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RESUMO

Esta tese tem por objeto a estética sociologicgroducdo artistica de Glauber Rocha,
partindo do pressuposto que este cineasta no d¢omjiansua obra cinematografica, literaria e
jornalistica propde efetivamente um modo de conmaterea realidade do Brasil, da América
Latina e da Africa em consonancia com o seu ter@pestudo privilegia a obra escrita e
cinematogréafica do cineasta Glauber Rocha entrdéaadas de 1950 e 1980. O cinema
politico de Glauber foi marcado pelo debate solfmraacdo da sociedade brasileira e sobre
a situacdo de pobreza dos paises da América Latida Africa. Através de seus filmes
Glauber, dentre outras motivacdes, pretendia caenper e analisar a realidade econ6mica e
social brasileira e latino-americana a partir dawanordagem que se fundamentava na teoria
social, em autores como Karl Marx e Georg Hegaimagomo os tedricos contemporaneos
Jean-Paul Sartre e Frantz Fanon e também ciensistaais brasileiros como Paulo Prado,
Euclides da Cunha, Sérgio Buarque de Holanda, Gillfereyre e Celso Furtado. Glauber
propde uma estética original que se alicercavadpria realidade social e cultural dos paises
latino-americanos. A nova estética, do ponto d&wde cineasta, deveria ndo somente possuir
0os elementos da propria situacdo social precaridetoeiro Mundo, mas também deveria

através desta ganhar a forma filmica.



RESUME

Cette thése vise a l'esthétique sociologiques apsoduction artistique de Glauber Rocha,
en supposant que ce cinéaste dans l'ensemble @eusee cinématographique, littéraire et
journalistique propose effectivement une facon dengrendre la réalité du Brésil, de
I’Amérique latine et de I'Afrique selon son temp&tude se concentre sur le travail écrit et
filmique du cinéaste Glauber Rocha entre les années 195886t Le cinéma politiqgue de
Glauber a été marquée par le débat sur la formdtda société brésilienne et sur la pauvreté
de I'Amérique latine et de I'Afrique. A travers sles films Glauber, entre autres raisons, a
voulu comprendre et d'analyser la réalité économigusociale du Brésil et de 'Amérique
latine a partir d'une approche fondée sur la tkeéwtiale, chez des auteurs comme Karl Marx
et Georg Hegel, ainsi comme les théoriciens conteaips Jean-Paul Sartre et Frantz Fanon
et aussi dans les sciences sociales brésilienmesied?aul Prado, Euclides da Cunha, Sérgio
Buarque de Holanda, Gilberto Freyre et Celso Fort&lauber offre une esthétique originale
qui a été basé sur la propre realité sociale dumlie des pays d'’Ameérique latine. La
nouvelle esthétique, dans le point de vue du ctegatevrait non seulement posséder les
éléments de la propre situation sociale précair&idis-Monde, mais aussi a travers de cette

situation élaborer la forme filmique.
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INTRODUCAO

A pesquisa em sociologia da arte observa o modo @antonfigura as representacdes
sociais por intermédio da expresséao artistica eldgao da arte com as instituicdes politicas
e econbmicas. Independente do fato da obra serrodutp da arte classica ou da industria
cultural é possivel aproximar-se por meio dessaasodo conteldo da propria realidade
social representada, pois elas apresentam elemesitobdlicos de uma sociedade
determinada. Por isso, em uma analise sociologicecidna-se a investigacdo para a
integralidade de seus componentes, assim a estgheecebida ndo como um valor particular
atribuido a obra de arte, mas como a solu¢do emctanipelo seu criador para configurar

atraves de sua subjetividade as relacbes sociatsetas.

Inserida no debate nacionalista do periodo (décddat950/1960), o novo cinema
proposto por Glauber deveria cria uma linguagentéieomundista”, que fizesse, portanto,
oposicdo ao cinema bem definido tecnicamente, quea tcomo modelo Hollywood,
representante do cinema classico comercial. Paraoséraporem, 0 cineasta e seus
companheiros do Cinema Novo produziram uma estgtieateve como esteio 0s tracos da
pobreza que eram refigurados por suas cameragxBomplo, a deficiéncia técnica e o baixo
orcamento deixaram de ser apenas um elemento dénema precario, para ser uma forma
de denuncia das condicbes materiais do préoprio @ade eram produzidos, formulando,

assim, uma nova estética.

Por outro lado, Glauber defendia que os seus filmegssariamente versassem sobre
a problemética do subdesenvolvimento, abordandst@e® do neocolonialismo, do indio, do
negro e da fome; temas que deveriam ser colocaglosgmema para difundir o debate
politico na sociedade e estimular as possiveis ngaga A proposta de Glauber teria,
portanto, um interesse pedagogico, tanto no sewdoolocar os espectadores em contato
com as mazelas do subdesenvolvimento e despesiza andignacdo, quanto no sentido de
criar no publico uma ligacdo mais visceral com memiatografia local, pois os filmes

retratavam as condi¢des sociais na qual o espeatathva inserido. Criando o habito, ndo
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apenas de assistir, mas de sentir e refletir queloaque € refigurado diz respeito ao

espectador: as suas esperancgas, medos e ideias.

Glauber Rocha, ao longo de trés décadas, constro@icinematografia coerente, na
qual os elementos principais formaram uma congestenluna que demarca o seu estilo
anico. O que nao significa que nao tenha mudadsengsriodo de acordo com as injuncdes
sociais, politicas, econdmicas e artisticas, mamsifa sua busca por um cinema politico que
ndo se satisfazia em apenas estimular o publicagirrcontra a dominacao opressora do
capital, mas também se manteve firme na elabordediom cinema comprometido com a
reflexdo, com o conhecimento da realidade socedsel modo a sua cinematografia possui

fortes lagos com a sociologia e a antropologia.

Essa inquietacdo sempre acompanhou as inovad@étisasdo cinema, um exercicio
que ele comecou a fazer na imprensa de Salvaday cdtico. Manteve um dialogo franco e
aberto com as principais figuras da teoria cinegrafaca do seu tempo como, por exemplo,
os redatores d@ahiers du Cinéma daPositif, e os companheiros de oficio como Pier Paolo
Pasolini e Jean-Luc Godard, Luis Bufiuel, alémeies £ontatos amistosos com os diretores

consagrados como Luchino Visconti e Roberto Raesell

Glauber sempre declarou seguir o “método de awderinspiracdo do movimento
francés da Nouvelle Vague, considerava o melhoirdampara expressar a liberdade de um
cineasta e, abo mesmo tempo, para demonstrar ud@a wmisonformada e revolucionaria no
cinema, que evidentemente, passava também por wwvea forma de apresentacdo dos

problemas sociais do Brasil, da América LatinaAfiaca e da Asia.

Ele também nédo abriu mdo de sua inspiracdo mandftenava que o materialismo
histérico atuava como acido nas estruturas cagtéigli dai a sua persisténcia também no
método dialético épico-didatico, em uma confluémnidaCinema de Eisenstein e com o Teatro
de Bertold Brecht. De posse desses instrumentab@f se dirigia ao espectador para
provocar neste a indignacdo revoluciondria, masbéam pretendia transformar a sua
percepcao estética, pois ndo acreditava em contetrdhucionario com forma conservadora.
Por conta disso teve seérios problemas com a esasadinista no Brasil, criticando o
realismo socialista e a arte marxista em voga eaadas de 1960/1970, de viés “nacional-
populista” patrocinada principalmente pelo CPC (@eRopular de Cultura) da UNE (Uni&o
Nacional dos Estudantes).
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A proposta estética de Glauber, portanto, ndo regalia a agir apenas no plano
imediato da arte, quer dizer, livrar as consciénda condicionamento normativo colocado
pelo poder dominante do capital. A arte teria cdnhero a criagdo de uma nova consciéncia e
de uma nova moral, rompendo com o padréao repressopaises desenvolvidos. Por isso se
opunha a arte dos cepecistas, que desejavam fegter aficio apenas um manifesto politico,
nao se interessando em incluir a beleza como fatenastaurar uma linguagem politica e

concomitantemente tedrica, como ele costumava afitpara novas ideias, novas formas”.

O presente trabalho, portanto, parte do pressugegtiando o qual o cineasta Glauber
Rocha construiu uma estética cinematografica cotensas preocupacdes politicas e
interessada em analisar a realidade social brasgelatino-americana, incorporando a partir
de determinado momento a realidade africana easicasi Esta nova estética propunha uma
forma inovadora, ancorada no discurso critico eldnmentado nas ciéncias sociais. Além
disso, por se tratar de um cinema politico, a amamatografica de Glauber tinha como
propésito influir na realidade social, a maior pait seus filmes exorta a luta e a defesa da
revolucao socialista, assim o cineasta nao se m@vE apenas em investigar o real, pretendia

colocar o seu cinema a disposi¢cao das transforraagizais.

O filme é a expressdo maior dessa estética, mamépalmente nos textos que
Glauber explicita suas consideracdes sobre o $iw @sistico, onde discute a construgcédo de
uma arte cinematogréafica voltada para os problespamis e engajada nas transformacgdes
politicas de seu tempo. Glauber passa a elaborarestatica, um discurso sobre os elementos
que constituem o belo no cinema, alicerca-se emfilosafia da linguagem cinematografica

e a relaciona com os conhecimentos da sociologgantropologia.
. A organizacao da pesquisa e dos capitulos

Para a realizacdo desta tese procedeu-se a umdesadaexame de fontes
bibliograficas especificas sobre a obra escrithreca de Glauber Rocha, mas principalmente
foram analisados os textos de autoria do proprieasta ou entrevistas concedidas a varios
meios de comunicacdo. Os textos foram encontradoseipamente nos seus artigos de
juventude publicados nas revisfasgulose Mapa, e posteriormente nos jornais corbdério
de NoticiasJornal da BahiaJornal do Brasi] Folha de S&o PauldCorreio BrasilienselLe
Monde e Pasquim Também recolhemos textos publicados em revisgtagrande circulacao
nacional comoO Cruzeiro e Manchete e em revistas especializadas em cinema como a

Cahiers du CinémaPositiv e Cine Cubano E por fim os arquivos que se encontram na
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Cinemateca Brasileira, um numero expressivo degamtindo publicados pertencentes

anteriormente ao Tempo Glauber.

O segundo género de fonte pesquisada foram os dangaagens de ficcdo de
Glauber, com o objetivo de observar como o cineastgurou no cinema uma estética que
pretendia manter relacdes estreitas com a teotialséoram analisados os filmes de ficcao
do cineastaBarravento(1961),Deus e o Diabo na Terra do S@964), Terra em Transe
(1967),0 Dragao da Maldade Contra o Santo Guerre{tt®69),0 Ledo de Sete Cabecas
(1973),Claro (1975) €A Idade da Terrg1980). Alem disso foram investigados dois longas-
metragens nao incluidos nas analises filmic&ncer (1968-1972) eCabecas Cortadas
(1970).

Em um universo de nove filmes de ficcdo de Glalecha foram escolhidos sete
para analise, com o intuito de investigar a fundma se constituiu a estética de Glauber ao
longo dos anos, para uma melhor compreensdo daangagl ocorridas em suas propostas
refiguradas na tela e para compreender de modo atmengente a constituicdo de sua
estética nos longas-metragens de ficcdo, da sgenorienmBarravento,até sua forma madura
em A Idade da Terrao ultimo filme do cineasta. Foram excluiddéancer(1968-1972) e
Cabecas Cortada$1970) por motivos distintos, o primeiro por sen filme que Glauber
costumava afirmar que ndo passava de um trabalhexderimentacdo, de ensaios de
determinadas linguagens, ndo constituindo, umaseptacao de fato desejada pelo diretor,
ainda que o filme contenha ingredientes de seloe€&tisegundo, apesar de suas referéncias
as opressdes sofridas pelas classes mais pobras, fdme excessivamente psicoldgico,
portanto distante dos propdsitos da pesquisa. Asmmdempo sao filmes do mesmo periodo
de O Leédo de Sete Cabecastema do colonialismo que sobressai neste fibrterna mais

representativo sob o aspcto estudado aqui nebtdhma

Sobre a obra de Glauber foram assistidos os seguitttcumentariosNo Tempo de
Glauberde Roque Araujo (1986)L’Homme aux Cheveux Bleds Sylvie Pierre e Georges
Ulmann (1989); A Rocha que Vode Erik Rocha (2001);Glauber, O Filme. Labirinto do
Brasil de autoria de Sylvio Tendler (2003)Dgario de Sintrarealizado por Paula Gaitan
(2007).

Os sete filmes analisados de Glauber Rocha apaesanha unidade em termos de
elementos que apontam para a formacdo de umacastindicionada pela literatura
sociologica. Estes filmes apresentaram os estratags pobres da populacdo como

protagonistas das historias, e destacaram os pmablsociais decorrentes como a fome e a
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pobreza e principalmente a refiguracdo da religi@pular, colocada como uma linha que

atravessa todos os filmes analisados.
. A metodologia

O trabalho esta basicamente dividido em trés paftggimeira, tedrica, se encontra
no capitulo um, no qual é abordado a relacdo getet o cinema e a realidade social, atraves
de uma discussdo que percorre autores como LuRd@tsno, Benjamin e Kracauer. Em
seguida as concepcbes de Roger Bastide sobreraciearte/sociedade e, particularmente a
nocao de “estética socioldgica”. Este conceito apli@é&ado a obra de Glauber Rocha.

A segunda parte da tese € composta pelos capétaiss trés. Trata incialmente do
universo literario e cinematografico que influenci@lauber, tais como: a Literatura
Regional, o Cinema de Humberto Mauro, O Neorreaigma Nouvelle Vague. Em seguida
aborda a transicdo politica e cultural ocorriddinal da década de 1960, que inspirou a obra
de Glauber, apontando para o fim de um ciclo ei@arde outro na trajetoria do cineasta.
Estes capitulos examinam textos nos quais as $esoigiais aparecem, conjuntamente com

discussbes politicas e cinematograficas.

A terceira parte é composta pelo capitulo quatmgnal se analisa os filmes do
cineasta Glauber Rocha para compreender como ticasséciologica foi refigurada nos
filmes. Aqui, o foco é compreender como o cineastabeleceu e pés em pratica uma estética
cinematografica que se construiu a partir das imn¢des da teoria social, com seu
arcabouco de conceitos, andlises e métodos. Estmodulcapitulo trata quase que

exclusivamente dos sete filmes selecionados

Para pesquisar os textos de Glauber Rocha, quereenge artigos (jornais, revistas,
escritos ndo publicados etc.), a técnica empregaidaa da analise de conteudo,
particularmente a analise tematica, que consistedetgrminar os nucleos de sentido que
estruturam a comunicacdo, procurando compreendeleagentos significativos dos textos,
que balizam a observacgéo do pesquisador. Em sealiza-se uma selecdo dos “nucleos de
sentido” e depois se faz a inferéncia do dado adtetnesta pesquisa a intencéo é realcar a

significacdo da mensagem, procurando os nexos @htraicleos de sentido” selecionados.

Em relacdo a andlise filmica a metodologia empregactonhecida como andlise
literal do filme, o nome se deve ao fato da metogial comparar o filme com um livro, onde
cada segmentacao tracada pelo proprio pesquisadar s filme assemelha-se aos capitulos

de um livro.
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Esta metodologia se fundamenta em dois grandeedirentos: decomposicao e
recomposicéo do filme. O primeiro procedimento &xirsna segmentagcdo do filme como
dissemos e a analise apurada de cada segmentcanemgu segundo representa a as
inferéncias sobre os dados coletados através @avalgio e em seguida a discussao sobre 0s
elementos encontrados em cada segmento, e aoafif@macdo de uma tese sobre os
aspectos levantados e estudados.

Na decomposi¢éo, ocorre uma ruptura do fluxo cterenregular do filme,
esse fato proporciona ao pesquisador uma melhenagsio dos elementos
gue dao forma ao filme, viabilizando também a caepsdo dos
mecanismos sociais subjacentes a sua realizaci®ASUNIOR, 2005,
p.18).

A decomposicdo comeca com a divisdao do filme entcdsoem seguida continua
progressivamente fracionando as unidades do mai@ @ menor: episddios, sequéncias,
enquadramentos e imagens (CASSETI e Di CHIO).

O que determina o local a ser fracionado (ondeegane termina um
segmento) sdo os artificios colocados pelo filme igdicam a formagéo de
uma unidade, por exemplo, uma voz fora de campalguerca a mudanca
de cena ou mesmo uma mudanca radical do ambiaidgaempo. A partir
dai se faz uma descricdo minuciosa e uma integdretpessoal dos dados,
exigindo assim que a andlise se distancie da fsdiggar para estabelecer
melhor cada parte dividida. (SILVA JUNIOR, 20051§).

Adotamos para esta pesquisa somente as duas psnudiisdes, 0s episodios e as
sequéncias, dado 0 nosso objetivo de apreendetéticassociolégica na obra de Glauber

Rocha nos pareceu contraproducente descer emeaietaiimo proposto pelo método.

A recomposicao significa o reagrupamento dos elémseque tinham sido separados.
Em seguida busca-se encontrar os blocos com cadsticess homogéneas por meio de uma
comparacao transversal e também linear, para fb@nta repeticdo de um mesmo contetdo e

compreender o seu lugar em cada parte do filme.

A recomposicdo possibilita localizar os principigee regem a construcdo e o
desenvolvimento do filme, revelando os elementgrifstativos € 0S nexos causais que 0s
ligam. E um trabalho que retorna ao objeto iniei@ segmenta para compreender melhor o
objeto/filme. Com a insercao critica do pesquisadpossivel descobrir novas elementos até

entdo imperceptiveis, mesmo para o cineasta, datobra.
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CAPITULO 1

CINEMA E SOCIEDADE

1.1 O ADVENTO DO CINEMA
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O cinema nasce no final do século XIX como untrimsento destinado ao estudo,
dentre outros da fisiologia animal, dos processos/idao e da fotografia. Posteriormente
passa a ser destinado a diversdo do publico, coffilrmes documentais”, que registravam

viagens a distintos lugares e cenas do cotidiano.

Os irméos Louis e Auguste Lumiére foram os pringi@ projetarem filmes
destinados ao grande publico entre 1895-1905. Oex@mplo é Thomas Edison que
inicialmente n&o nutria nenhum interesse comegrcia@speito da nova invencéo, entretanto,
se surpreende com o publico cada vez maior e passz&m a explorar comercialmente o
novo invento, formando sua prépria companhia chamtbtion Production Patents
Company (MPPC).

Portanto, muito rapidamente o cinema se torna wamdg negdcio capitalista, a
estrutura cinematografica se assemelha as linhagsodeicdo de outras industrias: constante
investimento tecnologico, ocupacdo de amplos espdestudios), especializacdo dos
trabalhadores em tarefas especificas, concretizanto diversificada divisdo do trabalho,
producdo em larga escala, criagdo de novos merdadoscao de oligopdlios e cartéis.

Esse tipo de organizacdo cinematografica tem comitpo Hollywood, criada na
década 1910 nos Estados Unidos. Esse polo de grodeidistribuicdo cinematogréafica
construida no distrito de mesmo nome, pertencertesaAngeles, tornou-se o simbolo do
cinema que tinha como meta principal o lucro, versmhos, e a linha do estilo da maior
parte de seus filmes baseava-se na hipersensi@lidgensorial, quase que corporal do
espectador que via o espetaculo filmico. Formarseinema de grande apelo popular e um
novo estilo cinematogréfico que servird de model@ putros cinemas. Hollywood se tornou
parte da prépria identidade cultural dos Estadosiddsn As grandes produtoras
cinematograficas de Hollywood ajudaram a difuraiamerican way of lifee os ideais do

liberalismo econémico encampadas pelos governad@stienses.

Segundo o pesquisador ismail Xavier, Lev Kulechov d primeiro tedrico de
destaque a estudar o fenébmeno do cinema hollywoodEle estudou as reacdes da platéia
diante de filmes hollywoodianos, pois percebia qu®iblico era mais favoravel as peliculas
comerciais estadunidenses do que aos filmes ewppemcluindo que o sucesso desse
cinema estava principalmente no ritmo da montagemebendo, assim, a importancia da

acao nesses filmes.
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Segundo Xavier, pretendia a partir das cinzas denta czarista criar um cinema
alternativo ao modelo padronizado, entretanto, dusxatamente na montagem rapida tipica
do filme comercial, na qual o plano deveria seraisnourto possivel para promover a atencao
do publico, por meio do ritmo acelerado. Xavier ra#popara a andlise da relacdo

montagem/ideologia:

Em 1935, no capitulo dedicado & montagem, dentrbvdm A pratica da
direcdo cinematogréfica, Kulechov vai levantar epti@stdo, sendo bem
enfatico na ligacdo indissollvel entre montagem wsdo do mundo do
realizador. Em vez de uma simples defesa da mantame court ele vai
concentrar seus argumentos na explicagdo de comdasa relagédo
montagem/ideologia (XAVIER, p.51, 2008)

Kulechov passa entdo a ressaltar que o cinemawumljiano afastava o publico da
compressao dos interesses econdémicos do capitadisiue, os filmes nutriam a moralidade
burguesa, promovendo a alienacédo das pessoas dardgalidade representada pelo filme. A
sua proposta era utilizar essa agilidade paraitbacih compreensdo do publico sobre a
realidade, ao contrario do que realizava a maidetas producdes de Hollywood.

Kulechov ao desconstruir a narrativa hollywoodidnesca o fundamento do cinema,
gue nao poderia ser outro sendo o da propria imageduzida a partir de uma realidade, de
pessoas ou coisas; portanto, o real. Essa pemeépcBulechov tomou grandes dimensoes e
como observa o pesquisador Francesco Casetti, stgusira (depois de 1945) a tendéncia
realista de diversos matizes ganhou terreno nass$iSes teoricas sobre cinema, destacam-se
nesse universo as ideias de André Bazin, Siegfdedcauer, George Lukacs e os

frankfurtianos Walter Benjamin, Max Horkheimer eebdor Adorno.

Apoiado na crenca em superar o modelo hollywood@edominante no mundo, ao
longo do século XX, surgiram os mais distintos eefoe estéticas cinematograficas que
pregavam novos modos de montar o flme com o mtué criar novas significacbes. Essas
iniciativas objetivavam também, para muitos redliras, estabelecer uma nova abordagem
diferenciada da denominada montagem invisivel habdiana (XAVIER, 2008). Isso,
devido ndo apenas a questdes de inovacao esilisti@s também de oposicdo ao formato
padronizado da industria do cinema estadunidenmsiytdra, a principio, da ideologia
dominante, responsavel pelo teor manipulatério d@éij. Além disso, a induastria
cinematografica de Hollywood foi considerada atiSéica em virtude da excessiva

padronizacao de seus filmes.

A massificacdo do modelo, a montagem hollywoodiagatornou uma critica néao

somente estética, mas também politica € um marduistéria do cinema, ela acompanha
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varias geracbes de cineastas até os dias atuawndee de base para muitos debates
contemporaneos em relagédo ao fazer cinematogrd&fmooutro lado é importante ressaltar
que esse tema faz parte de toda uma tradicdo neargigponsavel por relacionar o cinema e
suas implicacdes sociais, envolvendo a posicaangastas, tedricos de cinema e criticos das
revistasCine Cubance as francesas comdPasitif, Cinéthiquee Cahiers du Cinémacomo
influenciou as escolas cinematograficas como Natisrao, Nouvelle Vague e os cinemas
novos do Terceiro Mundaoncedendo assim um amplo material de estudosapseaiologia

do cinema.

A montagem como principio da realizacao artisticacidema como vimos comecou
com a escola soviética do final da década de 19d0ito inspirado pelos anseios
revolucionarios da Russia daquele periodo, Kuleahayn exemplo. Desde entdo, grande
parte das tendéncias artisticas do cinema ao ldaguwa histéria (como posteriormente, duas
décadas depois com os movimentos do Neorrealismoyélle Vague e os Cinemas Novos
da América Latina) passaram a ter, sistematicam@ne®cupacdes com a montagem, por
onde se estruturaria o discurso de viés politatotno que diz a respeito a critica ao cinema
comercial, como, no que tange ao combate da ideolmgguesa, comumente identificada
como correlata daquele tipo de cinema. Esses do@cipnamentos, quase sempre
relacionados ao pensamento de esquerda, frequanieemgressavam-se na proposta estética
de cada escola, como método, como forma e come it

A expressividade da arte decorrente da relacdoaf@montetddo, aparece de modo
mais acentuado no cinema dada a sua relacdo coradiaticidade no mundo. Bela Balazs
afirmava que o cinema aparentemente € um microc@gragossui leis proprias, separado
radicalmente do mundo real. No entanto, esse mesitow, conclui que ao abrir um mundo
para o outro, 0 cinema tende a interromper essaagD gracas aos Seus recursos técnicos,
conduzindo o espectador para dentro da tela (XAVIER2, 2008). Entretanto para Balazs o
espectador sabe que se trata de um filme montadoytar tinha preocupacdes com a
fidedignidade com o real, para ele o cinema hawviangado sobre outras formas de

conhecimento ao abordar os aspectos visiveis tdadge.

1.2 CINEMA E REALIDADE

Essa gradiente de identificacdo do cinema comabdasle torna-se um dos focos
centrais nas abordagens sobre o carater da exilesis filmica. A presenca desse elemento
no cinema se deve em parte a discusséo sobrelgeto do filme é a realidade. E o cerne da

relacdo cinema e realidade. Para Lukacs o cineroanta um lugar privilegiado, e influi
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decisivamente na expressividade estética, poia amutracao penetra todas as concepcgdes de
mundo e acontecimentos sociais, chegando de madanoente ao coracado do espectador.
Assim, para o autor hingaro, o cinema mobilizariathente as massas, elas acabam tomando
espontaneamente uma posi¢cdo diante dos problens@sssdo momento através de uma
realidade figurada (LUKACS, 1982, p.221).

Ao contrario das outras expressodes artisticasuabajantropormofismo da arte teria
mantido a sua vinculagdo com a religiosidade, datado a sua autonomia e afastando-a do
cotidiano, perdendo assim espaco para a ciénciadmrconseguir produzir conhecimentos
que regressassem ao mundo cotidiano. Como afirm@esguisadores Anténio Camara e

Rodrigo Lessa:

Aqui, o filme parece capaz de realizar uma refigdoaou mesmo uma
reproducdo da realidade (mimeses) na medida emejaeloca como uma
forma de arte de proximidade evidente com a vidaliema em funcdo do
espectro e dos sons que produz a partir dela. édgocontribui para uma
perspectiva desantropomorfizada da estetizacéajdibesna arte ao garantir
a exposicao da figura humana em um nivel semellz@st®utros elementos
da vida interpostos nesta cotidianidade. (CAMARALESSA. Olho da
Historia, n. 13, dezembro de 2009)

Lukécs busca uma origem comum para as formas jééveigdo humana que seria a
vida cotidiana. E esse aspecto é maior no cinengudamas outras expressodes artisticas, por
conta dessa capacidade em captar melhor a exsténgchana, como relacdo entre o

individuo concreto e a realidade social na quad esterido.

Para Lukacs, a semelhanca entre essas duas realidagal concreto e o real artistico
€ uma consequéncia necessaria da duptaeseproduzida e, € isso que faz do cinema a arte
mais popular da modernidade, pelo poder de desselacdes e desejos que se encontram no

imaginario coletivo.

A partir damimesesLukacs considera, portanto, que ha uma diferémgdamental
do cinema em relacdo as outras artes, e isso s ateweu poder desantropomorfizador.
Segundo esse ponto de vista, no cinema ha umaraieéo interna profunda entre 0 homem
e 0 mundo, os dois apresentam o mestatusrepresentacional, pois contém o mesmo valor
de realidade, o homem né&o esta no centro, a repagde cinematografica coloca 0 homem
com o0 seu mundo circundante, segue o0 modo comatdeof homem € percebido na sua

cotidianidade.
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Essa caracteristica do cinema para Lukacs tem goéseias fecundas na forma dessa
arte, pois, mediante esse fato é que se realiclegd® e as associacdes que se encontram no
conteudo, e também é por esse meio que se destxagiementos principais a serem
abordados. Nessa perspectiva desantropomorfizadast@gizacdo do sujeito, completaria
essa especificidade totalizante do cinema, poismiper compreender as multiplas
possibilidades de apresentar o real, desde comsdssgas, como sadismo, momentos de
tensdo até momentos sublimes de beleza éagppy-end Lukacs estava interessado na
capacidade elastica do cinema em representar oematomar o homem em sua inteireza,
fisica, mental, psicologica, e concomitantemerge,capaz de transcender a vida cotidiana,

sem deixar de se referir a ela, funcéo de toda arte

A capacidade do filme em elaborar uma concepcés miaiangente da realidade
social, e compreender com mais precisdo a unidadeerid do mundo como uma
totalidade, leva Lukacs a considerar que esta fatenarte estabelece uma expressividade
social mais fecunda do que as outras manifestagiesticas. Assim, segundo Lukacs, a
desantropormorfizacdo efetuada pelo cinema, na daedm que a representacao
cinematografica equipara a importancia do mundounnlante a figura do homem,
proporciona um registro mais amplo da existénciamdna, conferindo mais precisdo a

compreensao da relagao do individuo com a forms@éal na qual se encontra.

O cinema, entretanto, ndo fundamenta a sua exydeE$e somente na capacidade de
identificacdo com o publico, mas também no modoc@wnsegue representar pontos de
vista distintos (como, por exemplo, nas concepcéestra-ideoldgicas), esse efeito,
comumente, é atribuido por tedricos e realizadamesrabalho de montagem, artificio que

pode quebrar a excessiva aproximacao entre o eeg@esentacao cinematografica.

Bazin diferentemente de Lukacs estava distanterathicio marxista, mas também
buscava o especifico filmico, entretanto, em unmpgsta definida como fenomenoldgica,
evidentemente, havia afinidades com essa escokbfita, mas em termos muito genéricos.

Como explica Casetti, a concepc¢éo de Bazin:
Au-dela des métaphores ( qui cependant restitientle ton du discours de
Bazin, dont I'expression des points centraux estvaot confiée a des

suggestions , des allusions, des paradoxes),neetcai émerge est claire: le
cinéma adhere au réel, et participe méme a son
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existence. (CASETTI, 2012.p.36)

André Bazin defendia um cinema que de fato estevessravado na realidade, a tela
se impregna de toda aquela realidade represendadaproposta compreendia a propria

insercdo do cinema na realidade, ao ponto de darctirem.

Bazin simpatizava com o Neorrealismo, pois seusell mais importantes como
Ladrbes de Bicicletale (1948) dJmberto D(1952) de Vittorio de Sica utilizavam planos de
longa duracao, que realcavam a possibilidade deaigdio entre a tela e a vida. Determinando
um cinema ontoldgico, o que aparece é o ser endissensao fisica, mas principalmente
psicolégica. Por esse motivo ndo concedia muitagspara a montagem, relegava-a em

nome da continuidade, o espaco no qual a vida @osler captada.

En una formulacion, puede decirse que cuando Riossem 1959, exclamo
“las cosas estan ahi, porqué manipular?”, exprasdna sola frase aquello
gue Bazin, desde 1945, habia reiterado una otra hedzvez sea dificil
encontrar alguien que haya tomado la idea de rapod@h en su sentido tan
literal. (XAVIER, 2008, p.109§

O esforco de captar a vida pelo cinema leva Baziafander o Neorrealismo como a
estética que mais se aproximou desse cinema veraaderacao contida no plano-sequéncia
era a metafora que se buscava a vida, a sua espmiade revelada pelas lentes da camera.

Ismail Xavier observa que em Bazin a percepcaoda,daas ndo se atenta para a
percepcdo e as condi¢cdes nas quais elas se forsannisas que aparecem sdo dadas sem
apresentar sua origem. Por isso considera queocantsologia de Bazin se resume em uma

contemplagéo de algo que apenas se insinua, mae r@gwesenta de fato (p.120).

Enquanto a proposta de Bazin é existencialista Krdcauer € materialista, partindo
também de uma perspectiva realista, o teorico aeemd seu livroThéorie du film — La

rédemption de la réalité matériell010) confirma que o suporte do cinema é a raddid

'Além das metéforas (que todavia restituem bem o domdiscurso de Bazin, cujo a expressdo dos pontos
centrais é frequentemente confiada a sugestdefiemuparadoxos), a trama que emerge é claraemaiadere
ao real, e participa de fato da sua existéncia.

2 Em uma formulacdo, pode dizer que quando Rosse#im 1959, disse “as coisas estdo ai, por qué
manipular?”, exprssou em uma so frase aquilo quinBdesde 1945, havia reiterado uma outra vexetaeja
dificil encontrar alguém que havia tomado a ideiagproducdo em seu sentido literal.

23



que em Uultima instancia € representada.Por meide desiculo podemos analisar o

comportamento das pessoas, as coisas e 0s objetos.

Para Kracauer o cinema registra a realidade visiveais importante pode apresentar
uma outra que gravita em torno da realidade figa@e carrega grande parte do significado
do real. Tal como Bazin, Kracauer partia da redkdeevelada pela fotografia, era o substrato
do cinema, portanto fundamental sua compreens&@agantendimento do proprio cinema e

da realidade. Casetti compara os dois autores gaagdgse aspecto:

Kracauer, comme Bazin, part d’une analyse de laiggnaphie comme
I'ancétre le plus immédiat du cinéma.(CASETTI, 20;121)3

Portanto a fotografia mostra aspectos que estalickmente visiveis e outros que
somente depois de uma segunda ou terceira analigarpser identificados. Nesse sentido a
fotografia € um modo de conhecimento satisfatéaionedida em que se funda na qualidade
de seu suporte, a realidade. Fundamenta-se pomanteal registrado, representado para

conhecer essa realidade focalizada pela camergrébica.

(...) Mais, de par le pouvoir révélateur de I'obifecll tient aussi de
I'explorateur ; sous l'aiguillon d’une curiositésatiable, il parcourt des
étendues vierges dont il reléve les étranges amdliipns. La photographe
mobilise tout son étre, non pas configurationsphetographe mobilise tout
son étre, non pas pour I'épancher dans des créaiftonomes, mais pour le
dissoudre dans la matérialité des

objets qui le cernent.(KRACAUER, p.45, 20f0)

A fotografia revelaria coisas inclusive que naséra intencionais no momento de sua
reproducdo. Esse elemento fortuito para Kracaudunélamental na determinacdo da
fotografia e do cinema como instrumentos de commexio da realidade. E a fotografia

estaria excessivamente ligada ao cinema.

Ce n’en est pas moins a la photographie, et pééiement a l'instantané,
gue revient légitimement la premiere place parmsi censtituants du film,
car elle est et reste indéniablement le facteuerdéhant du contenu

%Kracauer, como Bazin, parte uma andlise da fotsgrabnsiderada como o antepassado mais imediato do
cinema.

“ (...) Mas, por causa do poder revelador da olsjetile tem também do explorador; sob a ponta de uma
curiosidade insaciavel, ele percorre extenséegngglas quais ele assinala estranhas configura@detgrafo
mobiliza todo seu ser, ndo para desabafa-lo nagdms autbnomas, mas para o dissolver na matadalidos
objetos que o cercam.
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filmique. La nature de la photographie survit dacslle du film.
(KRACAUER, p.61, 20103

O movimento seria o aspecto definidor do cinemarelacdo a fotografia, nesse
aspecto o cinema seria mais desvelador da realdadpie a fotografia, evidentemente as
qualidades da fotografia se acrescentava o regikiréluxo da vida cotidiana. Kracauer
classifica cinco afinidades entre a arte e a radéd considerando que a fotografia
compartilha quatro afinidades com o cinema, e testeuma quinta afinidade que é o “fluxo
da vida”, prépria do cinema.

Kracauer primeiro elenca o “néo-artificioso”; defen de uma abordagem realista,
ele via a vantagem da fotografia e do cinema eacé#el as outras artes por terem como
suportes a propria realidade, o seu registro, diatidade com o real. Por isso a principio
ele combate as artificialidades do cenario ou dpsesentacdes teatrais, entretanto, ressalta

gue a afirmacado néo se sustenta sem as devidagaese

Aux termes de la régle que nous avions alors pggpogme un film

utilisant des décors de théatre — pour nous ein &&ge seul aspect de
l'artificialité — peut revétir une qualité cinémgtaphique si son exécution
technique atteste d’'un sens du médium, étant emteegpendant, qu’un film
restera, dans tous les cas, moins, cinématograploiguin film entierement
voué a la caméra-réalité. (KRACAUER, p.J,IZ(!I)lO)a

Mesmo um cinema de cenarios e com atores atuamdo se estivessem no teatro nao
impede de emergir a imediatidade do real, maisnéglinos deteremos melhor sobre essa
relacdo entre cinema e a representacdo teatral mcaler. A segunda caracteristica é o
fortuito, para Kracauer esse traco do cinema eotlagfafia € responsavel por grandes

momentos de beleza e de descoberta da verdade.

L’affinité du film pour les événements fortuits sest on ne peut plus
clairement de son hypersensibilité au monde deida—+ce mot recouvrant
non seulement la rue proprement dite, et en péidida rue de grande ville,
mais également ses diverses annexes, telles ges, gancings et salles de
réunions publiques, bars, halls d’hétels, aéropetts S'il était besoin d’'une
preuve supplémentaire du lien de descendancepardaté qui unit le film a
la photographie, on la trouverait |14, dans cetégipection partagée. La rue,

®N&o menos & fotografia, e particularmente & inatmitlade, que equivale legitimamente ao primeigaru
entre estes constituintes do filme, pois ela éamemente o fator determinante do contetdo filmicoatureza
da fotografia sobrevive no filme.

® Nos termos da regra que entdo propusemos mesminuenutilizando cenarios de teatro — para nos aierm
somente ao aspecto da artificialidade — pode nexssside qualidade cinematogréafica se sua execiégiica
ocorre segundo o sentido préprio do meio, enterdergretanto, que tal filme permanecerd, em todo,ca
menos cinematografico que um filme inteiramentéaetd para a cAmera-realidade.
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gue nous avons déja caractérisée comme le lieumesssions fluctuantes,
nous intéresse ici en tant que milieu ou I'accidedtemporte sur le
providentiel, ou il est pratiquement régle que &égment prenne la forme

de l'incident inattendUKRACAUER, p.111, 2010j

Kracauer ressalta a casualidade como forma deroolieal, inopinadamente a camera
fotografica e a cinematografica registra o eveto.melhor lugar para se encontrar o acaso é
a rua da grande cidade, € a multiddo especialniereteconcede uma gama significativa de

situacoes inesperadas, e estas seriam fontes debdes, de desvelamento da verdade.

Um terceiro aspecto é “o ilimitado”, os dois inshentos de registro mostram uma
afinidade com o continuum, com o0 aspecto inesgbtéee possibilidades, existe uma
variedade infinita de encontrar realidades. Um tguaspecto é o indeterminado. O cinema e
a fotografia tendem a expressar “o indeterminadegundo Kracauer os objetos e certos
comportamentos registrados possuem uma significaefaiivamente indeterminada, a
multiplicidade de significacbes que um mesmo plande ter, independente do interesse

subjetivo do autor da foto ou do filme € abundante.

