, mas
potencializa possibilidades de leitura do mundo. Neste sentido, remete-se a
importancia das aproximagdes, pois as encruzilhadas sao compostas pela
comunicacao, que, como Vvimos na primeira secao deste trabalho, € um
elemento fundamental de Exu.

A comunicagao, de acordo com ele, € intergeracional, legando herangas

de aprendizagem; para ilustrar, ele remete-se ao seguinte exemplo:

Seja qual for a classe, onde mora, se mora na terra ou mora em outro
orbe. E tudo que se cria, se tende ao qué? E faz sentido vocé chegar e
falar que para ter fogo vocé precisa bater duas pedras até sair uma
faisca e ter uma chama em cima de um paneiro seco e ai fazer coisas.
Hoje vocés tém fogo a partir até da energia elétrica. Como &, pde esse
negoécio na parede ai que que vocés tém. Aquece ferro, ferro encostado
em tal coisa chega a fazer fogo. Entdo, nés precisamos bater pedra
ainda para acender uma vela, acender um charuto que esta aqui? Nao,
pegam um pau de fogo desse, batem na tachinha e esta la o fogo.
(Tranca Ruas in Lopes, 2024, p.3)

O exemplo torna possivel que o horizonte mistico, de ordem espiritual,
se aproxime da realidade concreta. O uso do exemplo ressalta o papel de Exu
na interpretacdo da realidade. Seu Tranca Ruas relaciona a encruzilhada ao
conhecimento produzido ao longo das geragdes. Ele ilustra que, para termos
acesso a determinadas facilidades, houve um extenso processo de esforgos
anteriores que, por meio da comunicagdo, chegam até nés. A comunicagao,
portanto, equivale aos caminhos disponibilizados pelas encruzilhadas.

Depois disso, ele chama a atencéo para o fato de que a comunicacao sé
€ possivel por meio das relagdes, de modo que herdamos o cientificismo

europeu, mas desconsideramos as contribuicdes trazidas pelas culturas
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negras, ressaltando o papel das emocdes, muitas vezes relegadas nos
processos educativos. A comunicagao € entendida como um fendmeno
comunitario, de modo que o ato de comunicar possibilita que se indique
caminhos possiveis para o outro.

Neste contexto, vale refletir sobre o papel do cinema, em especial do
Cinema Novo, que foi capaz de reunir referéncias da cultura e das vivencias
populares para trazer a tona os contrastes da nossa realidade social. Os filmes
oferecem amplo aporte comunicativo, nos permitindo desvelar uma série de
problematicas, como vimos mais especificamente em Barravento e Deus e o
Diabo na Terra do Sol. Leda Maria Martins (2021, p.77), ao apresentar sua
leitura acerca do corpo-tela, identifica que o corpo carrega signos. Por meio
dos seus tracos, das suas etnias, dos seus movimentos, somos capazes de
identificar elementos que nos indicam fendmenos, processos historicos e,
assim por diante. O cinema, por sua vez, tem o potencial de registrar os corpos
em movimento, de modo que nos deparamos com uma nova camada
semantica para as tramas. Os filmes, portanto, néo se limitam a seus enredos,
a criagao proposital de figurinos ou a inser¢cao dos personagens em cenarios
especificos, mas séo capazes de comunicar as expressoes dos corpos.

Destarte, ao considerarmos os corpos negros de Barravento e seus
atores néao profissionais, os registros dos pontos de candomblé filmados in loco
no terreiro da vila de Buraquinho, nos oferecem elementos simbdlicos potentes
para acessar a ancestralidade.

Do mesmo modo, ao considerarmos os sertanejos locais registrados por
Glauber em Deus e o Diabo na Terra do Sol, podemos observar suas
expressoes: peles assoladas pelo sol impiedoso, magreza que denuncia a
fome, cicatrizes que indicam o trabalho pesado e toda sorte de violéncias a que
estavam submetidos.

Neste contexto, Seu Tranca Ruas se refere ao papel de se olhar para
tras e reconhecer os papeéis daqueles que nos antecederam, de modo que a
compreensao do conceito de encruzilhada exige identifica-la no campo da

interlocugdo, da troca, da transmissao de saberes.
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Valorizar aquele que fez o esforgo la atrds. Como o exemplo agora do
fogo, pode ser que nem tenha sido com forma consciente, ndo é
mesmo? Ah, fez barulho, fez barulho, até que fez uma chama. E ai, até
que aquilo foi se aprimorando dentro da mente, até que se estabeleceu
que um elemento tal mais o tal, tem um outro que aquece, que ilumina,
que da visdo, e ai, enfim, se percorre esse caminho. (Tranca Ruas in
Lopes, 2024, p.6).

Para completar, Seu Tranca Ruas diz que 'a encruzilhada é tudo que se
conecta para criar algo diferente’. — O que vem ao encontro do que
desenvolvemos até aqui, ou seja, a encruzilhada enquanto escolha
epistemologica nos permite compreender os fenbmenos atuais a partir da
observagdo do passado, identificando elementos de divergéncia, contraste e
sintese criativa, oferecendo uma chave de leitura para compreender uma
cultura que se consolida a partir dos fragmentos de varias outras e se
condensa em manifestagcdes que estdo em fluxo constante.

A seguir, (Tranca Ruas in Lopes, 2024, p. 7) ele se refere ao papel
especifico desta pesquisa, que pode ser desenvolvida devido aos caminhos
que ja foram abertos, mas que traz novas contribuicdes para a abertura de
novos caminhos.

Alguém abriu, e aquilo se permaneceu, e com base naquela abertura de
caminho que é o que vocé esta fazendo, filho. Vocé chegou até um
ponto, mas dali para |a estd fechada a mata. E vocé pegou teu facao
bem, muito bem afiado, [inaudivel], e ai abriu, esta abrindo. E quem vem
por tras de vocé ali, te acompanhando, ja vem desfrutando de um
vislumbre totalmente diferente. Porque quando vocé, filho, esta a frente

de algo, vocé esta enxergando o qué? Mata fechada. Vocé esta
preocupado em o qué? Em abrir. (Tranca Ruas in Lopes, 2024, p.7)

Novamente, ele recorre a um exemplo de ordem pratica para explicar as
encruzilhadas, destacando que a pesquisa é possivel porque uma série de
outros/as pesquisadores/as ja trilharam esse caminho, permitindo que, a partir
desse ponto, seja possivel avangar na abertura de novos caminhos. A floresta
simboliza o fechamento, a impossibilidade de penetracdo e avanco; ele nao se
refere ao desmate, mas sim aos caminhos de integracdo possiveis, que sao

dificeis de serem abertos.
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A realizacao desta tese reflete uma pequena contribuicdo, mas que se
manifesta num ambito maior. Vale considerar as dificuldades de abordagem e
penetracdo das culturas afrodiaspéricas nas universidades, mas esta abertura
de espaco, dentre muitas outras que tem ocorrido, indicam novas
possibilidades de avango num universo que é bastante amplo e pouco
explorado nos ambitos da cultura e da educagéo.

Sobre a ancestralidade nao viva, Seu Tranca Ruas ressalta que tudo o
que essas pessoas realizaram ao longo de suas trajetorias continua
reverberando e que muitos ainda se dedicam a colaborar com o presente. A
esse respeito, ha uma questao epistemologica que Simas e Rufino (2018, p.
30) indicam:

A nog¢do de humanidade, tdo presente nos discursos do paradigma
cientifico ocidental, seria deslocada para o que aqui sugerimos como as
nog¢des de encantamento e desencantamento. Tudo que ha no universo
esta sobre essas dindmicas, porém essa condigao € compreendida néo
nos limites de vida e morte das tradicdes ocidentais. Para parte dos
saberes negro-africanos e amerindios, significados nas bandas de ca do
Atlantico, as nogdes de encantamento e desencantamento ou vivo e ndo
vivo estariam ligadas a capacidade de manutencgao de energia vital ou na
nao detencdo dessa energia. Um ancestral de um determinado grupo,
mesmo na condigdo que conhecemos como desencarnado, ocupa uma
condi¢cdo de vivo, uma vez que interage, é lembrado, é reverenciado e

participa das dindmicas da vida e do cotidiano daquele grupo. Nesse
caso, a condicdo de nado vivo estaria vinculada ao esquecimento. Ou

seja, perda de poténcia. (Simas e Rufino, 2018, p.30)

Para muitas das culturas afrodiaspéricas e amerindias, portanto, as
concepgdes de vida e morte sao vistas de forma diferente da ocidental, em que
a morte é entendida como o fim do seu ou do contato que se possa ter com o
antepassado. Ao realizar uma entrevista com Seu Tranca Ruas das Almas,
podemos evocar um antepassado para interlocucdo e compreender como
essas dindmicas operam nas matrizes abordadas aqui. O nao vivo é uma fonte
de sabedoria ancestral, com a capacidade de indicar caminhos de
aprendizagem, transformando a pesquisa em um encontro, um
entrecruzamento entre os vivos e 0s nao vivos, ressaltando a importancia de

enxergar a histéria como algo em movimento.
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Aproveitamos a interlocucdo com Seu Tranca Ruas para questiona-lo
sobre o papel da educagdo na superacéo das desigualdades (Tranca Ruas in

Lopes, 2024, p. 12), e ele nos apresentou o seguinte:

A sociedade de vocés, como vocé disse mais se baseando aqui, nas
terras de ca, que vocés vivem, como é que vocé vai ensinar, filho,
alguém a amar? Se a referéncia daquilo que se vive é s6 6dio e dor.
Vocé pega uma crianga que s6é apanha e outra que s6 € melada. Ou
paparicada de tudo. O outro é s6é no soco. S6 no grito, guerra dentro de
casa. Pai e mae brigando, pedindo dinheiro, pedir pataco, va, va, va.
Dane-se vocé. Essa crianga vai crescer como, filho? Entao, a tentativa
de se distanciar disso tudo tem que vir de cada um dos seres.

Mas como €& que o ser vai saber que ele precisa estar longe se ele nao
sabe o0 que é o oposto? Como € que ele vai saber que ele precisa de
amor se ele ndo sabe o que é amor? E uma palavra banal. Estou te
falando agora também. Isso € a minha rotina. (Tranca Ruas in Lopes,
2024, p. 12)

Ele se referiu ao trabalho de Exu no encaminhamento tanto dos vivos
quanto dos desencarnados e afirmou que a violéncia € intrinseca a nossa
historia e sociedade. Assim, utilizando novamente exemplos praticos, ele
abordou as desigualdades na criagao das criangas, destacando que muitas néo
tém referéncias sobre o que é afetividade e que falar sobre amor para elas se
torna um ato banal, pois discursos abstratos sé afastam aqueles que vivem em
condicbes de desigualdade ou violéncia. Sobre o papel da educagao nesse

processo, ele acrescenta (Tranca Ruas in Lopes, 2024, p. 13):

Como é que o ser vai saber que ele precisa depois de apanhar tanto,
filho? Chega uma hora que a luta faz o que? Esgota as forgas. To de
saco cheio de viver essa luta, essa guerra, toda vez, s6 apanhando,
apanhando, apanhando, apanhando, apanhando. Sera que € s6 isso? Ai,
quando entra o sera, que nés agimos, filho. Porque ai abre uma brecha
de apresentar o novo. E quando a gente pode apresentar o novo, a
gente faz o que? A gente cruza a esséncia daquele ser. Olha aqui esse
mundo!

Nesse aspecto, Seu Tranca Ruas novamente aproxima o que se
entende por 'espiritual' e a realidade cotidiana. Aqui ha outro elemento
epistemologico relevante. Assim como a perspectiva da morte € encarada
pelas tradicbes afrodiaspéricas de modo diferente da ocidental, a

espiritualidade nao é vista de forma desarticulada, mas vinculada ao mundo
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fenoménico, cruzando esses elementos. Ele se refere ao que chama de
'despertar’, relacionado ao sujeito que esta em sofrimento, mas que, com
amparo, é capaz de conhecer novas perspectivas, como empatia e altruismo,
essenciais a todas as sociedades. Terreirizar os espacos educacionais para
tratar as marafundas coloniais envolve criar espacgos de interlocucdo onde a
existéncia do outro é reconhecida e valorizada, permitindo as trocas.
A seguir, Seu Tranca Ruas se refere a sua prépria trajetoria para
explicar o processo de superagao de suas marafundas.
Eu sempre fui rebelde, filho. Revoltado. Porque eu era preto. Era
escravo. Apanhava. E o que eu queria fazer com quem batia em mim,
filho? Pegar e pdr no colo e amar? Nao, com certeza néo, filho. E ver
todos (isso me emociona). E ver todos que eu considerava irmaos sofrer.
Todas que eu estimava. Chamava de irma, sobrinha, sendo judiada. Eu
revoltei, filho. Revoltei. E fui castigado diversas vezes por ser revoltado.
E sempre tive a vontade de abrir caminho. Vamos fazer a revolugéo
dessa porcaria! E quanto mais eu fazia isso, filho, mais eu apanhava.
Morri no tronco, filho. Morri no tronco depois de ver minha mae morrer.
Ela morreu, filho. Ela demorou pra morrer no tronco. Ndo € nem isso que
nés estamos pra conversar, né? Mas quis te contar de forma breve. Ela
demorou pra morrer, filho. E ndo tinha um que podia chegar perto dela.
N&ao tinha permissédo de chegar. Morreu de fome, de sede. Bom, vocé ja
pode até imaginar quantos dias passa a fazer com um ser tudo aquilo

que a matéria necessita. Fora as chibatas, a dor, o sangue e tudo.
(Tranca Ruas in Lopes, 2024, p.14).

Neste trecho Seu Tranca Ruas recorre ao seu proprio passado histérico,
se posicionando enquanto alguém que foi negro e vitima do escravagismo,
assim como todos aqueles que eram proximos a ele. Ele se remete a violéncia
com que viu sua propria mae e outros entes queridos serem submetidos, e
relata que isso o revoltou profundamente.

A violéncia do nosso passado colonial esta vinculada a eventos
analogos que ocorreriam nos séculos seguintes e se manifestam na atualidade,
de modo que os espacos educativos, além da formacao intelectual, devem se
preocupar com o tratamento dessas marafundas ou carregos coloniais, 0 que
requer reconhecer o sofrimento ao qual os sujeitos estdo submetidos, paciéncia
e altruismo para que melhores caminhos sejam vislumbrados.

Na sequéncia, ele (Tranca Ruas in Lopes, 2024, p. 15-17) relata que sua

mae o ajudou quando ele se cansou e encontrou félego para pedir ajuda e



229

vislumbrar outras perspectivas. O processo educacional, portanto, deve
considerar os avangos dos sujeitos individualmente e nao estabelecer uma
padronizacao a partir da virtualizagao dos conceitos, sendo que a dimenséao da
vivéncia é essencial. Ele se refere, ainda, a urgéncia do desenvolvimento da
capacidade da sociedade de se engajar na luta contra as desigualdades
(Tranca Ruas in Lopes, 2024, p. 17):

A partir de agora, n&o vai ser tdo facil assim. Nao quer caminhar? Adeus.

O planeta precisa seguir. Porque nao é justo, filho. Nao é justo. Enquanto

vocé esta querendo abragar o pobre, vem o rico e quer o oposto. E ai

entra tudo aquilo que vocé falou sobre a sua trajetéria. Todas as
questdes ai de luta [...]

Por fim, ele se refere ao papel da educacdo enquanto esséncia para as
transformagdes. Chama a atencao para o fato de que € necessario considerar
também as emocgdes, além dos conteudos formais, pois a emocgao é capaz de
conduzir & consciéncia das coisas. E o alcance ao estado de consciéncia que
possibilita a superagdo de nossas marafundas, tornando necessaria a
promogcao do respeito a diversidade.

A partir do momento que vocé se torna consciente das coisas, vocé tem
intrinseco em vocé o respeito pelo que é diverso. Vocé respeita aquilo
que vem de confronto para questionar, mas também para auxilio. Entao,

qual é a melhor forma, filho, de vocé abranger a dor do outro? O primeiro
de tudo é o respeito por essa dor. (Tranca Ruas in Lopes, 2024, 2024,

p.18).

Seu Tranca Ruas indica que a consciéncia esta mais relacionada aos
processos emocionais do que aos racionais, nos quais é tratada de forma
abstrata. A possibilidade de superacédo das contradigcdes e do sofrimento s6 é
possivel na medida em que se tem consciéncia do outro, sendo capaz de levar
em conta suas dores e suas diferencas.

Nesse sentido, a proposi¢cdo do cineclube enquanto espaco terreirizado
possibilita 0 acesso ao estado de consciéncia do outro. Como propde Seu
Tranca Ruas das Almas, o processo de estudar os filmes, assisti-los e
debaté-los promove a interlocucdo entre os diferentes. A capacidade de
mobilizacado de afetos proporcionada pelos filmes do Cinema Novo potencializa

esse movimento, viabilizando a sensibilizagdo dos envolvidos. O objetivo
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principal desta tese é verificar a possibilidade de mobilizagdo dos envolvidos
(futuros professores) em relagdo ao reconhecimento das desigualdades e ao
engajamento na luta contra elas em seus futuros espagos de atuagado: as
escolas, ambientes de conflito por esséncia.

A entrevista com Seu Tranca Ruas das Almas nos da aporte para a
revisdo de conceitos, como o de tempo espiralar, de Leda Maria Martins, que
se refere ao papel de considerarmos o passado histérico para a compreensao
da realidade atual, e o de encruzilhadas, desenvolvido também por ela,
somado a outros autores, como Vagner Gongalves da Silva, Luiz Rufino e Luiz
Anténio Simas. Pudemos ainda pensar nos elementos epistemologicos
provenientes das tradicbes afrodiasporicas, que oferecem subsidios para
compreender 0s nossos contrastes historicamente existentes.

Identificamos, conforme esses elementos epistemoldgicos, o
cineclubismo como uma saida para a mobilizacdo dos afetos, o
reconhecimento das diferencas e o acesso a compreensdo dos nOSsOS
contrastes.