A quinta afinidade pertenceria somente ao cinenféuxo da vida”, em decorréncia
da imagem movimento, o cinema traz consigo uma mpossibilidade de conhecer o real,

como define Kracauer:

Dans la mesure ou les plans, ou les combinaisonplates, dont il est
construit sont porteurs de significations multipkes visée dépasse le monde
matériel. A travers le flux ininterrompu des copasdances
psychophysiques gu’il suscite, il laisse aperceuvoi réalité que I'on peut a
bon droit appeler <<la vie>>. Mais il s'agit ici da vie en tant qu'elle
intimement liée, comme par un cordon ombilical, pbgnoménes matériels
desquels émergent ses contenus affectifs et ictiedlls. Or le film tend a
gaisir I'existant matériel en ce gu’il a d'illimit KRACAUER, 2010, p.122)

" A afinidade do filme por eventos fortuitos sai dm sipersensibilidade pelo mundo da rua — estavggala
recobrindo ndo somente a rua propriamente dita @articular a rua da grande cidade, mas igualmssus
diversos anexos, tais como estacbes de trem, dmncgalas de reunido pulblica, bares, halls de fhotéi
aeroportos, etc. Se fosse necessario uma provarseptar dos lagos de descendéncia e do parentesemeg 0
filme a fotografia, nds a encontraremos, nestailegib compartilhada. A rua que nés caracterizaconso o
lugar das impressdes flutuantes, nos interessaemjuanto o meio onde o acidental ganha da prosiglen
onde é praticamente a regra que o0 evento tomerefde incidente inesperado.

8 Na medida onde os planos, ou as combinacdes desplanmo eles sdo construidos sdo portadores de
significacdes multiplas, sua intencdo ultrapassamendo material. Através do fluxo ininterrupto das
correspondéncias psicofisicas que ele suscitadeibea perceber uma realidade que podemos chamar <<a
vida>>. Mas trata-se aqui da vida no que ela tenmtimamente ligada, como por um corddo umbilieals
fendmenos materiais dos quais emergem seus costafeto/os e intelectuais. Porém o filme tendecarajar a
existéncia material no que ele tem de ilimitado.
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O movimento inserido no filme capta a ininterrupgém real, e por isso ele se
apresenta, € percebido como uma fluéncia da cergmum rio. Esta realidade por sua vez
serve para constituir o cinema como imagens emmewo. Por outro lado por causa dessa
qualidade de reverberar o “fluxo da vida”, Kracaafma que o cinema aponta os conteldos
afetivos e intelectuais da realidade, bem como sped@os psicofisicos do momento do

registro.

Mais adiante Kracauer sintetiza, o “fluxo da vid&#o o0s eventos materiais, antes
mesmo que a sua qualidade mental, ainda que taralemolva. O autor enfatiza o aspecto
materialista de analise da realidade que o cineoda proporcionar, € a propria enxurrada
dos fatos observados na realidade cotidiana queelded o real e permite o seu

conhecimento.

Mesmo uma representacdo teatral ndo retira ess¢ecate realidade do cinema,
segundo Kracauer. Ele ndo descarta que o elemeatealt no cinema, afirma que a
representacdo teatralizada pode até mesmo em algasss, exercer uma funcéo

complementar de evidenciar o real.

Les intermedes théatraux intervenant dans des filarsailleurs réalistes
assument une fonction cinématographique dans lanmesl, se placant a
lécart du flux de la vie, ils se mettent en relidParadoxalement,
l'artificialité théatrale, qui en principe va a d¢mcourant du médium, joue
un role esthétiquement positif dés lors qu’elletestée de facon a mettre en
valeur le non-artificiel. Aussi, plus un numérottiéatre placé en insert est
stylisé, mieux il joue son rble de repoussoir polar caméra-
réalité.(KRACAUER, 2010, p.128)

A “teatralizagdo do cinema” apesar de aparentemegtmntra 0 meio por acrescentar
algo de artificial que pode interromper o “fluxodda”, repelindo a camera-verdade, aponta
gue aquilo que se passa na tela é um filme, e éopaia realidade. Por contraste, segundo
Kracauer, a inser¢cdo do artificioso, do “caratetuito do fluxo desfralda tudo ao redor”,
desvela muitas vezes a prépria realidade do fitteruncia seu caréater ficticio, assim a ilusao

da representacdao teatral € também desmistificada.

°® Os intermédios teatrais intervém nos filmes porrmuado por serem realistas assumem uma funcéo
cinematografica na medida onde, se situam a distéiocfluxo da vida, eles o pdem em relevo. Paralioente,

a artificialidade teatral, que em principio vai tana corrente do meio, representa um papel estetiote
positivo desde o momento que ela é tratada de maaaeialorizar o ndo-artificial. Assim, mais um refmde
teatro inserido é estilizado, melhor ele repressetepapel de rejeitar a cAmera-realidade.
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As abordagens de Kracauer sobre cinema e modeenidad alguns aspectos se
relacionam com as andlises de Walter Benjamin sobida urbana e a capacidade do cinema
em produzir novos conhecimentos sobre a prépriedade moderna. Ambos consideravam
0 cinema como um sintoma e uma desvelacao dopreadjpalmente da realidade moderna.

Walter Benjamin, contemporaneo e amigo de Kracaugressou ideias proximas ao
seu conterraneo. Benjamin faz algumas observagielsres sobre a relagdo entre o cinema e
a sociedade em seu texddObra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Tex(i1996): 1)

a ampliacdo da percepcao dos espacos: por contpalutes e dos pequenos planos o cinema
permitiu a visualizacdo de novos espacos, antatatios a presenca dos individuos, como
afirma Benjamin fez explodir os limites das ruass @scritorios, dos quartos, das estacoes,
das fabricas, dos cafés através das “viagens” @asras, registrando lugares insuspeitos, do
mesmo modo em que ela também capta o pequeno gesto,0 ato de pegar um isqueiro,
através de seus recursos como “imersfes e emessf@ssinterrupcdes e seus isolamentos,
suas extensodes e suas aceleragdes”; 2) o podesatedo no real, como consequéncia do fato
anterior, Benjamin defende que o cinema, propoeciona aproximagao maior do artista com
a realidade, para ele, o cineasta penetra profuerimno real, comparando-o com o
cirurgido que intervém diretamente no corpo, adréoiw da pintura, por exemplo, na qual o
pintor mantém certa distancia entre ele a realididia que enforma a obra; 3) a aten¢éo do
cinema baseada no choque, a nao fixacdo da imagewpca um esforco do espectador para
apurar a sua percepc¢ao, por isso afirma a queemeairié a forma de arte correspondente aos
perigos existentes mais intensos com o0s quais safrootam o0 homem
contemporaneo”(p.192, 1996); 4) ¢ o cinema captsmectador pela distracdo, 0 cinema
mergulha no espectador, o engole, envolvendo-oa@otmo de suas vagas, produzindo uma
recepcao tatil.

Portanto, apesar de criticar o desaparecimento wla artistica na época
contemporanea, Benjamin tinha uma visdo otimisentdi das artes fundamentadas no
processo de reprodutibilidade técnica nas sociedaxbelernas, devido a essa reproducdo em
série e ao carater tatil do cinema, defendia ailpbdade do desvelamento do real pelo filme
e inclusive aventava a possibilidade de sua ut#iaapara ampliar o grau de consciéncia
politica das massas. Benjamin percebeu que o cinenagor exceléncia a arte da sociedade
moderna, modificando desta forma o protatusda arte na contemporaneidade

Benjamin foi um dos primeiros a perceber a estretacdo entre o cinema e a

sociedade moderna, ambos caracterizando-se palo frienético e avassalador da economia
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capitalista, e € nesse encontro que ele observanue potencial do veiculo em abordar os
contetdos da realidade contemporéanea, marcadaapsfdrmacdes constantes, efemeridade,
instabilidade, velocidade, tecnologia, e consumismo

O cinema surge no final do século XIX, seguinddimsas da conturbada realidade
social do capitalismo moderno. A rapida sucesséimedgens, como se o individuo estivesse
em um moderno meio de transporte diminui as dist@ne possibilita a sensacdo de
compressao do tempo. Do mesmo modo a rapida socdsesinagens, tornara-se cada vez
mais frequente, com o advento de novas tecnolpgascando novas sensacdes e estados de
nao pertencimento a lugar nenhum, ou de estranhaagresentado de forma cabal em uma
identidade descentrada, na qual ndo ha referéseggras para os individuos diante das
mudancas intensas. Esse é o proprio ritmo velddgiea industrial, das ruas movimentadas e
das constantes intervencées e demolicdes urbartessh realidade que se referem Kracauer

e Benjamin.

Dentro desse contexto, segundo Benjamin, 0 cinexesc& um papel central, ao
conduzir a plateia aos estados de super-excitagi@gando-se ao deleite das sensacoes e da
emocao, os individuos muitas vezes sentem o filomocse estivessem experimentando o
proprio real, o que leva alguns autores a acregitacomo Bazin, em um encontro do
cinema com a vida, ao ponto dos dois se coincidipgmcausa desta suposta identificacdo do
publico com o que esta sendo projetado, causoupat@aica que persiste até os dias atuais,
nas discussdes sobre a ‘impressao de realidadéinty que retomaremos posteriormente.
Questao que ao longo das décadas seguintes legarguoestionamento nos tempos atuais em

distinguir o real da ficgao.

E a imagem, em certo sentido € a expressdo dessdaanento entre as fronteiras. O
desenvolvimento desta questdo passa pelo desameold do cinema como matriz e outros
meios imagéticos como originados dessa praticamategrafica e sua relacdo com a

sociedade.

Por enquanto, analisando essa relacdo entre cieensaia grande ascendéncia sobre a
plateia, fica patente que esse veiculo foi um diwmsgiros a exercer uma forte forca imagética
sobre as pessoas na sociedade contemporanea, rdedal como afirma Jameson, que se
tornou dificil encontrar alguma realidade que nassp pelo crivo do cultural (p.283, 1996)

ou por meio da imagem.
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Muitos autores apontam para esse fato como uma raigepresentacao, pois se tudo
(ou muita coisa) é imagem, ou espetaculo, como farg Débord, ndo haveria mais
distingbes entre a representagdo artistica daseEgcdo social no seu sentido amplo, ou

melhor, o que era proprio da vivéncia cotidianaspasa ser representacao.

Toda a vida das sociedades nas quais reinam asrmasdeondicdes de
producao se apresenta como uma imensa acumulag@pekaculos. Tudo o
gque era vivido diretamente tornou-se uma represgata(...). A
especializacdo das imagens do mundo se realiza ummlanda imagem
autonomizada, no qual o mentiroso mentiu para simoe O espetaculo em
geral, como inversdo concreta da vida, € o movimanténomo do n&o-
vivo. (DEBORD, 2007, p.13)

Neste aspecto Débord aponta para o elemento cdeceite na sociedade de consumo
capitalista. Tema levantado no trabalho pioneiroTeodor Adorno e Max Horheimer,
principalmente no textmdustria Cultural — O esclarecimento como miséfido das massas
no qual sustenta a ideia de que sob o jugo doatagitase tudo é transformado em
mercadoria, como a forca de trabalho, fazendo caom dpsapareca a qualidade, em um
mundo em que tudo é mediado quantitativamente rpeleda. O mesmo ocorrendo com as
obras artisticas, que sofreriam o mesmo tratamdsmdretanto, Débord alerta que nao
somente as obras de arte no capitalismo passanmpprocesso de reificacdo, mas o proprio
modo de fruicdo e de diversdo do material cultéragificadd®. Além disso, para Débord,
com certo grau de exagero, a preponderancia dagimaa sociedade contemporanea € tao
grande que nas condi¢cfes atuais tudo € vivido aespetaculo, ndo havendo mais nenhuma
relacéo social que nao fosse mediada por imagens.

1.2.1 Cinema, Ideologia e Alienacao

Outra discussao realizada por parte das escolamatograficas da segunda metade
do século XX, versou sobre a ideologia projetadafiimes, compreendia-se na maior parte
das vezes que isso se devia a “impressdo de mgilid@e o cinema portava, indutora da
identificacdo entre a realidade e a ficcdo propeteelo cinema, o que por sua vez levaria a
producao de ideologia no filme, polémica instaarpdlas revista€inéthiquee Cahier du

Cinéma, retomada posteriormente por Jean Patribkll(@972). O autor defende a ideia de

19 Jamesom observa perspicazmente que os autorescdia Be Frankfurt se apropriaram do conceito ratxi
de reificacéo para analisar os produtos da industrfitural e dentro desse contexto, Jameson defieemo: “A
teoria da reificagdo descreve o modo pelo qual, satapitalismo, as formas tradicionais mais antidas
atividade humana sdo instrumentalmente reorgarszama taylorizadas, analiticamente fragmentadas e
reconstruidas segundo os varios modelos raciomagfidéncia, e essencialmente reestruturadas es® &m
uma diferenciacéo entre meios e fins.”
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gque a maioria dos tedricos de cinema de inspirat@wista estava equivocada ao colocar o
problema em termos de “impressédo de realidade”elLebnsidera que a necessidade de
desconstrugdo das vanguardas cinematograficasséese-combate a fascinacdo provocada
pelo cinema nos espectadores e que a “impressaealidade”, ndo seria a causa da

fascinacao.

Entretanto, mesmo nessa observacdo de Lebel, pedarquestionar se, de fato, o
publico ao entrar em panico, ndo se encontrarimesmo tempo, fascinado com as imagens
projetadas na tela. Uma segunda questdo é sabarirsema envia o espectador ao mundo do
sonho, ao invés de fazé-lo retornar a realidadeocdefende Lebel, ou se ao contrario, o

envia a realidade, ainda que de modo imaginario.

Entretanto, a controvérsia pode ser aparente, ougualeterminado segmento de
cineastas e tedricos do cinema de inspiracdo ntargmnbate é a fascinacdo que o cinema
classico produz ao dar ao publico a ilusdo de esdtmndo de fato aquela realidade
representada, por mais fantastica que ela possaguaportanto, a “impressao de realidade”
ndo é necessariamente antipoda da concepc¢éo deacioeno “fabrica de sonhos”, mas pode

ser a outra face da mesma realidade.

No entanto, Lebel faz interessante observacaoianaafque a existéncia da ideologia
nos filmes ndo depende apenas das semelhancasdapygor uma “impresséao de realidade”,
pois o carater ideolégico dos filmes é formado por conjunto de diferentes elementos
ideoldgicos, que envolve momentos distintos daygad, distribuicdo e consumo, e em cada

um é possivel perceber a formacéo da ideologia.

(...) estes processos ou figuras de estilo s6 exfgusentido devido a sua
posicdo relacional em funcdo do conjunto dos elémseque formam o
filme, tanto o nivel ideolégico como estrutural e€@ito ideoldgico de cada
forma provém do lugar que ocupa na estrutura deefilao mesmo tempo
gue o efeito ideoldgico desta estrutura é a raseltdos efeitos ideoldgicos
das diferentes formas que a compdem. A importangiaiva de cada
elemento em relagdo ao outros e em relacdo awestrdd conjunto varia
sensivelmente segundo um jogo de determinagdesselatedeterminagdes
gue formam uma rede de mediacbes extremamente exampmtravés da
qual tem interesse de seguir o caminho do sentdoada filme (LEBEL,
1972, p.84)

Lebel também observa que a propria ideologia riose$ se deve ao fato dessas se
encontrarem em um ambito mais amplo da sociedgula, isso essa ideologia seria antes um
produto da realidade externa ao cinema, nessessavmautor pensa qual as relacdes entre
sensibilidade do espectador e ideologia. O espectsd seria tocado pela ideologia em
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decorréncia dos valores ideologizados apreendiddsrago de sua formacéo cultural. Além
disso, Lebel afirma corretamente que os recursesTatograficos de combate a ideologia. a
“impressao de realidade”, tais como os falsos r@s;@ camera agitada e a fragmentacao das
imagens por si mesmos nao seriam suficientes paedrar a ideologia dos filmes. A
utilizacdo desses recursos pode interessar tambgra producdo mais comercial,

neutralizando assim o objetivo politico e sociajuddas inovacdes estilisticas.

Por outro lado, apesar da intengdo dos autoresciuberfia da desconstrucdo” em
controlar a presenca da ideologia nos filmes, 0 impede que ela apareca em algum
momento das etapas de sua elaboracéo, para isser rega atencao especial do diretor em

monitorar esses momentos, como afirma Lebel:

(...) para isso o cineasta deve ter uma autoridéde-artistico para resistir
as pressdes econdmicas e as coagfes materiaisegoene sempre qualquer
efeito ideoldgico. (LEBEL, 1972, p.108).

7

Contudo, é importante sublinhar que mesmo consideraa dificuldade em se
produzir um discurso que escape ao condicionamadéwmlogico, o ‘“cinema da
desconstrucdo” ou novo cinema, favoreceu em suariaisuma critica fina ao produto
padronizado do cinema comercial, impactando todwnema produzido posteriormente A
implementacdo de unidades perturbadoras da diegesgu para encorajar outros autores
sobre o especifico filmico, o estatuto artisticacteema, pois a “desconstrucdo” possibilitava

fazer o corte entre a vida e a arte, imprescingiaed a definicdo do fazer artistico.

Nesse sentido, o0 método da “desconstrucédo” camtribecisivamente para ethos
cinematografico do fazer artistico, ampliou as potdidades estéticas e de expressao do
meio, a0 mesmo tempo concedeu ao cineasta o gmtsista, dando-lhe a fungéo de ser um
porta-voz de seu tempo. Os artistas do novo cirtemtaram assumir essa tarefa, atraves de
uma fundamentacdo tedrica, contrapuseram-se a tirdisinematografica dominante,
permitindo assim uma tomada de posi¢éo criticaetagéio a cultura de massa e, sobretudo, a
sociedade capitalista que concede suporte a gssedé producdo. Assim, esse cinema

conseguiu, em varias ocasides, transcender a glaalominante.

Retomando a relacéo entre as formas de represerdqoélevantadas, elas apontam
padrbes de pensamento de uma determinada sociedadesrgem, pois, em um mesmo
espaco e tempo, desvelam uma mesma ideologia. €oraptando essa afirmacgéo, e de
acordo com essa convergéncia, € possivel percabex ppresentacao filmica encontra-se no

interior da representacao ideoldgica no sentidiakatais amplo, 0 cinema como as outras
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instituicdes sociais sao veiculos da ideologia damie, mas ao mesmo tempo podem ser 0s

espacos da critica a ideologia.

A identidade da obra de arte com a realidade, esgrecial o cinema, por conta de sua
proximidade com o real, puxa para si, como afirrhaotor Adorno (2008, p.21), 0s seus
membra disetaos vestigios do ente, e evidentemente os frageeatd vida social, reunidos
pelas méaos do artista. No entanto, essa mesmaselopde ao mundo por ela representada,
exatamente por configurad-lo de modo distinto, gpoadendo a interioridade dos homens
como representacdo. Portanto, tanto o conceito istarxle ideologia como o conceito
freudiano do inconsciente séo capazes de dar piatasdecifrar o carater concreto da relacéo
entre a arte e a sociedade, e constituem o estaagorepresentacées sociais e das
representacdes cinematograficas.

Entretanto, Adorno ressalta que o elemento psiitentada obra, especificamente a
analise dos sonhos, € insuficiente para a suarg@egeoutros também sao decisivos, como o
idioma, o material trabalhado e a prépria obra cpnoaluto final. Adorno ainda defende que
a abordagem psicanalitica privilegia a adaptac@alkidade, como uma verdadeira ideologia
da harmonia, descartando muitas vezes o dissooamte “fuga’ e nesse sentido a psicologia
da arte apreende o artista apenas como um “nenigtorporado”. Adorno reconhece que a

obra possa representar fuga, mas ndo completamente.

De modo semelhante, Jameson ao se contrapor a ddeiarte apenas como
manipulacéo, coloca outro conceito freudiano, oedalque, ao analisar as obras da cultura
de massa, aponta que essas exerceriam um poden®gio em relacdo aos sentimentos
negativos, como: “trauma, memaria culpada, desdjpado ou intimidador, angustia” (1995,
p.25), em que o desejo recalcado € aplacado pgreemchimento simbdlico, como afirma

na seguinte passagem do li@dnconsciente Politico

...a funcdo ideologica da cultura de massa é entaraicho um processo
pelo qual impulsos de outra forma perigosos e puoditicos sédo

‘administrados’ e desativados, racionalizados elhse oferecem objetos
espurios, entdo um passo preliminar também deve@dzado em que esses
mesmos impulsos - na matéria prima sobre qual ag@wooesso- sao
inicialmente despertados dentro do proprio texte tusca silencié-los.
(JAMESON, 1988, p.297)
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Mas do mesmo modo que Adorno, Jameson, referindmseinema, afirma que o
recalque e a satisfacdo dos desejos correspondemdade de um mesmo mecanismo no
interior do aspecto imaginario da obra de arte, nd&sapenas isso, ele observa a dimensao
utopica no interior do proprio recalque, da projeologia, pois esses mecanismos também
estdo associados as esperancas e fantasias positiveoletividade, que sdo expressas de

forma independente das distor¢fes ideologicasrimn.

Adorno também reconhece que a arte esta imbuiddedejo de se construir um
mundo melhor, entretanto, ele € pessimista em&elas possibilidades utopicas das obras em
relacdo a sociedade. Segundo Adorno, para Freobras ndo séo satisfacbes imediatas do
desejo, mas serve de meio para transformar a pulb&bnal em producéo social,
apresentando assim o carater acritico da obraciedsale, e deste modo concebendo a arte
como aceitacdo conformista. Para Adorno, a psissnébncebe a obra de arte como um bem
cultural agradavel, acaba por excluir a negativedad arte, desperdicando os conflitos
pulsionais que estdo em sua génese e que podditario seu potencial de desvelacao.
Nesse sentido, Adorno concebe que uma arte cora easacteristicas faz sumir a admiracéo
para mergulhar o individuo na obra, ndo mantenditeada distancia, desinteresse que
permite estabelecer a diferenca entre a arte eiadsale, e assim manter o seu carater de

negatividade.

A relagédo da arte ndo era a de incorporagdo... éspreente 0 caso nas
obras modernas, que vém na direcdo do espectadur, quor vezes, as
locomotivas do cinema (ADORNO, 2008, p.29)

Nesse tipo de arte haveria a substituicdo da expma sensivel do mundo pelos
processos tecnoldgicos cada vez mais avancad@scessideracdo leva a identificagdo do
publico com o que € projetado, mas observando tam@bérte como prolongamento da vida,
e assim, para Adorno, perder-se-ia a capacidadeadscendéncia da arte, pois a arte da
industria cultual circunscreve a obra como objet@ahsumo. A condi¢do dessa arte moderna
se deve para Adorno e Horkheimer (1985) ao conuicieento da economia capitalista e néo
ao desenvolvimento da técnica em si mesma. Comseaatdieacdo da obra, segundo Adorno,
a arte ndo precisa mais afirmar a sua verdadea lmstbservador seguir os ditames da
padronizacdo. A essa situacdo Adorno aponta ang@ske um tipo de fetichismo relacionado
ao criar artistico moderno, que realiza antes de &legitimacado da logica do capital.

Fica evidenciado, entdo, que Adorno ndo concebepassivel funcdo positiva da arte

fundamentada na tecnologia moderna, apontandoeosioyvum lugar de uma maior reificacéo
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e alienacdo, mesmo naquelas obras que imprimemssandincia como meio de criticar o
capitalismo, na realidade aqui analisada sobr@enta pode se colocar como dissonantes as
propostas do Neorrealismo e da Nouvelle Vague §oealém dessa proposi¢cédo de Adorno.

Em contraponto ao seu pessimismo obsessivo emacelagarte no tempo de
reprodutibilidade técnica, principalmente em sedioténddstria Cultural - o esclarecimento
como mistificacdo das massasdorno, naleoria Estéticaapresenta algumas passagens com
ingredientes utdpicos na arte contemporanea pocaglsiderada reificada, Adorno ressalva
que o segmento critico da arte moderna se tornaisifocus de contestacdo no interior das
relacdes reificadas do capital. Assim, ele obsgneo modernismo compromete-se no plano
teleoldgico, politico e pratico, mesmo que insemdol6gica da industria cultural, admitindo
gue é possivel “produzir artisticamente a partimdtureza especifica de meios de origem
extra-estética” ( p.59) através da conjuncdo dososnéécnicos avancados com as
experiéncias estéticas também avancadas. Assimton econhece o carater qualitativo
diferenciado dessa nova arte com a reproducaovaagens em locais distintos, além disso ele
também reconhece que a marginalizacdo da arte meodalical, seria um sintoma da reacao

do status quala sociedade em relacdo as inovacdes propostas.

Para Adorno a metafisica (filosofia) negativa eeausa do artista em fornecer
explicagdo evidente sobre a obra, ao se expressangio de simbolos, faz parte da tradicédo
da arte. Dentro da proposta adorniana, a filostdi@da a importancia de atuar como
reavaliadora da estética, acredita Adorno que affseta e o simbolo podem virtualmente se
tornar um conteudo, assim como, determinar a foAsaduas para Adorno apesar de nao se
identificarem, se relacionam como instancias secs@ alimentam e interagem no significado
estético da obra, como no seu significado sociteriElendo essa andlise de Adorno, mesmo
em discordancia com ele a respeito da posicao rma na sociedade, podemos perceber
como essas duas instancias constroem o cinema woraonstituicdo que é a um s6 tempo

artistico e social, e deste modo contribui parardtr a sua forma.

Parafraseando Adorno em sua andlise sobre a astétiagyeral, é possivel tirar duas
conclusdes importantes do que foi exposto; primeait® quando a arte € explicitamente uma
critica da sociedade, ela apresenta a sua “natusezel e, em segundo lugar, a constatacao
de que ndo se compreende a expressdo artisticdaygandescuida dessa “natureza”. No
cinema, exatamente por sua representacdo estgrdfiona da realidade que Ihe serve de
base, a discussdo sobre o especifico filmico, qupapsa a forma e o conteddo € mais

encarnicada; o real de base serve tanto para ampxtomo para afastar a elaboracdo de um
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significado estético preciso, e por isso, como isadb acima, a montagem ocupa lugar

preponderante nessa discussao.

Grande parte da discussao sobre o carater espedd#i@stética cinematografica de
fato parte da discussao sobre a montagem. Temadaiprincipalmente pelo Cinema Russo,
tornou-se um dos elementos chaves na compreensi@guagem do cinema, principalmente,
no que diz respeito ao confronto entre o cinemaashguarda, o cinema de arte e o cinema

comercial, de estilo hollywoodiano.

Esse fato tem outra implicacdo, quando se pensa éalorno, que o objeto formado
desperta o conteudo da forma, em relacdo ao cipete se considerar, entdo, que este é
mais evidente, por causa de sua aparente imedlaticlam o contetdo, o que faz com que
alguns autores defendam que o cinema é portadamderepresentacdo que leva diretamente
as coisas, sem mediacdes. Entretanto toda forristicaté mediada pela realidade social e
pelos simbolos, e como afirma Jameson no Maoxismo e Formaa forma artistica permite

apreender o real de modo coletivo, histérico eadoci

Outra observacgdo adorniana sobre a forma e queen®@mente fecunda nas analises
cinematograficas € a presenca da logicidade, coemoeato essencial na sua definicdo. Para
Adorno, as obras modernas tendem a ser abertase dissociar a forma do conteudo, mas,
mesmo 0s arroubos revolucionarios e inovadoresyaos variados tipos de modernismo na
tentativa de estabelecer uma arte inquieta, instédesestabilizadora da percep¢édo, ndo sao
capazes de excluir a logica do interior dessas smdoanas. Ele chama a atencdo para
definicdo da forma a partir das ideias de simetniapeticdo, mas que mesmo quando se tenta

destruir essa “harmonia”, a légica em si nao desapacomo ele defende haoria Estética

As andlises musicais, por exemplo, mostram que meas obras mais
desorganizadas e mais opostas a repeticdo exis@ogas, que numerosas
partes correspondem a outras em quaisquer castici@sie que apenas pela
referéncia a elementos idénticos € que se realiZ@-adentidade procurada;
sem nenhuma semelhanca o caos permaneceria porsewma invariante.
(ADORNO, 2008, p.216)

Estendendo essa analise aos filmes produzidos Igpmas vanguardas, como 0s
cinemas da desconstrucéao, abordados anteriorngeptessivel perceber que por mais que se
utilize recursos para destruir a diegese do fienga forma mesma nao € destruida, o esfor¢o
em apagar os limites tradicionais da representfilpiiza torna-se uma constante e ele por si

s6 estabelece uma constancia, uma coeréncia, gma.lé
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Como afirma Adorno, a forma € o que media a obmmundo empirico, como
também a subjetividade do artista com a objetivedsaicial na qual esta implicada a obra.
Para Adorno é inconcebivel uma arte sem formaé elaesponsavel pela organizagcédo de tudo
0 que contém a obra, transformando-se assim emlingugem. Portanto, a forma € uma
mediacao da obra com o real, uma sintese dos iogeidernos com a criatividade do artista,
a forma coloca a arte para se pronunciar sobrermlopois este esta como que sedimentado

na forma.

Assim, a organizac¢ao da obra conflui em si a “da¢@o entre o movimento artistico e
o movimento do conceito” (2008, p.540). Para Adaawocse elaborar uma estética, cria-se a
prépria metodologia da arte que relaciona o obgetw pensamento estético. uma segunda
mediacdo aqui € apontada, - pois como ja foi addisanteriormente a primeira se refere a
relacdo entre a obra e o contexto social, - entitera e a reflexdo, esta ultima sendo realizada
“através danédiumdo conceito” (2008, p.541).

Partindo dessas teses adornianas, no que se aefereema, apesar das controvérsias
em torno da montagem como elemento central paredabo seu perfil estético, é licito
afirmar, analogamente a Adorno, que ela é o eigarozador do filme, a montagem exerce
um papel decisivo na configuracdo da forma cinegrafica. No caso especifico do cinema
de arte ou do cinema alternativo, a tematizagécesolpapel da montagem na definicdo da
forma filmica ganha grande destaque, e onde podesissupor a segunda mediacdo do

cinema, a obra e a reflexao.

Em flagrante oposicao ao cinema comercial que poassa forma predominantemente
padronizada, as vanguardas cinematograficas, rematesuas obras ao crivo da atividade
reflexiva, e nesses termos poderiamos afirmar demmemodo que Adorno sobre a

importancia da reflexdo para obra de arte em geral:

A estética intervém pela sua reflexdo; s6 atravéa del pode abrir a
perspectiva do que é a arte. Pois a arte e a®buas sdo apenas aquilo em
gue se podem converter. Porque nenhuma obra censegpiver de todo a
sua tensdo imanente; porque a histéria atacajmpafidéia de semelhante
resolucdo, a teoria estética ndo pode contentaosea interpretacdo das
obras de arte existentes de seu conceito. Ao vadt@ara o seu conteudo de
verdade, é impelida, enquanto filosofia, para la @aras. A consciéncia da
verdade das obras de arte reencontra, enquantei@ocia filosofica, a
forma aparentemente mais efémera da reflexdo fitas6o manifesto.
(ADORNO, 2008, p.543/544).
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Apesar da descrenca de Adorno no cinema como fdevate auténtica, poderiamos
estender essa analise ao préprio cinema, mesmatra@osto de seu autor, pois é a arte mais
préxima do real como vimos, em grande parte deameeu suporte de registro da realidade.
Para Adorno os fatos recentes devem iluminar osogata arte, em busca do conhecimento e
da verdade que se desvela. Entretanto, ao contdgimossa posicdo em pensar na teoria
adorniana para compreender as possibilidades tatiiéas do meio, o préprio Adorno nao
acreditava no cinema, nem mesmo na arte politicadeowanguarda como expressfées de

oposicao ao estilo burgués.

Para Adorno a associacdo entre a obra e o reah quartista critico realiza é uma
obrigacédo que faz parte da legitimacdo social ddqger arte, a intengéo de desconstruir do
setor critico da arte moderna/massificada serve peia cobrir do que para destacar como
uma critica verdadeira. Adorno considera que acaiitiea (parte do modernismo) tem que se
adequar as exigéncias dtatus que pois, segundo esse autor, as obras verdadeiment
auténticas sdo incompativeis com a figuragdo gpepria sociedade tem de si mesma, ao
ponto de colocar em risco a sua autoconservac&tadieituras, Adorno insiste tenazmente
que a arte de protesto, 0 modernismo, de um modieauutro, consciente ou nao, procura
coexistir com o sistema dominante, ou seja, aquil® seria uma arte contraria a alienacao,

muitas vezes ndo faz mais que reforca-la.

Jé Frederic Jameson, contrapde-se a Adorno, aor esjperancas em relacdo a arte
contemporanea, mesmo aqguelas obras mais mass#j¢éaserida por completo no sistema de
producdo vigente, por esse motivo, Jameson desfjaea a arte politica sobrevive
concomitantemente com a ideologia dominante, idaema propria obra critica. Ele afirma
que o mesmo lugar de atuacdo da ideologia na péiodartistica, € o lugar de sua critica,

defendendo que manipulagéo e utopia estdo imbsaaaainema.

A abordagem que Jameson relaciona essas duasciastapostas, ideologia e utopia
como fundamentais para compreender a complexidadela;do entre a producao artistica na
modernidade, em especial o cinema, e a sua recepi@publico. O autor ressalta também a
relacdo entre, de um lado, cinema, interesses @mnas do capital, producéo de ideologia no
contexto cinematografico, e, de outro, suas implea sociais. Assim, Jameson percebe que
a dimenséo utdpica da consciéncia € indissociavdirdenséo ideoldgica, observando que ha
troca compensatoria, por um lado, uma gratificaefrayés de um vislumbre positivo de um

sentimento de comunidade em troca da passividamapfeendendo deste modo essa juncao,
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vé-se gue a ideologia ndo é apenas coercédo, mhséraseducao, e por isso a ideologia néo é

algo mecanico que surge apenas como um epifenédaemdraestrutura.

A luminosa recuperacdo de Ernest Bloch dos impulgéépicos em acgéo
naqueles textos mais degradados da cultura de nssgasde andncios
comerciais — visoes da vida externa, do corpostigurado, da gratificacédo
sexual extraordindria -, pode servir como modela pana analise do quanto
as formas mais cruas de manipulacdo dependem das amiigas
expectativas utopicas da humanidade (JAMESON,19297)

Para Jameson, analogamente, a consciéncia de éaslemldgica e utopica, pois
carrega em si a esperancga, a alegria e o desg@ \deer em comunidade, ao mesmo tempo,
que contém forte tendéncia a manipulacdo e a atagdo. Do mesmo modo poderia ser
percebida a recepc¢do no cinema, pois ela € umassgw alegérica de uma solidariedade que
se encontra no imaginario coletivo. O préprio Adoaiirma que a arte ndo é desprovida de
ideologia e verdade, como se fossem céo e gator esgo mesmo reforca a ideologia do
material estético da arte, pois aparecem indivisivieleologia e verdade, na totalidade

administrada pela sociedade.

A abordagem de Jameson sobre o modernismo, cornadfoarte critica da industria
cultural € nitidamente mais matizada do que a derda ainda que ele considere que cada
vez mais, nos dias de hoje, na pos-modernidadejmh&rescente amalgama da dita arte
erudita com a cultura de massa. Em especial nanangue depende em larga escala da
utilizacdo de recursos técnicos e de grande imaesto financeiro, questdo compartilhada
pelas duas tendéncias, “alta cultura” e culturandsesa. Esse amalgama se da principalmente
em virtude da configuracdo da arte como um bemodsuwmo, semelhante a qualquer outro
produto na economia capitalista. Esse fato apoata pma tensdo no conceito da arte, ela
deixa de ser apenas um elemento de transcendéam@aspr também um produto a ser
vendido e consumido como ja atentava Adorno e Honkér no textdA Industria Cultural —

0 esclarecimento como mistificacdo das massaando se coloca o0 estatuto artistico em

guestdo destas obras produzidas no contexto daadik massa.

Se por um lado é indisfarcavel cada vez mais caee edtdo relacionadas a
I6gica capitalista, tanto na producdo, quanto nastriduicdo e
comercializacdo, elas se destinam a motivos e kcpshlistintos, apesar de
que sdo como afirma Jameson, “formas gémeas eandses da fissdo da
producdo estética sob o capitalismo. (JAMESON, 1p%5).

Mas isso ndo desautoriza a indistincdo entre as, duamo no caso especifico do
cinema do cinema Russo da década de 1920, o Nikzmeaa Nouvelle Vague e o Cinema

Novo, foram responsaveis ndo apenas por uma inovasdlistica inaugurando novas
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linguagens artisticas, mas criaram expressividade&ticas que ultrapassam consideracdes
gue sejam somente técnicas. Esses movimentosmhriragrande leque de novas formas de
se pensar a realidade social e subjetiva.

1.2.2 - A Montagem e a Realidade

Como podemos observar ao analisar a relacdo entmema e a realidade, a
montagem cinematografica aparece constantementistassdes dos tedricos que tratam do
tema. Em virtude de sua centralidade nas discsssdrdispensavel retornar a montagem
debatida e construida pelo pionerismo do Cinemasdiubiserido na tradicdo estética
marxista, esta escola cinematografica teve a memtagomo elo fundamental para
compreender o flme em seus varios aspectos, cagndicado, delimitacdo da forma e do
conteudo, consideradas, também, pelos tedricogeastas russos como o0 ponto essencial

para perceber e, também para confrontar a ideottmgranante.

No interior dessa escola, Serguei Eisenstein foome mais proeminente, autor da
chamada “montagem de atracdes”, propunha um cinemsaado no choque, elaborado
através de uma montagem na qual privilegia os €atbeuptos, entre os planos e os choques
entre eles quando justapostos. Mas ao contrariwrgona comercial de hoje que em grande
parte se fundamenta em cortes, no qual estes semeemaioria dos casos, para promover o

embotamento, Eisenstein buscava despertar indignag espectador.

Para Eisenstein, o cinema possibilitaria apreende realidade que nao é palpavel
por outros tipos de linguagens, o espectador devarir nas correntezas das imagens, e
principalmente nos cortes, nas interrup¢cdes alsufantuito era fazer com que as imagens
também fossem capazes de produzir significacéeslupir conceitos, superando assim o0s
elementos superficiais da representacao imagétcketrando na percepcao no texto filmico

com as sensag(”)es € 0 pensamento.

O método de Eisenstein se fundamentava na dialétaxista, e nesse sentido o
proprio filme seria um esforco de transformar aagens em uma forma de pensamento
imagético/dialético, o autor, propde assim, umremia que “pensa por imagens”. Para se
constituir em pensamento essas imagens sao elasgoad meio de oposi¢cdes, denotando o
conflito, a partir da colocacdo de planos contgriglém disso, Eisenstein inclui na
montagem imagens ndo pertencentes ao enredo, ¢otmito de estabelecer metaforas para
comentar fatos particulares da trama (XAVIER, p,13W08) e reforcar a ideia de oposicéo,

como afirma Robert Stam:
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Eisenstein estetiza a dialética hegeliana/marxistala que, de certa forma,
temporalizando as justaposi¢cfes fundamentalmengecieés da colagem
cubista. Seu ideal de montagem é uma concatenigEmante entre som e
imagem, em que as tensdes permanecem irresolaiasM, 2006 p.59)

Para Eisenstein o plano e a montagem sdo 0s elesnessenciais do cinema,
especifico filmico, o verdadeiro nervo do cinemanéntagem seria antes o ritmo do filme,

nao apenas a medida, a métrica.