Refletimos sobre o papel da educagao como um exercicio de respeito e
tratamento das desigualdades e violéncias, a partir do estimulo ao altruismo e

a solidariedade.
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CONSIDERAGOES FINAIS: FOGO NA FUNDANGA

A Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana, de Nei Lopes, considera
0 seguinte acerca da palavra “fundanga”: “O étimo remoto é certamente banto:
veja-se o quimbundo fundanga, “pdlvora” (provavel alusdo ao “fogo”, a
explosao de alegria na festa), comparado a expresséo “em polvorosa”.

Nas tradigcbes das religides afro-brasileiras é costumeiro fazer uso da
queima da fundanga ao final dos ritos, o que é quase sempre feito por um Exu.
Normalmente se posiciona uma peca de madeira ou uma lajota em frente ao
conga e a entidade desenha um ponto mistico com a podlvora, no qual se
acredita que haja uma abertura de um portal que canalize as energias que
precisam ser despachadas. A queima da fundanga sempre ocorre no final dos
ritos para que o equilibrio seja estabelecido e os membros da comunidade
possam retomar suas vidas com a certeza de que nada de ruim lhes
acompanhara depois da cerimdnia ou que seus caminhos sejam abertos para
que possam realizar suas demandas cotidianas.

Neste momento se pede para que todos os membros presentes se
limpem, passando suas maos sobre os bragos, pernas, tronco para que a
sujeira energética seja removida.

A queima da fundanga sempre ocorre no final dos ritos, para que o
equilibrio seja estabelecido os membros da comunidade possam retomar suas
vidas com a certeza de que nada de ruim lhes acompanhara depois da
cerimbnia, ou que os caminhos que seus caminhos sejam abertos para que
possam realizar suas demandas cotidianas.

Deste modo, identificamos nas discussdes acerca da cultura e da
identidade, a potencialidade de fomentar processos educacionais capazes de
promover a tomada de consciéncia acerca das nossas marafundas coloniais
por parte dos estudantes que participaram das sessdes do Cineclube. Pois,
numa certa oportunidade, Seu Tranca Ruas das Almas disse que nds temos a
necessidade de aprender a perceber como o mundo é repleto de
encantamentos e que eles ndao se desdobram apenas no dominio dos ritos,

mas sim, cotidianamente. Acrescentou que o que nés fazemos a todo o tempo
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sao “feiticos, pois sao ‘feitios’, ‘fazimentos’.”, com a finalidade de transformar o
mundo de alguma forma, de modo que o desenvolvimento da pesquisa também
€ um “feitico”, ou seja uma proposic¢ao de leitura e intervengéo na realidade.

Ao longo deste percurso esperamos ter contribuido com o nosso
propésito original de responder a seguinte pergunta: O cineclubismo, por meio
dos principios decoloniais do cinemanovismo, € capaz de contribuir com o
tratamento da marafunda colonial a partir do reconhecimento dessas
problematicas pelos estudantes das licenciaturas do Ensino Superior a
distancia?. Deste modo, identificamos nas discussdes acerca da cultura e da
identidade, a potencialidade de fomentar processos educacionais capazes de
fomentar a tomada de consciéncia acerca das nossas marafundas coloniais por
parte dos estudantes que participaram das sessdes do Cineclube.

Antes de chegar a essa constatagao na ultima parte deste trabalho, no
entanto, foi necessario trilhar um caminho que se esforgcou em delinear a arkhé
dos problemas que envolvem essa encruzilhada. Isto porque a dimensio do
tempo, do “olhar para tras” e entender como esses caminhos chegaram até
aqui nos parece essencial para melhor compreensao da realidade presente.

Deste modo, apresentar conceitos como os de pedagogia das
encruzilhadas, encruzilhadas, desencantamento, encantamento, terreirizago,
marafunda, cultura de sincope nao nos pareceu suficiente, de modo que nos
remetemos aos trabalhos anteriores, e procuramos nos pautar numa virada
epistemologica que considere as representacbes em torno de Exu para a
compreensao de uma cultura composta por contrastes, o que se da porque ela
tem diversas origens que se entrecruzam, que se estilhagam e se remontam
criando novas manifestagdes, sendo que compreender as origens dos cultos a
Exu, suas representagdes e, posteriormente, suas manifestacdes
trans-atlanticas nos parece essencial para indicar uma chave de leitura acerca
da nossa cultura.

Isto ndo se da de forma relativa, mas porque outro caminho que chega
até nossa encruzilhada, o do Cinema Brasileiro, sobretudo o Cinema Novo, sdo

manifestacbes do campo da cultura, e, assim como Exu, tem o papel de
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decodificar nossa histéria de contrastes, e ser propositiva no sentido das
transformagdes sociais. Por isso nos remetemos a cultura enquanto
manifestacdes exusiacas e 0s nossos contrastes podem ser entendidos a partir
dos elementos da cultura de sincope, conforme as contribui¢cdes iniciais de
Simas e Rufino.

Identificar as caracteristicas da cultura de sincope do Cinema Novo nos
demandou novamente esbocar sua arkhé, o que fornece elementos para
compreender como as caracteristicas multiplas da cultura brasileira servem de
alimento aos cineastas, que as expressam de forma sintética, de modo que os
contrastes coabitam os mesmos espagos e, na maioria das vezes, 0s mesmos
seres, como indicam os personagens de suas tramas.

O Cinema Novo é resultante de um processo histérico, em que o cinema
€ realizado numa condicdo de subdesenvolvimento, mas que, apesar das
limitacbes técnicas, fazem da precariedade uma das suas principais
caracteristicas estéticas, revelando um entrecruzamento profundo entre
realidade e arte.

Visitar a biografia de Glauber Rocha tornou possivel compreender as
influéncias que lhe subsidiaram a realizagao das suas obras, sendo que, para
além da educacéao formal, as vivéncias e a cultura popular sdo imprescindiveis
para a composicao dos seus filmes. Evidenciamos que a cultura de sincope se
da, na vida de Glauber Rocha, ja a partir das suas possibilidades de formacao,
que vao da atuagdo no grupo Jogralescas no Colégio Presbiteriano de
Salvador, chegando até as participagdes no Cineclube da Bahia. A nao
existéncia de cursos universitarios de Cinema, fez com que ele e outros
cineastas do Cinema Novo encontrassem justamente no ambito do
cineclubismo os subsidios para realizagao dos seus filmes.

As analises de Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol s&o
entrecruzadas com os elementos da biografia de Glauber Rocha. Trata-se de
fragmentos biograficos que nos ajudam a compreender suas influéncias, como
os episodios de violéncia em torno dos latifundios que vivenciou na infancia, a

conversa que teve com Rufino, que narrou sobre a morte de Corisco, sua



234

avidez por leitura e comprometimento com uma estética capaz de comunicar a
miserabilidade local, vista com distanciamento pelos publicos estrangeiros.

A realizacao da analise dos filmes oferece aporte para compreender
mais profundamente as caracteristicas exusiacas do cinema de glauberiano, na
medida em que é capaz de compilar os contrastes existentes na realidade
social. Possibilitam, ainda avaliar o desempenho das sessdes do Cineclube e o
seu impeto em fomentar a construgdo das identidades dos individuos,
trazendo-os ao reconhecimento das desigualdades e a troca de perspectivas
no espacgo cineclubista, para que haja altruismo, do momento da sessao até as
futuras praticas docentes dos estudantes que serao professores em breve.

Por fim, a entrevista com Seu Tranca Ruas das Almas nos ofereceu
elementos para atualizar nossas perspectivas, entrecruzando a vividez das
religiosidades afro-brasileiras, com as leituras bibliograficas realizadas ao longo
desse processo, nos levando a conceber que o papel da educacao se coloca,
sobretudo, na promocgao de alteridade, de modo que o reconhecimento do
sofrimento, permite, por meio da interlocucdo, a superacédo desse estado para
a abertura de novos horizontes.

Consideramos ter colaborado com o que foi proposto, de modo que,
mais do que encerramento, a pesquisa também é capaz de indicar novas
encruzilhadas a serem exploradas. As epistemologias provenientes das
culturas afrodiaspdricas ainda sdo pouco estudadas, oferecem um cenario rico
para compreensao de elementos como a cultura e a identidade. Assinalam a
resisténcia cultural e politica ao longo dos séculos, sendo acolhedoras das
divergéncias dao félego para as lutas acerca da justica social que envolvem
temas como o racismo, as desigualdades sociais, de género, a questao
ambiental, o que é possivel dada sua natureza comunitaria.

Notamos que essas epistemologias tém subsidiado estudos em campos
da musica, do teatro, da literatura, mas que ainda sao poucos em relagdo ao
Cinema Brasileiro, sendo que os esforgos de uma leitura exusiaca acerca da
obra de Glauber Rocha nos pareceram inaugurais, mas que, ao mesmo tempo,

também indicam que ha muitos campos a serem estudados no que diz respeito
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ao cinema nacional. Se considerarmos somente o Cinema Novo, né&o
identificamos um levantamento preciso da quantidade dos seus titulos ou uma
avaliacdo critica organizada acerca de todas as suas obras e diretores,
indicando também, possibilidades de pesquisa futuras.

A encruzilhada nao €, portanto, o encerramento, ela €, sobretudo, a
abertura de caminhos e ha, ainda, muitos trajetos a serem abertos.

A revolucdo € uma estética. Estética € memoédria. A memodria é um
caminho comprido cheio de pedregulhos, facas e polvora no meio dele, mas

que haveremos de amaciar.
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UMA CONVERSA SOBRE EDUCAGAO
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APRESENTAGAO

Esta entrevista foi realizada para compor analise da tese previamente
intitulada de “Uma Encruzilhada Entre Educacdo Superior a Distancia,
Cineclubismo e Cinema Novo”, que buscou analisar as praticas realizadas pelo
Cineclube Luz, Filosofia e Agdo do Centro Universitario Internacional Uninter

por meio de uma perspectiva exusiaca.

O propodsito das nossas atividades cineclubistas é o de subsidiar as
praticas dos estudantes de licenciatura que terdo de enfrentar os conflitos
caracteristicos das realidades escolares no Brasil, dada sua diversidade. Neste
sentido, procuramos pautar temas como do racismo, das desigualdades

sociais, de género e assim por diante.

Considerando que as religibes de matriz africana sejam vivas e os
nossos ancestrais estao presentes, capazes de interlocugao, decidimos ir para
além do referencial bibliografico e interpelar uma das manifestagdes de Exu
mais populares em religibes como a Umbanda, a Batucada, a Quimbanda,
entre outras. Além de ser uma das entidades mais conhecidas, € uma das que

mais recebem ataques de intolerancia religiosa.

Para que essa entrevista se realizasse, a Mae Nicole Osiowy de Ogum,
do Terreiro de Umbanda Luz de Aruanda de Sao José dos Pinhais — PR, abriu
as portas do seu chao para que pudéssemos interpelar com Seo Tranca Ruas

das Almas sobre as encruzilhadas e a educagao.

Gostariamos de registrar a acolhida do préprio Seo Tranca Ruas, que
incorporado na Mé&e Nicole de Ogum, demonstra profunda simpatia, didatismo
e engajamento nas lutas contra as desigualdades que podem ser enfrentadas
por meio da Educacdo. Trata-se de uma das figuras mais empaticas e

caridosas que eu ja tive a oportunidade de encontrar.

Sem nos adiantarmos sobre as abordagens realizadas, esperamos que o leitor

tenha uma excelente experiéncia.
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ENTREVISTA

Douglas Henrique Antunes Lopes: Para registro, a M&e Nicole de Ogum,
dirigente do Terreiro de Umbanda Luz de Aruanda, localizado na cidade de S&o
José de Pinhais se dispés prontamente a receber nosso mestre, Seo Tranca
Ruas das Almas para que pudéssemos conversar acerca das relagdoes entre
Exu, as encruzilhadas e o papel da educagao na noite de 25/11/2023 as 19h00.
Dito isso, peco autorizagdo para usar os registros aqui coletados para analise
na composicao da tese de doutorado intitulada provisoriamente de “Uma
Encruza Entre Educagao Superior a Distancia, Cineclubismo e Cinema Novo”,
do Programa de P6s-Graduagdo em Educacdo da Universidade Federal do
Parana (PPGE/UFPR) realizada por mim e orientada pela Professora Dra.

Leilah Santiago Bufrem.

Laroyé, Exu! Boa noite, Seo Tranca Ruas das Almas, como esta?

Seo Tranca Ruas das Almas: Boa noite, meu filho, eu estou bem e estou
vendo que vocé também esta. Esta autorizado o uso dessa conversa para o

seu escrevedor.

Fico feliz que esteja a completar aquilo que lhe foi prometido, aquilo que lhe foi
colocado como misséo, e que a partir dessas encruzilhadas, muitas outras se
nasgam, e muitos se beneficiem e honrem aqueles que forjaram cada uma

delas.

Porque as encruzilhadas que vocé vé hoje, aonde vocé circula, tiveram a
energia de alguém que foi la e estabeleceu que ali seria uma encruzilhada.
Teve a sua energia colocada sobre aquilo, e hoje, possibilita transito. Por que

sé&o feitos os caminhos? Para que haja transito, haja energia de movimento.
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A encruzilhada € como esses movimentos se intercruzam, e a partir desses
movimentos, que levam a direcdes, abrem possibilidades e intensificam-se, de

maneira global, digamos.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Sim. O senhor estava falando, antes de

entrar nessa dimensao, sobre a questao da potencialidade de Omulu.

Seo Tranca Ruas das Almas: Estava falando para vocé que a forga regida por

Exu.

Por que Exu se manifesta na area externa? Por que falam que Exu fica para
fora? Nao é porque ndo € bem recebido dentro da sua casa, e nem porque nao
pode habitar em um lugar fechado. Mas porque a forca de Exu é regida pela

forga telurica, que é a terra.

E o elemento terra, e dentro dessa energia, essa egrégora, é onde vem a
poténcia energética, onde nos tiramos a nossa forma de trabalhar, a nossa

egrégora, a nossa poténcia.

E onde tudo nasce e tudo se decompde. No planeta Terra, que nés estamos
adensados hoje, por enquanto, a terra tem como premissa, iSSO € unanime,
todo lugar que vocé estiver, por mais que vocé esteja sobre a agua, vocé esta

sobre um elemento tellrico, sobre camadas e camadas de elemento terra.

Entdo a terra vai para o nucleo e vai externa também. Entdo quem rege a forga
telurica € Nana e o Obaluayé, certo? Isso por esséncia. Ta, mas por que todo
Exu fala que a forga também vem de Omulu? Porque o Obaluayé rege os
inicios, por isso falam o Senhor dos Portais, € o Senhor que abre as
possibilidades. Quando o ser vai reencarnar, Obaluayé faz esse preparo para

que o ser venha.
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E Omulu, ele rege o fim, mas por que Exu é regido também por Omulu? Porque
dentro da caracteristica primaria dele, ele tem aquilo que todo ser vibra, o polo
positivo, de magnetismo e negativo, certo? Entdo dentro dessa esséncia, o

polo positivo do Omulu vive em qual elemento? O elemento aquatico, agua.

Entdo o elemento magnético positivo dele € na agua. Tanto que polariza, com

lemanja. Agora no elemento magnético dele negativo é terra.

Entdo sdo energias que se compdem. Vocé entende que do lado magnético
negativo do Omulu, ele esta presente na terra, assim como o Nana e o
Obaluayé? E ai filho, nés estamos entrando numa conversa muito ramificada

com relacéo a esséncia de cada uma dessas vibragoes.

Que normalmente ndo se estuda, ndo se vai a fundo. Se baseia, norteia-se
muito pelos itas, pelas lendas que fizeram com que a humanidade entendesse
um pouco o que é Orixa, qual é a vibragao de Orixa. Mas de forma resumida, o
resumido ainda € necessario ampliar muito a mente, abrir, para que entre um

conhecimento que hoje nos dias de vocés nao tem facil acesso.

Douglas Henrique Antunes Lopes: E, me parece muito que no Ocidente a
forma de pensar do homem branco, europeu, ela vai muito no sentido da
especializacdo. Entdo vocé entende, talvez entenda um elemento, o fenébmeno,
mas nao entenda como ele esta ramificado. Me parece que essa dimensao da
encruzilhada é importante também nesse sentido, de entender como essas

relagdes sdo complexas.

Seo Tranca Ruas das Almas: Sim, e vao além do ocidente, oriente, seja la
qual for o ponto que se permanece, obviamente as culturas sao diferentes.
Louvamos aqueles que dao a abertura para o caminho, abrem o caminho para

serem trilhados. Quem trouxe Orixa? Africa. O preto trouxe Orixa.
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E ai vem as encruzilhadas, as intersecoes, isso tudo, e ja falamos sobre isso, 0
quanto é importante essa visao tua sobre isso. E nesse intercruzamento vem
alguém que esta por aqui, outro por aqui, e quando eles se comunicam, opa,
tem todo esse universo que eu ndo sabia que existia, eu quero entender ele. E

assim dos dois lados, isso o ser inteligente faz, filho.

Seja qual for a classe, como e onde mora, se mora na terra ou mora em outro
orbe. E tudo que se cria, se tende ao qué? A evoluir, e ai faz sentido vocé
chegar e falar que para ter fogo vocé precisa bater duas pedras até sair uma
faisca e ter uma chama em cima de um palheiro seco e ai se faz fogo. Hoje

vocés tém fogo a partir até da energia elétrica.

Como é, pde esse negocio na parede ai que que vocés tem, aquece ferro, o
ferro encostado em tal coisa chega a fazer fogo. Entdo, nds precisamos bater
pedra ainda para acender uma vela, acender um charuto como estou aqui?

N&o, pegam um pau de fogo desse, batem na caixinha e esta la o fogo.

Entdo alguém abriu esses caminhos e alguém veio e aprimorou. A humanidade
precisa ser assim, um colaborando com o outro, isso € possivel com essas

ligacdes.