Em minha opinido, porém, a montagem é uma ideianggee da colisdo de
planos independentes — planos até oposto um a®: oatrprincipio
“dramatico”. (EISENSTEIN, 2002, p. 52)

Os planos opostos resultariam em uma visdo dialétic confronto de planos
concederia uma nova realidade, sua explicacdo oiaptiente se fundamenta na dialética
marxista:

Conflito dentro de uma tese (uma ideia abstraggfermulana dialética da

legenda — séorma espacialmente no conflito dentro do plano — e el

com crescente intensidade no conflito da montagene es planos isolados.
(EISENSTEIN, 2002, p. 58)

Um cinema em busca de sinteses que fossem capazegctar as solucdes para 0s
problemas sociais. Mais do que conflito de plapasa Eisenstein a apresentacdo do conflito
era 0 mais importante como elemento cinematogrfeza constituir o cinema politico que
realizava e ao mesmo tempo desejava. Eisenstemaafjue esse conflito poderia ser, por
exemplo, entre as vibracbes de luz, ou a contreg@osentre a forma e um objeto
(EISENSTEIN, 2002, p.85). Pode até mesmo os difeseflagmentos serem “sinbnimos” e

cita como exempl@ Linha Geral

A primeira, a categoria métrica, é caracterizada ya vigorosa for¢a
motivadora. (...) Por exemplo, o concurso de segadmA Linha Geralé
montado deste modo. Os diferentes fragmentos $@@nimos’ — contendo
um Unico movimento de segadura de um lado ao alwrayuadro (...)
(EISENSTEIN, 2002, p. 85)

Neste filme a oposicdo ocorre com imagens sobreesmu objeto, pessoa ou
paisagem. Para Eisenstein, na década de 1930 gaatal@ no exilio considerava que havia
uma hipertrofia do conceito de montagem, simplifd@ sua compreensao, reduzindo-a
muitas vezes a discussOes abstratas e que efetitam@&o poderia ser utilizada em sua

plenitude naquele periodo de intensa censura eqécsio politica na Unido Soviética.

Entretanto, o pressuposto da linguagem filmicalseénida pela montagem esta longe

de ser uma unanimidade. Christian Metz é um dogtmdde cinema que se opde a pretenséo
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de estabelecer-se a definicdo estética do cinefassigmificacdo da montagem. Ele critica a
posicdo das vanguardas cinematograficas que, seguetlz, concediam uma valorizacao
suprema aos elementos formados na moviola, eledevaga que estetas do cinema soviético
e dos teodricos de 1920 do cinema puro como Jeateikps Abel Gance, por exemplo,

estavam encarregados de um fanatismo pela ordedags&®quencias.

Segundo Metz, a manipulacdo ndo é um tema frutifema abordar o especifico
filmico, pois para ele a montagem-rei, termo quiezat ndo é e elemento principal que define
a estética do cinema. Metz, a partir de uma visdorhenoldgica, estava interessado, antes no
fluir das imagens, compreendidas como uma corrantgge em seu fluxo apresenta a
significacao, portanto, qualquer grande interrupedetuado pela montagem seria visto como
algo néo desejado.

Para Metz, ao contrario a montagem, desarticukentd® e o significado do cinema,
pois o significado, para Metz, estava na correntiezauas imagens, no seu fluxo, e ela em si

ja era o bastante para determinar o seu significado

O filme ja se encontrava aqui e ali definido, olop®enos abordado, sob
um angulo que se chamou de fenomenolégico: um &spetde cinema,

como um espetaculo da vida, carrega em si seudeerti significativo é

dificilmente distinto do significado. ...um espetarude cinema, como um
espetaculo da vida, carrega em si seu sentido, Q..rinema, arte

“fenomenoldgico” por exceléncia, o significante xiemsivo ao conjunto do
significado, o espetaculo que significa a si megi&TZ, 2010, p.58/59)

O cinema aprendeu com as outras artes, e cioupara além, ela perpassa em si e
em todas as artes e a si mesmo, e assim nao sebepisegundo Metz, uma expressividade
pura. Portanto, a significacdo do cinema nao et inclui a totalidade do fazer artistico,
afluem para si as contribuicbes de outros meigspreisso também a sua forca em fazer
circular em torno de si elementos do real, de mo@mso, de refigurar os aspectos internos e
sociais, como: 0s sonhos e as figuras do incortsgiero contexto historico, social e

econdmico.

Portanto, para Metz a estética depende desse grapolte como também da
utilizacdo de metéaforas; cabe, portanto, nesséseri cineasta utilizar esse complexo que &
0 cinema para construir as suas metaforas, utilzamagem como forma de superar a
literalidade da representacdo, e isso é mais enalilmexatamente pela relacdo de

proximidade entre a representacao imagética daneine a vida cotidiana. Portanto, Metz,
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assim como Bazin, opta pelo aspecto “vivencialfittoe, e a montagem inviabilizaria esta

experiéncia.

Entretanto, sem a discussado sobre a montagemrsritorais proficua, como vimos,
mesmo uma abordagem fenomenologica pode ser malezgartir da montagem, o ato de
organizar a linguagem filmica ndo impede a fluidezreal representado. Do ponto de visto
técnico um mesmo filme pode combinar plano-segaéocim planos curtissimos, sem que

estorve a significacdo do fluxo e de uma apreefes@mmenoldgica da trama.

A montagem se tornou a grande referéncia da elgdoréilmica, neste sentido a
importancia do Cinema Soviético foi fundamentalixde marcas em toda historia néo
somente do cinema, mas do audiovisual como um tddsjuncéo, a impureza estilistica e o
corte abrupto a ser sentido pelo espectador. OpéGescas utilizadas para conceber uma
estética de combate a ideologia do capitalism@mposta de ser um meio de divulgacéo de
idéias politicas.

Por isso tanto do ponto de vista técnico, estétcde propdsitos politicos, o Cinema
Soviético dos anos 1920/1030 foi fundamental naogigdo de uma linguagem de vanguarda

pensada a partir dos movimentos estético-cinenmaiogs do pos-guerra.

1.3 A ESTETICA SOCIOLOGICA — DE ROGER BASTIDE A GIUBER ROCHA

A teoria do cinema e a teoria social sempre estiwerpresentes na obra
cinematografica como um todo de Glauber Rochayiingb textos, depoimentos e filmes.
Esse conjunto de instrumentos e habilidades perradi cineasta tornar-se uma espécie de
intelectual politizado (personagem assumido peletal) interessado em fazer com que a sua
obra de arte e sua posicdo politica contribuisseralgum modo para as mudancas sociais
necessdarias para o combate das mazelas da fomemasélaa a qual estava devotada o

Terceiro Mundo.

Glauber Rocha se lanca em uma aventura duplag@ecd de cinema e realizador de
filmes. A criacdo de uma teoria do cinema brasilpairece ter sido uma meta constantemente
procurada pelo cineasta. A reflexdo sobre as ea$étie cinema, aliada as leituras de autores
das ciéncias humanas, aponta que Glauber desdgdnoaiad uma teoria do cinema brasileiro e

latino-americano. Uma teoria que deveria ser a@iermpo estético, social e politica.

Essa convergéncia entre arte e sociedade n&o eaannoBrasil, Alex Viany foi um
dos pioneiros dessa atividade dupla na da décatia5dk ele ja tinha um acervo consideravel

de textos ndo somente sobre aspectos pontuaigaths;fes novas, mas uma ampla analise

43



do cinema nacional e internacional e produziu fdmmportantes para cinematografia
brasileira. Glauber admirava o trabalho de Vianyne certo sentido praticou exercicio
similar ao confluir problemas sociais, linguagemeonatografica e o desejo de uma estética

brasileira.

Por esse motivo ao abordar o cinema em Glauber &Roektamos tratando
efetivamente da relacdo entre arte e sociedadest@ce da obra do cineasta nos leva
inevitavelmente a se deparar com ela. Em virtudssalearater artistico/social do objeto
estudado, relacionamos as analises do cientistal $8dager Bastide sobre o modo como a
sociologia poderia analisar os fendbmenos sociagvét do cinema ou de estudar o proprio

cinema como uma instituicéo social.

Roger Bastide no livrédrte e Sociedadmncado na década de 1960, tenta estabelecer
a sociologia da arte como um segmento autdnomateoidr da sociologia. Para tanto o
socibélogo descreve a fundamentacédo de tal ramauleecimento socioldgico, descrevendo
os fundamentos tedricos de possiveis autores dal@gia e da filosofia que fundamentasse
uma analise do ponto de vista das ciéncias saciaspeito do fenbmeno da arte.

Bastide aponta a origem para os estudos entreeasteiedade desde Platdo (2006)
quando este se ocupava da influéncia da arte nedsoe ateniense, vista como elemento
ameacador para a Republica. Bastide em seguidardistetalnadamente sobre autores que
direta ou indiretamente contribuiram com a formag@ouma possivel sociologia da arte,
citando Auguste Comte, Emile Durhkheim, Karl Marklippolyte Taine, em termos amplos,
e autores que tinha a relacdo entre a arte e edsald como um problema especifico: Georgi

Plekhanov, Lucien Goldmann, George Lukacs e Chadés

A partir das poucas pistas deixadas pelos autddissicos sobre o significado da arte
no interior da sociedade e dos estudos mais detldesautores contemporaneos, Bastide
discute alguns problemas que poderiam ser estudad@s estavam sendo estudados sob o
eixo arte/sociedade. O sociblogo observa que gragmaite dos autores pesquisados
recorrentemente abordam a influéncia da arte nadame e vice-versa, 0s aspectos externos
de producéo artistica, o impacto na percepcado dhdicoudiante das obras, a questdo da

subjetividade do artista e da objetividade na ekad#En da arte.

Esse percurso de formacdo de uma segmentacdo idéogiac Bastide nomeia de
estética socioldgica, em determinado momento di tebe define que ela tem como objeto
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central, os juizos coletivos sobre o0 belo. Basiitgstia nesse aspecto da crenca, da

consciéncia coletiva que emergia da arte, ondecsdiza o objeto da estética sociolbgica.

Nao somente existe uma consciéncia estética deematgocial, como ainda
esta obedece a lagsie Ihe s&o proprias (...) (BASTIDE, 1979, p. 28)

Bastide percebe que a estética depende antes denauk da sociedade, como ela se
constitui e como se formou, a tendéncia socialaumicionou a apreciacdo de determinado
tipo de arte em detrimento de outras. Além dissastiBe destaca que a arte possui
correspondéncias com outros aspectos da sociecame, o econdmico, principalmente por
um viés marxista, compreende-se que a arte é dributiessa base, mas, acertadamente
Bastide observa que ndo ha uma relacéo direta emaeexpressao artistica e seu momento

econdmico ou mesmo histoérico.

As formas ndo s6 existem como ainda vivem no tetdageriodos que elas
se estabilizam, constituem “blocos de duracdo”addmbém periodos de
transformacdo. Nao poderiamos estabelecer um [isradeentre a histéria
das formas e evolucédo social? Se pudéssemos, daaastante possibilidade
de uma estética sociolégica. Porém os fatos nosom&nam que, se
podemos as vezes discernir uma vaga correspongd@ociaais das vezes a
histéria das formas transcende a histéria dos hsroeh (BASTIDE, 1979,
p. 29)

Evidentemente a arte é produto de seu tempo, esporo contexto historico é
fundamental para compreender seu significado c@ménfieno social. Inclusive como atesta
Bastide ha periodos onde os estilos artisticosest@abiilizam”, sofre poucas mudancas ao

longo do tempo, enquanto outras séo induzidasralgsamudangas em um curto tempo.

Entretanto, o préprio Marx observa que a configiioagde alguns elementos
superestruturais apresenta ritmo proprio em relacbase material da sociedade, como € o
caso das producdes artisticas. Por essa razamotednarxistas estabelecem uma série de
mediacdes entre os dois niveis, com vista a apeeensingularidade do fendmeno artistico.

Por essa razdo Bastide afirma que a “arte € fréguemte a expressdo de uma
sociedade, ndo o é sempre, nem forcosamente” depsndera de outros elementos na sua
formacao, tal como a subjetividade e a situacadadse do artista, 0 momento tecnoldgico e

a moda.

Para Bastide quem melhor contribuiu para a formagioma estética sociologica foi
Charles Lalo. Bastide considera Lalo como pecadomahtal na tentativa de se pensar em

uma sociologia da arte, para este dentre outrosefatque concorrem para a apreensao do

45



fendbmeno estético como expressdo das condicOesssdcilo ressalta dois aspectos: a) uma
técnica para esquecer, ou seja, um meio escamsteghcio da realidade social; b) uma
reacdo contra a sociedade, nesse sentido expressdesejo de contestacdo da ordem
estabelecida. A partir dessas observacoes, Badtrdea certa independéncia da “consciéncia
estética” coletiva em relacdo a sociedade, esssci@mtia segue um ritmo proprio que nem
sempre coincide com o desenvolvimento dos grupaticpiares. Essas consideracdes
apontam para o fato que a “consciéncia estéticadlétiva e pode ou ndo acompanhar o
desenvolvimento das representacdes coletivas g@mwis a arte é determinada segundo o

tempo necessario do artista, como firma Bastidadad H. Focillon:

Que o artista toma parte ativa na vida social, soe sua atracdo, a
impulsdo ou a dura necessidade, ndo podemos dermatguma negar.

z

Mas ele é, antes de tudo, habitante do mundo dasa$oonde vive
mergulhado, onde até certo ponto é o deus crigurd BASTIDE, 1979,
p.29/30)

A relativa independéncia da esfera artistica ngnifgia total falta de liame com a
esfera social, pelo contrario, a primeira comumesgeestabelece e se relaciona com a
segunda. Por outro lado, o ritmo dessa consci@stéica, apesar da relativa autonomia e de
forcosamente ndo coincidir com 0s outros grupomsyoliticos, religiosos ou econdémicos,
também segue um ritmo que Ihe é préprio, mas, §oedrixa de ser coletivo e por isso esta
também relacionado com a estrutura social. O queodstra a existéncia da inter-relacéo
entre a arte e a sociedade a partir de duas essutisociedade em geral e a esfera artistica,
as duas se amalgamando e se distinguindo no condinento do fazer artistico, contudo, as

duas s&o dependentes de uma articulagao coletiva.

Essas consideracdes sobre a arte e suas imbricagdes sociedade fazem com que
Roger Bastide reconheca a importancia da pesqaigal $10 ambito da arte. Para o autor
tanto os fatos anestéticos (o ambito coisista da: @influéncia da familia, da organizacéo
politica, da divisdo do trabalho, etc.), quantofaiss estéticos propriamente ditos (os que
tratam dos caracteres especificos da arte, comprexiacdo e a definicdo do belo e a
discusséo sobre a forma) apontam essa necesskm@deBastide esses eram 0s aspectos a
serem considerados ao abordar o objeto e o alickr@studo da sociologia da arte, o qual
denominava de “estética sociolégica’. Ele tentan cesse conceito, abarcar as variaveis
possiveis em uma pesquisa social sobre o fazetiestidesde a estrutura macroecondémica,
passando pela classe social do artista, pelaguigégs, pelos estilos, confluindo para a

analise de uma dimensao propria da arte, ondésteagikerce o seu poder de transcendéncia.
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Analisando o trabalho de Bastide quando traca unmhal temporal do
desenvolvimento da estética sociologica, entendeqnesBastide trata da propria formagéo
da sociologia da arte como um segmento da socelpge estuda as relagdes sociais a partir

dos fenbmenos artisticos, seja da sua criacacadifau da apreciacao pelo publico.

A pesquisa em sociologia da arte observa o modo @antonfigura as representacdes
sociais por intermédio da expressao artistica eldgéo da arte com as instituicdes politicas
e econbmicas. Independente do fato da obra serrodutp da arte classica ou da industria
cultural é possivel aproximar-se por meio dessaasobo conteudo da propria realidade
social representada, pois elas apresentam elemesitobdlicos de uma sociedade
determinada. Por isso, em uma andlise sociologioecidna-se a investigacdo para a
integralidade de seus componentes, assim a estgheecebida ndo como um valor particular
atribuido a obra de arte, mas como a solucdo emcanpelo seu criador para configurar

atraves de sua subjetividade as relacbes sociatsatas.

Partindo desse conceito proposto por Roger Baspdstendemos realizar uma
releitura da sua acepcéo original com o fito ddiseraa obra cinematogréfica e os escritos do
diretor Glauber Rocha entre as décadas de 195@B@ Fartindo do método da “estética
sociologica”, o trabalho pretende observar o modma o conjunto da obra glauberiana
compreende a realidade politica, econémica e sbraaileira e latino-americana do periodo
citado.

Se 0 conceito de “estética sociologica” assinalprosessos sociais que formam as
representacdes do artista e do mesmo modo apomta ad‘arte instituicdo” é ela mesma
também produtora de representacoes; a redefinig@miceito na proposta atual se refere a
leitura da realidade social realizada pela artegasw especifico, pela obra de Glauber Rocha,
que como afirma o préprio cineasta fundamenta-spae nas ciéncias sociais, nas ciéncias

historicas e na filosofia.

Comparando com o conceito de Bastide, mas resquindas devidas diferencas,
Glauber trabalhava com o0s aspectos estéticos @¢édoes com a intencdo de analisar a
realidade social dos paises da América Latina e&afIEsses elementos corroboram assim
para o conceito de “estética socioldgica”, na qu@roprio estilo linguistico ja expressa a
problematica do subdesenvolvimento, do coloniali@ta fome dos paises pobres e €, ao
mesmo tempo, meio privilegiado de atuacao politica.
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A estética sociologica glauberiana tem por fundamesrimeiro, uma vasta producao
tedrica inserida nos filmes e nos textos; segualdose associa a pesquisa sobre as origens da
formagao brasileira com uma abordagem interdis@plna qual se agregam a literatura, as
artes, a filosofia e as ciéncias sociais; tercesta, promove uma reflexdo critica sobre os

paises subdesenvolvidos, levantando questdes &aaporcaminhos.

E a despeito dos posicionamentos contraditériosinwasta, notadamente nos anos
1970, a obra de Glauber Rocha apresenta-se camsante. Estabelece um estilo que esta
presente em quase todos os seus filmes de ficgaseltdelhancas entre as fitas, no conteudo,
principalmente os relativos a problemas sociaisdaamericanos, e na forma uma linguagem

gue aderia aos problemas abordados, construind@stétéca terceiro mundista

Por outro lado o conceito de “estética socioldgioaformulado tem como objetivo
compreender o cinema de Glauber Rocha sob a ptvspele sua preocupacdo com a
realidade social dos chamados paises do Terceirm®IWA teoria social foi incorporada por
Glauber como uma forma de compreender e apontagGd para os graves problemas
sociais brasileiros e latino-americanos. Por olsidm, encontrava-se presente a preocupagao
de descobrir uma nova linguagem, através de cadssucénicas e do proprio enredo dos
filmes, inspirados em debates comuns no ambito a@olsegia da época como o

desenvolvimentismo e a teoria da dependéncia.

O cotidiano, a religido, a cultura popular, enfig1astumes, objetos da sociologia,
estdo presentes nos filmes, escritos e depoimedtsGlauber. Na representacao
cinematografica esses elementos inspiravam a oriagdstica, e, seus filmes em grande
medida procuravam os significados simbolicos dagsesentacdes coletivas ja existentes.

Glauber apropriava-se dessas representacoes regfitpuparte delas na estética que criava.

Por tomar os problemas sociais como tema prinapaseus depoimentos, textos e
filmes, e por elaborar uma linguagem cinematogaafitovadora a estética do cinema de
Glauber Rocha e de seu grupo evidencia o desemaho de uma arte determinada pelo
movimento da sociedade e da teoria social, comegmenas pesquisadoras Katia Maciel
(1997) e Célia Aparecida Tolentino (2001). A abgeta sociologica e antropologica da
realidade social foi um traco do Cinema Novo coouot mas em Glauber essa perspectiva

era explicitada até verbalmente ao longo de todaraira do cineasta.

Ao aliar estrutura cinematografica e estruturaaoGilauber construiu uma estética

gue se aproximava da sociologia de muitas formesse aspecto do oficio de Glauber como
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cineasta perdurou até o seu ultimo filme, A IdadeTdrra. Costumava associar as ciéncias
sociais aos filmes, mas suas interpretacbes pari@maioria das vezes de fragmentos de
raciocinio de tedricos sociais como Marx e o cop@i@neo Lukacs que balizavam o seu
estilo, portanto ndo ha em seus filmes. O cinedssanvolvia 0 argumento principal destes
autores, mas ndo demonstrava conhecer internamemenceitos abordados, ndo raramente
emendava um raciocinio em outro e em seguida,taeoréa emendada imediatamente com

outras, pontuadas por suas observacoes.

Entretanto, isso ndo reduz a importancia das @érsmnciais no trabalho de Glauber,
seja ele escrito ou filmado, a sua forma de apagfd tedrica era adquirida de modo
semelhante a tantos outros cineastas que se divididre a pratica e a teoria do cinema
politico, assim por exemplo como Eisenstein queegstl muitos ensaios, na sua maioria
curtos, reflexdes muitas vezes sucintas . De datto, o seu modo de estudar, analisar e de
“aplicar” as teorias sociais e cinematograficas rrato especifico, a realidade social, o
registro das populacdes pobres e as alegoriazquesentavam elementos da cultura popular
aparecem impregnados na tela quando um filme deb&taRocha é projetado. Os objetos e

as teorias das ciéncias sociais estdo tambénfiglirados em uma estética socioldgica.
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CAPITULO 2
AS REFERENCIAS ESTETICAS CINEMATOGRAFICAS DE
GLAUBER ROCHA

2.1 A REALIDADE E O REALISMO CRITICO

Concernente ao que foi analisado no capitulo amteguando se observou que a
expressao cinematografica ao ter como suportel gpreanove a aproximacao entre o registro
cinematogréafico e a coisa registrada, ou de outsdana relagéo estreita entre o cinema e a
realidade. Por esse motivo consideramos, portaotoginema como um meio para
compreender as representacdes coletivas ou a gie@aominante do periodo no qual o filme
foi produzido, além de ser uma refiguracdo do ge@ permite ao espectador, ainda que de
forma indireta refletir e se emocionar com os temabsrdados. Essa possibilidade de
compreensao captada pelo cinema se torna maisnévida perspectiva do cinema politico, o
qual privilegia a realidade social e as questdésiqas, como é o caso de grande parte da
cinematografia de Glauber Rocha.

Os temas relacionados aos problemas sociais corfame, pobreza, racismo e
exploracdo do trabalhador, recorrentes nos filmesGthuber aparecem também em seus
escritos: cartas, manifestos estético-politicog,o4, artigos de jornais e de revistas de
variedades e especializadas em cinema, além daseia8 entrevistas concedidas e
depoimentos gravados em fita cassete. Do mesmo ,nasdon como ocorria nos filmes,
Glauber pretendia utilizar a escrita como instrutmestético-politico. Em parte consideravel
dos textos, o0 cineasta se preocupa em colocar Aataesomo espaco para discutir
principalmente os problemas sociais do Brasil, d##Aca Latina e da Africa, com o objetivo
de ampliar o debate politico, tanto no cinema comaociedade e também criar uma nova
teoria cinematografica que tivesse como fundamesdes problemas.

O estilo de escrever de Glauber Rocha, portantacioma de modo indissociavel
cinema e sociedade, quando comecou a escrevecrsligess cinematograficas nos jornais de
Salvador, ele analisa predominantemente o compert@mmda sociedade estadunidense, o
american way of lifeligado a um modo de vida conservador, consumistade a violéncia
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permeia o imaginario de seus cineastas e de sudagdp. Ao se referir &ha e Simpatia
(1956) de Vincente Minnelli, o entdo critico deerima elogia exatamente o filme por abordar
o homossexualismo, um tema ousado para época doseova Glauber:

A denuncia do teatrélogo e roteirista Robert Andersontra o nivel mental
do universitario e da familia classe média ame&gcaitua-se como a mais
objetiva por ser menos dogmatica e carregada deinglignacéo racional
fria, quase de um sociblogo: isso percebe-se Temand Sympathgntes
mesmo de se evidenciar o drama do jovem poeidopgicabeludo tipo do
anti-homem , vitima espetacular da masculinidaderi@ana que, nao
entendendo da fragilidade humana ou a reclusatetnara, ou o poético
como também fatores:construg¢do do masculo, o exchara o campo dos
vulgarmente chamados frouxos. (ROCHA, 2006, p. 62)

Ao relacionar a sociologia como uma abordagem driacional do filme, Glauber
pretendia dar relevo ao aspecto objetivo da ciémcide sua capacidade critica, em
contraposicdo a uma abordagem dogmatica, tradicieneliché do assunt@€Cha e Simpatia
representava uma proposi¢cdo mais analitica e pedoxianconcepcdo que Glauber tinha da
sociologia.

Ainda como critico de cinema em Salvador entrenos @e 1957/1962, alguns de seus
artigos destacavam aspectos sociolégico dos filnaigvés dos quais seria possivel
compreender a realidade social que de algum mddoregsresentada neles. Neste periodo a
maioria dos filmes analisados por Glauber era priewee de Hollywood, o entdo critico
cinematografico fazia algumas inferéncias a respadt sociedade estadunidense. Em 1960
em artigo publicado nbiério de Noticiagpercebemos que desde cedo Glauber se interessava
em compreender uma determinada realidade socaiéstdo cinema, a sociologia era um dos

instrumentos de analise do filme como escreve fRastros de Odide John Ford (1957):

Rastros de oOdio como prova seus intentos em mostrasociedade
colonizadora dos Estados Unidos submetida a corsai&e desbravar e
construir ante uma natureza inospita e os deskdodi que essa luta
provoca e os grupos que nascem daqueles na faordagcomplexo social.

Mas se em Rastros de 6dio o sociélogo se faz geesempoeta aflora com

mais vigor, sobrepuja 0 primeiro, porque, ao pagse situa, mostra e

explica, uma sombra que vai separando o herbiaeti+o a sua condicédo
de mito (...) Diario de Noticias A Presenca de John Ford no Filme de
Western- Notas a proposito de Rastros de Od®outubro/1957)

Como se observa, Glauber se interessava pela engtisial como uma das
possibilidades de abordar um filme, servindo deelh@era suas criticas cinematogréficas,
posteriormente a propria sociologia seria conauieipelo cineasta como fundamento de seu
cinema, assim como parte constituinte de sua cgAoegstética. Glauber considerava

peremptoriamente a sociologia e antropologia taddmentais quanto a literatura e a poesia
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para o cinema, como afirma em entrevista concediffeederico Cardenas e René Capriles
em 1969:

Conta com instrumentacdo muito diversa: sociologstropologia,
literatura, poesia, economia, matérias sobre ass goacineasta pode
informar-se e finamente agregar sua propria aspgifague é componente
poética individual de cada autor. (ROCHA, 200490)

Logo, o pensamento de Glauber tem as ciénciasis@dmo instrumento, que serve
como ponto de referéncia, como reflexdes fundandastaobre a realidade social e por isso
também representam pontos de partidas para condgrees conteudos tratados pelo filme,
assim como também inspira a elaboracdo de umdcast&trrespondente a esse contetudo
social.

A partir de criticas como essa em relacéo aos $ildeeHollywood, Glauber toma-as
como ponto de partida para criar uma estética, indaapara influenciar as diretrizes do
cinema brasileiro definidas pelos governos e ppalonente para interferir politicamente na
realidade politica em geral, como aparece em uro tda diretor publicado em 1961 no
Jornal do Brasil

O cinema como veiculo de idéias s6 pode ser hanenta aceito enquanto
servir a0 homem no que ele mais precisa viver: f&mnem so6 disto ele
vive, para viver de lirismo, de metafisica, de patlf...), &€ preciso antes
fazer as trés refei¢cdes diarias, embora que, payaseja necessario, morrer
em vérias partes do mundo, onde esteja correndgusademasiado.

(ROCHA, Jornal do Brasi] 6 de maio de 1961)

Outro aspecto importante nesse trecho destacade ¢éambém era um traco de sua
escrita € o tom grave que acompanha alguns tegtakretor, o ritmo dramatico da analise,
tal como aparece em seus filmes. Como observamesguisadores José Carlos Avellar
(1995, p.96) e Ismail Xavier (2004, p.14) Glaubscrevia como filmava e vice-versa. Na
maior parte das vezes o0s textos abordam os tentéic@s, sociais e politicos em uma
dimensdo grandilogiente. Do mesmo modo como o aaiostroi seus filmes a partir de
referéncias histdricas e sociais amplas e diversaspre relacionando-as com temas
abrangentes.

Os seus textos abordam assuntos variados, no agigedes citando literatos, tedricos
do cinema, filosofos e cientista sociais. Glaubpbia-se muitas vezes em tedricos da
sociologia e da antropologia, aliando estruturamiatografica e estrutura social nas suas
discussbes estético-politicas, com o objetivo dexamar o cinema nacional do pensamento

politico e social do periodo. Esse fato levou asgpesquisadores como Katia Maciel (1997,
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p.38) e Célia Tolentino (2001, p.12) a afirmarene s cinemanovistas, como Glauber
Rocha, ao agirem assim inauguram uma nova soclogi

Mesmo considerando fecundo o trabalho realizad@psas autoras em evidenciar na
obra de Glauber o desenvolvimento de um cinemaefo@bado pelo movimento da
sociedade” (MACIEL, 1997, p.38) e da teoria socgtretanto, ndo é possivel afirmar seu
trabalho como uma obra de sociologpais litteris mas de fato temos uma cinematografia
gue se fundamenta nas ciéncias sociais no Cinema. lRecorrendo a autores da sociologia,
Glauber norteou seus filmes enfocando a formacasodeedade brasileira e os problemas
sociais dos paises pobres.

Como afirma o pesquisador Mario Reis Neto (1997)famulagbes tedricas de
Glauber Rocha, sejam elas estéticas ou sociaiesexqptam contornos ensaisticos, pois néo
havia por parte do cineasta a preocupacéo de ges@m detalhes os temas abordados e os
conceitos citados, seguindo um raciocinio velozgireeasta muitas vezes era capaz de
apresentar em um texto diversos temas, como cdedusobre teoria cinematografica,
observacdes sobre a sociedade brasileira e latheoi@ana e consideracdes sobre seus
desafetos pessoais.

O estilo ensaistico era admirado por Walter Bemanpie no livradOrigem do Drama
Barroco Alem&po nomeava de tratado:

Os tratados podem ser didaticos no tom, mas enestuatura interna nao
tem validade obrigatdria de ensino, capaz de ssulefddo, como a doutrina
por sua propria autoridade. Os tratados ndo rewprtampouco, aos
instrumentos coercitivos da demonstracdo matema{BENJAMIN, 1984,
p. 50).
Benjamin destacava o aspecto anti-sistematicondai@, nesse sentido era necessario
seguir o caminho indireto, certo diletantismo peaptar o real em seus varios fragmentos. E
nesse sentido que Glauber confere a si um altodgdilberdade, flexibilizando os conceitos
conforme a necessidade do raciocinio. De outro la&laconceitos abordados podem ser
interrompidos bruscamente para a abordagem desoedrceitos e outros temas, sem se deter
em uma ideia especifica e assim desdobrar o ra@oci

Na fala o locutor apdia com sua voz e sua expre§is&mnOmica as
sentencas individuais, mesmo quando elas nao tertideeautdnomo,
articulando-se numa sequéncia de pensamentos, smuéaes vaga e
vacilante, como quem esboca, com um traco, um Hesewsco.
(BENJAMIN, 1984, p. 51)

Do mesmo modo Theodor Adorno (2003) também se ace@po analisar o ensaio,

apesar de concordar com a caracterizacdo do esfilvetanto, ao contrario de seu
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companheiro d&scola de Frankfurtele era um critico tenaz deste género. No t&xtorma
do Ensaigp Adorno apresenta caracteristicas proximas ascadés por Benjamin e que
também ajuda a compreender o modo de escreveradb&s|Rocha:

O ensaio (...) incorpora em seu impulso anti-sigtearm em seu proprio
modo de proceder, introduzindo sem cerimbnias eediatamente” os
conceitos, tal como eles se apresentam. (ADORNGB,2028)

Os conceitos e as conclusdes de Glauber Rocha cemenabordados em seus
escritos sdo inseridos sem grandes medicdes easliéntre as categorias citadas, muitas
vezes pondo lado a lado, conceitos estéticos,sasahistoricas, abordagens parciais sobre
ideias e temas que com frequéncia se referem abtepras sociais e a realizacdo do cinema
politico. Observa-se, por exemplo, na quase tadéddos artigos do livrRevolugcdo do
Cinema Novo,de 1981, que abarca textos de trés décadas, g@udacom algumas
modificagOes do cineasta Glauber Rocha.

Adorno acreditava que o ensaio ndo compartilhdédeca da ciéncia e da teoria
organizada, e que serve apenas para expressaeaéexfa individual do autor. Para ele o
ensaio se ocupa apenas com objetos prée-formadis serapodia na “dignidade do universal”
do conhecimento cientifico. Adorno, entretanto, p&ocebe que esses “objetos” ganham
consisténcia ao longo de seu desenvolvimento, @io da analise l6gica e do confronto de
termos, portanto, um grau de legitimidade que aceoho mesmo patamar do conhecimento
cientifico, ndo havendo portanto incompatibilidaeére eles. A despeito da énfase na critica
ao ensaio realizado pelo autor, podemos também reemger o estilo de Glauber com a
seguinte passagem de Adorno sobre o procedimento:

No entanto, a pletora de significados encapsuladacada fendmeno
espiritual exige de seu receptor, para se desvenadstamente aquela
espontaneidade da fantasia subjetiva que € conal@maciome da disciplina
objetiva. Os critérios desse procedimento sao gathilidade com o texto
e com a propria interpretacdo, e também a sua icaplecde dar voz ao
conjunto de elementos do objeto. Com esses cstériensaio se aproxima
de uma autonomia estética que pode ser facilmenieada de ter sido
apenas tomada de empréstimo a arte, embora o esgsditerencie da arte,
tanto por seu meio especifico, 0s conceitos, quasta pretenséo a verdade
desprovida de aparéncia estética. E isso que Lulxcpercebeu quando, na
carta de Leo Popper que serve de introducdo amAiviiima e as Formas
definiu 0 ensaio como forma artistica, ndo é melipoe a definicdo de
Lukacs. (...) (ADORNO, 2003, p.18)

Glauber desde seus artigos na imprensa soteraplita transicdo das décadas de
1950 e 1960 ja realizava a interpretacdo antes megnadesenvolver em maior profundidade

suas consideragbes sobre o assunto tratado. Par ladb com esse modo de escrever,
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Glauber pretendia aproximar a escrita do objettisat, para isso a explanacédo toma muitas

vezes a forma do contelido.

Essa pratica é correlata aquela que Glauber puatico realizar filmes e em sua
proposta estética, sobretudo quando o cineastaypasdefender a utilizacdo das limitacdes
técnicas e econdmicas do cinema em paises da An&ima como fonte de inspiracédo para
a linguagem cinematogréfica. A precariedade doneineorrespondia as condi¢gbes sociais
desses paises pobres.

A despeito de seus escritos serem extremamentegigssubjetivos, categoricos,
judicativos e anti-sistematicos, Glauber teve seng@mo um dos seus objetivos principais,
como nos filmes, refigurar os problemas sociass®m contribuir com reflexdes politicas e
estéticas sobre a situacdo dos chamados paisessenbdlvidos. Para melhor tratar esses
problemas o cineasta sempre recorreu ao apoio deriatistas historicos e as ciéncias
sociais, como mostra as reiteradas citacdes ddiaes teodricos sociais como Karl Marx,
George Lukacs, Walter Benjamin e Frantz Fanon ebeasileiros Paulo Prado, Euclides da
Cunha, Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holafadso Furtado, Caio Prado Junior dentre
outros, para fundamentar as suas argumentagoes.

Portanto, Glauber Rocha procurou realizar uma categnafia completa que
constasse com a producédo de textos sobre estitivzaf que poderia, segundo intengdes do
cineasta, concretizar novas teorias para um naovant@ politico que incorporaria 0 acumulo
intelectual produzido pela filosofia, historia eémtias sociais. Como foi analisado
anteriormente cabia naquele instante sintetizdex@es entre cinema e realidade, seja nos

escritos e nos filmes.

A busca de um cinema impregnado do real aproximauligf Rocha das teorias
estéticas de Lukacs, em especial da étwalismo Critico Entre 1957/1963 Glauber tinha,
portanto, como um dos pilares de seu cinema pmlitissa teoria defendida por Lukacs, que
apresentava grande abrangéncia e abertura em aefacdua delimitacdo. Segundo o
pesquisador Francesco Casetti para Lukd&ealismo Criticaalém de se opor a um realismo
descritivo (Naturalismg, é capaz de ‘“refletir ndo somente as situacOescylares, mas
também o carater tipico de uma condicao histéribareana” (CASETTI, 2012, p. 33). Os
limites doRealismo Criticptalvez tenham influenciado Lukacs que desprexwasoque néo
se adequavam ao seu quadro classificatério. Ponmre o autor no livrdRealismo Critico

Hoje, ao opor Thomas Mann a Franz Kafka, consideraimgmo como representante
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legitimo de seu tempo e seguidor da escola reaistandenava o segundo por ser um artista

de vanguarda e experimentalista.

O conceito deRealismo Criticode Lukéacs, apesar da auséncia de um a definicdo
precisa, permite a Glauber utilizar-se da teoria goande liberdade, o cineasta ndo explicita
a definicdo de tal pensamento, utiliza-o com paraistela, mas capta o essencial da teoria
proposta por Lukacs que assim a definia em umaageass analisando uma posi¢do de

Engels, o realismo na literatura:

O realismo verdadeiramente grandioso, que extraifetga do profundo
conhecimento das transformacdes historicas dadsmie sé pode alcancar
este conhecimento se abarcar realmente todosrasosstociais, se destruir
a concepgdo oficial da histéria e da sociedade acsther — no vivo
processo criador — as camadas e as correntesssgpueaoperam a verdadeira
transformacdo da sociedade, a formacdo desses ripaxss humanos.
Imergindo nessas profundidades e trazendo-aséatdes sua obra, a luz do
dia, o grande realista cumpre a misséo verdadei@nweiginal e criadora
da literatura. (LUKACS, 2010, p. 45).

Esse sentido de uma arte que almeja a totalidade tmrma de apresentar a realidade
de maneira critica encontra sentido na obra debBlawconstituindo parcialmente, o seu
método. Glauber refere-se a distintos realismosocfmmma de analisar as caracteristicas do
Cinema Novorealismo ingénugprealismo coreogréaficorealismo cariocae defende a propria
pratica do realismo critico nos filmes; parecendereas seguir, como afirma Ismail Xavier,
um “léxico de prestigio na época’ (2003, p.22),and o pensamento de Lukacs, em um
primeiro momento, efetivamente ajudou o0 cineasfagelsar um método tanto para seus

escritos como para os filmes, apesar de ser frégumemte pouco sistematico.

Glauber encarava seu oficio de cineasta, que dewatuniar como artista engajado
politicamente e esteticamente preocupado em colocagal, mostrado pelas cameras em
relevo, em uma relacéo inextrincavel do artista eorealidade. Por outro lado, a critica que
se atrela a esse realismo é o esforco de esclarawersituacdo como propde Glauber ao

cinema e que se assemelha a ideia de Lukacs sbteatura:

O imenso poder social da literatura consiste prestnte em que nela o
homem surge sem mediacoes, em toda riqueza dedsuenterior e exterior
(...)- (LUKACS, 2010, p. 80)

Héa pontos em comum entre a discusséo de Lukagsapasta de Glauber, entretanto,
Realismo Criticcd@ uma expressao que em Lukacs se refere antemjanto de determinados

Yposicéo atenuada por Lukacs anos mais tarde quasdahece o valor humano da obra de Kafka, como
observa Carlos Coutinho na introducdo da prime@esao do livro publicado no Brasil em 1968: “Lukacs

penitencia-se por ter exagerado a continuidadee eidafka e seus pretensos seguidores de vanguarda.
(COUTINHO in LUKACS, 1968, p.12).
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autores considerados realistas para o autor contstof,oBalzac, Thomas Mann, que
narravam histérias de personagens que em grandearns@m sinbnimos de uma denuncia
das condi¢gbes sociais desumanas no capitalisnag gime incorporasse de modo inovador o
pensamento subjetivo, mostrando interesse tambéra aspectos psicoldgicos. Para Lukacs
o Realismo Criticoé uma perspectiva na qual o escritor tem consei€oa se esforca para
ter) da realidade global e na qual esta inseriédsse& movimento, esses escritores criticos
“criam imagens da vida social, que podem classiieacomo globais “(LUKACS, 1965,
p.139/140). Lukacs acreditava que alguns autoredighham por objeto a critica social como
foco principal de seus enredos, a exemplo de Bagrararnam essa nocao de apreensao da

totalidade como ele afirma no enskiarrar ou Descrever?

O drama das figuras principais é, a0 mesmo temploama das instituicdes
nas quais elas se movem, o drama das coisas cqua@selas convivem, o
drama do ambiente em que elas travam as suasdutis objetos que
servem de mediag&o as suas relagdes reciprocadd\C8K2010, p.152).

Glauber em seus filmes representava realidade$izémtaras, pois ao abordar a
questao regional percebe sua vinculagdo com a ragilo de empresas estrangeiras, e sua
relacdo com a fome na América Latina. O realisn@aopara Glauber um método aberto de
produzir filmes e de analisar a realidade soci@nta para a totalidade, tal como defendia

Luk&cs ao utilizar a expressao “global”.

A critica se enderecava, sobretudo a esquerdaistialde viés “nacional-populista”
patrocinada principalmente pelo CPC (Centro PopdéaCultura), entidade ligada a UNE
(Unido Nacional dos Estudantes). Na década de 1G&ber considerava que o CPC
defendia uma arte propagandista, paternalista #epaa, pois, para o cineasta faltava uma
proposta mais consistente em relacdo a linguageis, @ despeito dos cepecistas serem
favoraveis a uma forma fundamentada na arte pgmdaro sustenta Carlos Estevam Martins
no anteprojeto do Manifesto do CPC o que interessaa a comunicagdo facil com o publico,

secundarizando-se a construcao de uma estética:

Tendo optado pelo publico na forma de povo, a @wpular revolucionaria
nada tem a ver, quanto ao seu conteldo, como artpodo e arte
popular,mas dela necessita se aproximar em semerges formais, pois é
nelas que se encontra desenvolvido a linguagemsgueomunica com o
povo. Na medida em que nossa arte pretende sex-yaxrtdos interesses
reais de uma comunidade, necessariamente temosnagieservir dos
processos pelos quais o artista popular se faz ewse& torna representativo
das qualidades e dos defeitos proprios ao falapam. (apud XAVIER,
1983, p.93)
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Glauber por seu lado, mantinha a sua defesa deaumaolitica, mas que também
fosse livre, aberta a criatividade do artista. E i8so entrou em choque com setores da
esquerda no Brasil, que segundo seu ponto de distandiam uma arte que serviria apenas
como instrumento de difusdo de ideal socialistajanwezes sem se preocupar com a forma
artistica, desde que ela comunicasse as ideiascasldo grupo, de maneira mais direta e
simples possivel. Para Glauber a linguagem do @ramweria ousar em diversos sentido para

fazer jus ao carater livre de uma arte revolucianésocialista:

N&o se pode idealizar o operariado. Como se viuTema em Transeo
operariado € um fantoche do sindicalismo (...)n®iignte, subdesenvolvido.
E sdo exatamente os intelectuais da classe méstian@o a historia das
revolucdes) que véem a situacdo e se transformamadiragados do
proletariado, depois comandantes (...). Mas a atopioralista dos
intelectuais “puros” é que justamente sabota muitms o trabalho de
comunicacdo com o povo. Entdo ndo tem que ter merfudor moralista
nenhum “bom-mocismo”. (apud GERBER, 1991, p.19).

Terra em Trans€1967) aponta para a posi¢ado tedrica de Glauberetando a arte
politica. O filme, dentre outras questdes, repitasas limitacbes intelectuais da esquerda,
incorporado no personagem Paulo Martins, o gueirdhou de demonstrar as classes mais
pobres em protagonistas da historia. Observamosiassa dissertacdo que 0 cineasta era
contrario a uma arte politica paternalista, na qugbovo” era exaltado ou vitimizado, sua
intencdo era criar uma arte na qual o espectadsefoolocado diante de um problema real,
socialmente constatavel, e ndo diante de uma “defdeevolucionaria indubitavel. Para
Glauber o CPC néo tinha definitivamente compromatitm em construir uma nova

linguagem, secundarizando a questao e, portanit@neo um aspecto essencial da arte.

Glauber, no entanto compreendia que o Realismalssiaj teria sido um esforco em
criar uma arte revolucionaria, mas que paulatinaenpassou a ter contornos autoritarios, por
isso acredita existir uma filiagdo entre a suagémsie 0s principios do Realismo Socialista,
apesar de defender a desintoxicacdo dessa tend&taider, em 1967, utiliza um texto de
Jesus Diaz, publicada rRartisans n° 137 para tornar mais preciso seu posicionameat
Cabhiers du Cinémde novembro de 1962 no artigo intitula&dela s’appelle I"aurore

<<En simplifiant les termes de ces polémiques,mpiiquaient des artistes
et quelques fonctionnaires, on défendait un ar$ plu moins apparenté au
réalisme socialiste, tandis que d'un autre c6t&€Zdh grande majorité des
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artistes), on défendait un art qui ne renonce pascanquétes de l'avant
garde. La défaite du premier point de vue fut coréalorsque le <<Che>>,
dans <<Le socialisme et 'homme & Cuba>>, fustige@@alisme socialiste
sans toutefois trouver un second point de vue absoit satisfaisant : pour
lui il ne faut pas se contenter de cette positibfgut aller plus loin. Mais
pour aller plus loin, il faut partir de quelque fp&t I'avant-garde semble étre
un bon point de départ, sinon d'arrivée.>>(apud RAC Cahiers du
Cinéma n° 195, p.39/40§

A despeito dessa polémica em torno do Realismoalstei por parte de Lukéacs e
Glauber, cada um em seu tempo, a énfase das ob3esvalo escritor e do cineasta
fundamentalmente partem de refiguracéo do realfppel@. Se para Lukacs a literatura era a
melhor expressdo artistica que representava o pard, Glauber, essa arte era o cinema,
apesar do cineasta considerar a literatura fundamera elaboracdo de um cinema

comprometido com a realidade e livre de amarras.

No ensaioMarx e o Problema da Decadéncia Ideoldgidaukacs defende uma
literatura na qual o homem “surge sem mediacdestoeia riqueza da sua vida interior e
exterior” (LUKACS, 2010, p.80) de modo correlata@Gber, propde ao cinema brasileiro essa
via de uma arte direta e crua em suas represestag@ara ele o melhor exemplo no Brasil
era o cinema de Humberto Mauro. Ao analisar a oloraineasta, Glauber pensava uma
proposta de cinema que tivesse o impulso realisfandido por Lukacs na literatura, o

homem e seu contexto social como objeto a ser saslpy como afirma o cineasta:

Desta maneira, cremos que no momento a politica efaiiente é estudar
Mauro e neste processo repensar o cinema brasilgidm em formulas de
economia — mas em termos de cinema como expressaboohem.
(ROCHA, Jornal do Brasi] 08/10/1961)

Mantendo as devidas distancias, as afinidades deb@&t com a teoria de Lukacs é
significativa, a meta € construir um cinema questfaBuo homem?”, sua vida e suas reais
necessidades; citando Paulo Saraceni, Glauberdiefémmostrar o verdadeiro rosto e gesto

do homem” (apud ROCHA, 2003, p.129). Essa dimemsdologica concedia ao cinema ja

2Simplificando os termos destas polémicas, que cai@a certos artistas e a alguns funcionariogrt#amos
uma arte mais ou menos proxima ao realismo sdeiaésquanto que por um outro lado ( a grande madws
artistas), defendiamos uma arte que ndo desisteatapiistas de vanguarda. O defeito do primeirdqde
vista foi consagrado quando o << Che>>, no << Oigdiemo e o Homem em Cuba>>, fustiga o realismo
socialista sem contudo encontrar um segundo pantasth absolutamente satisfatdrio: para ele n@e@so se
contentar com esta posicao, € preciso ir mais lovigs para ir mais longe, é preciso partir de aldugar, e a
vanguarda parece ser um bom ponto de partida, sienéloegada.>>
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fora dada por Lukacs sobre a literatura: “A capaaédde atingir tal conhecimento intimo do

homem é o triunfo do realismo na literatura. (LUK2,Q010, p.81).

Partindo da perspectiva de Lukacs segunda a ditaelatura no confronto com o real
deveria buscar o “homem”. Glauber delineia a sumidepara o cinema brasileiro e
posteriormente para o Terceiro Mundo propondo @rdidnumana como eixo central. Tendo a
literatura como base de seu cinema, o cineastdegiou a literatura regional nordestina
(1930-1945) como fonte de seu cinema e de sua liesexpressédo artistica e da realidade

social.

2.2 DA LITERATURA REGIONAL A REFIGURACAO

Nota-se que Glauber parte de uma teoria literéaia @bordar uma possivel teoria
cinematografica brasileira, percebendo que o madeealismo regionalista brasileiro era
uma fonte de inspiragdo importante, pois o ret@o do sertdo com seus problemas
constantes de secas e de ac¢édo politica automdt@tiado tipo, oficial e extraoficial em meio a
uma realidade de miséria, que ndo se restringeaaragido esquecida pelo poder publico,
mas que estd em certo sentido relacionada a foondgasociedade brasileira. Glauber
reconhecia que o cinema ainda ndo havia alcancguataonar de reflexdo atingido pelos
literatos, que ao abordarem os contextos locarmtast também as vicissitudes da vida

nacional.

Na transicdo entre as décadas de 1950 e 1960, dblaomecava a idealizar uma
estética do cinema brasileiro, contribuindo parfaso do Cinema Novo por volta deste
periodo, essa literatura regionalista foi fundamlepaira o movimento cinemanovista. O
cineasta percebe que essa matriz, além de realisegional, era também“moderna” no
tratamento da linguagem e isso parecia ser deufattbom ponto de partida para o Cinema
Novo. Os escritores preferidos por Glauber Rochige emueles da geracéo regionalista 1930-

1945, eram Graciliano Ramos e José Lins do Rego.

Para Glauber certos filmes dos primérdios do Cinlono comoAruanda(1959), de
Linduarte Noronha, foram capazes de captar o &sule uma obra como a de Graciliano,
“um nordeste seco do gado e agriculturas dific@€®CHA, 2004, p. 284), apontando assim
o0 caminho que desejava para o cinema brasileinogjahdo focalizar o real com a mesma

forca que a literatura de 1930 tinha alcancadoulé&la pretendia tornar Graciliano Ramos
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referéncia maior da literatura no quadro do Ciné&ngao, como consta em suas cartas, nas
quais tenta insistentemente convencer diretoreSidema Novo para que facam adaptacoes
dos livros de Graciliano Ramos. Paulo César Sardgiea mais assediado por Glauber para
tal empreitada; levando em consideracdo a necessid@a diretor em convencer 0 amigo
Saraceni, 0 cineasta afirma em uma carta enviadd388 (ROCHA, 1997, p. 191) que
Graciliano Ramos esta para o Cinema Novo assim apmscritor italiano Giovanni Verga
(que inspirou, por exempld, Terra Tremee Rocco e seus Irmaos désconti) estaria para o
Neorrealismo italiano.

Verga foi uma referéncia para o Neorrealismo, gleesentava uma obra que se

fundamentava na realidade social e na cultura pojplal Italia. Segundo Mariarosario Fabris:

Geovanni Verga ndo criou somente uma obra poétiaa,criou um pais, um
tempo; uma sociedade para nés que acreditamos t@aespecialmente
enquanto criadora de verdade, a Sicilia homérlead#ria dd Malavoglia,
Mastro Dom-GesualdoLamante di Gramingnadeli il Pastores parece
oferecer, ao mesmo tempo, o ambiente mais solidoumano, mais
milagrosamente virgem e verdadeiro, que possararspi fantasia de um
cinema que procura coisas e fatos num tempo eegpaco de realidade
(...) (apud FABRIS, 2003, p. 6)

Glauber de modo semelhante pensava na obra de Lliosé do Rego e
GracilianoRamos em relacédo ao novo cinema queastnwdo elaborado, esses dois autores
teriam criado uma literatura realista que se apor@as expressdes populares, na narrativa
coloquial e nos temas que abordam a relacado honsmmiedade, obras comumente definidas
como “literatura sociolégica”, por abordarem quest@omo o latifundio, o0 mandonismo
local, a seca, o drama da migracdo, o cangaco essiamismo de uma regido especifica, o

Nordeste, em especial sertéo.

Verga apontava o0s problemas sociais da Sicilia, lem espaco “virgem” e
“verdadeiro”, pois representava a vida cotidiang dwais pobres, dos “esquecidos” pela
sociedade, que sdo os protagonistas de suas dmstéwpondo a realidade de um modo
inédito sem mediacdes e assim promovendo o dasa@ointo de uma realidade que era
vivida, mas, ainda néo refigurada de modo diretauker observava naquele momento que o
Nordeste se assemelhava em certo sentido a Sa#lmrezado pelas autoridades brasileiras
ao longo de séculos, o sertdo nordestino aparenepaganca nos livros desses escritores. A
referéncia a estes literatos esta presente naagégetia caatinga simbolo do Cinema Novo,
como afirma o pesquisador Eurico Alves BoaventtEase abandono, o descaso do Rei pelo
pastoreio aqui nasceu, frisa-se bem, por ser npssaaria fonte de reduzidos lucros

imediatos, de ser logo garantido e de parcos ptosgara a sua ganancia e sua cobica, num
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reino decadente (BOAVENTURA, 1989, p.339). A busksa realidades duras e que sao
escamoteadas pela midia, governos e pela a poputagia rica de outras regifes do pais foi
a inspiracdo de Visconti e também a de Glauber.

A partir do século XIX o Nordeste passou a serovisbmo obstaculo ao
desenvolvimento do pais, e era tratado pelo pemgam@ominante como um lugar
“atrasado”, advindo dai um forte preconceito queeskbelece na ideologia nacionalista,
principalmente de setores militares influenciadadop ideais de progresso da teoria
positivista de Auguste Comte. A Guerra de Canudbs fato historico mais conhecido desse
conflito de um governo que pretendia arrancar gafaa “chaga do atraso”. De modo
semelhante constata Mariarosario Fabris sobre awmsoliterarias de Verga e as

cinematograficas de Visconti:

Para os dois autores, tratava-se mostrar as c@itesdde uma sociedade
gue vinha se constituindo sem conseguir superararaoda questdo

meridional, que sob muitos aspectos, ainda hojeragpor uma solucéo. E
guando Visconti fez dRoccoe i suoi fratella segunda parte idalovoglia

é disso que ele estava falando, ou seja, dessgdoelentre o mundo

civiizado e um mundo ainda atavico que, nos ar@80,lcom migracado

interna, ird implodir nos grandes centros indulitados do Norte da Italia.

(FABRIS, 2003, p.7).

O sertéo era considerado esse mundo atavico ndcasiteiro e que era visto como a
antipoda do Brasil desenvolvido representado, sudwe pelas cidades do Rio de Janeiro e de
Sédo Paulo, a ultima por conta de seu processo disstimlizacdo, fato que proporcionou
também no Brasil a intensa migracdo do sertanejaliesgdo a capital paulista durante um
longo periodo, e de migracdes internas na regiddddte como mostra o livMidas Secas
a adaptacdo de Nelson Pereira dos Santos paraemaiem 1962, que retratam o
deslocamento de uma familia pela caatinga fugiraleaeta. E na prépria obra de Glauber a
migracdo esta presente, na saida do personagermd-ida comunidade de pescadores em
direcdo a cidade emarravento(1961) e a cena final deeus e o Diabo na Terra do Sol
(1964), na corrida desesperada de Manuel e Rosa@afio em direcdo ao matr.

Na mesma carta anteriormente citada Glauber afpara Sarraceni que pretende
escrever um livro sobre cinema e literatura a pdés contribuicdes literarias de Graciliano,
que lhe pareciam naquele momento fundamentais pargpensar em um “realismo

critico”para o cinema.

Glauber aponta autores que mostraram as “chag@sadd” e que servia de referéncia
para o cinema brasileiro dentre eles afirma em 1d® “Graciliano escreveu sobre o
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nordeste seco e agricultura dificeis” (ROCHA, 200£285) e afirma que José Lins do Rego
analisou a “cultura produzida pela economia acueade Pernambuco” (ROCHA, 2004,
p.285).

José Lins do Rego é a outra ponta dessa escalariiteque foi fundamental na
construcado estética de alguns filmes de Glaubmgiar contribuicdo do escritor neste sentido
para os filmes do cineasta foi a representaca@alaade do cangaco e do messianismo no
mesmo sertdo que aparece nos filmes c@wos e o Diabo na Terra do SA964) eO
Dragao da Maldade contra o Santo Guerre{t®69). Glauber ao criticar os artificialismos
do filme de Lima Barreto©O Cangaceiro(1953), no qual, o sertdo é representado em
paisagens filmadas no interior de Sado Paulo, coddra obra de José Lins do Rego como
parametro para se alcancar uma representacdo prarmeente da realidade do cangaco
filmada.

Glauber observa o peso da obra de Jose Lins do Ragocaracterizacdo dos
cangaceiros, ele mesmo afirmava que o escritolutwigra os cangaceiros” (ROCHA, 2004,
p.37). No caso especifico os personagens e asgpasalo sertdo do Nordeste mostrados

como enfatiza Glauber, na crueza da realidade.

Pedra Bonitae Os Cangaceirossdao as duas obras chaves para compreender
principalmente a composicéo dos personagerdeds e o Diabo na Terra do Sdl963) eO
Dragdo da Maldade contra o Santo Guerre{f®69). O vaqueiro e a linguagem local, as
possiveis crises de consciéncia do cangaceirqraigbes sociais e a falta de opcao de vida
como fatores que levam 0s personagens ao messtmriso cangago, essas representacoes
na obra cinematografica de Glauber se deve em grpade aos dois livros citados que
tratam da tematica de uma populacdo faminta e ipregta pela violéncia oficial e dos
fazendeiros. Enquanto o canga¢co e o movimento arikta foram vistos por esta populacéo

como possiveis saidas da situacdo de pobreza. @ostoa uma passagem @angaceiros

Este nosso sertdo é assim mesmo (...), ha de dofigverno, de rezar com
0 beato, e lavar os peitos com os cangaceiros1)201

Glauber em um longo artigo publicado na Revista ¢Mam 1957 demonstrava sua
admiracdo pelo romancista José Lins do Rego e mabanalisa toda a sua obra, coloca-o
como escritor fundamental, pois, a sua literatln@ddaria aspectos sociais do Brasil através

de uma escrita auténtica:

Lidar com o que € nosso ndo € nacionalismo ufao@t@® muita gente esta
pensando que somos. Conhecer o Brasil e seu tesua €ultura e sua
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histéria e sua sociologia ndo é ufanismo; conhggararte € dever de quem
se supde intelectual. (apud GOMES, 1997, p.558)

A obra de José Lins do Rego para o cineasta erariame, portanto, pela
compreensao da realidade social do sertdo, apesarndeudo dos livros se referirem a uma
realidade social de miséria e de violéncia, emralguomentos torna-se lirico ao descrever a
paisagem natural e humana local, ndo escapa da naedwdromancista a vida dificil que
observou no sertdo até a pré-adolescéncia quanda em Pilar e Itabaiana no estado da
Paraiba, por esta razdo considerava Glauber, ardonjla obra de José Lins um documento
sécio-historico:

E uma obra fundamental para a compreensdo do cemplerdestino e a
vemos mesmo, em alguns pontos, superior importéaci®s Sertbes”,
guando em José Lins do Rego encontramos uma &athutmana mais bem
aparelhada, um mergulho na raga mais sofrido, melosnais vivenciado.
E é justamente neste aspecto da vivéncia, que anmande Lins do Rego

avulta como o mais auténtico da moderna literatowrasileira. (apud
GOMES, 1997, p. 559/560)

Ao se debrucar sobre o sertdo José Lins do Regxetranaior compreensdo da
realidade brasileira, esse € 0 aspecto mais atédé seu trabalho na visdo do cineasta
Glauber Rocha e por isso se fazia necessario pereasta a divulgacdo da obra do escritor
para as novas geracdes, um caminho para entetasibatravés da arte, servindo inclusive

como instrumento didatico.

2.3 HOMOLOGIAS ENTRE A LITERATURA REGIONALISTA E OCINEMA DE
HUMBERTO MAURO

Glauber percebia a importancia da literatura regjista por conta de sua forca
estética ao combinar expressdes coloquiais conmiciéss verossimeis da realidade do sertéo,
ao modo de um estilo seco, em alguns momentos,tanasem lirico como considerava o

cineasta.

O diretor Glauber Rocha enxerga essa literaturana®mo no cinema realizado por
Humberto Mauro. Para o cineasta as obras do rdgomaliterario e a cinematografia de
Humberto Mauro apresentavam semelhancas. Em parteeriodo contribui para que
aparecessem com mais facilidade aspectos comures iente outro. Para Glauber isso se

dava em grande parte ao viés realista de Maurditedstura regionalista.

A obra do cineasta Humberto Mauro é a referéndiipal de um cinema realista no
Brasil segundo Glauber, capaz de abordar com lxienveracidade “o rosto e o gesto do
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homem”. A obra de Mauro € o elo que liga o cinemasiteiro aoRealismo Criticosegundo

as observacOes dos textos de Glauber sobre o assupbrtanto, o iniciador de um certo
realismo cinematografico ao estilo brasileiro. N@ar acaso que Glauber ao relacionar
Humberto Mauro adrealismo Critico cita autores da literatura brasileira como apamo
realismo no cinema. No seu primeiro livro lancado £963,Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro, ao revisitar o cinema realizado no Brasil atradésuma percepcao critica,
estabelece como proximidades Humberto Mauro ealitra realista, apoiando-se no legado
de autores como Jorge Amado, Guimaraes Rosa, Jos@d Rego e Graciliano Ramos, e

menos nos realistas do final do século XIX comajlR@mpéia ou Machado de Assis.

Outro aspecto importante que Glauber observa nessamatografia e que se
assemelha a outro tipo de realismo, o do cinemssdéponto econdémico-estético, Humberto
Mauro foi contemporaneo do Neorrealismo, provavabemeem saber, ao realizar filmes com
parcos recursos e com grande valor estético, cdpamnspirar a linguagem de um novo

cinema como Glauber pretendia entdo realizar.

Glauber deixa entrever que o cineasta de Catageasesma referéncia obrigatéria
para um novo cinema. A partir dessa caracterigtstabelece a precariedade técnica como
meio de inspirar uma linguagem nova para o cinemasilbiro, proposta que se tornou um dos
pilares para a sua elaboracéo estética, e quersgeapa de modo mais evidente na tese de

Glauber em 1965 no manifedkstética da Fome

Em Humberto Mauro uma “estética da precariedad@iega a ser pensada como
motivagdo para se fazer cinema em um pais de poacassos e onde a arte € comumente
vista por parte dos governos como uma esfera demmportancia na sociedade. Em 1932

Humberto Mauro em uma transmisséo de radio exgicamo deveria ser esse cinema:

O cinema entre nds tera que nascer do meio brasitm todos os seus
defeitos, qualidades e ridiculas, com a marchaapee® contingente de
todas as industrias que florescem traduzindo seasssidades reais do
ambiente em que se forma. Se o cinema americamsjhabituou ao luxo e
a variedade das producbes, estamos certos de m@mwanos roubou o
entusiasmo natural que teremos por tudo aquilosgjgeuma representacéo
fiel do que somos e desejamos ser. O cinema brasifgara vencer nao
necessita caminhar pari-passu com 0 cinema amerigae seria uma
tentativa, necessita exclusivamente de propried@dkixo nababesco das
peliculas americanas é exagero Yankee das suasgeos{ 0 excessivo
conforto material que ali se vé, que de tanto sgingar ja nos aparece
afetado aos dramas que ornam nada disso é indistmsra que o cinema
brasileiro alcance desde ja, sob de estarmos hadosua vé-los, mas é
indispensavel sim é até essencial que nosso filtea draduzir a nossa
civilizacdo, 0 nosso progresso, as nossas aspgragdeperiodo da vida
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histérica que passamos (...) 0 nosso carater @ rapsbiente social, enfim.
Nada precisamos tirar ao filme americano que ngoascnica do cinema,
0s elementos de expressdo, 0s instrumentos e arana@®e usa-los com
eficiéncia, pois foi na Norte América que eles Barg e se desenvolveram.
(apud SEHVAIZMAN,2004, p.20)

Um cinema que surge de seus problemas econdmiesse entido Glauber sempre
defendeu uma linguagem que se entrelacasse aoms@uido e por isso até a forma do filme &
pensada a partir das constantes crises econdémieasegabatem sobre o cinema de paises
pobres. Glauber ja conhecia esse aspecto do NEsmea mas o diretor posteriormente
descobre a obra de Humberto Mauro e percebe, porgue no Brasil no mesmo periodo do
movimento italiano existiu um cineasta que pensava&inema de baixo custo e de grande
significacao cultural para o pais, pois, era ungaidcomo foi afirmado anteriormente, que
aliava a precariedade, em virtude da situacdo ecmad que em Ultima instancia é um
problema advindo da propria pobreza do Brasil enesmo tempo, o desejo de criar uma
identidade para o cinema brasileiro.

Outro aspecto a se observar em seu depoimentodim é&a sua meta em realizar
filmes que abordassem a histdria, a economia dsilBraspectos de “nosso ambiente social”
e de “nossas aspira¢des”. Como foi visto anteriatenessa também era um dos objetivos do
Cinema Novo, e de Glauber Rocha em especial. Aetlifa € que Humberto Mauro se referia
fundamentalmente a técnica, pois se afirmava quelementos de expressao” deveriam ter
como inspiracdo a experiéncia do cinema comerdal Estados Unidos. O diretor de fato
ultrapassa os limites de um puro mimetismo em &elago cinema estadunidense,
apresentando, em varios momentos, imagens queziaadwma “expressao brasileira”,
registrava imagens da realidade nacional e regi@akegido de Cataguases), apresentava
com apuro aspectos sociais como a cidade modeymaseus bondes elétricos e sua agitacao
urbana ou o campo que paulatinamente também sex@sfdrmados pelas modificacbes
introduzidas pela “modernidade brasileira”, repnésda na politica desenvolvimentista do
governo de Getulio Vargas.

No livro Revisdo do Cinema Brasileirde 1963, Glauber dedica um capitulo a
Humberto Mauro, no qual o cineasta apresenta darglgs feitos do diretor dganga Bruta
(1933) diante das restricbes orcamentéarias e aagdwvda linguagem. O cineasta mineiro,
segundo Glauber, atingiu um grau significativo earmbs estéticos mesmo tendo baixa
dotacdo orcamentaria, como afirma em artigo puiblicao Jornal do Brasi] e em parte

reproduzido no referido livro:
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Com Ely Azeredo, Walter Lima Jr., Alex Viany, Sérghugusto e Paulo
Cesar Saraceni concluimos que Humberto Mauro edognte Ganga Bruta
como cabeca de sua obra, é tema para livro (egtaDmaneira, cremos que
no momento a politica mais eficiente € estudar Blaurnesse processo
repensar o cinema brasileiro. Oferece esta aplicdedHumberto Mauro a
mais tremenda responsabilidade que qualquer honeeningma no Brasil
poderia receber:

a) Mauro filmou em Cataguases, com recursos minin®omelhores filmes
brasileiros (...) um dos vinte maiores de todoeo®os, Ganga bruta;

b) Mauro néo entende como se gata “tantos mil sdrem uma fita porque
um filme ndo é arquitetura de efeitos, mas expeegséial de problemas;

Cc) em contraposicdo, todas as fitas brasileirapoidede Mauro sao
realizados com recursos multiplicados e séo i@fingnte inferiores;

d) o principio de producdo do cinema novo univeésalfilme antindustrial:
o filme que nasce com outra linguagem, porque nakceuma crise
econdmica — rebelando-se contra o capitalismo abagrafico, das formas
mais violentas do exterminio de ideias. (ROCHArnal do Brasi] 07 e
08/10/1961)

Glauber enumera as qualidades externas do filma pwstrar que com baixos
recursos era possivel realizar filmes preocupadws estética, ao contrario dos filmes
considerados comerciais. Desse ponto de vistagnposl observar dois aspectos da sua
andlise sobre o filme: a valorizacdo do primeir@anpl cinematogréfico, ou seja um
enquadramento que “ndo necessita de outros”, & rsesgido Glauber aproxima Humberto
Mauro de Eisenstein do film& Linha Geral(1929), no qual o enquadramento do rosto de
uma camponesa se contrapde ao tratamento dadoigemstein do enquadramento em

Outubro(1927), quando se aplica a montagem dialética, axptica Glauber:

A Linha Geralcontém mais lirismo no rosto da mulher camponesméuro
plano) apenas, sem necessidade de um discurseigostan outros planos)
do que a celebre sequéncia da ponte do cavalo, #uobi®@, busca de uma
poética da violéncia.(ROCHA, 2003, p.51/52)

O ritmo sincopado era outro aspecto destacado [aab€r em relacdo a montagem, o
seu interesse era pela quebra da “montagem digayratenteada, a partir de 1940, na pratica
comercial” (ROCHA, 2003, p.53). Para ele o ritmoaligumas partes déanga Brutapode
ser comparado com a técnica de Jean-Luc Godardetjtee 0s elementos intermediarios da
narracao atraves de cortes abruptos entre a passkgem plano para outro.

Ganga Brutachama a atencao de Glauber especialmente peldi@ausamontagem:

Mauro conhecia, e bem as regras basicas da montageativa. Seu corte,
contudo € livre; ndo ha tempos extéticos@amga Bruta é todo um tempo

gue vive movido por um ritmo interior; explode, wa¢ discursa, reflete,
comunica um mundo em mutacdes imprevistas, cadanaéz sugestivas. E
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selando a autoria, 0 que se deduz da posicdo deraahe Mauro € uma
compreensdo dos valores objetivos da paisagema fisicsocial. Sendo
entendimento endo-exatasefrente a exuberante paisagem brasileira.
(ROCHA, 2003, p.53).

O filme de Mauro possui um ritmo incomum para dqu e aborda questdes sociais
como afirma Glauber no texto acima, entretantonéle explica como se apresenta esses
elementos na trama. Poderia citar, por exemplanpbcacfes da modernidade na cidade e
no campo ou a impunidade em relacéo ao personagéingenheiro Mario Rezende que por
conta de sua posi¢do social é absolvido no julgtongue o acusava de matar a noiva na
noite de ndpcias, apontando também para o macheststente na sociedade, onde um

homem poderia ser absolvido em nome da honra niaacul

Em Engenhos e Usinagl955) de Humberto Mauro, filme realizado sob emenda
do INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativartpanto, uma fase posterior ao Ciclo de
Cataguases e de sua saida da Cinédia. Ao aborgdelicala, Glauber explica melhor os
aspectos sociais contidos na obra de Humberto Maucineasta baiano elogia o filme por
privilegiar imagens que refiguravam a paisagemileies tanto em seu aspecto natural como

social:

O poema ingénuo estabelece organicamente a evolacandémica e

industrial dos campos, as usinas que destroemgmnbaos de rodas-d"agua
lentas no campo parado, o advento da maquina,daptecdo do homem
primitivo ao progresso (por ignorancia), a fugdeatare industrial (causas do
subdesenvolvimento) — cujo tragico caminho é aahgist Embora certas
criticas ndo sejam dotadas de uma intencionalidsaer, a verdade com
gue Mauro penetra no quadro € suficiente pararnrdorsem rodeios, 0
problema social. (ROCHA, 2003, p.53/54)

Em Engenhos e Usinas proposta realista que Glauber procura em Humibésiao
fica mais evidente do que eBanga Bruta trata-se de um documentario, que apesar de seu
tom oficial por ter sido realizado sob a encometldNCE, registra literalmente paisagens
fisicas do Brasil: como planos gerais em paisagenais brasileiras, a grande arvore
majestosa que surge na abertura do filme, localizad uma parte alta da regido enquadrada
pela caAmera, e na qual sob suas raizes, o prGmtorddo filme esta sentado e observando o
amplo campo, visto de cima. Além disso, Glaubetad@asum dos temas mais frequentes nas
realizacdes filmicas do Cinema Novo, os problenoags e historicod=ngenho e Usinaé
um retrato da economia agucareira no Brasil, ad#ewaa dos engenhos é tratada de modo
lirico, didatico e sintético. Na traducdo de Glaué entre estes dois pontos da historia um
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ciclo social, que pode ser pensado a partir da dangassagem da roda de engenho para a

turbina da usina.

Para Glauber estaria formado assim o paradigma rdpaeramento do filme
brasileiro, Humberto Mauro e sua obra ocupariamgan antes atribuido a Lima Barreto com
O Cangaceiro(1953) como marco principal do cinema brasileor@jue se devia ao fato de
poucos conhecerem, segundo o cineasta, a obraamauftssa redescoberta que ocorreu
sobretudo em decorréncia do Livro de Alex Viamgrodugdo ao Cinema Brasileirfangcado
em 1959, serviu de fundamento tedrico para o mavisméo Cinema Novo nascente.

Glauber considera que parte da histéria brasiésta representada no filleegenhos
e Usinas o ciclo do acucar, pode ser traduzivel em imag@msmatograficas de poucos
minutos, destaca-se nesta observacdo a capacidiadmativa e reflexiva de captar uma
realidade historica por meio da imagem, e é nestéd® que Glauber afirma que o plano
inicial de Engenhos e Usinaé o mais importante do cinema brasileiro, poisasama
representacdo imagética brasileira, no contetudm ferma, sem seguir o ritmo ou padréo de

filmes de Hollywood.

Glauber destaca que os filmes de Mauro eram pejana¢nte classificados como
“primitivos” por sua qualidade técnica e amadora. dontrario disso, o0 cineasta ressalta o
aspecto inovador de Mauro, a exemplo de sua arstise os dois filmes citados, na qual
afirma que Mauro é “livre de influéncias”, pois,psstamente nao teria formacao teorica,

somente informacgdes técnicas.

(...) segundo Alex Viany um processo quase incenseide Griffth, e King
Vidor e Henry King (e acrescentariamos John Fordfie- € um primitivo
como também né&o tem a intuicdo como base de satividtade. (ROCHA,
Jornal do Brasi] 08/10/1961)

Glauber acreditava que o diretor@anga Brutaaprendeu na prética a realizar filmes
e captou determinadas tendéncias estéticas depsga éomo 0 expressionismo de modo
diletante, talvez Glauber considerasse que Maurendpu mais como espectador de cinema,

do que como estudioso.

Glauber reconhece a preocupacédo estética de Maaras imagens, relacionando-as
aos temas da realidade brasileira a partir de $ilin@atos. Em 1934avela dos Meus
Amores € um dos primeiros filmes a refigurar a vida diatha de uma populagédo pobre no
Brasil, moradores de um morro carioca. Por essd&/osoa reveréncia a Humberto Mauro

por parte de Glauber se justifica, o pioneirismqudde diretor poderia ser mais um marco
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inicial importante do cinema brasileiro e servida esboco para estética procurada por

Glauber Rocha.

2.4 - NEORREALISMO

Antes de conhecer a obra de Humberto Mauro, Glatdigrece a perspectiva realista
no cinema através do movimento italiano do Neose®, que passa a ser a referéncia
principal, ndo somente para Glauber e para todoupogdo Cinema Novo. No Brasil a
presenca neorrealista surge com intensidade painegnte quando ocorrem 0s congressos da
primeira metade da década de 1950, como o | Cosmiasulista de Cinema Brasileiro (1952)
e do Il Congresso Nacional do Cinema Brasileirdc890 movimento italiano aparece nas
discussbes desses congressos. Este cinema tornpar8metro para 0s cinemas do
continente, exatamente por conta de suas cardici@sigue apontavam a miséria social como

tema e estética.

No Neorrealismo, o cinema adapta-se as “condicdesapas da Italia, no periodo
imediatamente posterior ao final da Segunda Guéhm@ava-se com baixo orcamento, fora
dos estudios e com atores amadores. A partir deparato precario, os cineastas pretendiam
desvelar a realidade italiana no seu aspecto goktisocial” (SILVA JUNIOR, 2005, p.40).

O Neorrealismo faz um balanco dos anos de fasces® guerra, os filmes abordam temas
sobre a destruicdo de metade do territorio italigoo isso os enredos abordam temas como a
resisténcia popular, “a reforma agraria, a criseddeemprego e o subemprego nas areas
urbanas, a emigracdo, o abandono da infancia eldee, a condicdo da mulher” (FABRIS,
1994, p.4). Como a situacao de miséria € uma aaestea Ameérica Latina ao longo de toda
sua historia, os novos cineastas latino-americat@sire eles Glauber, viam semelhancas

com aquela Itélia.

Esquematicamente poderiamos dizer que as maiorggbaiicdes do Neorrealismo
para oCinema Novoe para a obra de Glauber foram: a) a realizacadildes com
orcamentos baixos; b) a exploracdo de temas sawai® base das producdes, c) utilizacdo
de locagbes fora de estudios acentuando-se o gefdopaisagem; d) o uso de dialetos e
expressdes populares; e) o regionalismo; f) o usoatbres n&o-profissionais; g) a
preocupacdo com o teor documental de alguns filldd&il pensar o Cinema Novo de
Glauber Rocha sem essas caracteristicas, os fileadizados em ambientes naturais, por
exemplo, era uma ideia recorrente no cineasta ediatea dois interesses bésicos, o
desprendimento dos estudios que eram caros e a&sids@e de mostrar um pais que
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comumente ndo aparece nas telas, a exemplo daasaduousertdo do Nordeste emkus e

o Diabo na Terra do Sol

Mariarosaria Fabris observa que parte dos cineaktadleorrealismo pretendiam

captar a realidade local, sem correr o risco deodezir uma imagem caricatural ou

folclérica:

“A interacdo entre personagens e paisagem, umages italiana, ndo
somente focalizada em seus elementos pitorescasintegrado como algo
vivo e determinante a acdo, havia estado praticemmmsente das telas”.
(FABRIS, 1996 p.66).

Desde seu primeiro longa-metragem € possivel cbsempresenca do Neorrealismo,

apesar de Glauber afirmar desconhécdrerra Tremg1948),Barraventose assemelha com

o filme de Luchino Visconti, j& a partir do temantzos tratam dos problemas sociais dos

pescadores e enfatizam a necessidade de visualizal estando proximo dele, ao ponto de

tentar sentir a carga pesada dessa realidadendwitgssim cenarios vazios, sem forca e sem

vida. Como atesta o depoimento de Glauber:

“Foi assim que alcancando um sentido social, desaple a imagem
decorativa é o suicidio do homem moderno. Foi urorino organico,
vivencial, verdadeiro (...). Mas aquele convivemcos pescadores de xaréu
abriu um horizonte novo sobre a minha vis&(ROCHA, Diario de
Noticias,25 e 26 de Dezembro, 1960).