Entdo, se tem influéncia do branco, essa cientificacdo, nem existe essa
palavra, sei |la. Essa parte cientifica das coisas, ir a fundo, entender os
‘porqués”. Porque € como se fosse a razdo e a emogao. Entende? Entdo o

preto trouxe o que? A emogéo, o sentir.

O sentir sem enxergar, a entrega, a nao questionar. Entdo é a passividade
sobre algo que vem de cima. Algo poderoso, potente, incompreensivel até hoje,

ha vai muitos milénios ainda.
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E ai vem a forca cientifica como a razdo. A razao para tentar entender,
desmembrar e cada vez mais ampliar esse conteudo dentro da mente. Se eu te
trouxer um assunto hoje que vocé nunca ouviu falar, e vocé simplesmente
assumisse esse conteudo como se fosse a sua esséncia, se entrega para isso,

soO sentir.

Mas todo aquele que tem a pulga atras da orelha, faz o qué? Vai atras, vai
tentar entender, vai se aprofundar. E quanto mais profundo vocé vai, mais se
abrem as ramificagdes. E ai chega no limite da consciéncia que o ser de vocés

encontra.

O nosso, né filho? Que nds estamos, cada um mais para ca, o outro mais para
ca, mas todos estamos adensados na mesma egrégora material do planeta
Terra. Mas a for¢a de Exu, filho, vibra em todo o cosmos. A forga de Xangé, a

forca de todos os Orixas, € no cosmos.

Estamos falando no macro, na esséncia primaria que € o Criador. Dentro dessa
esséncia primaria tem as ramificagdes, e cada orbe tem a sua intensidade de

cada um Deles. Fui muito para 13, filho?

Douglas Henrique Antunes Lopes: Nao, imagina. Mas a ideia € que o senhor
fale mesmo, nds ficamos felizes de poder ouvir e poder registrar, também. Para

que a gente possa pensar e desenvolver a partir dessas perspectivas.

Seo Tranca Ruas das Almas: Primeira vez que eu passo por isso. Nao so
para o0 meu cavalo, mas em toda a histéria que eu tenho como Exu, primeira

vez que tem um gravador ai.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Mas eu fico muito honrado, muito

orgulhoso.

Seo Tranca Ruas das Almas: N6s vamos fazer isso muito mais, filho.
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Douglas Henrique Antunes Lopes: Que assim seja, meu pai.
Seo Tranca Ruas das Almas: E, varios assuntos.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Sobre essa dimensdo da encruzilhada, o
senhor tocou num ponto bem interessante, talvez pudesse desenvolver mais,
que € o sentido de ter uma agao anterior, e essa agao anterior reverberar ao

longo do tempo.

Assim, por exemplo, quando se fala do fogo, e pensa em alguém que néo tinha

essa habilidade antes e passa a ter, e isso fica como heranga dos outros.
Seo Tranca Ruas das Almas: Sim.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Entdo essa é a relagdo da encruzilhada

com a temporalidade, como que essas coisas se conectam.

Seo Tranca Ruas das Almas: Como é importante vocé olhar para tras. Isso, a
primeira vez que vocé veio falar comigo sobre isso, nés ja conectamos, porque
0 caminho que vocé esta tragando hoje, filho, € uma honra para a
ancestralidade que compde. E quando eu falei sobre essa honra de honrar a

ancestralidade, € justamente isso.

Valorizar aquele que fez o esforgo la atras. Como o exemplo agora do fogo,
pode ser que nem tenha sido com forma consciente, ndo € mesmo? Ah, fez
barulho, fez barulho, até que fez uma chama. E ai, até que aquilo foi se
aprimorando dentro da mente, até que se estabeleceu que um elemento tal
mais o tal, tem um outro que aquece, que ilumina, que da visao, e ai, enfim, se

percorre esse caminho.

Entdo s6 existe uma encruzilhada, que as encruzilhadas, vocé chama
encruzilhadas, mas sao as conexdes, as interlocugcdes, enfim, tudo que se

conecta para criar algo diferente.
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Douglas Henrique Antunes Lopes: E ai existe um principio de
responsabilidade muito interessante, porque, ou seja, as minhas agdes hoje,

elas podem reverberar em nao sei quanto tempo, de quantas formas.

Seo Tranca Ruas das Almas: Sim, o teu trabalho hoje fara isso. Vocé esta
abrindo uma encruzilhada sobre um processo que ja tem uma trajetoria, que
vocé esta se baseando. Vocé tem estrutura para correr atras e se basear e dar

forca. Entao essa encruzilhada que vocé esta criando vai permitir o acesso.

Antigamente se fazia o qué? Abria a mata quebrando galho, ai foi facéo, e ai
vocé foi fazendo estrada, enfim. Hoje vocé percorre ai com os carros, quanto €
a largura de cada uma das vias, e no primordio dela era o qué? Foi aberto no

facao, sim.

Alguém abriu, e aquilo se permaneceu, e com base naquela abertura de
caminho que é o que vocé esta fazendo, filho. Vocé chegou até um ponto, mas
dali para la esta fechada a mata. E vocé pegou teu facdo bem, muito bem

afiado, Corisco deu um jeito de afiar bem (risos), e ai abriu, esta abrindo.

E quem vem por tras de vocé ali, te acompanhando, ja vem desfrutando de um
vislumbre totalmente diferente. Porque quando vocé, filho, esta a frente de
algo, vocé esta enxergando o qué? Mata fechada. Vocé esta preocupado em o

qué? Em abrir.

Entao foi-se para 13, foi-se para ca, e vamos abrir, vamos abrir. E aparece uma
cobra e aparece... enfim, a bicharada toda. Entdo vocé esta preocupado com

aquilo.

Agora, quem vem e a mata ja esta aberta, esta pisando naquilo, mas... Olha,
arvore tal, olha la que bonito passarinho. Quem esta a frente, filho, é o...
(barulho de chibata) Galho na cara. Nao é? Vocé nao consegue parar o que

vocé esta fazendo e aproveitar a vista daquilo.
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Porque vocé precisa abrir. E é isso que falo a vocé também, honrar a
ancestralidade é lembrar de quem levou mato na cara e galho e n&o conseguiu

aproveitar.

Mas quem vem por tras e consegue ter um caminho limpo para se ligar, tem
obrigacdo de vislumbrar aquilo que compde a sua trajetéria. Isso € um
presente. E ai, olha para o lado, um passaro cantando, e olha que bonito, ali
tem uma queda d'agua, oh, vai 14, se desfruta daquele banho. Entdo, as
encruzilhadas, todas como vocé esta criando agora, vai possibilitar que isso

tudo se torne muito mais profundo com o passar do tempo.

Feliz aquele que cria a encruzilhada, que criou o caminho e tem ele perpetuado
pelos que vem e criam o interesse em se aprofundar. Porque quantos
assuntos, filho, quantos caminhos que foram abertos e foram abandonados. E

ai, o que acontece? O mato toma de novo.

Porque se n&o tiver fluxo, a natureza toma. Ent&o, todo conhecimento que se
perde precisa ser trilhado de novo, aberto, ampliado, possibilitado. E tem

pessoas que tém predisposicao a isso.

Ja falei, por isso que teus ombros séo largos, tuas maos sao fortes, teus pés
sao fortes. Pra qué? Para abrir, trilhar, possibilitar aqueles que muitas vezes

nem podem andar, a percorrer por um caminho.

Veja como € bonito isso tudo que nds estamos fazendo. Entdo, se existe
encruzilhada, € porque existiu o percurso, existiu o caminho, os caminhos que

se unem. E dali, se ramificam e possibilitam diversos destinos.
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Douglas Henrique Antunes Lopes: Nesse sentido, eu tenho uma pergunta
que vem bastante a tona em relacéo a, por exemplo, por pensamento racional,
€ possivel entender essa cadeia de relagdes materiais ao longo da historia.
Mas, a partir das religides afro-brasileiras, dessa perspectiva de nao haver
aquele que ja passou o ancestral como ali que nao existe mais. Como o
ocidente tem muitas vezes. De achar que aquela existéncia, a nao ser pela
historia ela existiu, e deixa de existir. E como funciona essa dimensao para as

religides afro-brasileiras? Como esses ancestrais permanecem conosco?

Seo Tranca Ruas das Almas: Filho, a maior parte dos ancestrais que
percorrem esse trajeto continuam vibrando na egrégora do planeta. Se assim
Ihe cabe, é 6bvio que muitos deles ainda permanecem presos nessa roda de

Samsara, em um processo de encarnagao pra se melhorar.

Mas, todo aquele que ja atingiu um nivel energético elevado, permanece
vibrando nessa egrégora. E mesmo sem que enxerguem a poténcia e for¢ca que
se tornam, continuam agindo como algo que iluminou. Ent&do, continua sendo

um sol.

E a egrégora do planeta é feita de diversos soéis que poderiam ascender,
poderiam ir para outra egrégora, outro orbe, mas permanecem por amor ao
planeta. E querer que isso se torne intenso. Por isso também falei para vocé

que a visao sobre de Orixa € no Cosmos, ela € macro.

Mas, no micro, que é dentro do planeta, também tem suas composigdes e suas
hierarquias. Entdo, tudo isso que compde e magnetiza, também tem essas
intensidades e niveis. Entdo, se o ser chega a um determinado nivel, ele pode

ascender e ir para outro.

O amor que se cria por aquilo que fez parte tao intensa na sua historia, € como
abandonar as origens, vocé nao quer. Vocé quer que aquilo se torne algo

bonito.
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Porque o planeta que nés estamos € muito bonito. E € uma pena o que se faz.
Por isso, o que € muito atual na vida de vocés, que s&o racionais, € tentar

buscar o respeito dos antepassados.

O que esta intrinseco. E esse buscar aciona esse ser que vibra e ele te ilumina

nesse trajeto.

Entdo, todas as histérias que vocé esta percorrendo, filho, ativa a forca desse
ser. Apesar de muitos, de forma ingrata, esquecerem, colhem hoje o fruto disso

tudo.

E como vocé parar na frente de um pé de laranja e s6 pensar no fruto. Por que
aquele pé de laranja esta ali? Alguém pés ele ali. Entdo, vamos agradecer esse

que plantou.

Porque talvez nem esteja mais aqui. Mas eu so6 consigo desfrutar desse fruto

assim.

E falei isso e estou usando de forma material, filho, porque € uma analogia
ainda mais facil de a gente conversar. Mas isso tudo que estou falando é
também a parte mental, da consciéncia de cada um. Por que nés estamos

conversando, batendo papo aqui agora? Justamente para isso.

A tua caminhada veio até a minha caminhada e hoje nds estamos seguindo
uma juntos, porque elas se cruzaram. E durante um percurso, nés estamos
caminhando elas juntos, conversando. E ai, quando encerrar aqui, vocé vai
seqguir para o teu lado e eu vou seguir para o meu lado. Eu preciso fazer coisa,

vocé precisa fazer coisa.

Entdo, criou essa conexao. Ela se desenvolveu da forma que foi necessaria, de

forma intelectual. Porque isso mexe com o intelecto.

Tanto o teu quanto o meu. Que ndo é s6 vocé que esta se usufruindo do que

estou falando. Vocé também esta me levando a filosofar sobre isso.
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Por que vocé acha que eu n&o estudei? (risos) Para a gente vir conversar. Fui
aprofundar a minha visédo sobre isso, filho, por causa de vocé. Vocé acha que
eu vivo o qué do lado da minha morada? estou resolvendo mais € coisa grossa,

filho. (risos)

Trabalhando no limbo, trabalhando no grosso, na escuriddo, no sombrio. Nao &
toda hora que sento na frente de alguém inteligente para conversar. Vocé
entende isso? Entdo, filho, quando vocé veio conversar comigo sobre isso,
desde a primeira vez que vocé se sentou aqui, vocé colocou uma semente

dentro da minha cabeca.

E vocé cravou as encruzilhadas na minha mente. Vocé me fez buscar, ndo em
livro, porque eu nao posso ir em livro, mas o que quero dizer, buscar em
esséncia. Quem busca em livro é vocé. Eu busco aquilo que eu sinto. O que eu
consigo palpar dentro de mim. Entdo, quando eu comecgo a falar para vocé
sobre toda a magnitude dessas encruzilhadas, dessas conexdes, é porque eu

entendi o quanto isso é importante.

E, filho, vocé pode enxergar essas conexdes em tudo. Um filho que senta aqui
para vir tomar um passe, um filho que senta aqui para vir uma consulta. Por

qué? Ele quer conexao.

A carreira solo, um caminho sozinho, esta dificil. Ele precisa conectar. Ele
precisa buscar algo em uma outra perspectiva, de alguém que trilhou outro
caminho, de alguém que buscou outras esséncias, que vibram outras coisas,

que tem outra ancestralidade que tras.

Vocé tem tuas ramificagdes para tras, quem se uniu a quem para te
possibilitar? A sua ancestralidade. Entdo, vocé tem uma forma de se sentir isso
e eu tenho outra, outra, outra, outra, outra. Por que vocés vivem em
sociedade? Cada histéria, cada trajetéria, e vocés vivem em sociedade

justamente por causa disso. Por essa necessidade da troca.
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Do poder aprender com o outro, sem precisar viver 0 que o outro viveu.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Ah, mas assim, € muito interessante
entender a essa relacao, né? O que se chama normalmente de vivo e nao vivo,
e perceber que essas manifestagoes, elas estdo presentes. E nesse sentido,
sobre a ndao necessidade de refazer os erros, cometer os erros do passado. E
ai pensar no nosso histérico local no Brasil, de toda essa formacao que é
violento, que foram praticadas com os escravizados e os indigenas, mas que

muitas vezes elas se repetem.

Parece que essas relagdes de preconceito, discriminacado e violéncia, elas nao

foram superadas.

Seu Tranca Ruas das Almas: Nao foram, filho. O preconceito € intrinseco. A

violéncia é intrinseca.

A sociedade de vocés, como vocé disse mais se baseando aqui, nas terras de
ca, que vocés vivem, como € que vocé vai ensinar, filho, alguém a amar? Se a
referéncia daquilo que se vive é s6 odio e dor. Vocé pega uma crianga que so
apanha e outra que s6 é melada, paparicada de tudo, o outro € s6 no soco. Sé
no grito, guerra dentro de casa. Pai e méae brigando, va pedir dinheiro, va pedir
pataco, va, va, va. Dane-se vocé. Essa crianga vai crescer como, filho? Entao,

a tentativa de se distanciar disso tudo tem que vir de cada um dos seres.

Mas como é que o ser vai saber que ele precisa estar longe se ele ndo sabe o
que é o oposto? Como € que ele vai saber que ele precisa de amor se ele nao
sabe o que é amor? E uma palavra banal. Estou te falando agora também. Isso

€ a minha rotina.

Conviver com os seres que nao sabem o que é isso. Onde o 6dio e a violéncia

€ sO o0 que se tem. Me bateu, vou bater em vocé.
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E so isso, filho. As trevas, vamos dizer assim, existe somente isso. E ai,
quando vocé pega um espirito que depois de muito processo, muito apanhar,

porque ndo adianta achar que vai ser so vitoria.

Como é que o ser vai saber que ele precisa depois de apanhar bastante, filho?
Chega uma hora que a luta faz o que? Esgota as forgas. “T6 de saco cheio de
viver essa luta, essa guerra, toda vez, s6 apanhando, apanhando, apanhando,
apanhando, apanhando. Sera que é so isso?” Ai, quando entra o “sera?” é que
nos agimos, filho. Porque ai abre uma brecha de apresentar o novo. E quando
a gente pode apresentar o novo, a gente faz o que? Intercruza a esséncia

daquele ser é a nossa. Olha aqui. Esse mundo.

“Oh, mas eu ndo conhego esse mundo”. Entdo, vem ca. Caminha um pouco no
meu caminho pra vocé ver o que € isso aqui. “Ah, entdo existe isso, isso,
isso?”, Existe muito mais. Mas agora é carreira solo. Vamos pra esse lado?
“Yamos”. Pronto, vamos caminhando. E ai, sai dessa zona umbralinha e segue

seus caminhos. E isso, estou falando da minha rotina.

E isso que vocé quer saber. O que eu vivo desse lado de ca. E o que voceé vive

ai? Vocés vivem ai na carne? E o qué? E a mesma coisa.

A regidao que vocés habitam tem o qué? Dor e sofrimento. O que as criangas
estdo acostumadas? Dor e sofrimento. Enquanto elas ndo se intercruzarem
com alguma trajetéria que venha e apresente alguma coisa diferente ou que

canse de apanhar, ndo se desperta.

E sem despertar, filho, ndo tem como agir. E é isso que nds devemos
agradecer porque corre conforme o nosso grande Criador determinou. O
livre-arbitrio e aquilo que ndo adianta eu pegar, filho, e enfiar um monte de

palavras bonitas no ouvido daquele que n&o quer ouvir.

E n&o s6 nao quer ouvir, porque muitas vezes pode sentar na minha frente e
conversar e bater papo e entender tudo que eu estou falando. Entender nao,

ouvir tudo que eu estou falando. E ndo esta entendendo é nada.
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Por qué? Porque faz parte de uma dimensao que nao consegue alcangar. Nao
que sou um Exu culto. Vocé entendeu o qué que eu quis dizer? Eu posso ficar

horas falando de amor, 6 como é sublime, 6 como...

Isso, filho, que ja muitas pessoas vao falar assim pra vocé. Ei, Exu ta falando

de amor. Eu sou o Exu que fala de amor.

Porque eu ja corri muito, filho. E se aprendi o que € amor foi gracas a essa
velha ali, ali (aponta para a imagem da Mae, a V6 Maria do Rosario). Que ja

falei pra vocé, foi minha mae. Bati cabega um monte, apanhei filho da vida.

Mas isso de foi de carne, faz o que, uns 600, 700 anos ja. Desde a ultima
encarnagao da velha. E ai ela foi pra um lado, né? Porque ja era um espirito de

luz.

Eu sempre fui rebelde, filho. Revoltado. Porque eu era preto, era escravo,
apanhava. E o que eu queria fazer com quem batia em mim, filho? Pegar e pér

no colo e amar? (risos) Nao, com certeza nao, filho.