A interagcdo entre personagem e paisagem, naturab@al mediada pelos objetos e

lugares registrados pela camera capta, porta@gh@humana ou 0s seus costumes.

Em 1943 naRevista de CinemaVisconti publica seu manifesto intitulado Cinema

Antropomorfico que segue essa tendéncia dominanfdetrrealismo em abordar o homem

em sua integridade, procedimento ligada a no¢gmidagem comentada anteriormente:

Levou-me ao cinema, sobretudo o empenho de nanstbrias de
homensvivos: de homens vivos entre as coisas, sacoidas em si. O
cinema gue me interessa € um cinema antropomdrfif.oA experiéncia me
ensinou sobretudo que o peso do ser humano, aeseaga, € a Unica
"coisa" que verdadeiramente preenche o fotograoepgambiente € criado
pela sua presenca viva e que, a partir das paguie® agitam, isto adquire
verdade e relevo, ao passo que até mesmo a suantdoee auséncia do
retdngulo luminoso reconduzird cada coisa a umctspe natureza ndo
animada.O mais humilde gesto do homem, o seu aaslayas hesitacoes e
0s seus impulsos sozinhos geram poesia e vibraté@escoisas que 0S
circundam e nas quais se enquadram. Toda solut&erde do problema
me parecerd sempre um atentado a realidade conse elasenrola diante
dos nossos (apud FABRIS, 2006, p.210)
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Glauber também via nessa perspectiva da “paisagedd insercdo do homem nela
um dos principios basicos de um cinema realistatuacdo do cineasta Roberto Rossellini
também segue esses principios. Segundo o cineastéeino, no cinema de Rossellini a
verdade surgiria no filme em virtude principalmedteplano. Este recurso cinematografico
pode ser definido como o espaco de tempo no quidae se desliga a camera, intervalo
onde se desenvolve os aspectos estéticos da imagero, conceitua o pesquisador Jacques

Aumont:

Na maioria das vezes, o plano define-se implicitimée de maneira quase
tautoldgica) como “qualquer pedaco de filme compdedo entre duas

mudancas de plano”; e é de certa forma por extegs@ofalaremos, na

filmagem, de “plano” para designar qualquer pedigpelicula que desfila
de modo ininterrupto na cdmera entre o acionan#mtmotor e sua parada
(AUMONT, 2011, p.40).

Na obra de Rossellini, segundo Glauber destacajgano geral, reconhecido como
aquele plano que possui “um angulo visual abemogumal a figura humana ocupa espaco
reduzido na tela”, o autor retoma o proprio comceie paisagem citado anteriormente para
identificar o plano. A visdo de grandes amplitudesorizontes fascinava Glauber, o que é
percebido nos filmes dirigidos por Rossellini, unodo propicio de representar historias

épicas, que mostram as trajetorias do heréi.

Roma, Citta ApertdRoma, Cidade Aber}g1945),Paisa(1946) ell Generale della
(De Crapula a Hergi (1959) sdo os filmes de Rossellini que Glaubemsittera mais
emblematica do ponto de vista da paisagem, dogestlo diretor em construir uma imagem
de totalidadeatravés do plano geral. Glauber véRpssellini se recusa em dar altivez ao
herdi, enquanto personagem individual em nome dtmes coletivos da epopeia: por esse

motivo a distancia relativa dos fatos

Glauber Rocha tentava associar dois tipos de ssparentemente contraditérios, a
concepcdo de Rossellini sobre o plano e a obraedgeSEisenstein, na qual o plano é
secundarizado, pois o cineasta russo valorizavai@anta de planos em ritmo acelerado,
destacando apenas 0 movimento, era a perspectiv@mntagem dialética. Glauber reconhece
as diferencas, mas afirma que mesmo na obra eisstaihavia momentos de valorizacdo do
plano como em filmes combinha Geral onde ha o registro longo em primeiro plano do
rosto de uma mulher camponesa, cena esta que [@arfeGé mais lirica do que a sequéncia
da ponte e do cavalo e®utubro(1928). Deter-se na duracédo do plano, para quepesta

72



captar a emergéncia do real, assim desejava Gldaubéir a “montagem dialética” com o

plano geral.

Outro ponto que ressalta da obra de Glauber e gu®xima de uma abordagem
documental, e tipica do Neorrealismo € o uso dgudigem popular, observando com
acuidade as entonacOes e a atencao dispensadgsadp cotidiano, apesar de incorrer em
alguns momentos em interpretacdes teatrais emaastpce exacerbam a forma de falar da
populacdo local, naturalizando-se como se fossémm &o ritmo dos sotaques locais. Essa
caracteristica dos filmes de Glauber aparecem caiornintensidade nas producdes da
década de 1960, sobretudo &arraventoe Deus e o Diabo na Terra do Sainde os

personagens utilizam expressdes populares conas giri

Fato inspirado na literatura regional como vima®s filmes neorrealistas que tendia
a mostrar as diferencas dialetais existentes na Itbmo atesta Fabris, no caso do
Neorrealismo o dialeto era considerado pelo facisarmno desagregador da unidade nacional
e ao sublinhar essas diferencas locais o movimaintmtava o regime e era também uma
“busca de aderéncia a realidade” (FABRIS, 1996)r Bso para a pesquisadora o
regionalismo dos dialetos, € uma forma também geesgar mais um aspecto da realidade

social, o modo de falar do cotidiano.

Uma particularidade que foi muito discutida no @maeNovo e adotada por Glauber
em todos os seus filmes de ficgcdo, como explicaiemartigo de 1960 publicado miério

de Noticiasno qual fala da importancia do modo de falarmrsonagens:

O que nosso povo reprova em nossos dialogos € zzolee ideias que as
frases protegem em suas armacdes convencionaida Adrdadeira ndo tem
gramatica e ela € mais eficiente quanto mais vertiadixer contida em si.
Em “O Cangaceiro” (assim como nas chanchadas)iaxista integracdo da
fala com o sentimento popular do pais. Em “Rio @otr Graus” havia uma
integragéo social. Essas duas autenticidades @mboreoracdo do povo para
o filme (...). Foi refletindo hesitando muito quecdli pela fala dos
personagens para o filmeDiario de Noticias 1960, Experiéncia
<<Barravento>> confissdo sem moldura

Para Glauber o modo de falar dos personagens edarfiental para a estética de
Barraventq o que demarca todo o filme, os didlogos entngessonagens apresentavam forte
tom coloquial e reproduzia expressdes popularesotidiano da cidade de Salvador e de seu
entorno. Exemplo, significativo desse uso de exdes populares € a passagem na qual o

personagem Firmino define a sua “profissao” derewentor:
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E o0 que vocé pensa velho! Esse gosto de riquezpasdo dar pra mim... O
papai aqui, pra jogar esses panos em cima deke gy descarregar muita
muamba, e a policia tA mesmo em minha sombraBajraventq.

Ou quando denuncia a quebra do encanto de Aruanfa& dele, prometido de

lemanja, ter tido relagcdes sexuais com Cota qudrarlo

... 0 culpado foi Aruan que negou o santo! Eu wiiséria ontem.

Glauber deixava evidente que as expressdes popldans sotaques e idioletos tem
grande importancia para estética realista que e$eadva, perseguida pelo Cinema Novo.
Assim, esse cinema tentava repetir o sucesso aldarpgla literatura regional de 1930/1945
que recorreu a linguagem local para expressarnsentds e pensamentos de pessoas

inseridas em determinados contextos sociais erlaissddo Brasil.

O Neorrealismo ao realizar filmes que estivesse@xipros do real, influenciou o
préprio cinema documentario muitas vezes seus stiagaapesar da maioria dos filmes serem
de ficcdo, no qual prevalece a construcdo de uragem que descreve ou analisa o0 objeto
registrado. Segundo Bill Nichols (2005Neorrealismaepresentou um momento importante

para dar continuidade ao cinema documentario:

E o documentdrio procura transmitir aos espectad@esensacdo de
envolvimento emocional ou comprometimento com a&s@a&s e as questdes
retratadas. O neorrealismo ajudou a demonstraregaa forma de estilo
narrativo criou um fio comum entre ficcdo e nagdiz, que permanece até
hoje: contar uma histéria ou dar voz a uma visdondado histérico ndo
precisam ser vistos como alternativas polariza@&HOLS, 2005, p. 129)

Em sentido semelhante Glauber Rocha consideravacqowr uma historia era
indissociavel da apresentacdo da realidade, por ésslocumentario seria uma pratica
fundamental para a elaboracéo do filme ficcionama “exercicio da criatividade e de maior

aproximacdo com a realidade reelaborada pelaestétnica” (SILVA JUNIOR, 2013).

Como foi exposto anteriormente, o estilo das odmbleorrealismo estava proximo da
estética dos documentarios, a obra de Glauber comtodo também segue esse aspecto do
cinema neorrealista, um viés estético que preteagtar o real e o por isso privilegia cenas
externas e poucos retoques na imagem, sem utdzaecursos que magquiavam o objeto

retratado como fazia o cinema de ficcdo classice, @s utilizava para criar uma imagem
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idealizada, ao controlar a intensidade da luz, gga@mplo, e assim criando um ambiente
artificial.

Glauber em seus filmes, ao contrério, utiliza maisofiimagens externas e procurava
uma iluminacdo que se adequasse a realidade eglgispela camera. Uma das técnicas
defendidas pelo diretor para captar a atmosfersedtio do Nordeste foi dispensar os
refletores e os rebatedores, considerados comanmshtos falseadores do tema abordado
pelo filme.

Esse tipo de construcdo imagética que dispensasfit que busca o contato com as
imagens e sons da realidade com a menor intervepasgivel de instrumentos interpostos
entre camera e o fato registrado, sao caractadstia linguagem do cinema documentario,
esta presente, sobretudo nos primeiros longas-gesisalo cineasta conBarravento(1961),
Deus e o Diabo na Terra do S4964) eTerra em Trans¢€1967).

Apesar que em relacéo a llBarraventopossuia ainda uma proposta mais tradicional,
na qual a luminosidade foi controlada pelos resurgenicos, aplicadas pelo diretor de
fotografia Tony Rabbatoni oriundo da Vera Cruz fjéese de Hollywood brasileira), ndo
esteve a altura das esperancas de Glauber em alaan@ luz proxima do real brasileiro,
considerava-o ultrapassado por utilizar materi@msmatograficos em demasia de acordo com

o0 cineasta, colocando-o na mesma tradicdo dosdiingteses da década de 1940.

De fato o cineasta somente alcancaré a luminosigiael@lesejava coleus e o Diabo
na Terra do Sglquando sem o uso de rebatedores e filtros apaowemaximo da forte
luminosidade do sertédo, apresentando um filme comagem “estourada”, a luz do fotografo
Waldemar Lima capta a paisagem social e naturaeddo, uma luz que turva o olhar por ser
muito intensa.

A luz era o sol implacavel que castiga as pesssa#n como as duras relagdes sociais
tradicionais, que coloca o sertanejo diante dos agsgs politicos locais, e dos
condicionamentos culturais e econdmicos dessadaei sufocante e atordoante. Essa
concepcdao foi tributaria de um lado da literat@gionalista, como citado anteriormente, mas
também das discussdes entre Glauber e Waldemarpesearam na luz do sertdo a linha
dramética do filme, valorizavam a imagem fotogfcom o que apurasse o0 tema, e nesta
concepcao o sol e sua forte presenca é o signa ohaizeus e o Diabo na Terra do Sélo
esteio do filme.

Entretanto, apesar do filme ser essencialmenteegapresenta esse traco que se

aproxima do naturalismo fortemente combatido peloemas novos por causa da impressao
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de realidade, uma caracteristica que marcam osdilaitos comerciais como os de

Hollywood, como afirma Jacques Aumont a respeigsdeassunto:

. 0 efeito de realidade deve-se ao sistema deesemptacdo e, mais
particularmente, ao sistema perceptivo herdado pelema da pintura
ocidental, enquanto o efeito é marcado, inscri,pndprio interior do
sistema representativo, como se participasse danmesspaco. Essa
inclusdo do espectador faz com que ele jA n&o Iperos elementos da
representagdo como tais, mas como sendo as prapisess. (AUMONT,
2011, p.151)

A incursdo do espectador como um quase participenka embota a percepcao desse, 0
impede de uma analise mais objetiva por estar sapeste mais proximo da realidade, tendo
a consqguencia contraria, exatamente o alargamentbistincia entre o espectador e o real.
Deste modo ndo ha aparentemente indistincdo entealae o real filmado. Nesse aspecto
pontual Glauber se afasta de Brecht e do seu “roétlod distanciamento”, que demarca
grande parte do filmBeus e o Diabo na Terra do S®lda carreira de cineasta de Glauber.

Outro nome recorrente nos escritos de Glauber guotilouiu para se pensar o papel da
luz na composicao estética do filme brasileiroofédtoégrafo Rucker Vieira, principalmente a
partir do filme Aruanda de Linduarte Noronha, documentario que serviu deebpara a
elaboracdao teorica doinema Novpe do qual Glauber fez dezenas de referénciasiaralsa

escrita. O cineasta destaca o trabalho de Noronha:

E para isto ndo € importante ter penas uma carmaaracessario o senso de
cinema natural em Noronha e Vieira; a cultura-métodmildade-coragem
artistica de Linduarte Noronha; a modernidade dadtu fotografo Rucker
Vieira, inimigo dos crepusculos a Figuerbalos filtros sofisticados,: sua
luz € dura, crua, sem refletores e rebatedorg$RQCHA, 2003, p.146)

De todo modo a pratica das técnicas do cinema deatémio foi um elemento
importante na discusséo sobre a luz no cinemaldrasie consequentemente na concepcao
estética e tematica do diretor Glauber Rocha. @asitma demonstra assim como esta
modalidade cinematogréafica era uma referéncia fmedsal para compreender os problemas
do pais a partir de uma estética que surgia caladama, no caso brasileiro, a questédo da luz
do sertdo nordestino se tornou central quandocrif@va a paisagem brasileira, a atmosfera

da caatinga, do ponto de vista fisico e social,acdescreve Glauber Rocha:

¥rotografo mexicano Gabriel Figueroa.
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A montagem, se desastrada, d4 impressdo de umadPiardeste. Noronha
e Vieira estdo proximos aquele fantastico Rossellealismo da miséria

material com ela mesma, em seu carater poluidsupssficies da terra e na
cara faminta dos homens. (ROCHA, 2003, p.145).

Inicialmente esse texto fora publicado no JornaBdasil em seis de agosto de 1960.
Com esses documentaridgraial do Cabo e AruandaGlauber aponta para alguns elementos
da técnica do nascente Cinema Novo, como 0s “caleesontinuos” que se ajustam “ao
tempo-acao”, ou seja, os cortes de uma cena p#ia IMAD segue 0 esmaecimento paulatino
da imagem, eles ocorrem em funcéo da histéria,rie seco serve para chamar a atencéo
sobre o tempo e no casoAleiandale exprimir o “ciclo da miséria” como atenta Glaube

No mesmo periodo Glauber é influenciado pela obraghental de Alexandre Robatto
e entrevista o autor de filmes “etnograficos” cobmre o Mar e o Tendal €953) Xaréu
(1954), sobre a pescaMadiacdo(1954), que trata da Capoeira. Glauber perguriieesas
problemas de ordem artistica para um documentadlizado na Bahia, e Robatto defende
uma ideia cara para o cinema glauberiano em deptina@Jornal da Bahia

(...) o documentério exige sobriedade ou melhopnedade de expressao
aliada a uma absoluta fidelidade a tese do filnés dhutar os assuntos, mas
senti-los e traduzi-los em uma linguagem filmica) (ROBBATO in:
ROCHA, Jornal da Bahia14/12/1958).

No inicio deBarraventq deparamos de saida com um elemento do cinemandocal:

o filme inicia com uma cartela que explica a sifimbistorica, geogréfica e social do lugar,
recurso utilizado por filmes documentarios do miwjaccomo, por exempld/adiagdo(1954)
de Alexandre RobattoMestres louco§1955) de Jean Rouch.

Em BarraventoGlauber é cuidadoso ao descrever aspectos cslugaBuraquinho e da
Bahia, outras caracteristicas do filme documenrdal apresentados, como o registro das
expressdes culturais da aldeia, a religido de wrigkicana, o candomblé, a capoeira e a roda
de samba. Todas essas expressoes culturais sstoad®s ao longo da trama ficcional.

Além de matrizes brasileiras do cinema documentarsocomoAruandade Linduarte
Noronha e os filmes “etnograficos” de Alexandre &tdy Glauber frequentemente cita em
seus escritos autores como Robert Flaherty a Grid3nga Vertov, dentre outros. De modo
particular, destaca-se a sua admiragéo pelo civent®de do etnografo-cineasta Jean Rouch,
apontado, como um caminho seguro a ser seguidodoelamentario brasileiro, influencia

notadamente o Cinema Novo.
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Glauber reconhecia a importancia do cinema de Raqafa a abordagem dos
problemas sociais, sobretudo pelo fato do realizddmcés ser uma pessoa da area da
sociologia e da antropologia. Sua formacgéo perrhuunificar as ciéncias sociais com 0
cinema, criando-se uma nova linguagem cinematagrafom a contribuicdo de recursos
técnicos, aqui ja citado, sobre o cinema moderomoc 0 uso de equipamentos leves, 0 som
direto, a luz natural, a improvisagdo, o combatdesiohismo da técnica e principalmente o
procedimento da camera na mao (sem trip€), parar fa&entir a presenca do
investigador/cineasta no local da trama do filmé&u@Ger reconhece também o poder da
camera em perscrutar a realidade social da Aftieaés das cameras de Rouch, como afirma

em um debate em 1965 e transcrito para o Rewolugdo do Cinema Navo

Jean Rouch, por outro lado, pode ser consideradwm aan dos grandes
reveladores da Africa para o mundo. Ndo € um politpois assumiu até
agora diante da Africa uma posicdo puramente palista, revelou a Africa

de um ponto de vista antropologico, e em nenhum entendiscutiu as

contradi¢cbes internas da Africa. De qualquer fornesse interesse
antropoldgico fez com JR revelasse, pelo menos paraindo ocidental,

para Europa e para os EUA, através do cinema, taspda Africa que

quisesse ele ou ndo ter dado um nivel de informaedtante acentuado
sobre a Africa. (ROCHA, 2004, p.72/73)

Para Glauber, Rouch demonstrou grandes potendekdaa abordagem filmico-
etnografica, inaugurando um tipo de registro digtirdo sensacionalismo exotico
predominante nas imagens sobre a vida e grupoaisata Africa. Tal procedimento teria
contribuido para o surgimento de cineastas de rorigiicana e, consequentemente para o

desenvolvimento do cinema naquele continente.

2.4 NOUVELLE VAGUE

Jean Rouch, além de ser o precursor do cinemarafitag foi um dos principais
inspiradores do movimento cinematografico da Ndavéhgue na Franca entre o final dos
anos 1950 e inicio da década seguinte. Os joveesastias estavam, sobretudo animados com
a utilizacdo de equipamentos leves em cenas extenmao fez Rouch em seus filmes, que
serviram para concretizar as experiéncias téceiaaséticas procuradas para encontrar novas
linguagens visuais e sonoras. Além disso, outropecss eram também citados,
(principalmente por Jean Luc-Godard, que faz ref@a® freqiientes ao cineasta-etnégrafo
em seus textos M@ahiers du Cinémaa década de 1950), como a espontaneidade de,fdma
utilizacdo da pesquisa social como elemento datmmd® filmica, a conjuncdo do

documental com ficcional e principalmente a atend@pensada a inovacao estética e
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tematica, como demonstra um depoimento de Godaedpeeito do filme.e Petit Soldaem

especial uma cena em utiliza o0 método de Rouch.

(...) la scene de linterrogatoire dales Petit Soldat est faire sur le coté
Rouch: elle ne savait pas a I'avance les questiarge lui poserais. Ici, elle
a joué son texte comme si elle ne savait pas lestigns. Finalement, on
obtenir autant de spontanéité e de natuf@hhiers du Cinémadecembre,
p.31/32, 1962}

Percebe-se que a maior parte das caracteristicd¢odeelle Vague ja era antes
analisadas e aplicadas pelos cineastas neorrsalsste 0 mesmo periodo de formacéo do
movimento francés, os integrantes do que viriamr @ snovimento do Cinema Novo também
acompanhavam as teses por meio dos debates neschibe e pela aquisicdo das revistas de
cinema como &ahiers du Cinéma,Positve Cine Nuovo Na pratica, no Brasil ja se
realizavam filmes desde 1955 com a intencdo de paohar a linguagem do chamado
cinema moderno, ideia na qual comumente o cinemandiderado como uma expressao
artistica nova, por sua capacidade técnica e smurgtor sua capacidade expressiva. Fato que
se evidencia desd®io Quarenta Grau§l955) de Nelson Pereira dos Sanfasianda(1959)
de Linduarte NoronhaBarraventode Glauber Rocha (1961).

7

Isso demonstra que o0s dois movimentos surgem rsmmeeriodo, e € mais um
ingrediente estimulante para os cinemanovistasulfglade sua parte durante muito tempo foi
defensor d@olitica de Autorescriada pelos cineastas da Nouvelle Vague e adiaptar ele
como um método fecundo a ser seguido pelo cinerntiticpodo Cinema Novo. Em seu

primeiro livro Glauber afirma:

O “autor” no cinema € um termo criado pela novdiceripara situar o
cineasta como o0 poeta, o pintor, o ficcionista,o@# que possuem
determinagcfes especificas. O diretor ou 0 cineasta’artesdao”- como
observou Paulo Emilio Sales Gomes — podem em casus atingir a autoria
através do artesanato se nao estiverem submetitizhi@a mecénica dos
estidios mas a procura que investe na técnicaamdgdo expressiva.
Entdo ja ultrapassa uma fronteira: é um autor. (@t do “autor”, como
substantivo do ser criador de filmes, inaugura wwonartista em nosso
tempo. (ROCHA, 2003, p.35/36)

14(...) cena do interrogatorio elre Petit Soldafeito sobre a influéncia de Rouch: ela (a atr& sabia as
guestdes que eu lhe faria. Aqui, ela interpretautsgto sem saber das questdes. Finalmente obtemaanto
de espontaneidade e de natural.
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A Politica de Autorestese defendida por parte dos redatore€at@ers du Cinema
desenvolvido na pratica da realizacédo dos primdilroes da Nouvelle Vague. Era essa teoria
dos cineastas-criticos de cinema da revista quavgud desejo da renovacao estética do
cinema, Glauber inicialmente se apdia na ideiachado “cinema de autor”, um cinema no
qual se evidencia a autoria do filme, como o escétautor de seu romance. Entretanto a

interpretacdo de Glauber se diferenciava das petrépge dos cineastas franceses.

A expressao foi utilizada pela primeira vez porfiwt na revistaArts em setembro
de 1954 e sempre na verdade faltou consisténcee@aaonteudo, tal conceito, entretanto,
produziu debates sobre o oficio artistico do cit@easlguns textos da década de 1950
abordam o conceito, antes de tudo era combatenamei realizado na Franca no periodo,
considerado ultrapassado por parte dos crit@asiers du Cinémaomo Francois Truffaut.
Mesmo que para isso fosse necessario defendes cdntas comerciais de Hollywood, neste
aspecto os integrantes da Nouvelle Vague comunuiatéam cineastas que consideravam
fundamentais para o surgimento de uma nova lingonaffequentemente havia referéncias a:
Abel Gance, Fritz Lang, Alfred Hitchock, Howard Halvg. Truffaut redige um artigo para
Cahiers du Cinémam 1955 que serve de base para o movimento cémia Ali Baba et la
Politiquedes Auteurs no qual demonstra como em um filme comercialcasoAli Baba
(1954) de Jacques Becker pode apreender essaajleaiidprecisa e subjetiva elaborada pelo

“autor” de cinema.

Cette brisure de rythme, cette cassure du mouverassez bien soulignées
par l'arrét de la musique et sa reprise sur un teplps doux, amenent
immanquablement le rire sans que le scénario iietene, sans qu'il ait a
proprement parler de gag. Cette petite notatioyveo un plaisir toujours
plus vif; en revoyant le film, on s’apercoit queest le moment que I'on
attendait, d'autant plus impatiemmente que c’estffet dont on avait déja,
?SIUS ou moins consciemment, éprouveé la qualité UFRAUT, 2001 p.32)

essa quebra do ritmo, essa ruptura do movimentdprham sublinhada na parada da musica e sua rdéoma
em um tempo mais suave, conduzem inevitavelmentaismo sem que o cenario intervenha, sem que
propriamente fale piada. Esse pequeno detalhe seagpada mais facilmente; revendo o filme, percelsenue

€ 0 momento que esperavamos, € um efeito o quéhhamos, mais ou menos conscientemente, sentido a
qualidade.
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Jean-Luc Godard, companheiro de Truffaut pelo mammsnicio do movimento,
também abordava o conceito, para o cineasta framigo- no cinema de autor, o cineasta é
obrigado a levantar-se e erguer a cabeca, e filamio para esquerda como para direita, ha
varios pontos de vista que o campo lhe oferece garaisto (GODARD, 2001, p.91). Ou
seja, a liberdade do cineasta, poder experimentaelbor angulo para expressar o ponto de

vista do cineasta-autor.

As determinacdes de um filme de autor eram colecddanodo impreciso, por iSso 0
seu conceito parecia arbitrario em alguns mome#ht@xpressao cinema de autor, entretanto
teve como ponto de partida o tedaissance d’une nouvelle avant-garde: la camérb stg
Alexandre Astruc n&’Ecran Francaisde margco de 1948. Neste texto Astruc defende que a
linguagem cinematografica deveria traduzir o persdoncomo o faz o romance e por iSso
compara a camera com a caneteaméra stylqapud MARIE, 2009, p.30). Desde Astruc os
redatores d&ahiers du Cinémaefutam o cinema industrial e o padrdo de Hollysyamas
contraditoriamente, portam admiracdo pelo cinemmecoial dos Estados Unidos, como foi
visto anteriormente. Além de estimar alguns cireeadta referéncias explicitas aos Estados
Unidos como faz Godard em seu primeiro filme degdometragenAcossadog1958) onde

aparecem cartazes de atores famosos de Holywow, idomphrey Bogart.

Até o final de sua vida Glauber critica a admiragaoNouvelle Vague a Holywood,
como em 1981 em entrevista a Jodo Lopes afirma:

(...) a criatividade de novas formas, quer dizea @spécie de anti-holywood
— uma estrutura como se fosse o negativo, o aotitde Holywood e que
permitisse, ndo uma politica de autores no sem&aouvelle vague, mas
uma politica de criatividade, no sentido que ofizadores se convertessem
em produtores os seus proprio filmes e que a indusfio tivesse as
caracteristicas repressivas ou esquematica datiradwadicional (ROCHA,
2006, p.327/328).

Por outro lado, Glauber reconhecia também que avélleuVague tinha um trago

comercial como afirma em 1961:

Todos nés sabemos, que o fendmeno da nouvelle Yaigagenas um golpe
de producdo muito bem-lancado. O que os produtfreexeses fizeram
quebrou também a linha garantida dos americanes: ddram aos jovens
maior liberdade e mesmo investiraningeligénciacomo novo ingrediente
do filme. (ROCHA Jornal do Brasi] O processo Cinemaaio/1961)
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Michel Marie (2009) confirma que a Nouvelle Vagus fle fato uma estratégia
comercial, o nome inicialmente estava ligada a pig@in da revistd’Expressem 1957 que
se inicia com uma enquete socioldgica sobre gesagdanca varios artigos sobre o assunto.
A pesquisa torna-se uma obra publicada em 1958cctitnlo La Nouvelle Vague: portraits
de la jeunesea revista acompanha o0 sucesso de suas entregigs@belece urslogan
L’Express le Journal de la Nouvelle Vague.mesma revista em 1959 atribui aos filmes
lancados naquele ano déouvelle Vague, d&JNIFRANCEFILME, o6rgdo ligado Centre
National de la Cinématographie aproveita o ternfilzea promocao dos filmes franceses em

especial os novos filmes dirigidos por criticoQ#diers du Cinéma.

Nota-se que a intencdo de aproveitamento comewts filmes e o fraco
posicionamento politico de seus integrantes ndoind@a Nouvelle Vague, aponta que o
movimento ndo teria muito interesse por assunta@iaisp e até mesmo ignoravam as
condicBes econdmicas e histdricas da producadaeatiaacao dos filmes (BAECQUE, 2001,
p.8). De modo diverso, seus temas passariam méscpédiano urbano de Paris, suas
modas, costumes etc, como uma crénica cinematograim maiores pretensdes, mas desde
os primeiros filmes & possivel ver questbes queemosder problematizadas politicamente,
como o aborto, a situacdo do menor infrator e atppuicdo, mas que efetivamente ndo séo o
foco da maioria das tramas. Havia, portanto cedspkzo por temas mais politizados,
citando André Bazin, Michel Marie explicita que el@ defensor da ideia que um filme deve
ser apreciado a partir de elementos formais quelizele ndo a partir do projeto tematico e

nem mesmo das inten¢des do diretor (MARIE, 20CH)p.

Neste caso a posicdo entre a Nouvelle vague e en@nNovo havia diferencas
significativas. Em relacdo a proposta do “cinemad®r’ de Glauber Rocha, para ele essa
pratica ndo deveria estar desassociada da poliRca. outro lado, Glauber critica
peremptoriamente o filme comercial, apesar dissoneasta reconhece a importancia de
determinados diretores de Hollywood para a histdida cinema mundial como Alfred
Hitchcock, em varios artigos nos jornais de Salvdglauber sempre elogiara a criatividade
do cineasta dos Estados Unidos, como em 1957 mmlJda Bahia sobre o filme &9

Degraus(1935) e reproduzido em parte no li@oSéculo do Cinema

Dentro da linguagem cinematografica, Hitchcockadirecursos comuns em
planos que, seqiienciados por uma montagem peaitiiagem o resultado
original que cria o suspense. (ROCHA, 2006, p.97)

Glauber percebia que de fato existia cineastas riames em Holywood, por outro
lado algumas poucas vezes tentou aliar as dudérteias, o cinema politico e o alcance de
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uma grande bilheteria, principalmente na décade®d@® quando ha uma maior pressao social
para se inserir nas novas regras da industriaralljue crescia nesse momento, mas ao longo
de sua carreira Glauber percebia a dificuldade adessiciliacdo. Quando convidado na
década de 1970 a realizar um filme em Hollywoodoldgi rechacado pelos produtores.
Poucos anos antes em entrevista a Federico der@adeiRené Capriles em 1969, na revista
peruanaHablemos de Cines publicada posteriormente €émvolugdo do Cinema Nouenta
antever uma possibilidade, desde que a liberdade f@ssegurada:

O que néo deve existir € autocensura, um dos pedgandustria. O que
pensamos em conseguir no Brasil é uma industriguahseja defendida a
liberdade de expressado do autor, para evitar auceesondmica. Porque a
pior censura € a econdmica, ndo a politica. (ROC0A6, p.178)

Entretanto, Glauber concordava com os diretoredlalavelle Vague a respeito da
autoria do filme como uma assinatura do artistam@essao individual, exaltando assim a
liberdade criativa no cinema, mas ao contrario davdlle Vague, Glauber contesta o
entretenimento e o mercantilismo dos filmes conmalcineasta em 1964, texto publicado

emRevolucdo do Cinema Naveertencente ao arquivo Glauber:

(...) esta forma de olhar 0 mundo é tao individyat, mesmo nés somos
forcados, é impossivel disciplinar a visdo aos leegantos dos visores
tradicionais, formulados para divertir e dar lucfROCHA, 2004, p.60).

Glauber reafirma o cinema de autor como antipodeirtema comercial como afirma

em 1968 na revista Oruzeirq e publicada na integra no anexo do l@&&éculo do Cinema

O cinema de autor, ou 0 cinema independente, oine@ma novo, ou O
cinema moderno, ou o cinema livre, € o cinema omdealor cultural,
artistico, politico, sobrepuja o interesse comér@ROCHA, 2006, p.343).

Seria também nesses termos que Glauber se colecawa um intelectual, como
afirma Michel Lowy existe uma ligacdo entrentelligentsiae as camadas médias formado
em grande parte por jornalistas, escritores, psofes, artistas e tedlogos. E o espirito
anticapitalista serve para fomentar a convergédos interesses dispersos desse estrato
social. Esse carater de oposicdo ao capitalisntege segundo Lowy de que a dissociacdo
entre produtor e produto do trabalho € sentido cama@rocesso hostil para esse segmento,
de outro a crescente proletarizacdo da pequenadsiegcomo o desemprego, subemprego ou
a reducdo salarial. Por conta dessa posi¢cdo @attel no sentido classico, no qual Glauber
se coloca, tende aos valores qualitativos em dettiondos valores quantitativos que dizem

respeito ao capital, ao valor de troca, em virtlelese raciocinio Lowy afirma:

O intelectual tende a resistir a esta ameaca gea wgonstantemente
transformar todo bem material ou cultural, todotiggento, todo principio
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moral, toda emocao estética em uma mercadoria emn‘coisa” trazida ao
mercado e vendida por seu justo preco. A medidaetpieesiste, ndo pode
sendo se tornar instintivamente, visceralmenteapitalista. (LOWY, 1979,

p.6)

Glauber se insere nessa concepcao de Lowy, e gmciseasta ratifica Rolitica de
Autoresda Nouvelle Vague, como uma forma de reafirmarspeeto qualitativo abrindo
espaco para autoria em contraposi¢cao ao cinematmmaduGlauber por esse motivo defende a
nocéo damise en scengaPolitica de Autore® a ressignifica. Como dito anteriormente ela
0 conjunto dos elementos que se apresentam natiehdo para sua disposicao e o significado
gue advém desse retrato. Esse recurso € utilizadwoene de um cinema inconformado com
as condi¢cdes sociais da maior parte da populagdocoatrario, portanto da aparente

passividade da proposta da Nouvelle Vague.

Glauber Rocha criou unfaolitica de Autorego seu modo, ndo abrindo méo da arte
politica revolucionaria defendida até meados dadkae 1960 por todos os membros do
Cinema Novo, e confluiu como ja visto, esse métoaio o do Realismo Critico. O cineasta
pretendia através dessas duas correntes de pensameacionar e conceber um esbocgo
tedrico de uma estética esteada na analise sopattia da construcdo teorica da sociologia,
como no caso especifico, do trabalho do marxiskats, como afirma a pesquisadora Fatima
Sebastiana Gomes em sua tese intituldwl@rtist Intelectuel: Glauber Rocha et L’Utopie du
Cinéma Novpo cineasta procurava uma arte de sintese emalecimento sociologico e a
pesquisa estética (GOMES, 2000, p. 644) e podeaamsdescentar que havia também um
desejo no cineasta de compreender a realidadecipellma, ou seja, o oficio cinematografico

também é em si uma pesquisa dessa realidade.

Portanto, em Glauber o autor era o cineasta pasqeth consciéncia politica da
necessidade da mudanca social e do dever em divinigamacdes sobre a realidade das
populacdes pobres, o autor € o “artista comprometmm os grandes problemas de seu
tempo” (ROCHA, 2004, p.52) e é também nesse sentidtelectual engajado politicamente,
pronto a oferecer seus servi¢os a sociedade.

No periodo no qual Glauber passa a escrever nasdpas soteropolitanoBiario de
Noticia e Jornal da Bahiaentre 1957 a 1962 havia um debate intenso nolB@sie o papel
do intelectual na sociedade, difundido principaltaepelos jornais convencionais e pelos
alternativos de esquerda. Importante também destaqeapel do ISEB (Instituto Superior de
Estudos Brasileiros) nas formulacdes teoricas sals#uacao social e econémica do Brasil

que abordaremos com mais detalhes adiante e osedatia CPC da UNE, que relacionava
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temas sociais, militdncia politica e producéo ticeds Do mesmo modo a producéao tedrica de
José Verissimo, Euclides da Cunha, Paulo Prad@icS&uarque de Holanda, Gilberto
Freyre, Darcy Ribeiro, Caio Prado Junior e Celsddélo servia de referéncia para o cinema

glauberiano.

Como esses autores, Glauber analisava a formaga@alittade social brasileira, nesse
aspecto o cineasta se aproxima de teoricos que defsontar com os problemas sociais do
Brasil remetem a uma analise histérica para compereas origens dessas questdes, por isso
€ possivel compreender a obra de Glauber, comoviOck@nni compreendeu os tedricos

sociais do pais:

(...) estdo interessados em explicar ou inventar ceenforma e transforma
a nacao, quais as suas forcas sociais, seus valdtesais, tradices, herdis,
santos, monumentos, ruinas. Preocupam-se com oificgign das
diversidades regionais, étnicas, ou raciais ouwraiff, além das sociais,
econbmicas e politicas. Meditam sobre as trés ragstes, explicam a
mesticagem, imaginam a democracia racial. Procuaandesigualdades
regionais, raciais e outras na natureza e na lkisp@issada. Inquietam-se
com o fato de que a maior nagdo catblica do murndta sobre a
religiosidade afro e indigena [...]. Debrugcam-se sabpassado préximo e
remoto, buscando raizes nos séculos de escrav#{tresessam o Mar
Atlantico para encontrar as origens lusitanascafias, européias. (IANNI,
1996, p.27).

Em janeiro de 1959, Glauber ja problematizava ecebdp intelectual que ele mesmo
assumia, no artigo intitulad8reve Nota: O Intelectual e o Cinemao Jornal da Bahia o
cineasta critica o intelectual que considera omsema arte menor e propde a construcdo de

um novo intelectual. No final do artigo ele deserewficio deste intelectual e deste cinema:

Se a concepgao defendida por intelectuais maiscadas (...) de que o

cinema funciona como uma “sintese das artes owmlgecimento” é valida
e mais compreensiva em relacdo ao problema cingnaditm, diremos que
essa tentativa de entendimento ainda peca porqoe seguer intui a
linguagem nova que o cinema fala. (ROCHHArnal da Bahia 25 e
26/01/1959)

Glauber observava no cinema ja em 1959 um meics@ate expressdo politica mas
também de compreensdo da realidade, ainda que t@seseno fato de que parte da
intelectualidade brasileira ndo se interessava |mfagem cinematografica, o que para
Glauber inviabilizava muitas vezes o cinema compr&ssao intelectual, por supostamente

haver preconceito contra a nova forma.
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Apesar de Glauber reconhecer o que ele consideatia apatia politica da Nouvelle
Vague, o0 que contraria a sua ideia do artistaéintesl, o cineasta desde o inicio da década de
1960 admirava a autoria como forma de expressateattial como fazia 0 movimento dos
cineastas franceses, principalmente o modo desp@aanharquico dos filmes de Jean-Luc
Godard que, segundo Glauber, antevia a formacaonddiretor que viria a se comprometer
em realizar um cinema explicitamente politico neriior da Nouvelle Vague, a for¢a estava

também na linguagem como destaca Glauber:

E necessario dar o tiro no sol: o gesto de Belmamnicio deA bout de

suffledefine, e muito bem, a nova fase do cinema de @dpdarendendo o
cinema, apreende a realidade, o cinema € um cdavpp-wbjeto e

perspectiva. O Cinema ndo é um instrumento, o @nénima ontologia.
(ROCHA, 2003, p.36)

De fato, Godard iria realizar filmes com contormpmiitico-militantes cada vez mais
acentuados. O cineasta franco-suico, principalmanpartir da segunda metade dos anos
1960 passa, com frequéncia a criticar os Estadedo’itomo referéncia cultural, faz auto-
critica por ter sido influenciado na década antepelo cinema de Holywood, como fica
explicito em seu primeiro flmAcossadogA Bout de Souff)g1958), que faz referéncias aos
filmes comerciais estadunidenes. Entretanto, emgeguwto longa-metragen) Pequeno
Soldado(Le Petit Soldagt (1963) diz que pretende fazer um filme politieono forma de
responder aqueles que acusavam a Nouvelle Vagupastar ao largo dos problemas
sociai¢®. Godard faz um filme sobre as relacées de coloéiz@ntre a Franca e a Argélia,
mas evita fazer ataques frontais ao governo frafm&sdiza como problema principal as
torturas ocorridas na “Guerra da Argélia”, cometitinto por argelinos e franceses.