E ver todos, isso me emociona, e ver todos que eu considerava irmaos sofrer.

Todas que eu estimava. Chamava de irma, sobrinha, sendo judiada.
Eu revoltei, filho. Revoltei. E fui castigado diversas vezes por ser revoltado.

E sempre tive a vontade do qué? De abrir caminho. Vamos fazer a revolugao
nessa porcaria! (risos) E quanto mais eu fazia isso, filho, mais eu apanhava.
Morri no tronco, filho. Morri no tronco depois de ver minha mae morrer. Ela
morreu, filho ela demorou pra morrer no tronco. Nao € nem isso que nos
estamos pra conversar, né? Mas quis te contar de forma breve. Ela demorou
pra morrer, filho. E n&do tinha um que podia chegar perto dela. Nao tinha

condi¢des de chegar.
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Morreu de fome, de sede. Bom, vocé ja pode até imaginar quantos dias
passam, o que um ser e tudo aquilo que a matéria necessita. Fora as chibatas,

a dor, o sangue e tudo.

Pense como quem? Bem amavel. E ai, filho, chegou a minha hora. Ai eu que

fui sofrer porque fiquei revoltado.

Entao, filho, se vocé fala pra mim naquela época amor, vem aqui, amor. Filho,
eu dou um sopapo em vocé. Quero saber nada de amor. Quero vinganga.
Quero que sofra o que fez minha mae sofrer, que fez minhas irmas, fez todos

sofrer. E ai entramos nesse assunto que vocé perguntou.

Corre nas veias, filho, a sede de vinganga porque a dor foi intensa. E quando
se ouve falar ao contrario, que escraviddo nao existiu? Vem ca que eu te

mostro se ndo existiu. Senta na minha frente e eu te fago uma viagem mental.

S6 em uma das minhas encarnagdes. Se existiu ou ndo (escravidao). Como é
que, filho, vocé vai ouvir que ndo existiu a escravidao? Todos os seres que

viveram essa dor, o que vai sentir? Revolta.

E ai pode ser que o ser vire branco porque as encarnagdes de vocés sio
misturadas. Uma hora nasce ca, outra la. O ser é branco, mas tem o que? A

esséncia de quem sofreu.

Ai intercruza com alguém que sofreu la atras e quer o qué? Vinganga. Ai vira
odio, odio, &dio, briga, briga, briga... Como é que vai superar, filho, toda essa
dor? Toda essa desgraca que se passou. Como? Vindo um padre 14, sei la da
onde... la da Inglaterra. Pronto. Vem |a da Inglaterra, um padre vem falar de
amor, em meio de dor. Desculpe o termo, va pra caixa-prego! Nao quero o seu

amaor.

Entdo, filho, como que vai exigir de uma sociedade, de um povo sofrido que
tenha amor dentro do peito? Nao da, mas... Estou aqui, ndo estou falando de

amor para vocé?
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Gragas a Velha, que depois de algum tempo, alguns séculos, conseguiu me
resgatar, porque fiquei muito tempo num plano negativo, filho, com esse 6dio. E
ai, filho, também fiz a minha reforma. Também caminhei, também fui pra frente
e dentro disso hoje busco ser um ser que € mais elevado. Tanto que, fui

convidado a virar um caboclo.

Por isso, vocé vai ver, uso bastante erva, rosa branca, eu gosto de erva.
Convidaram a ascender para caboclo. Mas eu nao aceitei, filho. Porque se eu
fosse ascender para caboclo, eu ia ficar longe da Velha. E eu ndo quero, entao,

aqui permaneco.

Vou ser sempre um escudeiro, ela vai ser sempre o meu sol. E dentro da
escuriddo do meu ser, porque jamais vou chegar aos pés dela, serei sempre

um grande servidor.

E por isso que hoje consigo falar para vocé sobre amor. Porque eu senti o
amor. Mas s6 consegui sentir o amor, como eu falei para vocés que alguns
séculos, vibrando, sentindo dor, uma hora eu cansei. E quando eu cansei, Ela

conseguiu me acessar.

E dentro desse acesso, ela falou, “Filho, o que vocé esta fazendo ai?” E ai, foi
como se tivesse uma catapulta, me arrancando da dor e do sofrimento.
Respirei e entrou ar nos pulmdes, filho. Que fiquei séculos vivendo a mesma

morte. O mesmo odio.

Entao, filho (risos). Depois disso, o que eu quero dizer para vocé tudo o que
nds conversamos sobre isso. Tem que ter paciéncia, ndo adianta. Sabe como
se combate a toda essa dor? Devagar, respeitando a dor. Porque ndo posso
chegar para vocé e falar, vocé é sofrido? Dane-se o seu sofrimento, vem ca,

vamos falar de amor, nao.
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Vocé esta sofrendo? Escuta o sofrimento. Respeita o sofrimento. E ai, a hora

que chega a hora, conduz.

E a humanidade e todos que vocés convivem ai. Tem um curto prazo de tempo,

porque ja foi respeitado bastante.

A partir de agora, nao vai ser tao facil assim. Nao quer caminhar? Adeus. O
planeta precisa seguir. Porque nao é justo, filho. Ndo é justo. Enquanto vocé

esta querendo abracgar o pobre, vir o rico e querer o oposto.

E ai entra tudo aquilo que vocé falou sobre a sua trajetéria. Todas as questdes
ai de luta, na tua esséncia, filho. Esséncia preta, filho. No teu corpo, nas tuas
veias. E quando eu falo essa esséncia preta, essa esséncia da luta. Que nao

se acocha, ndo baixa a crista.

Nao tem nada a ver com o que vocé veio falar comigo, é filho? Fui até pra
histéria da minha existéncia, filho. Veja o que vocé causou em mim. Uau,

filosofia.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Mas eu fico muito, muito honrado, né?
Vou fazer esforgo de registrar isso da melhor forma possivel. E refletir sobre

isso da melhor forma possivel, né? E me leva a mais novos perguntas.
Seu Tranca Ruas das Almas: (risos) é filho, eu tenho tempo.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Porque o proposito justamente da
pesquisa, o plano fundo, € educacional. Na verdade, € uma pesquisa que

aborda essa questao da educacéo.
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E ai, quando o senhor apresenta essa trajetéria... Fica muito evidente que a
educagao tem o papel ai... E talvez... Curar feridas, tratar de feridas que
estejam abertas ainda pela historia. Né? Por essas trajetorias. E eu gostaria de
te perguntar, nesse sentido... quais seriam os principios para se desenvolver
uma educagao... Que seria comprometida com o tratamento das feridas? E
sabendo levar em consideracdo, o senhor colocou muito bem isso, porque a

gente ndo se reduz a educacgao formal, que é na sala de aula.

Mas... A trajetoria pessoal dos individuos, né? Porque, n&o é possivel, também,
que o professor chegue na sala de aula e fale para aquele que sofre... Praticar
0 amor, porque ele esta naquele contexto, naquela condicdo de sofrimento. E
aquilo, para aquele sujeito, vai se tornar verborragia pura. Né? Entdo, nesse
sentido... quais seriam os principios do horizonte de uma educacao que
conseguissem tratar dessas feridas que estdo abertas... E contribuir, portanto,
para a diminuicdo desse sofrimento, mas considerando, também, que a revolta

€ um processo importante, né?

Seu Tranca Ruas das Almas: A revolta faz sair do lugar, ela gera movimento.
E eu te digo mais, filho. Para mim, a educacgao, ela ndo tem um papel. Como
vocé falou. Ela é a esséncia. As pessoas que perderam a esséncia e agora
tentam retomar ela. Conseguiu entender o que eu disse? A educagéo, ela é o

qué? A consciéncia.

Muitos olham, e a educagao é o qué? Vocé sentar um dia na frente do livro e ir
ler, leitura. Pelo que vocé agrega assim. E o que eu considero como educagao

€ a consciéncia do ser.

A partir do momento que vocé se torna consciente das coisas, vocé tem
intrinseco em vocé o respeito pelo que é diverso. Vocé respeita aquilo que vem
de confronto para questionar, mas também para auxilio. Entdo, qual € a melhor
forma, filho, de vocé abranger a dor do outro? O primeiro de tudo € o respeito

por essa dor.
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N&o adianta confrontar, sdo varios niveis. Cada um de vocés, a sua forma de
viver, filho, € como a nossa também, por isso que estou dando varios

exemplos.

Porque quando vocé senta |a, senta nao, filho, vocé fica de pé, em pé, na
frente de varios. Cada um tem um universo particular e cada um tem uma
intensidade e vocé tem que ministrar para todos. Mas vem do tato daquele ser

consciente do que esta fazendo.

E ndo s esta fazendo por simplesmente repeticdo. Porque vocé tem varios
colegas assim. Colegas que pegam e repetem. E sé repeticéo, é s6 o que esta

escrito e acabou. E deixa o que € a esséncia, o coragao de lado.

Ouca s6 o que é a razao, e a existéncia, ela é feita do que? De equilibrio dos

dois. Nao adianta vocé querer so ser razdo porque vocé se torna um bogal.