O filme mostrava que Godard ainda era cautelosoriao uma obra que criticasse
frontalmente a politica internacional francesa.t@# modo, mesmo filmes realizados nesta
primeira metade da década de 1960, como o0s am®grianos quais as questdes
existenciais/filosoficas se sobrepdem aos outnosise 0s problemas sociais estao presentes,
como emViver a Vida(Vivre e sa Vig(1962), que narra as dificuldades financeirasime
lojista que para pagar o aluguel de sua residégc@yrigada a se prostituir por forca das

condicOes sociais a que estava exposta.

16Apesar de ser em parte acusagdo injusta pois fitme® Os Incompreendido@.es Quatre Cents Coupde
Truffaut realizado em 1958, é indubitavelmente imef no qual o problema social é abordado, quandstna a
complexa relagdo entre os dramas individuais/ematsada crianca pobre e a realidade social naviyel
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Por conta desses tracos politicos da cinematogiafi@odard e por suas qualidades
inventivas, o cineasta é para Glauber o maior ndendouvelle Vague.Admira-o, exatamente
porque suas obras se realizam através de estétidarma para abordar temas sociais e
politicos, como por exemplo, a utilizacdo de umguagempop em alguns filmes com®

Démonio das Onze HordRierrot le Foy e Alphaville, ambos de 1965.

Interessante observar do mesmo modo, é que ossfitta Godard também passaram,
ao longo da década de 1960, a serem influenciadlas gstética cinematogréfica latino-
americana e em especial a brasileira. Como def8gtiee Pierre (1996, p.180), apesar de
parecer ndo existir declaracdes publicas de Goslabde Glauber, havia uma relacdo de
admiracdo e de influéncias matuas sobre a conceggdmnema moderno que pretendiam
fazer. O pesquisador Antoine Baecque reconheceCgukard a partir de 1967 passa seguir

um caminho proximo aquele percorrido pelo cinekdiao-americano:

Le discours de Godard se rapproche beaucoup deddg¢huGlauber Rocha
au méme moment, autour de la question d'un cindieanatif au modéle
hollywoodien. Comment créer un <<tiers cinéma>>yveau, engage, qui
ne renonce ni sur la forme ni sur le fond? DansVaeTricontinentale liée

a I'Organistion tricontinentale de solidarité demuples d'Afrique, d’Asie,
d’Amérique latine, fondée en janvier 1966 a La HeyaRocha lance un
appel pour un cinéma d'artiste et de militant (...4 Aom de cette
refondation du cinéma par la poésie et la politigeeBrésilien Glauber
Rocha place Godard au coeur du nouveau cinéma.(RAHE; p.364/365)

A pratica cinematografica de Godard se aproximavalel Glauber, a autoria nesta
perspectiva deveria ser aliada das causas pold&a&squerda, com um tipo de engajamento
gue supera a pura reflexdo sobre os filmes, quengiderada importante, mas que incluia
muitas vezes a insercao direta na realidade radsstpela camera que participa do evento,
como desejou Godard ao se predispor em fazer fdmagos ataques aéreos estadunidense
contra a populagdo do Vietnd no final da décadaa#®, do mesmo modo, como Glauber
pretendia filmar cenas de sequestro realizados guedarilha urbana brasileira no mesmo
periodo.

Y0 discurso de Godard se aproxima muito daquelelaeb®r Rocha nesse periodo, autor da questédo emain
alternativo ao modelo hollywoodiano. Como criar tierceiro cinema”, novo, engajado, que ndo renuneia
sobre a forma nem sobre o contetdo? Na revisigontinentale ligada a Organizagdo tricontinental de
solidariedade aos povos da Africa, da Asia, da Acadatina, fundada em janeiro de 1966 em Havaoah®
lanca um apelo para o cinema de artista e milittnje Em nome dessa refundacdo do cinema pelsigpee
politica, o Brasileiro Glauber Rocha coloca Godadaoracdo do novo cinema.
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Se Eisenstein, Rossellini e Visconti sdo os autdéessicos mais citados por Glauber e
que mais influenciaram a sua obra, Godard, ao d@dPasolini, € o cineasta contemporaneo
gue mais fustigou as ideias do diretor. O pesquois&adncés Michel Marie ressalta que a
influéncia da obra de Godard em varios trabalhosudes cineastas, alguns deles inclusive

convidavam atores que frequentemente trabalhavamoatiretor franco-suico:

En 1969-1970, le cinéma moderne transcende lefiéres nationales et les
interactions esthétiqgues sont constantes entrerdateurs comme Godard,
Pasolini, Glauber Rocha, mais aussi Ingmar Bergnharms Bufiuel et
Federico Fellini qui réalisent alors leurs films Iplus libre, dégagés de
toute contrainte narrative trop marquée. C’est eoreséquence directe de la
réception internationale des films francais de uWle Vague a partir de
1960. (MARIE, 2009, p.111}

Para Marie a transicao entre as décadas de 19800e fbi um periodo no qual filmes
de vanguarda como os de Glauber, Pasolini, BergBaifel e Fellini foram influenciados
por uma narrativa sem restricbes intensamente dewfas, e isso se devia a Nouvelle Vague.
Sobretudo em Glauber, a técnica godardiana dogsssati formular a descontinuidade de
planos, proporciona o controle do ritmo do filmea parte do diretor, na maior parte das
vezes acelera o desenvolvimento do enredo. Sendalégisa formulacdo de Godard foi uma
das maiores inspiragcdes em termos de montagem lqueds obteve do diretor franco-suico.
Segundo Glauber em um texto de 1967 publicado iginal e na integra no livr®@ Século
do Cinema(2006), Godard, ao colocar personagens que dmmcosemais variados assuntos,
enquanto realiza atitudes cotidianas:

Godard, como um escritor que eliminasse as virglasou abaixo a

continuidade, a légica formal imposta pelos amensa Quando dois

personagens conversam, falam sobre a vida, seusegnmseus sonhos,
frustracGes, com a franqueza de quem fala na eala Por exemplo: leitor

pode discutir uma crise econdmica enquanto tomad@u pode falar de

estética enquanto come feijoada.Ou pode rir enquesgassina alguém. Ou
pode fazer aquilo pensando na bomba atémica. (RQ@B@6, p.370/371)

Godard segundo Glauber foi o0 que melhor represeatainema de vanguarda na
passagem dos anos 1960 aos anos de 1970, que abwomgm inovacles estéticas dessa

transicdo. Em um texto intitulado Neorrealismo asg$ellinique fora escrito, segundo Sylvie

Bem 1969-1970, o cinema moderno transcende as frasiteacionais e as interagfes estéticas sdo otesta
entre criadores como Godard, Pasolini, Glauber Roetas também Ingmar Bergman, Luis Bufiuel e Fealeric
Fellini que realizam ent&o seus filmes o mais lkeetodo constrangimento da narrativa muito marcidama
consequéncia direta da recepcao internacionalildussffranceses da Nouvelle Vague a partir de 1960.
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Pierre, a partir de trés artigos distintos, doimrio de Noticiasem 1962 e um ndornal do
Brasil em 1977 e publicado no livi@ Século do Cinemalemonstra o significado hodierno

da obra de Godard para Glauber:

Com Rossellini o cinema saia da idade das letds teatro e entra no seu
especifico audiovisual. Godard elevou o métodoaaoxismo, produzindo a
crise do cinema contemporaneo. (ROCHA, 2006, p.215)

Godard nessa perspectiva continuaria o0 espiritondaacao do cinema, Glauber
percebe principalmente que elevou ao extremo osrementalismos ocorridos na arte na
década de 1960, conduzindo o seu cinema a um paroxiao ponto de Godard propor a
destruicdo do cinema como afirma Glauber. Essa wm#eetanto, ndo foi acolhida pelo
cineasta baiano. Ao contrario, Glauber apontadasaiegando o suposto niilismo de Godard,

ao mesmo tempo, em que exalta o cinema latino-aameri

Pois Godard ficou assim humilde que nem S&o Fremaile Assis, com
vergonha da genialidade, pedindo desculpa a todwlojwchorando como
uma crianca, (...) Por favor, vamos acabar com, issosou apenas um
operario do cinema, eu quero fazer a revolucdadasgua humanidade e vai
por ai a fora pedindo socorro a esquerda festivaaie que se aproveita do
dinheiro da producéo para fazer uma bela estaca®m@meio na Sicilia e
logo abandona Cohen-Benedit com suas histéricasisdiSes Mao-spray e
vai correndo paris montar trechos do filme sobfel@ecoslovaquia e depois
chega correndo de Roma e diz ndo querer ganhar peldafiime e me
critica dizendo que eu tenho mentalidade de prodd&pois me pede para
ajudéa-lo a destruir o cinema, ai eu digo para e ey estou em outra, que
meu negaocio é construir o cinema no Brasil e nadies Mundo. (ROCHA,
Manchete 31/01/1970).

Glauber descreve parte dessa nova fase de Godardua crise, que se estendia a seu
ver aos aspectos econémicos da producgdo, a quedsdcca da industria cultural lancada por
Adorno (2003), a situacdo das artes no interiosalziedade capitalista, o objeto artistico
como produto comercial. O dilema entre a indUstniéural e a arte persiste para Glauber, e
vé em Godard esta questdo de modo mais evidentgueloem outros diretores. E@
Desprezo(Le Meprig de 1962, Godard aborda justamente a questao iafvidade no
cinema sendo obstacularizada e financiada por pooeRiricos. Como a seguir no mesmo

texto Glauber afirma:

De um lado h4 um cansaco geral financiado pelosdgsa capitais e
inclusive o desesperado Godard, por mais que desegpar, faz filme atras
de filme, financiado pelo sistema (...) (ROCHWanchete 31/01/1970)

A crise do cinema nagquele momento era para Glaasgtética e econdmica, através da

analise da obra de Godard, concebia que a eseitiasa esgotada pelo experimentalismo e
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por isso propde até mesmo a superacao do cinematre fator € de cunho econémico, o
financiamento dos filmes muitas vezes dependiardiedgs empresas, as quais faziam parte
das criticas do cineasta. Por isso Glauber vidwduo cinema no Terceiro Mundo, pois ja
havia uma convivéncia maior com a precariedadeigden@ e mesmo assim a linguagem
cinematografica proporcionou um cinema novo em a@srrde conteudo e de expressao
estética, e como foi visto Godard a partir dessememto de transicdo também foi
influenciado pelo cinema do Terceiro Mundo comenadiva Antoine Baecque.

Entretanto, em abril de 1981, Glauber concluia quseu cinema se distinguia
exatamente dos filmes de Godard, mesmo em suanfaie acentuadamente politica. Em

entrevista a imprensa portuguesa em 1981 Glaubberaafa essa fase da obra de Godard:

Foi um momento, 1969-1970, quando o Godard tinizelaro Grupo Dziga
Vertov e declarado radical ao cinema de represgotéisso foi, alias o
motivo de seu encontro com ele durante as filmadengent d’ Est) , em
gue raciocinei que mantinha posicdo de cineastdeateeiro Mundo era
impulsionada por outros motivos que ndo os de GbdAr ruptura de
Godard tinha um sentido niilista (je ne crois plels,quoi je dois croire?),
era uma démarche de carater muito mais existedoiajue politico. Para
mim, era um problema existencial, mas o problemeapaatunidade politica
e da responsabilidade politica era muito mais vaRODCHA, 2006,
p.330/331)

Glauber na verdade, assim como Godard, continuseiguindo um caminho
desestruturante, uma linguagem que por ter apanente alcancado o 4&pice do
experimentalismo, produzia uma arte que desejawvapiar os limites do cinema, ainda que
em esséncia continuasse a ser cinema. Glaubengoutaprofundando suas analises sociais e
politicas em seus filmes atdade da Terra(1980), Godard do mesmo modo continuou a
fazer filmes de contornos politicos. Na década delfua critica politica teve como foco
principal a televisdo em filmes/séries produzidasapa TV, comolci et Ailleurs (1975),Six
fois Deux sur et sous Comunicati¢h976), Quand la Gauche aura Pouvoifl977) e
France/Tour/Détour/Deux/Enfant§1978), na década de 1980, Godard trabalhara temas
politicos e sociais especificos, mas se sobreppenedos de tom existenciais e filoséficos

comoSoigne ta Droite, une Place sur la Te(987).

Glauber nesse mesmo periodo continuou a fazer ildeelaradamente politicos e
também se aproximou da televisado, acreditando déattard que um meio de massa poderia
abordar questdes politicas e sociais, aproximanpiopalacdo de seus problemas coletivos.

Glauber do mesmo modo atuou na TV, com uma colenprograma jornalisticdbertura
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(1979/1980) da Rede Tupi, onde exerceu liberdatities e tematica ao abordar problemas

politicos brasileiros no final do regime ditatorial

CAPITULO 3

OS NOVOS PARADIGMAS SOCIAIS E ESTETICOS EM GLAUBER

3.1 - ATRANSICAO - 1967 / 1971

O periodo compreendido entre 1960 e 1970 marca damga na carreira e na

militdncia de Glauber Rocha, com o crescimento @eaco e ampliacdo do mercado de
consumo no Brasil, acompanhado de grandes inovaegeslogicas no audiovisual e de
expansdo do cinema comercial. Isso forcava Glaalbeformular seu posicionamento em um
periodo de mudanca ndo somente técnica, mas @imgpte econdémica, que restringia mais
ainda o campo da producdo cinematografica de vadguau do cinema de autor como
defendia o cineasta, pois houve na época um crestinde filmes direcionados ao grande
publico e do dirigismo cultural patrocinado pelasvernos militares, ao mesmo tempo, como
o préprio Glauber apontava, havia uma parcela dpeatadores habituais dos filmes do
Cinema Novo que passaram também a apreciar o CiMarginal ouundergrounda outra
face da vanguarda cinematografica brasileira naquemento e que Glauber chamava
pejorativamente de “udigruadi”.

A forte pressé@o comercial levou cineastas do Cindmea a buscarem a adaptacéo as
novas imposi¢cdes do mercado, tentam se enquadeigéncias cada vez mais restritas do
mercado, em um periodo que as ideias e os moviseet@squerda sofrem um refluxo em
sua atuacao por conta em grande medida de umaudit@d instalada por uma década no
Brasil. Esses dois fatores desencorajavam o cingoliico e o experimental, entretanto
Glauber segue 0 mesmo caminho sem fazer praticansentessdes aos ditames comerciais

que poderiam restringir sua criatividade e suadiage de expressao.
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Ao contrario de alguns cineastas do movimento daqueriodo, Glauber mantém as
principais caracteristicas cinemanovistas commm@avisacao, a fragmentacdo nas imagens,
a referéncia revolucionéaria, a violéncia, a rebgi®s dialogos “gritados”, as tematicas
focadas no Brasil e na América Latina e a denudaianiséria provocada pelo colonialismo
antigo e moderno. Esta fidelidade ndo é encontesxaoutros diretores cinemanovistas, a
exemplo de Carlos Diegues que em entrevista em, 185 a continuidade do Cinema
Novo:

(...) ndo me interessa mais discutir com base nasérefias passadas. Nao
me interessa mais discutir o Cinema Novo, nem eraiCa entre cinema
comercial e cinema de arte, no fundo é tudo cindmateu na tela, esta
servindo de mercadoria. (Apud RAMOS, 1983, p102)

A unidade do grupo € posta em questdo e o Cinenaa Blitra em crise, por isso nao
se pode mais afirmar com precisdo que todos osdilproduzidos naquela década por
cineastas cinemanovistas de fato possam ser chdoselpor aquele movimento
artistico/politico. Joaquim Pedro de Andrade, npaisderado que Diegues, afirmava que de

fato havia sinais de rupturas entre seus integgante

O movimento cultural que existe hoje no Brasil cwdza-se pela
inexisténcia de um sentido coletivo capaz de géimargropostas e unificar
propositos. Dai deriva a anemia e debilidade deejtado quanto se faz
hoje no Brasil em termos de cultura” (Apud RAMOS83, p.103)

No artigoDe la Sécheresse aux Palmigngblicado naPositif em 1970 Glauber faz
uma ampla defesa da continuidade do Cinema Nove,soava mais como um apelo pela
unidade do que uma constatacdo, buscando salvavonento citava as suas realizagbes
para justificar a sua existéncia e continuidadesmtemostrando estar atento as criticas de
seus companheiros de grupo:

A Venise Carlos Diegues m'a dit que nous étiona déjpo vieux étre de
jeunes cinéastes et Ruy Guerra a jouté qu'il tadlaifinir avec le cinéma
novo mais je me demande si on peut en finir avesrnéma novo dans sa
saison tropicaliste e je réponds : on va atteralsaison du feu. Il faut que le
feu dévorer le cinéma novo commme la Yara dévoreudaima. (ROCHA,
Positif, 1970, n°114}°

Em Veneza Carlos Diegues me disse que ndés jaaestévmuito velhos para ser jovens cineastas e Ruy
Guerra acrescentou gque era preciso terminar comeae novo mas eu pergunto se a gente pode auatineo
cinema novo na sua estagéo tropicalista e eu rdepangente espera a estagéo do fogo. E preciso fpgo
devore o cinema novo como a Yara devora Macunaima.
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Glauber concordava que havia mudancas no cenaricirdoma mundial, tanto
comercialmente quanto esteticamente, e a repostandona Novo configurava-se através de
uma nova fase antropofagica, termo emprestadodeésimodernistas de Oswald Andrade e
do Tropicalismo.

Glauber reluta em reconhecer o fim do movimentes@aambém a se apoiar no
Tropicalismo como a maioria dos integrantes do @emeNovo, entretanto com cautela,
desconfianca afirmando que seus integrantes chedateasados a festa dos anos sessenta” e
que o Cinema Novo ndo se dobrou as praticapaga art que muito influenciaram os
tropicalistas mas que de alguma forma estava pees#n alguns de seus filmes e de seu
companheiros do Cinema Novo. Em carta a Carlosugggcomenta sua posi¢cao controversa
sobre os tropicalistas, em um trecho aparece adigmacao:

O cinema novo acabou, meu irmdo (respondi). Masés/oprecisam
aproveitar. Mas ndo queremos usar politica parar fapomocao artistica.
(ROCHA, 1997, p.414).

Em 1971 em entrevista 4@ Monde Glauber mais uma vez reconhece as profundas e
recentes mudangas ocorridas no cinema internacenab brasileiro em especial, estas
tltimas decorrentes da situacdo politica local,epl@ndo que esta conjuntura nao era
favoravel as suas escolhas, na entrevista as pgasgianam feitas pelo proprio diretor:

Mes films brésiliensappartiennent & I'époque duerévde I'espoir d’une
génération. Ce sont des films plein d’enthousiasdee,foi, d'agitation,
inspirés par un grand amour pour le Brésil. Aprémtonio das Mortes »,
jai compris qu'il était impossible de continuerrdacette voie. Antonio
dasMortes n’'intéresse pas le public brésilien.

>> Ce dernier — méme le public politisé — préféas dilms légers ou
artistiques a la maniere de I'underground amérjazest un public infantile
contrdlé par des critiques imbéciles et colonigé&s.compris que pour moi
était terminé I'époque ou jereprésentais le chevalée I'espoir, le prophete
d’'une révolution ratée, le drapeau d'une geratiomévolte.Le Lion & Sept
Tétes et Cabezas Cortada&présentent la fin de cette époque.

En 1971 le cinéma politique s’est transformé emammerce et a l'intérieur
de ce commerce j'étais déja en train de me comvemtiarticle de luxe. La
mode du cinéma politique est aujourd’hui la positia plus commode pour
un auteur cinématographique. J'ai décidé d’'en fanec ceci, enfin de
continuer a étre libre de faire des films politigueloin de cette mode
internationale. J’'ai décidé de transformer ma prappression d’'un cinéma
politique méme en sachant que je courais le ristpi@écevoir ceux qui
attendaient mes films avec honnéteté critique stsgmtiments favorables.
(ROCHA, Le Monde 11/03/1971%°.

“Meus filmes brasileiros pertencem a época do sentia esperanca de uma geracdo. Esses sdo osdidmes
entusiasmo, de fé, de agitacéo, inspirados porramdg amor pelo Brasil. Depois do Dragao da Maldadéra

0 Santo Guerreiro, eu compreendi que era impossbtw@inuar nesta via. Dragdo da Maldade contraridSa
Guerreiro ndo interessa ao publico brasileiro.
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Interessante observar, que depois de um balance aal&cada anterior, o cineasta faz
uma demarcacdo de sua propria obra, considerantioct®¥no o ano de uma nova etapa do
Cinema Novo e também de sua carreira. Glauber enodécepcdo politica, com o
recrudescimento da ditadura militar e com o aparéint das utopias revolucionarias e do
fortalecimento do cinema comercial Glauber, noiexitonfiava nas suas credenciais junto
aos cineastas cubanos e europeus para realizasfiioliticos.

Na contracorrente, o cineasta defendia um cinestiigp, e uma estética da América
Latina ou do Terceiro Mundo. Esta estética utilzavos recursos audiovisuais e é
influenciada por determinados estilos do momentna o tropicalista, como vimos
anteriormente. Muitos desses recursos nao eramicagocente novos, nNo entanto a
intensidade, a exacerbacdo da fragmentacdo imaggtdiscursiva lhes emprestavam estas
caracteristicas. E mais uma vez Glauber ofendee pdot publico e da critica por nao
compreender a dificuldade de entendimento de st ob

Além disso, percebemos nas tendéncias artisticaadoras a utilizacdo acentuada do
hibridismo, da fuséo de linguagens que pode sesngraclas em filmes e em escritos; tracos
por vezes, identificado com as tendéncias cultwamsideradas pés-modernas (JAMESON,
1996). Nos filmes cinemanovistas encontrava-setasuwezes a mistura de encontros,
histérias pessoais, entrevistas e consideracoesaedobre o cinema e a sociedade. Nos
textos de Glauber, além de fazer algumas substéside letras, como colocar o “y” no lugar
do “iI”, o cineasta segue o mesmo sentido hibridona@ atesta Sylvie Pierre sobre o livko

Revolucédo do Cinema Navo

Il a une facon bizarre de raconter I'histoire dunéna Novo qui n'est pas
globalement narrative, ni thématique, pas rigowsent chronologique, pas
anecdotique, bien que le livre soit plein de readtsthemes, d’anecdotes et
de marquages temporels.(...) partant dans toussées des Sciences

>>Esse Ultimo — mesmo o publico politizado - prefes filmes leves ou artistico & maneira do undergt
americano, é um publico infantil controlado poticois imbecis e colonizados. Eu compreendi que pana
estava terminada a época que eu representava leioada esperanca, o profeta de uma revolucaadeatla, a
bandeira de uma geracdo em revollaLedo tem Sete Cabecas e Cabecas Cortegfaresentam o fim dessa
época.

Em 1971 o cinema politico se transformou em um coimé& no interior deste comércio eu ja estavardqde

me converter em artigo de luxo. A moda do cinembtipm € hoje a posicdo mais comoda para um autor
cinematogréfico. Eu decidi acabar com isso, enfamtantinuar a ser livre de fazer filmes politicosde desta
moda internacional. Eu decidi transformar minhgppedexpressdo de um cinema politico mesmo sabguelo
corria risco de decepcionar aqueles que esperavems rfilmes com honestidade critica e sentimentos
favoraveis.
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Humaines a la foi, et sur un mode poétique ou Ugigarfois. (PIERRE,
2011, p.15/16§"

Glauber ndo estava interessado em recuar de s@ @uiitica e estética, ndo se
furtando a exacerbar a fusdo de temas, formasnicaéc Em 1969 ao atuar no filme de
GodardVent d’est Glauber toca no problema da necessidade de maidsa; somente da
sociedade, mas também do proprio cinema politissaerise estava presente em Glauber,
mas também em Godard, exatamente ho momento n® gurR¢asta franco-suico optara por
um cinema abertamente revolucionario, ndo somenti@guagem, mas com insercdes diretas
ou indiretas na sociedade, interesse que ocormeipaimente depois da criacdo do grupo
Dziga Vertov. Em Godard a crise vinha de sua né@$s de fazer um cinema de fato
politico, sem “estetiza¢des” e um contato maistdicem os oprimidos.

A crise do cinema em Godard e Glauber é distimmocvimos por conta do contexto
de seus paises, mas ela se instala nos dois cooessitade de superar as inovadoras
linguagens cinematograficas produzidas pelos noiresmas e manter a chama politica nos
seus filmes. Essa busca é o tema/dnt d’est o problema colocado é: o que fazer? Qual o
método do cinema politico a partir daguele momento?

No filme uma personagem depois de visitar trés hosdede cinema
(Hollywood/Nixon/Paramount, Brejnev-Mosfil e o Undeaund) se depara com a quarta
opcéao, que seria o cinema do Terceiro Mundo. Nuoefiele € representado por Glauber que
aparece diante de uma encruzilhada estético cobrages abertos, “semelhante a Cristo”,
uma jovem gravida caminha em sua direcdo e falasigprmesma, mas sua fala parece se
dirigir a Godard:

Vocé diz de inicio que a histéria das lutas reviolu@rias nos fez conhecer
um caminho. Mas onde ir? Para frente, atras, dalige esquerda e como?
Entdo vocé mudou de método. Vocé perguntou ao @ndm Terceiro
Mundo onde ele foi.

Enquanto isso Glauber canta incessantemente @ rédrénusicdivino Maravilhoso

de Caetano Veloso: “é preciso estar atento e fode, temos tempo de temer a morte”,

“Ele tem uma forma estranha de contar a histéri€Cidema Novo que ndo é globalmente narrativo, nem
tematico, nem rigorosamente cronolégico, nem amsgléémbora o livro seja pleno de narrativas, terdas
anedotas e de marcas temporais. (...) partindediestos sentidos das Ciéncias Humanas as vezebre s
modo poético ou lirico sempre.
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ressalta a necessidade de continuar a ousar gaceatética, essa era a proposta do Terceiro

Mundo, personificado em Glauber. A seguir, o citedzasileiro € interrompido pela

personagem que o interpela em francés:

Desculpe camarada em incomodar a sua luta de kitalasses, isso €
importante, mas (qual) a dire¢do do cinema pofftico

Glauber aponta para tras dela e afirma em portuguésili “é o cinema desconhecido
€ 0 cinema da aventura”, e que para sua esquetd@aes cinema do Terceiro Mundo.

Enquanto ela caminha para este lado ele afirma:

(...) pra aqui, € o cinema do Terceiro Mundo, écimema perigoso, divino e
maravilhoso, é o cinema da opressao de consumgaialiga, € um cinema

perigoso, divino e maravilhoso, é o cinema da sxd®@ da opressdo
fascista, do terrorismo, € um cinema perigoso,ndivé maravilhoso... é o
cinema desconhecido, é o cinema bola-bola de Migasdes, € um cinema
perigoso, divino e maravilhoso, € um cinema que ocastruir tudo, a

técnica, as casas de projecdo e de distribuicdoté@scos, trezentos
cineastas por ano para fazer 600 filmes para tofierceiro Mundo, € um

cinema perigoso, divino e maravilhoso, é o cinem&ednologia, que vai se
incorporar ... a alfabetizacdo das massas no Terbkindo, é um cinema
perigoso, divino e maravilhoso.

A personagem chuta uma bola que estava no caminietoma, continuando seu
didlogo interior com Godard, ela concorda com estee dirige para o lado contrario do

cinema do Terceiro Mundo e reflete como um alteramcineasta Godard:

E entdo, vocé sentiu a complexidade das lutas. ¥en&u que te faltam os
meios de analisa-las

Glauber sentia a necessidade de continuar, mesmaag|levidencias externas lhe
mostrassem o0s riscos de fazer filmes experimemtgpdicitamente politicos/didaticos, o
refrio da mauasica soava como uma ideia do cineagsta ele cantava como mantra,
certificando-se de suas escolhas contaria com or \égtético do Tropicalismo, 0 novo
caminho era também tropicalista.

Deste modo Glauber marca sua posi¢cédo sobre o Ciderma&rceiro Mundo no novo
contexto politico e social, a unidade do grupo ssimdegrava, mas o0 Seu prestigio
internacional como representante de um determitipdode cinema continuava, a exemplo
do convite para atuar no filme de Godard e recelmonhecimento do Festival de Cannes,
no qual recebeu o prémio de melhor direcdo em pB6Pragdo da Maldade contra o Santo

Guerreiro.

96



O dilema do filme era real tanto para Godard com@ [&5lauber, os dois buscaram
atualizar a linguagem cinematografica diante daan@alidade que ambos se deparam no
final da década. As inovagOes estilisticas se aaean, Godard pregava a destruicdo do
cinema e Glauber dizia que no Terceiro Mundo, eroia teria ainda que se realizar, por isso
as referéncias estéticas na sua fala do filme.ef, as inovacoes estilisticas levaram Godard
a negar o cinema em si, via neste gesto uma foatiticp mais ousada, enquanto em Glauber
essa exacerbacdo o levara a um cinema que se rgafias misérias ao ponto dela causar
delirios e transtornos mentais como sintomas syajaie para ele poderiam ser captados pela
magia da arte ou da religido, exatamente por es#ato para além da razdo. A exacerbacao
estilistica da fragmentacdo pode corresponder apexacdo semantica que o diretor tenta
associar com essa sua nova fase, mais religiodateando que as anteriores. E continuava
marcada pelo transe, fosse por uma possessaosaligiu por uma conturbacdo extrema.

N&o € outro o sentido de seu segundo manifestonuiea essa nova etapa de sua
carreira, Glauber apresenta em 1971 na Columbigesity nos Estados UnidosEstética
do Sonhp o qual complementa o outro abordando os mesmoblgmnas: pobreza,
colonialismo e apoio nas ciéncias sociais parargrdééar essa realidade. No entanto,
concedendo maior relevo a religido, ao misticisracdes-razao.

Na Estética do Sonhdslauber afirma que a razdo é a prépria opress@oldnizador,
aproximando-se da definicAo da razdo instrumemalisada por teoricos da Escola de
Frankfurt, mas Glauber n&o trabalha com esta @énitendendo a rejeitar a razdo e elevar o
sentimento mistico e religioso ao primeiro plargsim como suas implicacdes psicossociais,
por isso ele propde a arte como um canal que es@raso sentimento libertador da
revolugdo. Por atingir o inconsciente, essa arterntge encontrar “com as estruturas mais
significativas” da “cultura popular’, e encontrap ‘ponto vital da pobreza que é o seu
misticismo” (Apud PIERRE, 1996) o misticismo e dtaxa popular, esta compreendida em
um sentido dindmico como “linguagem popular de peremte rebelido historica” (Apud
PIERRE, p.137, 1996), seriam os dois caminhos pamesenvolvimento de uma arte

revolucionaria para libertar os paises do colosnati e do neocolonialismo.

As vanguardas do pensamento ndo podem mais s darcasso inutil de
responder a razao opressiva com razao revolucagnanievolugéo é a anti-
razao que comunica as tensdes e rebelides do maional de todos os
fenbmenos que é a pobreza. (...) O irracionalisherddor € a mais forte
arma do revolucionério. E a liberacdo, mesmo na®rgrnos da violéncia
provocada pelo sistema, significa sempre negaoléndia em nome de uma
comunidade fundada pelo sentimento do amor iliritadtre os homens.
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Este amor nada tém a ver com o humanismo tradicisfrabolo da boa
consciéncia dominadora. (Apud PIERRE, p.136/ 19%96).

A violéncia de fato para Glauber era a pobrezata @rovocava reacdes de delirio nos
povos que passam por privacdes, gerando “estadsSceosl irracionais e até mesmo
violentos que poderiam ser convertidos para a vg@ol. Como veremos, mais adiante ha
evidente influéncia de Fanon nessas considera¢desentanto, Glauber defende que o
irrracionalismo é algo que parte da pobreza, oa dag condi¢cdes sociais de vida, o pobre
que sofre em virtude da sua precéria situacdo etoale social, sofre as consequéncias de
um irracionalismo, que Ihe provoca um estado viol@mo resposta, inspirado por exemplo
nos rituais de possessao. A partir de consideragiiaee essa que crescem ao longo da década
de 1970, Glauber se afasta do pressuposto basiowmdasmo, no qual se defendia apenas a
possibilidade de uma consciéncia de classe raci@umitudo, Glauber insiste em fundir o
pensamento marxista com tendéncias de um pensaimacionalista.

A razado foi uma coisa criada pela sociedade buegpesa justificar sua
propria ideologia de classe. Nesse processo déis®o/dos intelectuais ao
poder, o problema da razdo sempre foi colocadajrf@ coisa criada pela
sociedade burguesa para justificar sua propridadeonde classe. Essa razdo
gue determinou uma politica, uma estética, um cotapento filosofico foi
sempre a razdo do interesse de classe, que irelidluenciou a ciéncia.
(...) Quer dizer, a raz@o burguesa e aristocréticeontestada pela primeira
vez por Marx. Quando Marx fez a critica da filoaofilema, denunciou
exatamente isso e entdo fundou uma razdo revolr@omue para um
hegeliano idealista parece a irrazdo, entende?! We @ razdo
verdadeiramente revolucionaria € irracional emcémaa razao burguesa (...)
(ROCHA, 2002, p.26/27)

Glauber ao criticar a razao burguesa queria naaderdatingir a razao instrumental da
sociedade capitalista, mas como néo conseguiaglistiesta da razdo critica, confundindo-
as, tornando sua explicacdo confusa e equivocataaritica de Marx ao idealismo alemao
era em virtude de ser uma razao apenas metafisida materialista, do mesmo modo Marx
nao considerava o idealismo um irracionalismo.

No manifestoEstética do SonhdGlauber ndo traz novidades, a propria religiateda
como se sabe € uma constante em sua obra filnoisansaios e em seus depoimentos como
em 1959 quando Glauber realizava o seu primeirgdanetragenBarraventono qual o
Candomblé era criticado como uma forma de alienadd@® pescadores da aldeia de
Buraquinho. Do mesmo modo que as abordagens sobbemse sdo distintas nos filmes de
Glauber e no tratamento de Fanon sobre a possgssacipalmente sobre o potencial

catartico da possesséo diante da opressao do zadioni
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O momento em que Glauber Rocha enfatiza a reldpaode em sua obra é também o
mesmo no qual insere a Africa como objeto pridotée suas reflexdes. O seu interesse pela
Africa e por suas lutas de independéncia e pési@itoentre as décadas de 1960 e 1970,
aparece com mais constancia em seus escritos eppeequéncia, na sua producao filmica a
exemplo doO Ledo de Sete Cabecddas ja em 1970 Glauber comeca de fato a sua nova
fase,Cabecas Cortadasepresenta os seus objetivos de explorar os @asp@ais oniricos do
cinema que corresponde aquela sua aproximacao awaituada com a religido, como
também do surrealismo.

Por outro lado ao longo da década de 1970 Glauistste, apesar de em outras
passagens afirmar o final do Cinema Novo, em umadwavel unidade do grupo ainda
naqueles anos. O seu comentéario sobre o filme rtodiCarlos Diegues lancado em 1976,
Xica da Silva vislumbra a continuidade do Cinema Novo por codéa determinadas
caracteristica:

Xica da Silvaderruba preconceitos que nos ultimos anos se tknzam
contra o Cinema Novo.

Que o Cinema Novo é elitista. Ninguém nunca defasisa concepc¢ao. Que
produz filmes para festivais e para aplausos d&arinternacional. Seria
uma sofisticada posicao de pobres com manias de. jc.) Por excluséo, o
cinema tem razao: novo, como sempre sera desdapaoecam filmes como
Xica da Silva raro, e belo diamante de nossa cinematogréROCHA,
2004, p.355)

O cineasta volta a tocar em uma das criticas megsiéntes ao Cinema Novo, o de ser
elitista, voltado para uma minoria intelectualiza@&uber aborda essa critica para defender a
unidade do grupo, que de fato estava se esfacelaleg@rando-se basicamente com os
mesmos problemas das duas décadas passadas. éfldedafm filme que pode de fato ter
relacbes com as linhas mestras do que tinha sidovimento, as inspiracdes de cineastas que
tinham participado do Cinema Novo, evidentement@ziam consigo a experiéncia
cinematogréfica/politica da década anterior; potroguera visivel queXica da Silvase
moldava perfeitamente como comercial, o cinemaat@arse mais “profissional” e integrado,
0s cinemanovistas cediam cada vez mais aos apelosrdais, tendéncia analisada pelo
pesquisador José Mario Ortiz (1983), ao mostrasforgo de cada cineasta do movimento
tentando garantir a liberdade de criacdo e, ao mésmpo, se esforgcava em que se inseriam
em uma realidade cinematografica mais comercial emos politizada que a da época
precedente.

Entretanto, ao discorrer sobxgca da Silva Glauber persistia na negacéo do fim do

Cinema Novo, mesmo quando as evidéncias emergempre associa o filme como mais
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uma nova producdo do movimento, mesmo que 0 pr@uwior, no caso o0 cineasta Carlos
Diegues, ndo fosse muito taxativo em rotular sue @omo tal. O filme & exaltado por
Glauber, ele destaca os supostos atos heroicosctava Xica da Silva, relacionando-o0s aos
seus dotes sexuais, sem se preocupar como o filatis@u a historia de uma personagem que
se presume ter sido real e se omite quanto asvp@ssiaracteristicas comerciais do filme,
partiihando com as produc¢des cinematograficas desso com enredo centrado no apelo
sexual como féormula para atrair o publico, recissmpre combatido pelo proprio Glauber
Rocha. Nesse artigo ainda que seja possivel fdgemas relacbes com 0s principios
praticados pelos cineastas cinemanovistas no aaogeavimento, Glauber, ao fazer um
tributo ao cineasta Carlos Diegues parece pretendeter a unidade do movimento.

Em termos gerais os ex-integrantes do Cinema Ni@vam continuidade a algumas
referéncias do movimento, por exemplo, as tramas abordam os problemas brasileiros a
partir de uma visdo muitas vezes dita “antropo&gRAMOS,1983) de aprofundamento nos
estudos do homem brasileiro e latino-americano,seaso impeto politico da fase anterior.

A partir de meados da década de 1970, Glauber numti realizando filmes e
escrevendo em funcdo de um movimento restrito aioito integrante: o proprio diretor.
Mesmo levando em consideracdo que ha flexdes agolao tempo e inovagbes na
linguagem, Glauber ndo se afasta de principiosm@nevistas como o fato de fazer um
cinema politico fundamentado na teoria social.

Em uma matéria de 1975, intitulatituitas Mortes e Ressurreicdes do Cinema Novo
no Jornal do Brasi] lanca a questdo da existéncia do movimento anadpele ano. O
cinemanovista Gustavo Dahl faz uma andlise dacgitua reafirma a mudanca de contexto
histérico, como principal fator do enfraquecimenttb movimento, destacando o
fortalecimento do consumo de massas no Brasil. Panha diferenca em relacédo ao periodo
anterior encontra-se, sobretudo, no abandono doemmop "coordenado no sentido de
modificar uma determinada situagéo colonial (.Q"diretor e produtor de cinema destaca a
elevacéo do aspecto comercial das produgoes:

O Cinema Novo deu uma linguagem aos cineastasoBseplessa forma de
expressado, a partir de 1968 os realizadores, denado geral, foram se
voltando gradativamente para o dialogo para umegwbede mercado. Hoje
nao travamos a luta mais curta no plano ideal, @ gliscutimos
preferencialmente é a possibilidade de competighoimema nacional em
um mercado dominado pelo filme estrangeiro. (DAHbrnal do Brasi)
10/12/1975)
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Gustavo Dahl observa a perda de vitalidade dagigitaultural da década de 1960,
tanto em termos de criatividade quanto de protesiiico. Os cinemanovistas tentaram
enquadrar-se nessa nova conjuntura.

Na mesma matéria Glauber afirma que o Cinema Nowoeum e ressuscitou desde
suas origens. Um cinema que segundo Glauber écteasticamente politico voltado para a
realidade brasileira e latino-americana, ligadce@isinente ao processo histérico”. O cineasta
considerava sempre possivel afirmar a sua existérapesar dele mesmo em alguns
depoimentos falar sobre o seu fim. O diretor n&dga oportunidade para afirmar de modo

jocoso que o movimento existe pelo fato de sertaotsmente uma referéncia:

O Cinema Novo existe também porque esta sendotidiscporque eu estou
dando esta entrevista. Como é que um processo g&tde morto se a
imprensa se ocupa dele, e muito, como tem acontedis Ultimos tempos o
Cinema Novo existira sempre que existir cineastaafido dentro do
processo criativo revolucionario. Fazendo um textdiovisual que englobe
0s mais diversos aspectos do Brasil, favela, cidsdedeste, tudo isso. O
texto visual do Cinema Novo. (ROCH2grnal do Brasi] 10/12/1975)

Em seus escritos, entrevistas e nos filmes Glaebfatiza os elementos formadores
desse cinema, tanto a forma quanto o conteuddpgam® balizadores do cinema brasileiro. A
ideia do “texto audiovisual” concebido por Glauberfato cumpriu o0 seu papel de referéncia,
talvez exageradamente, pois, esse texto serviaske fara a discussédo dos primeiros filmes
brasileiros. Glauber Rocha durante os anos 1970fe@randes concessdes artisticas ou
politicas, em meio ao crescimento do cinema comemsiistentando sua posicdo como uma

questao de principio, como afirmou ainda em 1975:

Todos os meus filmes sdo de esquerda, me dei odenger intelectual de
cinema (...). E assumi minhas posicées (...) estolParis na miséria, ndo
tenho dinheiro, ndo faco filme comercial, nem dalipidade. Ndo me

lamento compro a minha briga. (ROCHJyrnal do Brasi) 14/12/1975)

Por outro lado a maior parte dos filmes foram pradls fora do Brasil, escapando
assim do controle estatal e da censura praticalda gevernos ditatoriais da época e, em
virtude do sucesso externo de seus filmes, gozena @rande prestigio entre produtores
europeus, com 0s quais era menos complicado cange@nciamento para os seus filmes
politicos, “experimentais” ou “alternativos” no ¢iv daquela década, o que nao ocorrera no
seu final.

Nesse periodo os filmes de Glauber ganham uma agimimais internacional, pois

abordavam temas que perpassavam a América Latiaa,qual a discussdo sobre
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desenvolvimento e subdesenvolvimento foi prepomierdem como a Africa. Com a ideia

da tricontinentalidade a Africa passa a ocupar apepde maior importancia no seu cinema e
nos seus ensaios. A tematica unificadora do neoiediemo era a tdnica dominante de seus
escritos e de seus filmes, influenciados tanto pet@ia social quanto pela estética

tropicalista, apesar de suas divergéncias comafaui citadas.

Na segunda metade da década Glauber confirma masdes pessimistas entorno da
crise da arte, em especial a brasileira, ressale ljpvia oportunidades para o futuro,
entretanto, volta a citar a arte antropofagica devdld de Andrade em entrevista de 1976
paraO Movimenta que indica ainda seu interesse pelo Tropicalisatuele ano

Na arte brasileira, hd uma grande exploséo ent2 €9968. De 1968 para
ca nada de novo ocorreu nem na masica, nem no,te@m na literatura,
nem no cinema. O que existe de bom sdo ainda aprascontinuam
resistindo com as formas dos anos, jA gastas d@midps. (Apud
REZENDE, 1986, p.42)

A crise da inovacao da arte moderna foi um temateote de autores pds-modernos e
de estudiosos sobre acdo artistica, pois a inovegdminosa requerida pela industria na
sociedade contemporanea influenciou fortementengpoaartistico, que a partir da segunda
metade do século XX passou a ter contornos cadaaéz experimentais, o que reduziu as
perspectivas do novo. Por outro lado, essas anesitham como principio a experimentacao
como forma de encontrar o novo na linguagem, emdgraarte foram absorvidas pela cultura
de massa. No Brasil, Glauber ao retornar do pronekilio, sentiu o terreno aspero para
continuar uma arte menos condicionada aos ditamesiktra de massa. O espaco criativo
foi reduzido pela censura e pela industria cultugaé naquele momento estava em expansao
como afirma Renato Ortiz no liviA Moderna Tradicdo Brasileira - Cultura Brasileira
industria Cultural (2001), especialmente para o0s artistas que com@nuacom um
posicionamento mais reativo as aproximacgoes enteeeacomércio, como ficou configurado
desde entdo.

Em relacéo ao cinema brasileiro durante a décadgowernos militares privilegiavam
os filmes comerciais, levando muitos diretores|usige do Cinema Novo a optarem pela
“nova tendéncia”, apesar de a EMBRAFILME (emprestatal que financiava a producéo e
distribuicdo de filmes brasileiros entre 1969 e @9nanciar também alguns filmes mais

audaciosos na linguagem como foi o castddde da Terrade Glauber Rocha.

3.2 SUBDESENVOLVIMENTO, DEPENDENCIA E NEOCOLONIALISO
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A realidade social do Brasil em especial, da Anaéliatina e da Africa (este ultimo
continente aparece na obra do autor a partir d® ®m o filme realizado no congo
Brazzaville, O Ledo de Sete Cabegaforam constantemente analisadas nos textos e
entrevistas de Glauber Rocha publicados em jor@aisvistas semanais brasileiras e em
revistas especializadas em cinema. Grande partéeduss abordados pelo cineasta nesses
meios de comunicagcdo e no cinema versava sobrédgqadsvantadas principalmente pelas
Ciéncias Sociais brasileira da época como afirnesmaentrevista a pesquisadora Raquel

Gerber:

Entdo o que nds do Cinema Novo propinhamos erguinge; vamos tentar,
dentro dos instrumentos que nos temos, quer diaar,0 conhecimento que
temos no Brasil (...) era um pouco de Ciéncias &®cium pouco de
literatura, um pouco de informag@es internacionais,como é que funciona
esta colbnia. Esta colonia, como todas da Améraind, é também um
problema de indios, de pretos, de marginais, deyulesia cafajeste.
(GERBER,1977, p.99).

Em seus escritos, Glauber Rocha concebe umacestiie seria tributaria dessas
discussdes e serviria de guia na busca de uma Ihoyaagem, o cineasta se referia
constantemente aos temas nacionais e latino-amesicgue estavam sendo amplamente
discutidos por tedricos que apresentavam como gmabbprincipal o subdesenvolvimento e a
sua superacdo, dentre os quais: Luiz de AguiaraCb#tto, Celso Furtado, Florestan
Fernandes, Caio Prado Junior, Luis Werneck SoBrérecisco de Oliveira.

Tema central também de instituicdes defensoratedass desenvolvimentistas, como
alguns centros de estudos, a CEPAL (Comissao Edoagrara América Latina) e, no Brasil
o ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiro§)as formulagbes destes grupos
comumente se propunha superar o atraso econénsocia@ dos paises pobres, através de
investimentos de grande monta em diversos setsobsetudo na industria, para que essas
nacdes pudessem alcancar a autonomia financeétieq saindo do subdesenvolvimento.
Assim como o marxismo, também o nacional-desenwvaitismo influenciou o cinema do
Terceiro Mundo proposto pelo diretor.

Os conceitos construidos, reelaborados e amplantstatidos por esses autores
forjaram umaTeoria do Desenvolvimentpara o continente, e foram objetos de citacdo e
instrumento de reflexdo de Glauber Rocha que seerimefa conceitos como
subdesenvolvimento, dependéncia e “neocolonialismo$ seus escritos e entrevistas

concedidas, desde o final da década de 1950.
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Glauber apoia-se em digressdes de conjunto, parsedtpre de macroanalises do
Brasil e da América Latina, apresentando pontos cdatato com os teéricos do
desenvolvimentismo. Um exemplo € Celso Furtadoragiie Glauber demonstrava grande
simpatia, e cujo estudo sobre os ciclos econénlicasileiros fora citado no film@® Dragao
da Maldade contra o Santo GuerreirBm uma carta para o jornalista Zuenir Ventura ele
confirma sua admiracéo pelo economista, onde afqueaFurtado “é a metafora do terceiro
mundo dragado pelyall Street ScoU{ROCHA, 1997, p.483).

Para compreender o subdesenvolvimento, termo calwrade Glauber, a teoria de
Celso Furtado, coloca em relevo a questdo da mé&dn@decomo categoria fundamental para
entender esse fendmeno social, exposto no esenvolvimento e Subdesenvolvimento

O subdesenvolvimento é (...) um processo hist@igdnomo, e ndo uma
etapa pela qual tenham, necessariamente, passadooasmias que ja
alcancaram grau superior de desenvolvimento. Papdarc esséncia do
problema das atuais economias subdesenvolvidass#i® se torna levar
em conta essa peculiaridade. Consideramos o gaso tle uma economia
gue recebe uma cunha capitalista, sob forma dedadi® produtiva
destinada a exportacéo (...). A intensidade do @topdesse nucleo na velha
estrutura dependera, fundamentalmente, da impdatéekativa da renda a
que ele dé origem e que fique a disposi¢céo dewmtrapbibtividade. Depende,
portanto, do volume de mao-de-obra que absorve Q..nivel do salario
real era e € determinado pelas condi¢cfes de vielalecentes na regido
onde se instalam essas novas empresas, sem cope@isa com a
produtividade do trabalho (...) (FURTADO, 1963,8).1

Os paises subdesenvolvidos assim se caracterizgr@andificuldade em reverter os
meios econdmicos na geracao de empregos; segunmtid&umesmo quando utilizassem
plenamente do capital disponivel, isso ndo senmlicéo suficiente para completa absor¢éo
da forca de trabalho. Furtado, alerta para o faoodBrasil apresentar uma estrutura
econdmica considerada capitalista ja no século XiXs que isso nédo significava mudancas
essenciais no modelo exportador em um primeiro mnm&, mesmo posteriormente, com a
introducdo da indastria no século XX néo teria ndormudanca nas condigdes de pobreza
da maior parte de populacdo. Segundo Furtado ameplde mao-de-obra ndo alcancava
grandes propor¢cdes como na Europa mesmo com as@@acondmica. Ele apontava no
hibridismo econdmico dos paises subdesenvolvidosgem desse problema, “um ndcleo
capitalista” passava a “coexistir’ com outro “at@s”, tendo como resultado perspectivas
diferentes ao seu congénere europeul.

Na verdade era raro vermos o chamado ndcleo dafatahodificar as

condicdes estruturais preexistentes, pois, estagaes ligadas a economia
local apenas como elemento formador de uma massaléeos. Somente
guando um tipo de empresa requereria a absorcagragele nimero de
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assalariados € que o efeito da organizacdo cafatalobre a economia local
assumia maior importancia. (FURTADO, 1963, p.184)

Furtado enfatizava o aspecto social da economfareaaque somente seria possivel
atingir o desenvolvimento quando o pais fosse cdpaaumentar a produtividade e os seus
produtos tivessem capilaridade em toda sociedadm éodo o sistema produtivo, o que
permitiria incluir as classes trabalhadoras, ineetando assim a mao-de-obra, problema
fundamental em seu ponto de vista. Entretantoiar aefendia a introducéo de novos fatores
de producdo e a combinacdo destes para impulsenegconomia e as benesses teriam
provavelmente um encaminhamento social. Seguinde eaciocinio, Furtado defendia a
tecnologia como uma aquisi¢c&mon qua norpara o desenvolvimento brasileiro e que sua

escassez nos chamados paises subdesenvolvidas prahlema de grande monta.

O processo de desenvolvimento se realiza sejaéatdescombinag¢des novas
dos fatores existentes, ao nivel da técnica codhgceja através da
introducdo de inovacbes técnicas. Numa simplificaggorica se pode

admitir como sendo plenamente desenvolvidas, numento dado, aquelas
regides em que, ndo havendo desocupacdo de fasoresnte é possivel

aumentar a produtividade (a producéo real per @apitroduzindo novas

técnicas. Por outro lado, as regides cuja prodl#tlé aumenta ou poderia
aumentar pela simples implantacdo das técnicas ophecidas sé&o

consideradas em graus diversos de subdesenvolagrGeit O crescimento

das economias subdesenvolvidas é, sobretudo, uregs® de assimilacdo
prevalecente na época. (FURTADO,1963, p. 90)

Furtado ressalta, portanto, que ndo bastava inveatitécnica, que serviria para
impulsionar o desenvolvimento, era necessario oimionsobre elas, como fonte de criacdo
tecnoldgica. Para Furtado um pais desenvolvida skiinido por uma regido onde haveria
grande aproveitamento da mao-de-obra e que a aagawulde novos conhecimentos
cientificos e de aplicagdo desse conhecimento featiefatoriamente realizado, ao contrario
do que ocorre nos chamados paises subdesenvglpidissestes quase sempre adquirem
tecnologia de maneira dependente, a partir dospais.

Furtado, portanto, acusa também a dependéncia caosa do subdesenvolvimento,
para ele este é o resultado da “penetracdo de saspeapitalistas modernas em estruturas
arcaicas” (1963, p.191), pois, ndo se constituiaiensistema de fato integrado, que além da
coexisténcia de setores com alto grau tecnolégicwigendo com outros tipificados como
arcaicos, ndo havia autonomia para gerir os cometd produzidos, estando sempre
dependentes de insumos tecnoldgicos externos.

O que se percebe € a completa imbricacédo entrenagitos de “subdesenvolvimento”

e de “dependéncia”. Eles foram amplamente utilizagelo cineasta Glauber Rocha, para
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descrever a realidade social brasileira e latinerarana, assim como o cinema destes paises.
Apesar de Glauber ndo se referir a Florestan,codale repetir o conceito de dependéncia e

de neocolonialismo, esse ultimo cunhado pelo sog@ltorna-se necessario compreende-lo a
partir de seu formulador, para Florestan Fernamues, ele a dependéncia € designado como

um processo econdmico e social impulsionado fund&aireente por agentes externos:

As grandes fortunas, formadas internamente, pglartacdo de produtos

primarios e pelo comércio importador, dissipavamesa parte, através do
onus do controle externo ou em gastos sibaritieode representacdo de
status , as parcelas poupadas porém, encontravaoa pEerspectiva de

reinversdo produtiva, dados a organiza¢édo da edaragmicola e o ritmo da

diferenciacdo da economia urbana. Por consegaigqtelas fortunas se
erigiram num fator de autonomizacédo relativa desamento econémico

interno (essa foi alias, a sua principal funcdadwia). Mas nunca chegaram
a eliminar os centros de decisdo econdmica extempas substituir seus

investimentos. No conjunto, pois, delineia-se tad® situa¢éo especifica
dos povos de capitalismo dependente (FERNANDESB,20(45).

Para Florestan Fernandes a nova classe urbanasse g se formar a partir do século
XVIII, quando no Brasil aumenta lentamente a pogddadas cidades e os fatos historicos
como a transferéncia da corte portuguesa para eilBea abolicio da escravatura e a
proclamacao da republica, abriram um processo,esmm tempo de “modernizacdo” em que
instituicbes necessérias para adaptar o pais génei@ds do capitalismo internacional foram
criadas, pois este mudara principalmente em virtlaterevolugdes industriais ocorridas da

Europa.

Assim as estruturas econdmicas sociais, constiigda a égide do sistema
colonial permanecem mais ou menos intactas, aodasamovas (...) criadas
sob o impulso da expansdo urbana e da implantag&setr capitalista
correspondente, montado através de processos deermiEatdo
incentivados, orientados, e comercializados arpdeifora. Se se atentar
bem para a natureza das evidéncias, a princip@ & acumulacéo
originaria de capital, nas sociedades subdesemaslyi ocorreu neste
intervalo, entre a emancipacdo nacional e a acgleralo crescimento
econdmico (...). Os seus efeitos se fazem sentistadivamente, mas néo
na gestacdo de um padréo de desenvolvimento eccmoBste € absorvido
pela inclusdo no mercado mundial e através do psocde modernizacao,
gue converte a economia nacional emergente em clddpendente e
satélite (...) (FERNANDES, 2008, p.44/45)

Tanto Florestan como Furtado compreendem que o rmaignificado do
subdesenvolvimento é a de que nas condi¢cOes eeistén capitalismo dependente do Brasil,
o0 aumento de produtividade e o desenlace do “desemento”, ndo significariam melhoria
nas condi¢cdes de vida de grande parte da poputagdo previa a teoria desenvolvimentista.
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Florestan Fernandes considerava 0s paises pobipares de gerar um
desenvolvimento integrado, compreendendo, sobretsidtasses menos favorecidas, pois sua
condicdo heterdbnoma, hibrida, impedia utilizar dalhor maneira o aumento da
produtividade. E isso ocorreu ainda mesmo no peridal colonizacdo e no subsequente,
periodo de transicdo para uma economia primeigtependente”, depois industrial.

O grande problema também visto por Furtado seda celacdo de submissdo posta
internacionalmente, logo o subdesenvolvimento soendeveria ser superado, segundo esse
raciocinio, quando se colocasse termo a esta cethgsigual, dentro ou mesmo fora da ordem
constitucional, como considerava Florestan Ferrande

Ao abordar a dependéncia Florestan Fernandes alailaonbém o conceito de
“neocolonialismo” do mesmo modo utilizado por Glagb para o socidlogo o
neocolonialismo hodierno apresentava caractersstippdximas do sistema basico de
colonizacdo. Uma dominacao externa ampla e cont@gandiretas seria o perfil do novo
colonialismo, segundo Fernandes, os paises latimgieanos seriam produtos da expansao
da “civilizacdo ocidental’, e sua dependéncia peigpese mesmo depois da conquista da
autonomia politica com administracdes legalmentetitniidas

Para Florestan Fernandes a dependéncia, portamiohaga contornos mais
complexos, ocorria de modo indireto, por meio danemia, os paises da América Latina néo
tinham condic¢des de resistir a sua incorporaca@aises capitalistas hegemonicos de modo
desvantajoso, pois grande parte dos lucros eradai@os governos de paises colonialistas ou
de ex-colonia e aos Estados Unidos. A este tiparganizacdo econdmica e social na
América latina € o que define Florestan de neocalismo. Estes paises davam manutencao
aos paises economicamente hegemonicos e se siteavdaermos secundario no concerto do
capitalismo internacional.

A par das distincdes da economia da época coléhiméstan aponta elementos de
dominio entre paises que persistiram ao longo dem®lvimento do capitalismo, mesmo
estando muitas vezes relacionado, segundo seu pentista, com a combinacdo de uma
adequacdo facil as exigéncias externas e a uéilizvde formas de producéo “arcaicas”. E que
no fundo produzem consequéncias sociais que demaachistoria econdmica brasileira,
assim conclui Fernandes: 1) Concentracéo de re)dagexisténcia de estruturas “modernas
e arcaicas” e 3) Excluséo social de grande padasefsopulacéo.

Observa-se, portanto que Glauber, refere-se coquéreia a conceitos tais como:
subdesenvolvimento, neocolonialismo, dependéniclargidade nacional, todos intensamente

discutidos na sociologia brasileira da época.
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Do mesmo modo algumas citacdes, ainda que paraaspltas de Celso Furtado e
Caio Prado Junior, surgem como material impreseagidiara compreender como a reflexéo
do cineasta sobre a realidade social brasileira €eticeiro Mundo estava inspirada na teoria
social. A estética que procura o cineasta se desenwnuitas vezes de modo paralelo as
questbes colocadas por esses autores, em um pearodpal os debates travados na
universidade exerciam influéncia sobre segmentosintidectuais, artistas e militantes
politicos.

Em um trecho de uma entrevista concedida a Giamma¥ para a revistainema B e
Filme em 1969, intituladd&Subdesenvolvimento e Estrutura Cinematografiaalicado em
Revolucdo do Cinema NovB@Jauber vé a sua aproximagéo do debate do desémeoito e
da dependéncia. Em uma entrevista concedia a GManon, Glauber aponta o problema

central da América latina:

No nosso continente o problemas € o subdesenvaitémiitar para mudar
as estruturas politico-econdmicas, querer passar cdpitalismo ao

socialismo, para nds quer dizer ter aceito a ideigue o socialismo € um
sistema mais eficaz na luta contra o subdesenvehtim(ROCHA,2004,

p.160).

Glauber Rocha no inicio do trecho de seu depoimaimma as diferencas vitais entre
dois mundos: o desenvolvido e o subdesenvolvidixadmplicito as formas diferenciadas de
capitalismo implantada em cada um deles, e porpssa 0s subdesenvolvidos a resposta
deveria ser diferente assim como pensara os awtnatisados acima. Além da perspectiva da
superacao do subdesenvolvimento como a meta panagiger alcancado nos paises, como
elemento decisivo para extirpar os males da polewam&séria na América Latina, do mesmo
modo Glauber, compartilha com Furtado a preocupagin a tecnologia associada ao
desenvolvimento. No caso de Glauber, acresce-secaolbgia o elemento cultural;
interessante observar como a cadéncia do text@ enasmo as expressdes utilizadas por

Glauber se aproximam do estilo de analise deseimvehtista:

Para nds, subdesenvolvidos é o contrario: o objgtiiméario € a eliminacao
do subdesenvolvimento, assim como em Cuba. Natardémcolocar-se
como problema fundamental o desenvolvimento ecordrai tecnoldgico
nao significa esquecer o desenvolvimento cultdROCHA, 2004, p.161)

O subdesenvolvimento tornou-se sindnimo do cinesadizado por Glauber Rocha,
aparecendo enquanto uma das faces da identidaddnéma Novo, a propria forma dos

filmes denuncia essa condicdo, pois para o diretorsuficiéncia técnica era um meio de
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explicita-la. “Camaras e laboratorios de segunddidgde, por consequéncia uma fotografia
suja, um dialogo arrastado, ruidos, acidentes natagem, as partes graficas (genérico e
legendas) sem clareza.”. (ROCHA, 1981, p.75). Bssema consente “lugar a uma
sensibilidade fundamentada na simplicidade, na @saldesigualdades e os defeitos de
imagem seriam vistos como consequéncia naturalirdar@ original das relagdes sociais”
(FIGUEIROA, 2004, p.155).

Essa tematica foi sistematizada posteriormentelivio Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimentde Paulo Emilio Sales Gomes, no qual estabelegetar as relacbes
distintas de um filme realizado nos paises ricos de origem subdesenvolvida, uma relacéo
analoga aquela entre os paises:

(...) cinema norte-americano, o japonés e, em geraliropeu nunca foram
subdesenvolvidos, ao passo que o hindu, o arabe brasileiro nunca
deixaram de ser. Em cinema o subdesenvolvimentoéndma etapa, um
estagio, mas um estado: os filmes dos paises d#gelvs nunca passaram
por essa situagdo, enquanto os outros tendemrstaéar nela. O cinema é
incapaz de encontrar dentro de si préprio energiasihe permitem escapar
a condenacdo do subdesenvolvimento, mesmo quando aamjuntura
particularmente favoravel suscita uma expansdoabachcao de filmes.
(GOMES, 1996, p.85).

Glauber Rocha compartilhava essa ideia de cinemsulddesenvolvimento, comum
aos demais integrantes do Cinema Novo e a outremastias da América Latina como o
argentino Fernando Birri que assim explica a relag@ema/subdesenvolvimento:

El subdesarrolo es um dato de hecho para Latindeemérgentina incluida.
Es um dato econbmico, estadistico. Palavra no tadeanpor la izquierda,
organizaciones ‘oficiales’ internacionales (ONU)dg América Latina
(OEA, CEPAL, ALALC) la usan habitualmnete em suangs e informes.
No han podido menos de usarla. Sus causas son émmndonocidas:
colonialismo, de afuera y adentro. El cine de epises participa de las
caracteristicas generales de esa superesctruéuesadsociedad, y la expresa
com todas sus deformaciones. Da uma imagem faleaalsociedad, de esse
pueblo, escamotea el pueblo: no da uma imagem sk pseblo. (Apud
AVELLAR,1995, p.41F2

O novo cinema da América Latina parecia fundameatsua identidade nas proprias

condicOes de pobreza e de dependéncia econdmicaatkes latino-americanos, identidade

22 0 subdesenvolvimento é um fato para a América hatifrgentina incluida. E um dado econémico,
estatistico. Palavra ndo inventada pela esquerdaniaacdes ‘oficiais’ internacionais (ONU) e da éina
Latina (OEA, CEPAL, ALALC) usam habitualmente enusglanejamentos e nos artigos. Nao poderiam néo
usé-las. Suas causas sdo também conhecidas: tislaniade fora e de dentro. O cinema destes ppésgisipa

das caracteristicas gerais dessa superestturieastesedade, e a expressa com todas as suas def@sn Da
uma imagem falsa desta sociedade, desse povo,@seampovo: ndo a imagem desse povo.
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ratificada de modo “oficial” no | Encontro de Ciiséas Latino-americanos de Vifia del Mar
em 1967 no Chile. Em Glauber Rocha essa identidpdeecia no contelido, com os temas
sociais; na precariedade da producdo e nos didtbgosrsos que se opéem a dominacao
cultural estrangeira, considerada como neocolatgglino sentido dado por Florestan
Fernandes. Glauber Rocha no final da década de d®@&ilar deTerra em Trans@aproxima
seu cinema da tematica do subdesenvolvimento, ypaado-se com o “destino nacional”

dos paises da América Latina, diagnosticando eabdscsolu¢cdes para os problemas sociais.

Terra em Transeé um filme sobre o que existe de grotesco, hosmm®

pobre na América Latina. Nao € um filme de persenagositivos, ndo é
um filme de herdis perfeitos, que trata do conflda miséria, da podridao
do subdesenvolvido. Podriddo mental, cultural, déceia que estao
presentes tanto na direita quanto na esquerda. u€orgosso

subdesenvolvimento, além de febres ideoldgicas, @wilizagéo, provocado
por uma opressdo econdmica enorme. Entdo ndo psdeéenoherdis

positivos e definidos, ndo podemos adotar paladexseleza, palavras
ideais. Temos que afrontar nossa realidade conuaafdor, a miséria, isto
€, 0 positivo é justamente o que se considera inegdROCHA, 2004,

p.172)

Ja em 1965, no texto paradigmatiestética da Fomeapresentado nd Rassegna del
Cinema Latino-americanem Génova, Glauber compila um documento no quat@unza
referéncias de estilos cinematograficos e de asalsociais que modelam a sua escrita
vigorosa e descreve a estética para o cinemadirasdl latino-americano, ou para o Terceiro
Mundo.

No texto daEstética da Fom&lauber levanta o problema dos “colonialismosimss
como fazia Florestan Fernandes no mesmo periodanatisar a dependéncia brasileira,
baseava-se no dominio das grandes empresas cop®ras quais eram apontadas com as
principais responsaveis pelo neocolonialismo. E esbblema social de dependéncia entre
paises que serve de esteio para a explanacdoaobaédade neocolonial do ponto de vista
do diretor.

O primeiro paragrafo do manifesto coloca de imedaiconflito da América Latina
com a Europa em um tom provocativo e de denundéayb@r analisa o referido conflito entre
a cultura latino-americana e a “cultura civilizad@' diretor em seus escritos e nos filmes
deixa entrever que a politica desenvolvimentistacaga por governos como o de Juscelino
Kubitschek, ao impulsionar a industrializacdo msh de fato o projeto de um capitalismo
subdesenvolvido. Desta forma Glauber também adeendlises da realidade brasileira que

partem desse principio dualista, composta pelocareapelo moderno (OLIVEIRA, 2006).
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O projeto desenvolvimentista era visto por variotoges como implementacdo da
modernizacdo capitalista que tornaria o pais aimdais dependente; a revolucdo
“desenvolvimentista” “levada a cabo por Juscelinobitschek ndo visava mudancas
significativas quanto aos problemas sociais, pealotrario viria a consolidar o padréao
econdmico e de poder perpetuado pela formacaaibestdrasileira” (SILVA JUNIOR, p.67,
2005). Logo, a sua implementacdo ndo implicaria @aoancar a autonomia politico-
econbmica, ou resolver o0s problemas sociais do . p&fara esse argumento
desenvolvimentista, o “atraso” brasileiro partiadigs pontos: a debilidade institucional (a
persisténcia do mandonismo e do patrimonialismpgrananecia da deficiente economia e a
instalacdo de uma industria dependente com caistatas proprias do subdesenvolvimento.
A nocdo de desenvolvimento confundia-se também aobusca de “tornar o pais uma
“civilizacdo”, a par com o desenvolvimento no estiéuropeu ou estadunidense, o
desenvolvimentismo era um tentaculo da economgginiational dominada pelos paises mais
ricos do capitalismo. Glauber compreendia esse ¢éatobservava a acédo de interesses
colonialistas permanentes na América Latina, quealdam modo perpetuava um “ethos
civilizatorio” europeu, como pretendia parte daelettualidade brasileira do final do século
XIX e inicio do XX.

Ao mesmo tempo, para Glauber, os paises colonigadnr ex-colonizadores e seus
governantes pouco se preocuparam com a realidadal skesses paises, a ndo ser para
praticar caridade ou para ser objeto exdético deosidade, como afirma no manifesto
Estética da Fomde 1965>

Assim enquanto a América Latina lamenta as sua®rias gerais, 0
interlocutor estrangeiro cultiva o sabor dessa migiséddo como sintoma
trdgico, mas apenas como dado formal de seu isterdéem o latino
comunica a sua verdadeira miséria ao homem cigitizaem o homem
civilizado compreende verdadeiramente a misérimtiivo. (ROCHA, 2004,
p.63).

Glauber enfoca as diferencas das percepcdes réristentres 0s europeus, leia-se
paises ocidentais ricos e 0s latino-americanosesabmiséria existente, mas além disso

Glauber destaca também que essa distincdo ocorrpaei® pela indiferenca europeia e
estadunidense diante dessa situacdo, pois ndo premmdem. Para Glauber haveria na

23Este é principal documento que sintetiza as nugasm cinema latino-americano, com as quais alinessr
linhas de seu proprio cinema, tanto aquele realizades do manifesto como os demais nos anos sidrges,
em especial Terra em Transe, filme que realizariano seguinte, cujo problema central abordadsituacéo
social da América Latina.
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postura dos intelectuais desses paises a “nostdgjaimitivismo”. No mesmo manifesto
traca as particularidades desse dominio cultueabadmico dos paises ricos.

A América Latina permanece coldnia e o que difégeenccolonialismo de
ontem do atual € apenas a forma mais aprimorad®ldaizador além dos
colonizadores de fato, as formas sutis daquelestaodém sobre nés
armam futuros botes.

O problema internacional da América Latina € aimalecaso de mudancga de
colonizadores, sendo que uma libertacdo possivaetéesinda por muito
tempo em fung¢do de uma nova dependéncia

Este condicionamento econdmico e politico nos &wamo raquitismo
filosofico e & impoténcia, que, as vezes inconsejers vezes ndo, geram no
primeiro caso a esterilidade e no segundo a hast@OCHA, 2004, p.64)

hY hY

Em relagdo a esterilidade, ele se refere a ina@mér a insuficiéncia tedrica da
producdo artistica e intelectual dos paises lamericanos que ndo teriam criado novas
estéticas ou novas linguagens. De maneira corrgbmiasava outras esferas teoricas da
sociedade latino-americana, como por exemplo, mopoada teoria social, os problemas
politicos e econbmicos ndo escapavam das teorgdgfimuladas para a realidade europeia,
apesar de reconhecer o esfor¢co de tedricos comaé&sicda Cunha, Paulo Prado, Gilberto
Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, Celso Furtadaie Prado Junior.

Quanto a histeria, Glauber a considerava como wumsegjuéncia da esterilidade, ela
Se expressa para o cineasta no sentimento de augdigre no grito de dor em relacdo a essa
realidade da sociedade latino-americana: fome,gzabe limites econémicos de toda espécie.
E a maneira de possivel de se expressar ja quabaratdo tedrica é insuficiente em suas
explicacbes sobre a miséria. Por isso o0 grito de agmrece com frequéncia em seus
personagens tentando exprimir emocdes e pensamedfnosrelacdo a esse aspecto da

impoténcia Glauber afirma:

Mas o engano de tudo isso € que nosso possivédibegundo resulta de um
corpo organico, mas de um titanico e autodevastesforco no sentido de
superar a impoténcia, e, no resultado desta operactrceps, nés nos
vemos frustrados apenas nos limites inferiores @onzador; e se ele
compreende ndo é pela lucidez de nosso dialogo,pelashumanitarismo
gue nossa informacdéo lhe inspira. Mais uma vezterpalismo € o método
de compreensédo para uma linguagem de lagrimas eoude sofrimento.

(ROCHA, 2004, p.64)

Glauber reconhece que sua escolha é paternalisig, sente a necessidade do
colonizado ser compreendido pelo colonizador, tanite, essa compreenséo sera realizada,
na visdo do diretor, a partir da realidade soced fdaises subdesenvolvidos, e 0 meio de

exprimir € através do grito de dor e da acdo vialdPor isso, o cineasta considera que a fome
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€ 0 “nervo” da sociedade latino-americana juntamentn a violéncia, e que seu cinema nela
se fundamenta, assim pensa a respeito tambémala twdematografia subdesenvolvida.

Ao focar excessivamente a questdo colonial em wouio genérico, Glauber se
distancia de um conceito basico do pensamento stayxtendéncia da qual se dizia
simpatizante, que € a luta de classes e os praceesaominacdo de classe, que seriam
essenciais em sua abordagem sobre colonizagéo.

Em seguida, no mesmo texto, em tom aguerrido Giaetbh@ma a violéncia, e propde
um confronto violento contra o colonizador, a wai& ganha uma conotacdo dupla, de
violéncia fisica e simbdlica.

Glauber encerra 0 manifesto propondo a existéreciantl cinema militante e que seja
considerado como parte importante da mudanca sassiln como € a economia, ou melhor
0 cinema seria também instrumento essencial nondelsemento econdmico e social da
América Latina, do mesmo modo Glauber consideranaasse desenvolvimento seria uma
forma de garantir o livre desenvolvimento da caltdessas nagdes. O nacionalismo arraigado
do periodo influenciou até mesmo Glauber, e apdsam discurso menos ortodoxo do que
de setores tradicionais da esquerda sobre o tema ooPCB, o cineasta ndo aprofunda o
raciocinio e ndo ultrapassa as noc¢des de cultneg&o, ndo compreendendo os elementos de
classe que subjaz ao problema nacional.

De todo modo o texto do manifesto coloca a fomecacaantidade do cinema latino-
americano, a qual, por sua vez, estava associadataotemente ao problema do
subdesenvolvimento e nesse sentido Glauber retoaspe@cto econdbmico como central na
compreensao da fome. Por isso, para Glauber a ipiradtude a ser assumida por um
cineasta latino-americano ou do Terceiro Mundo daveer o ato de assumir a pobreza,
superando “recalques histéricos” de pais subdebgdup e compreender e investigar a
realidade social para poder atuar melhor politicémesobre essa realidade, como muitos
autores das ciéncias sociais de modo correlatodigf® no periodo.

Entre 1965 e o inicio da década seguinte a referée Glauber ao problema do
dominio cultural e econdémico por parte dos paiges thamado por ele de “colonialismo”
ou “neocolonialisimo” se tornaram mais constankgs. um artigo publicado provavelmente
em 1971 no jornalltima Horaintitulado Contra Direitas e Esquerdas Nosso Cinema Segue
em Frente ele faz uma longa explanacéo sobre o tema, esarakinema como parte dessa

colonizacéo a qual se refere:
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A colonizacdo econbmica de nosso cinema gera aizalgfio cultural de
nosso povo. O povo brasileiro é inconscientemeepferochado pela visdo
moral e artistica do cinema americano e por istoriacientemente venera e
respeita os Estados Unidos. O fendbmeno é igual nerida Latina.
Hollywood impondo sua civilizacdo através do cinentebilita
psicologicamente 0 povo e consolida a sua penetracénoémica (...). A
colonizacgdo cultural do povo pelo cinema hollyweodi atinge a classe
média e proletaria (...). Inconscientemente duastr@s geracdes de
intelectuais brasileiros foram colonizados peloenia euro-americano.
Formou-se uma linguagem. Modelos. Chavdes. A coém@io € um virus tdo
forte que contamina até mesmo o0s espiritos maisiomistas.
(ROCHA,S/D)

Para Glauber a colonizagdo no cinema do Brasil A&ndérica Latina ocorria também
em duas esferas: a econdmica e a cultural. A prampela expansdo do mercado
cinematografico tomado pelos filmes produzidos Bs$sados Unidos, no qual o diretor
defende um equilibrio do mercado, onde ndo hajgpeemacia estadunidense, que promove a
sua cultura e seus habitos, impondo-os aos espeesadio Terceiro Mundo.

Neste artigo jornalistico também afirma que a deféss cinemas da América Latina
nao significa explorar o mercado, mas conquistaar am publico cativo, mas que fosse um
“publico consciente” de sua condicdo de publicmazade discernir a ideologia presente no
filme. Na visdo de Glauber o problema econémicbairelevancia no cinema, dado o fato de
ser um meio de comunicacdo de alto custo financpwoém observa que a melhoria das
condicbes econdbmicas para produzir flmes ndo tewarnecessariamente a tendéncia de
realizar filmes que copiassem aqueles produzidda geande produtoras, tendo como
parametro Hollywood.

A “conquista” tem outros objetivos, pois séo filngese pretendem analisar a realidade
social e por isso ndo tem como fito “explorar’aagbmo exemplo o filme de Joaquim Pedro
de AndradeMacunaima apresentando um carater “descolonizador” e quesh grande
bilheteria.

No mesmo artigo, Glauber faz um balanco do CinemaNnaquele inicio de década:
“a critica, o publico, os distribuidores a censeii@sabotagem geral dos intelectuais nacionais
colonizados”. No fundo o cineasta se refere a materitica cinematografica dos jornais e a
parte dos intelectuais que ndo se preocupavam @stética dos filmes desde que passassem
mensagens politicas de esquerda. Ao citar o pghbifere-se a um dos problemas centrais
para 0s cinemanovistas, e principalmente para wgeirpistiu na pratica experimentalista e
politica até o fim de sua carreira, fato que difmwa sua vida de cineasta na década de 1970.