Chega um aluno seu que esta sofrendo, ai manda vocé para a caixa-prego.
Nao quer saber do teu palavreado. Entdo vocé tem que ter o que? O equilibrio
disso. Entre a razdo e a emoc¢ao. E a emocéo € o que? A consciéncia que vocé

esta falando. A consciéncia de vocé enxergar o todo.
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E ndo s6 o micro, vocé precisa... Qual era o foco da nossa conversa hoje?
Encruzilhada, e onde nos estamos chegando? Quais niveis de conversa nos
estamos indo? Porque estou trazendo para vocé diversas formas de enxergar o
mesmo assunto de forma que nao te pareca bogal. Nao estou tratando vocé
como inferior, porque vocé nao € inferior. Vocé hoje esta na posicao de aluno
para mim, nao esta? Eu estou falando e vocé esta questionando? Nao € isso
que acontece em classe? E termo antigo, ein? E? E, ndo é assim? E estou
parecendo bocal para vocé? O que estou fazendo? Estou trazendo situagdes
que fagam com que vocé vibre, que o teu coragao bata, filho. E para aqueles
que ndo tém coragdo, mas que a dor ja... Ai vem o seu tato de trazer essa
emocao vibrante no peito. Porque s6 desperta e s6 tem consciéncia aquilo que

sente, filho.

Porque no momento, a consciéncia € emocional, ela ndo é racional. Nao €, a

consciéncia nao vem de livro.

A consciéncia vem de vivéncia. Vem do sentido, vem de evoluir a partir daquilo
que se vive, daquilo que se vé, mas daquilo que atravessa. Porque posso ver

trés, quatro sofrendo e nao sentir nada.

Entdo, aquilo ndo me atingiu em nada. Assim como posso ver nenhum
sofrendo e s6 imaginar e ja estar puto. E aquilo ja me vibra a ponto de me

transformar a mente em varias formas de enxergar aquela mesma situagao.

Entdo, se vocé me perguntar como € que vocé pode trabalhar naquele ser
endurecido, é no sentir (batendo no peito). E na consciéncia que vem daqui e
nao daqui (aponta na cabega e no coragdo). Porque aqui (aponta para a
cabecga), filho, € podre. Aqui (ainda apontando para a cabega) é induzido,
manipulado. Por alguém que manipulou a tua cabeca através dos escritos.

Agora, aquele que sente, filho, ele ndo manipula.
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Ele conduz a um raciocinio. A conclusdo desse raciocinio é sua. Qual é a
minha opinido? A minha opinido é essa. Mas a reflexdo dessa coisa € tua. E ai
se caminha, e ai se movimenta. Mas é dificil vocé viver isso de emogéo, sendo
que o sistema ensina que vocé faca razdo. Vocé faca a razao, vocé cobra a
razao. E ai é a grande dificuldade e o grande desafio. Dificuldade nao, o

grande desafio que compde a tua trajetoria.

E veja como vocé foi a fundo. Vocé ta aqui num dia que era pra ser de

descanso, que chama como &7
Douglas Henrique Antunes Lopes: Final de semana, sabado.

Seo Tranca Ruas das Almas: E. E quando muito estdo fazendo sei la o qué,
vocé ta sentado aqui na minha frente, conversando sobre e filosofando sobre a

vida.

Vocé sente, filho, essa consciéncia. E é por isso que digo pra vocé o quanto é
importante tudo o que vocé ta fazendo. Todo esse caminho que vocé ta

abrindo.

Porque vocé ta sendo a consciéncia que a humanidade precisa, e que
atravessa séculos e séculos, e se desperta aquele que muitas vezes nao tem a
visao do sentir e somente do raciocinar, que € a maior parte dos teus colegas.

O raciocinio. O raciocinio, 0 pensamento.

As encruzilhadas, vao se abrindo, vao se abrindo através daqui. Mas de nada
adianta se vocé ndo se vocé nao sente, vocé nao tem tato. Se vocé nao tem
tato, ndo adianta nada. Porque vocé vai abrir um caminho que ninguém vai

percorrer. E a mata vai fazer o qué? Tomar.
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Porque nao foi util. Entdo, todo aquele que abre um percurso através da
consciéncia aqui de dentro do peito, né? (batendo no peito) Porque batendo
depois vocé vai saber porque eu t6 batendo no peito. Todo aquele que traca
com o sentimento consciente, ndo o sentimento fragil, a consciéncia, vamos, &
consciéncia, a palavra pra mim é consciéncia. Eu, Tranca Ruas, chamo assim.

A consciéncia € o sentir, € o viver, € o transpor e o transcender.

Mas de forma consciente, né? (risos) De forma aluséria (alusdo), né? Entao,
vocé quer abrir um caminho que outros percorram, tem que ser consciente. E
ai, filho, se abre uma via. E hoje se engatinha, mas amanha tem borracha

(carros) correndo pra tudo quanto é lado, né? E fluxo sem parar.

E no caso do teu caminho, varios, abrindo, falando, e cada um do seu modo.
Vou dar o exemplo da borracha (carro) agora, que tava falando, mas cada um
tem seu destino. Cada um mora em algum lugar, tem uma vivéncia, cada

borracha tem o qué? Um objetivo, as vezes um sozinho, mas outros em varios.

E 14 estdo dialogando sobre aquilo, e vai se ramificando, filho. E a tua semente,
se germinou e fez 0 que? Ramificou e espalhou. Espalhou a ponto de comegar
a brotar em outros campos. Ai, filho, vocé cumpriu tua missao. Ai nés vamos
festejar do lado de la com alegria, porque a partir do momento que brotar o
primeiro, filho, depois do que vocé fez, vocé vai se tornar um sol sobre isso. E

nao vai querer que isso morra.

Vai querer que isso se reverbere, perpetue, e vocé vai querer fazer mais e mais
€ mais e mais, para que tudo aquilo que vocé fez, fique. E ai nds voltamos aos
antepassados que vocé me perguntou. Onde eles estao, filho? Nao largaram o

0SSO.

Continuam vibrando, aqueles que tem a esséncia para tal, continuam vibrando
para que aquilo que eles colocaram, funcione, porque a missao deles nao

acaba quando acaba a vida.
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Se a missao ia dar para isso, ele vai fazer até que dé certo. E depois que der

certo, ele vai querer aproveitar um pouco. E ai vai para outro caminho.

Vocé veja a profundidade disso, dessa conversa, como ela ramifica, e nds
podemos usar diversos e diversos, diversos exemplos sobre a mesma coisa,
sobre visdes diferentes, perspectivas diferentes, vivéncias diferentes, mas a

mesma esséncia.

Douglas Henrique Antunes Lopes: Em termos da nossa conversa para
pesquisa hoje tem bastante coisa para ser registrada ja, para consolidar o
trabalho, mas eu queria saber se tem alguma coisa nesse ambito que o senhor
gostaria de falar, que eu n&o me perguntei, ou que o senhor gostaria de

ressaltar.

Seo Tranca Ruas das Almas: Filho, eu entendo o teu anseio sobre isso e
querer se aprofundar cada vez mais. Mas veja a complexidade da onde nés
fomos, da nossa conversa. Para quem n&o estava aqui agora, pode ser que
nao sinta o que vocé esta sentindo, mas vocé entendeu toda a esséncia do que

eu quis te trazer.

Entdo, dentro dessa complexidade, filho, vocé tem caminho suficiente para
percorrer esse assunto, dentro disso ai (microfone e gravador). Agora, terminou
iSsO aqui, quer conversar mais, eu vou estar aqui, filho, para conversar, para a
gente fazer isso acontecer e se perpetuar. Porque sei que n&o vai largar o

0SS0, SO para aprovagao que nao, né?

Vai querer continuar, vai querer achar uma forma de traduzir isso e trazer, e
fazer diferenga, filho. Ja esta fazendo, ja esta despertando. E bobo da corte,
filho, tem em todo lugar. Nao precisa nem sair ali pelo portdo. Ha muitos que

estao dando risada, achando que isso € palhagada.
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E para todos eles, nds temos o qué, filho? Temos nada, nem tempo. E para dar

a sola, vamos para a frente.
Douglas Henrique Antunes Lopes: Entdo, agradego muito, né?

Seo Tranca Ruas das Almas: Nao precisa agradecer, filho, vocé € meu amigo

do peito (batendo no peito).

Douglas Henrique Antunes Lopes: Espero que consiga refletir, transcrever
isso da melhor forma possivel. Vou encerrar aqui, esta a gravagao, para a

gente continuar.

Seo Tranca Ruas das Almas: Eu te agradeco, filho. Fica registrado aqui, se

voceé precisar usar qualquer trecho disso, esta autorizado.
Douglas Henrique Antunes Lopes: Muito obrigado, pai.

Seo Tranca Ruas das Almas: Em nome de Tranca Ruas das Almas esta

autorizado, se vocé precisar, ta bom?
Douglas Henrique Antunes Lopes: Muito obrigado.

Seo Tranca Ruas das Almas: Agradec¢o a oportunidade também, filho. Vocé
abriu minha mente para muita coisa. Olha como é importante. Sarava as

encruzilhadas!