Ainda sobre esse texto, ao despontar de uma naadaé Glauber afirma que o

Cinema Novo se impds, como mercado e movimenteaatiial que tinha por objetivos:
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produzir “filmes descolonizados” e estabelecer uthgribuicdo nacional para fugir de
empresas estrangeiras como a Paramount e a MeldavydoMayer. Em marco do mesmo
ano, na revista francedRositif Glauber também aponta para o problema da colduvzac
cultural, por isso defende o avanco do cinema iexégnte no mercado internacional, pois
considera que este tipo de colonizacédo poderant@rtmesmo depois de uma revolucgéao.

Objective unique: renverser le cinéma politique est article de
consommationamericain, européen et brésilien etriglacer par un cinéma
dialectique. Nous nous sommes sous-développés, maumsons nhi la faim
absolue ni es maladies chroniques que nous poglonsus depuis notre
naissance.

L'expression <<cinéma politique>> est un articlenbmarche et nous,
cinéastes brésiliens, sommes trop occupés a narproduire pour perdre
notre temps dans la grande féte démagogique itinase.

Nous voulons seulement le marchéinternational

Notre public est victime du cinéma international

Notre bourgeoise est victime de la colonisation rdto-réalisme de la
nouvelle vague etc.

La colonisation risque de continuer méme apréeévalution

La Fox, la Paramount, La Metro sont nos ennemieas Misenstein,
Rossellini, Godard, etc sont aussi nos ennemis.nllgs écrea sent.
(ROCHA, 1970 Positif, p.43}*

Neste texto publicado nRositif intitulado De la Sécheresse aux Palmigssauber,
mais uma vez, mostra sua preocupa¢do com o condiiento ideoldgico do colonialismo.

Por consequéncia Glauber, nos textos nos quaisdabar colonizacdo traca os
condicionamentos estéticos impostos ao cinemaolaimericano ou do Terceiro Mundo
pelas formulas hollywoodianas. O autor destadaresodo, 0 que seria um dos sintomas do
processo de colonizacdo: a cOpia do parametroaséambém como metafora da situacao
colonial como toda assimilagdo acritica de modebigrnos, no cinema para Glauber, a
imitacdo levou ao cliché daquilo que se via naastelomo identitario do Brasil. Este

guestionamento (cépia/colonialismo) encontra-segeande parte dos textos de Glauber nas

#Objetivo Unico: reverter o cinema politico é umigartde consumacdo americano, europeu e brasilegro e
substituir por um cinema dialético. Nés somos sebdeolvidos, nés ndo gostamos nem da fome abswoduta
das doencas crbnicas que nds portamos desde onassmento.

A expressao “cinema politico” € um artigo baratws, cineastas brasileiros, estamos muito ocupadusrer e
a produzir para perder nosso tempo na grandedestagdgica internacional.

NOs desejamos somente o mercado internacional.

Nosso publico é vitima do cinema internacional.

Nossa burguesia € vitima da colonizacdo do ne@neale da nouvelle vague, etc.

A colonizac¢éo corre o risco de continuar mesmo ege revolugéo.

A Fox, a Paramount, a Metro sdo nossas inimigas. Bisenstein, Rossellini, Godard, etc. sédo tambéssas
inimigos. Eles nos esmagam.
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décadas de 1960 e 1970 e em seus filmes, refesmdanto a estética quanto ao modelo
politico existente no Terceiro Mundo.

A postura de Glauber de combater a colonizacaaraliteva-o também a criticar até
mesmo as referéncias de seu proprio cinema e damairpolitico latino-americano. Na
transicdo entre as décadas de 1960 e 1970 Glaobéerara incessantemente as influéncias
do Neorrealismo e da Nouvelle Vague e de outradétarias cinematograficas que de fato
serviram de baliza para os escritos e os filmeRigmd latino-americanos. Por isso, mesmo
tendo sido um admirador desses cinemas, defenteeddsada uma ruptura radical com essas
linguagens, consideradas pelo cineasta como eabepoie europeias, e, portanto
colonizadoras. Tais posi¢cdes parecem decorreraésstracdo com o resultado da producao
tedrica e filmica diNovo Cinema Latino-americareo final da década de 1960 e inicio da
seguinte. Por outro lado, essa visdo sobre o @ismo cultural € excessiva, impossivel
Glauber negar as influéncias citadas, elas jarfaparte de sua cinematografia.

Em um texto de 1972 enviada a dire¢cdo do ICAICtifite Cubano del Arte e
Industria Cinematograficos) (apud SARNO, p. 95/1GBuber anunciava uma crise Novo
Cinema Latino-americanque nao era apenas por razdes politicas, comaressdio policial
por parte das ditaduras entdo entronizadas no oty uma crise que era sobretudo de
criatividade. O desejo em criar uma estética paliiara o cinema da América Latina, a seu
ver, ndo teria sido realizado a contento. Nest® texdiretor brasileiro constata que o projeto
doNovo Cinema da América Latirgepois de um ciclo de dez anos estava em crise.

Glauber considerava que o crescimento vultoso menta comercial e da televisao no
campo do audiovisual tiveram reflexos na linguagemis se abriram mais espaco para
producbes construidas por férmulas e por “convemdiemo ideoldgico-comercial” (apud
SARNO, 1994, p.95).Glauber ressalta que naquele enttmo cinema (comercial ou néo)
utilizava-se das mesmas técnicas e até das mesmagers para realizar um filme, o que
induzia a “domesticacdo” da linguagem do cinemageitavel para o cineasta. Nesta mesma
critica, Glauber inclui até mesmo alguns diret@@sinema politico, sem entretanto, cita-los:

El cine no puede continuar como vehiculo paralis@éolas informaciones
contemoraneas ya manipuladas per la televisigruf.tipo de cine politico

actual monta las miesmas images com la misma cospdéa de los centres
de te;gvisic’)n (...) y llegan al mercade com melgeretraso (Apud SARNO,
p.96).

%0 cinema ndo pode continuar como veiculo paralisdds informacdes comtemporaneas e manipuladas pela
televisdo (...). Um tipo de cinema politico atuadnta as mesmas imagens com a mesma complacéncia dos
centros de televisao (...) e chegam ao mercadaweses de atraso.
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Por outro lado, Glauber acusava parte dos cinekdias-americanos (mais uma vez
sem citar nomes) de ndo se prepararem para fanesfgue metodologicamente estivessem
afinados com a dialética marxista. Nesta criticeijneasta acusava seus préprios colegas de
falta de conhecimento sobre a realidade sociabe&muica de seus paises, que deveria ser o0
objeto a ser filmado por esses diretores.

Ainda nesse texto, Glauber afirmava que os cingdatamo-americanos preocupados
em criar uma nova expressao artistica ndo conseguaprofundar o debate tedrico. Para
sustentar tal argumento compara a producdo teddceinema da Ameérica Latina com a
producao das ciéncias humanas, considerando guema revelou menos a realidade social
dos paises do continente do que as ciéncias secaigsicanalise. Logo o balanco Novo
Cinema Latino-americangeria negativo, pois 0s cineastas estariam aquéwbftivo de
realizar uma pesquisa e uma intervencdo social coapoio da teoria e da linguagem
cinematografica.

Apesar das desilusdes estéticas e politicas dodwefslauber continuara realizando
filmes e refletindo sobre a teoria cinematografiecaAmérica Latina, mesmo perdendo de
vista a revolugdo desejada, a Africa poderia serrecomeco para o seu cinema social e
politico e assim como fizera Che Guevara, querpapara o Congo - Brazzaville depois de
deixar Cuba, Glauber parte para a mesma regido garaontinuidade aos seus anseios

estéticos e politicos.

3.3 DA VIOLENCIA

Exatamente na transicdo entre as décadas de 19Beobserva-se, como analisado

anteriormente, que Glauber se ocupa da questaoldeiaismo, apoiando-se em um debate
tedrico travado principalmente entre cientistasess®@ economistas, e no qual foram forjados
e pensados conceitos como vimos de dependéncizcelorialismo. Além dessa base tedrica
latino-americana, nos escritos do diretor iderdise, sobretudo, a influéncia do pensamento
anticolonialista de Frantz Fanon , e secundariaendatautores como Che Guevara, Jean-
Paul Sartre e Regis Debray.

Principalmente em seus escritos da década de 49&@ijca passa a ser citada com
mais frequéncia por Glauber, levando adiante gosgjeto de um cinema Tricontinental com

base no pensamento de Che Guevara, que almejavalianga entre os paises dos trés
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continentes mais pobres, América Latina, Africa safna luta contra o Imperialismo dos
paises dominantes.

Glauber ja demonstrava o interesse pela integraigiainema latino-americano
através de propostas estético-politicas, 0 quensen&ra em sua obra desde 0 seu primeiro
longa-metragenBarravento.Por outro lado demonstrava preocupacdo com quesdOess
no Brasil desde meados da década de 1960 cé&stéica da Fomeobra na qual, como
vimos, além dos problemas da fome na América Latibarda a questdo da Guerra da
Argélia. Essa sua “nova” incursdo na Africa se dewegrande medida pela sua admiragéo
por Che Guevara que pretendia criar um foco revahdcio no Congo e outro na Argélia.

Terra em Transee 0s esbocos de 1966 de um outro filme que pretenedlizar
chamadoAmérica Nuestrado tributarios dessa admiracdo de Glauber poiGtiezara e seu
antigo interesse pela Africa, exatamente em wrtad guerrilheiro desejar realiza a
revolucéo nos trés pobres continentes: Américanhathfrica e Asia. A atencéo dispensada
por Glauber ao guerrilheiro é percebida pelos tesate jornais e revistas que ele guardava
em seu acervo pessoal e por suas referéncias ansdéxtos e filmes de sua autoria.

Em um artigo escrito para@ahiers du Cinéman® 195, com o titul&Cela s’appele
I’Aurore depois republicado com modificacbes em 198®Rawvisdo Critica do Cinema Novo
com o titulo déTricontinetal 67°,Glauber propunha naquele momento um cinema quesgve
por pressuposto a ideia de tricontinentalidadeeiada por Che Guevara Neensagem aos
povos do Mundo através da Tricontinerngah 1967. Neste documento, Che Guevara exalta o
combate das populacdes nos trés continentes citadlioalisa as situacdes de conflitos sociais
no mundo, em especial na Africa e na Asia, sobpéroeiro reconhece a complexidade do
Congo, primeira experiéncia sua de luta armadaambinente africano, complexidade das
lutas que ocorriam por envolver questbes étnicastedto o autor prega a necessidade de
unido dos trés continentes “atrasados” contra eei@lismos, principalmente o dos Estados
Unidos, por isso para Che Guevara o Vietna eralbanexemplo para os trés continentes
por sua resisténcia aos EUA.

No Texto Tricontinental 67publicado no livro, Glauber dentre outras tentativde
definicdo do cinema tricontinental, ele reafirmagsmetas ja seguidas por seu cinema: “0
cinema de autor, o cinema contra, € 0 cinema derillpae em suas origens é brutal e
impreciso, romantico e suicida, mas se fara épidatido” (ROCHA, 2004, p.104). Além

dessas qualidades Glauber defende que o cinenmmtinental ndo se subordinasse aos

“Na verdade dois textos autdbnomos que se entrecruramdirecionado ao publico francés/internacional e
outro direcionado ao publico brasileiro.
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compromissos financeiros, privilegiando a reflexéabre a condicdo humana nos trés
continentes pobres, de forma similar ao proposko gieeasta argentino Fernando Birri com
a ideia de “Patria Grande” ao se referir a Amérigdina. A especificidade dos trés
continentes, particularmente a pobreza, era panfoadida para esta teorizacdo que Glauber
e seus colegas latino-americanos compartilhavamuecevidentemente se confrontava com a
perspectiva da internacionalizacdo da classe trabata defendida pelo materialismo
histérico. No entanto, aponta para formas de ajf@g§o e incorporacdo de perspectivas
desenvolvimentistas vigente na época.

No cinema tricontinental de Glauber o que se dasta@ sua concepcdo sobre a
atuacao politica de Che Guevara vista como épitZida. Em entrevista para Piero Arlorio
e Michel Ciment n&ositif n°91, no mesmo ano de 1967 e que também foi @dalioo livro,
Glauber avalia a importancia de Che Guevara naoelgho de sua estética social a partir
daquele periodo:

Ce que Guevara souligne, c’'est que la guerillatnfes une aventure
romantique, mais une épopée didactique. C'est a peis comme

lespersonnages de western, sauf qu’ils ont uneionis€s précise, c’'est-a-
dire qu’ils sont la pour politiser. D'ailleurs cetae semble le début d’'une
nouvelle culture, d'un comportement nouveau, d'ooveau style d’homme
et début et d’'action ; on peut faire des obsermatigius détaillées : la facon
de parler, de s’habiller de se conduire des gemdl est une chose
absolument neuve. (ROCHRpsitif, Jan/19685’

Guevara era épié) segundo Glauber possivelmente por tentar imprimir ritmo
revolucionario ao mundo que atuasse de modo deatizatlo nas areas exploradas dos trés
continentes: América, Africa e Asia, promovendootagdes que tinham como meta afirmar a
autonomia no plano internacional e a constru¢cdsodedades com caracteristicas socialistas,
sempre em uma perspectiva colossal, tracando graardplitudes. Por outro lado, Glauber
via a trajetéria de Guevara como a incorporacgardaria trajetéria de um heroi que percorre
o mundo para transforma-lo, em um esforco hercilassivel de ser pensada em termos de

uma epopeia.

2’0 que Guevara sublinha é que a guerrilha ndo éavergtura romanica, mas epopeia didatica. Um poomc

0s personagens deestern com a ressalva de uma missdo muita precisa,oldiar. De outro modo, isso
parece o inicio de uma nova cultura, de um novopoostamento, de um novo estilo de homem e de acao:
podemos fazer observacdes mais detalhadas: a fienfalar, de se vestir e de se comportar dos thusirds
apareciam como algo novo.

%8 Epico de modo geral é uma narrativa que conta fgtandiosos relacionados a um povo, a sua estrpaute
das raizes desse povo e destaca as suas vicissielse estilo se destaca o Teatro Epico de BBretht, que
influenciou fortemente o cinema de Glauber Rocha.
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E também didatico porque o cotidiano dificil e ata$ historicas servem como
aprendizagem do real, no caso do cinema um meiaqdesicdo de conhecimento para o
espectador, no qual a emocdo e a reflexdo, atrdwéaudiovisual estdo a servico da
aprendizagem do publico. Assim, o cinema mostrargua dupla ligacdo com o contexto
social, como conteudo e apresentacao do real. &am depoimento ao Jornal do Brasil em
1966 sublinha esse carater didatico:

7

O cinema € um instrumento cultural, um instrumedé& conhecimento
humano, e como tal ndo pode ser prostituido comeregu os bem
pensantes. Eu estou radicalmente contra digestieeasivos, “faceis”,
filmes sem compromisso com a realidade e nossoaémp Eu quero fazer
um cinema que tenha raizes em nossa formagaoitestéocial (...) filmes
gue sejam ao mesmo tempo universais, abertoss ljvrg¢ que deixem ao
espectador a liberdade de assistir, discutir, amardetestar. (ROCHA
Jornal do Brasi) 14/8/1966)

O didatismo de Glauber implicava, portanto, ndo w@m ensino dogmatico sobre
“verdades revolucionarias”, mas em uma didatica eapleca o real a ser apreendido como
problema, como fatos a serem analisados e penpattbespectador. O fato de Guevara citar
o Vietnd como exemplo para 0s outros paises, pafgeaia Glauber, uma forma de se
aprender como lutar e resistir as incursées nmektg@rincipalmente dos Estados Unidos

Assim, guardando as devidas proporc¢oes, Glauberabascomo o fizera Brecht, a
fusdo entre o método tedrico-politico e o métodéties, a fusdo do artista com a politica,
compreendia que existia esta separa¢do, mas pieetagstruir o seu préprio conceito de arte
politica e do papel correspondente do artistay@srdo exercicio de uma praxis politica.

No textoun cineaste tricontinentakle pensava fazer um cinema que se amparasse no
que ele definira como o método de Che Guevara seyige 0 seu proprio.

Le but d'un cinéma épique-didactigue ne pourra ¢uéc I'épopée
didactigue mise em scéne par <<Che>>, mas dewargendre avec elle.(
ROCHA, Cahiers du CinémaCela s’appelle I'aurorenov19673°

Entretanto, Glauber ao se colocar a disposicaoueaitha e defender a estética de
Brecht aprisiona sua obra a um contetdo pré-estztlel apesar de sua grande preocupacao
com a forma, e nesse ponto distancia-se do cindedador que buscava. Do mesmo modo,
o artista procura o real, mas esse real deve senaro em sua manifestacdo, ao pretender
seguir um “método de guerrilha” o cineasta se impdeterminadas diretrizes. Isso fica mais
evidente na obra escrita, onde busca elaborar eftexd@o sobre o papel do cinema. Contudo,

A meta de um cinema/didatico n&o podera anteceepopéia didatica colocada por Che, mas se confunde
com ela.
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ao contrario, no momento das filmagens Glauber se€ue roteiros fixos, o processo de
desdobramento a partir da arte ocorre em Glaubezadiaar o filme.

O filme O Ledo de Sete Cabecgaspressa a problematica da colonizacgéo na Afeica,
mais exatamente o processo da descolonizacaogqeéese na pratica a uma independéncia
incompleta, fragil. Glauber considerava, portanie q problema ndo era somente decorrente
do interesse externo que degradava a vida sot@ha esse era o principal, mas para além
dele haveria limites na concepcéo racional, megndasde esquerda, a tendéncia do cineasta
neste momento era de relacionar o colonialisma@aor&uropeia, atitude que se acentua ao

longo da década seguinte e o distancia paulatin@ndenuma posicdo marxista precisa.

A dominacao linguistica (sobretudo o portugués &aacés) unificou a

cultura negra sob o racionalismo francés, cujaidfscartesiana permite o
minimo de dialetyka, mesmo nos cérebros enferrgjgula demagogia.

(ROCHA, S/D)

A questdo da violéncia em Glauber, como ja viselaciona-se fortemente com sua
admiracdo por Guevara, na referida entrevista cbhdaeparaPositif n°91, Glauber diz que
constatou aproximacdes entre o finalléera em Transe o final daMensagem aos Povos do
Mundo através da Tricontinentato filme “o ruido das metralhadoras se sobreptéisica”,

0 cineasta vé neste trecho, apesar de seu tono,béfit canto de esperanca, assim como de
fato parece com o final do texto de Che Guevatadaipor Glauber na entrevista a Piero
Arlorio e Michel Ciment:

Peu importe Le lieu ou me surprendra La mort. Qer'sbit la bienvenue
pourvu que notre appel soit entendu... et dans rlpitement des
mitrailleuses d’'autre hommes se léevent pour entolasechants funebres et
pour pousser de nouveaux cris de guerre et deirdcttapud ROCHA
Positif, Jan/1968§°

Por conta de sua opgdo por uma proposta que sarfiemiasse em uma politica de
guerrilha, ha em Glauber uma preocupacdo constamtea violéncia e suas repercussoes.
Como vimos uma violéncia que se originava no iotedia propria miséria, haja vista, que a
Estética da Fomeéambém era chamada Hstética da Violéncigé uma estética onde reside a
correspondéncia entre os dois termos. A violénamcac Ultimo recurso, muitas vezes
considerada necessaria para combater a violéntidiac@a, que em termos amplos, e em

altima instancia significava a violéncia dos comgdvados econdmicos nacionais e

¥Pouco importa o lugar onde encontrarei a morte. €@aiseja bem-vinda desde que nosso apelo sejdcouyi
e no replicar das metralhadoras outros homensvaatlsm para entoar cantos fanebres e langar naitos de
guerra e de vitoria.
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internacionais. Neste ponto destaca-se o romamtiswolucionario do cineasta (como
observara a pesquisadora Ivana Bentes), que defenadgnema generoso que se prestasse a
uma causa que |he poderia custar a vida de motentao

Como vimos, n&stética da FomeGlauber considerava que somente pela violéncia o
colonizador iria entender o colonizado, enquante &#imo ndo empunhasse armas nao
lograria a sua libertagdo. Assim, o autor acompamtzatonica dominante dos discursos e
pensamentos revolucionarios de Che Guevara e Hrantmn.

Glauber problematiza a questdo da violéncia, algiordso ao extremo, mas que
parece imprescindivel em sua perspectiva artiptititica, ele ressalva no trecho destacado,
gue essa violéncia provavelmente inevitavel, tinbmo origem o amor pela coletividade,
pelos que sofriam a truculéncia fisica e simbddica paises desenvolvidos. Ao mesmo tempo
0 cineasta aponta que a violéncia é muito maiselisios paises latino-americanos do que na
Europa, o grau de risco € significativamente maipgsar de ter afirmado em uma entrevista
para Noel Simsolo que essa violéncia estaria ass®@o temperamento latino-americano, o
qgue |Ihe concede um viés biologicista e determiniB@a outro lado, ele observa que a
violéncia, em um sentido amplo, seria decorrentdatizres sociais, sobretudo, como algo
enraizado nas sociedades que convivem com a mesarfame.

René Gardies ao destacar as caracteristicas docim®ma cita Glauber Rocha como
um dos cineastas que melhor trabalharam a viol@&uwclado de Ruy Guerra, o0 autor assim se

refere as obras dos dois cineastas:

C'est assez dire que la violence s’'inscrit commennde politique
fondamentale d’'un systeme. Elle régit les strustw@ciales et, partant, les
rapports sociaux et individuels. Produit d'une ét&i elle sera aussi
instrument de sa mort. L'efficacité politique, ddes cinéastes cherchent a
inscrire le message dans la fable comme danstiarfide leurs films, passe
par une lutte & armes égales: a la violence répopdr la violence.
(GARDIES,Image et Som°240, p.47,1976§
Gardies lembra que a violéncia ndo parte do opaneicserve para sacudir o olhar
passivo do espectador e de implica-lo na acdo qumetendia Glauber. Em termos estéticos
Glauber alcancava esses efeitos através de algonssos segundo Gardies, a representacao
da violéncia nos filmes de Glauber ocorriam n&o obietivo de ser apenas um elemento da
acdo ou um elo da narrativa, mas passou a seidraaiprimeiro plano (GARDIE$nage et

Son n°240,1970).

1 E muito dito que a violéncia se inscreve como wmodpolitico fundamental de um sistema. Ela govema
estruturas sociais e, portanto, as relacBes soeiaglividuais. Produto de uma sociedade, ela sardém
instrumento de sua morte. A eficiéncia politicage @s cineastas buscam inscrever a mensagem na fabub
na ficcdo de seus filmes, passe para uma luta @sdguais: a violéncia responde pela violéncia.
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Glauber, em virtude de suas escolhas estéticaditecgm sabia que a violéncia era
incontornavel. Por consequéncia em seus filmes, stéisente aborda a violéncia, como
pretende realizar uma estética da violéncia cormma¥fa no manifesto de 1965 e émage
et Sorem 1970.

Vous savez, les acteurs étaient pris pour l'actibout le morbide et les
crimes dans le film étaient faits pour les actegus sont primitifs d’'une
certaine facon. Comme je n’avais pas écrit le silesont rentrés dans le
jeu, et moi aussi. Si le public s’agace avec umeyic’est bien! Moi, j'ai vu
des cries barbares dans ma vie, des assassiaatstéj'dans des région tres
dangereuses, et j'ai été reporter de police);gevie qu’au cinéma on triche.
L’acte de la mort est une chose fondamentale dan®lhumaine. Le public
ne doit pas acpteer, sinon il accepte la mortviolance; il faut qu'il voit les
choses jusqu’au fond et constate que la violenagieh de dréle. (ROCHA,
Image et San°236,1970¥

O que pretendia com uma estética violenta era appata o seu horror. Glauber nega
a violéncia como espetaculo, e por isso defendetaa a sua carreira de cineasta, a
necessidade de abordar a violéncia no cinema, emasmdnodo que néo satisfizesse o desejo
sadomasoquista do publico de sentir prazer conoléngia representada, como afirma em
1967:

Quand La violence est montrée de facon descriptile, plait au public,

parce gu’elle stimule ses instincts sado-masochistas ce que je voulais
montrer, c’était l'idée de la violence, et méme fpiar une certaine

frustration de la violence (...) (ROCHRpsitif, jan/19685

A violéncia é algo palpitante nos filmes de Glaul®so porque o cineasta percebe a
sua presenca constante na histéria brasileiraplaiinericana, e de todos os paises pobres.

Se pretendia abordar os problemas sociais de $&e pa América Latina, a violéncia
parecia para Glauber um tema inescapavel. A vi@éacfome, servem como pontos de
reflexdo e acdo, sdo linhas mestras da cinemaimgyifuberiana e por isso seus filmes
pretendiam apresentar uma estética que corresgEmdessta realidade violenta, por exemplo,
uma luz “estourada”, sem filtros que fosse fiekalidade e a histéria do sertdo Beus e o

Diabo na Terra do Sol

%2 \océ sabe, os atores estavam em acdo. Todo odudehis crimes no filme eram feitos pelos atoressdio
primitivos de uma certa maneira. Como eu nao tegwito o assunto, eles entraram no jogo, e euéamBe o
publico se irrita com um crime, isso € bom! Eu sigritos barbaros na minha vida, dos assassinatiosstive
em regibes muito perigosas, e eu fui reporter @dliccu acho que o cinema nos engana. O ato deerdarma
coisa fundamental na vida humana. O publico nae deeitar, sendo ele aceita a morte e a violéagieeciso
gue ele veja as coisas até ao fundo e constate go&ncia ndo tem nada de engragado.

%Quando a violéncia é mostrada de forma descritle,agrada ao publico, porque estimula seus iostint

sadomosoquistas; mas 0 que eu queria mostrar el@iaade violéncia, e as vezes uma certa frustraigio
violéncia(...)
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Glauber pretendia que o publico cinéfilo reagissessa violéncia, de algum modo,
mesmo que fosse com uma resposta também violeois,cpnsiderava que haveria uma
tradicdo sentimental da violéncia na Ameérica Latidastacando o carater social de um
problema que estaria mais proximo do sentimentiatdrnalizacdo do comportamento.

Moi, je ne fais pas des scenes de violence au mideaspectacle, mais parce
gu'il y a une tradition sentimentale de violencefanérique latine, c’est une
donnée de pays sous-développé (...) (ROCHAage et Som°236,1970%

Para representar a reacdo a violéncia dos maissfoseria necessario um cinema
explosivo no modo de representacado, de constrigtéboa a partir dos pressupostos tedricos
capazes de reconstituir a carga da violéncia pelngsos técnicos/imagéticos. Entretanto, no
final da década de 1960 (com a Tricontinental),uB¢st avancava para uma proposta de
cinema que pretendia ir além do simbolismo, comaide uma estética que participasse
efetivamente da realidade social e politica.

Glauber se dispbs a participar de organizacéedettimas de esquerda, manteve
contatos com alguns integrantes da ALN (Aliancd.ibertacdo Nacional), VPR (Vanguarda
Popular Revolucionaria), MR-8 (Movimento Revolu@an 8 de Outubro) e PCBR ( Partido
Comunista Brasileiro Revolucionario). O cineastetgmdia, assim, associar-se de fato a uma
dessas organizacdes, desejava participar filmasdacées (sequestros e os assaltos) dos
grupos como comprova os depoimentos de dois examidis. Em entrevista paFolha de
Sao Pauleem 1996, Fernando Gabeira confirma:

Tinha uma visdo romantica, queria fazer grandesfasrrevolucionarias
como cinegrafista, filmar sequestro, acdes, um edenbe com a cadmara na
mao. Queria aderir sem perder o seu lado cine¢GRBEIRA,Folha de
Séo PaulpMais!, p.7, 05/05/1996)

Glauber, de todo modo, considerava que no cinegé@rera era o instrumento a ser
aplicado na guerrilha, assim como as armas de f8goda pura contemplacao e ultrapassar a
violéncia simbodlica, o levou a escolhera narraépica, que parecia encarnar melhora as ideia
de violéncia e resisténcia popular, esta ultinpaagentada nos filmes por figuras “heroicas”.

Glauber Rocha acompanhou a situacdo colonial d&liarg@ na época tinha uma
grande admiragao por Frantz Fanon e por Jean-Raue §ue tiveram intensa participacao no

debate pela libertacdo do pais do jugo francésed@@atonialismo como afirmamos passa a

% Eu nao faco cenas de violéncia ao nivel do espletamas porque ha uma tradigdo sentimental déniis na
América Latina, € um dado dos paises subdesenwslvid
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ser um conceito muito citado por Glauber em secastes e depoimentos. O novo colonizado
era invisivel ao colonizador, cabia ao primeiragiea superar sua histeria e sua esterilidade
para se colocar em condic6es de emancipar os dudisie os paises da trama neocolonial,

como Glauber afirma nastética da Fome

(...) Do Cinema Novo: uma estética da violéncia adeser primitivo (é)
revolucionario, eis ai o ponto inicial para queotonizador compreenda a
existéncia do colonizado: somente conscientizand@sssibilidade Unica, a
violéncia, o colonizador pode compreender, peladnpa forca da cultura
gue ele explora. Enquanto ndo ergue as armas oizaflo € um escravo: foi
preciso um primeiro policial morto para que o f@&gpercebesse um
argelino. (ROCHA, 2004, p.66).

O cineasta Glauber Rocha explicita sua inspiragdd-eantz Fanon ao relacionar a
expressdo “Do Cinema Novo” ao termo “da violénciesta ultima expressdo comeca O
primeiro capitulo do livro de Fano®s Condenados da Terrde 1961. Por outro lado
Glauber parece responder a Sartre, quando o fil@mprefaciar o livro de Fanon analisava a
situacdo de grande parte dos franceses indiferentedonizacdo brutal implementada por

governos da Franca.

Il faut que les paysans jettent leur bourgeoisi& aner. Le lecteur est
sévérement mis en garde contre les aliénationglles dangereuses : le
leader, le culte de la personne, la culture octaderet, tout aussi bien, le
retour du lointain passe de la culture africairi@ vraie culture c’est la
Révolution; cela veut dire quelle se forge a echabanon parle a voix
haute ; nous, les Européens, nous pouvons I'ergeridrpreuve en est que
vous tenez ce livre entre vous mains (...) (SARTRE,12 p.434Y

A problematica da violéncia, principalmente a désvinacionalista e de raca se
exacerba em Fanon e por consequéncia em Glaulsgsa p ser considerada como recurso
possivel na luta contra todas as formas de colg@izaD primeiro policial francés morto na
Argélia acendeu uma guerra que vinha sendo gestzlanos anteriores sob a opressao do
governo da Franga.

Fanon tornou-se o principal tedrico da independ@éda Argélia diante do poderio

militar francés e propunha a resisténcia armadaliddé psiquiatra Fanon em alguns livros

% E necessario que os camponeses atirem sua burgaesimar. O leitor severamente se arma contra as
alienag6es mais perigosas: o lider, o culto deopeli&lade, a cultura ocident&| também, eetorno do distante
passa pela cultura africana, a verdadeira cult@a&Révolucéo, isso quer dizer que ela se forjaemtgu Fanon
fala em voz alta, nés os Europeus podemos o entemgeova € que vocés tém esse livio em suas maos.
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analisou as consequéncias, as patologias psicakgiéginadas de uma realidade social de

um pais colonizado.
O interesse de Glauber por Fanon é curioso, pomocatesta um artigo do

pesquisador Antonio Sérgio Alfredo Guimaréaes, haaarasil poucos estudos sobre a obra
de Fanon durante as décadas de 1960 e 1970, aau®xto também afirma que somente em
1968 é que a obra de Fanon passa a ser abordadeieptistas sociais brasileiros e

incorporada as reflexdes sobre a problematicalcialonial:

Frantz Fanon tornar-se-a uma referéncia importpata Abdias s6 depois
de 1968, quando provavelmente o lider negro biasieintroduzido a obra
de Fanon, largamente traduzida, discutida e comamas Estados Unidos,
onde esta exilado. SO a partir @enocidio do negro brasileirbanon passa
a ser referido nos escritos de Abdias. O mesmotecerd com Octavio
lanni e com muitos intelectuais brasileiros exigd® seumperialismo y
cultura de la violencia en América Latij@ absorve a discussédo de Fanon e
dos marxistas dslontly ReviewO mesmo é verdadeiro para Clévis Moura.
lanni, de volta ao Brasil nos anos 1980, e reiaidgia universidade, fara de
Fanon leitura obrigatoria em suas classes e oard@i@os estudantes negros
gue dele se aproximam. (GUIMARAES, 2008)

Glauber analisava o0 pensamento social de Fanomanpoy antes mesmo dos cientistas
sociais brasileiros, 0 que indica atencédo argutaideasta quanto aos problemas sociais da
América Latina e da Africa. Fanon é mais um autoe ge enquadra nessa busca de uma
estética social por parte de Glauber. Ha uma énfasineasta sobre a violéncia que traduz o

tom aguerrido de Fanon:

Nés somos os filhos inquietos do novo mundo — nlissgaagem agora é do
odio e da violéncia — mas somos também herdeirosndeundo que nos
espanta e humilha (...). (ROCHBIario de Noticias03/09/1962).

Fanon escreveu alguns anos antes o seguinte pontistd sobre a situacéo colonial

no livro Condenados da Terra

Nous trouvons notre humanité en deca de mort etédespoir, il la trouve

au-dela des supplices et de la mort. Nous avonkgtéemeurs de vent; la
tempéte, c’est lui. Fils de la violence, il puise @le a chaque instant son
humanité : nous étions hommes a ses dépens, ditshoimme aux notres.

Un outre homme: de meilleure qualité. (FANON, p3.42011)*®

*Nos encontramos nossa humanidade ao lado da mdatelesesperanca, ele a encontra além dos sugidms
morte. Nés fomos os semeadores do vento; a tendeesttd ai. Filhos da violéncia, ele retira deleada
instante sua humanidade: nds éramos homens asusias, ele se fez homem as nossas. Um outro hodgem:

melhor qualidade.
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Glauber pensava, portanto, ja nos primérdios de@amNovo em um cinema pautado
na violéncia que era intrinseca a uma situacaalsdeipobreza e fome, esses temas marcam
0 seu cinema, mesmo considerando as transformggéescorriam em sua obra ao longo dos
anos. No artigo intitulad® Eclipse (O Espaco Funeralpublicado em 1962 nbiario de
Noticiase depois com algumas modificacfes foi publicaddivio O Século do Cinemde
1983, Glauber analisa o filn@ Eclipsede Antonioni, a0 mesmo tempo, em que comenta 0
prefacio de Sartre, sem que necessariamente umtassel relacione com o outro. Sobre

Fanon e Sartre, comenta a abordagem da violérmegta por esses dois autores.

Cette violence irrépressible, il le montre parfaiést, n’est pas une absurde
tempéte ni la résurrection d’instincts sauvagesm@me un effet du
ressentiment : c’est 'homme lui-méme se recomptosaette vérité, nous
'avons sue, je crois, et nous l'avons oubliées: hearques de la violence,
nulle douceur ne les effacera: c’est la violeqaepeut seule les détruire.
Et le colonisé se guérit de la névrose colonialelassant le colon par les
armes. (SARTRE, 2011, p. 447).

A violéncia ndo era algo impensavel, recusado, glaisle fato ja existia no cotidiano
dos paises colonizados, e a reacao significa umaafde recompor a integridade do homem,
uma concepcao compartilhada por Guevara, Fanontre Sor isso Glauber fala de um édio
gue nasce do amor, do mesmo modo que Sartre afidoa existir no ato violento
revolucionario uma atitude instintiva, nem mesngseatimento, mas uma contra-violéncia.

A fome, a violéncia e a condig&o colonial eram tsmuito utilizados por Fanon e
por sua influéncia, Glauber os relacionava comu@egia em seus textos e entrevistas, fosse
sobre a realidade social, fosse sobre a estéacacenomia do cinema. O posicionamento do

diretor diz um pouco mais sobre esse sentimentalibeem 1965 n&stética da Fome

De uma moral: essa violéncia, contudo, ndo estirpocada ao 6dio, como
diriamos néo esta ligada ao velho humanismo cadoiz O amor que essa
violéncia encerra é tao brutal quanto a prépridéwicia, porque ndo é um
amor de complacéncia ou de contemplacdo mas um amoacdo e
transformacéo.(ROCHA, 2004, p. 66)

Sartre e Fanon do mesmo modo analisam a violénparta da afirmacdo de uma
postura considerada humanista, por isso uma vialénee parte do amor como concebia

Glauber.

$"Esta violéncia irreprimivel, ele o mostra perfeiéanie, ndo é uma absurda tempestade nem a resiordeis
instintos selvagens nem mesmo um efeito do ressentd: o homem por si mesmo se recompondo. Esta
verdade, nés a sabemos demais, eu acredito, e réquecemos: as marcas da violéncia ndo se apagarao
facilmente: é a violéncia que somente pode osuesh o colonizado se cura da neurose colonialilsgmdo o
colonizador pelas armas.
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Quand les paysans touchent des fusils, les vieuthemypalissent, les
interdits sont un a un renversés : 'arme d’un cattamt, c’est son humanité.
Car, en le premier temps de la révolte, il faut @fgattre un Européen c’est
faire d’'une pierre deux coups, supprimer en mémmps$eun oppresseur et un
opprimé : restant un homme mort et un homme litbeesurvivante pour la
premiere fois, sent un solational sous la plante de ses pieds.(SARTRE,
p.441/442, 2011%

Glauber concorda com Fanon e Sartre, sobre o temaoténcia e aplica 0 mesmo
método dialético ao pensar o papel do cineast®oital, fala também nesse momento do
novo homem, como também do novo artista, 0 queese@zduma inspiragdo, mesmo que

indireta, de Fanon:

O artista se rebela contra a sua propria estr@uneesce por isto — cresce
para destruir-se; cresce para eliminar o ser qategwla este homem que
ainda, segundo Sartre, no mesmo prefacio citade deder lugar ao novo
gue surge. (ROCHAiario de Noticias03/09/1962).

Percebe-se a afinidade do pensamento de Glaubea poaposta de Fanon e Sartre, 0
estabelecimento de novos valores, os valores dmizaldo. Esses valores para Fanon seriam
encontrados nas manifestacbes populares, assim €leudber procura encontra-las na
cultura popular brasileira e latino-americana; atfisso, Glauber propunha que essa cultura
fosse inspiradora ndo somente para estabelecevos malores de uma nova sociedade, mas
também para criar o caminho da revolucdo sociguis#o o cineasta a cultura do povo, das
populacdes mais pobres e a religido participari@much processo de descolonizacdo no
sentido defendido por Fanon, apesar deste ultime@snder a religido esse papel.

Seguindo o0 mesmo raciocinio Glauber se apoia naepgdo das identidades
nacionais de cada populacdo ou de cada agrupatmemiano, e propde a partir desse ponto
construir o despontar desse “homem novo”, nascigssel conflito entre colonizador e
colonizado. Para Fanon a descolonizagédo é um pocee modifica o ser, que € introduzido

em um ritmo préprio, que comporta “um novo homemaunova linguagem e uma nova

%¥Quando os camponeses pegarem os fuzis, os velhos einpalidecem, as proibicbes s&o uma a uma
revertidas: a arma de um combatente, é sua hunti@ais, no primeiro momento da revolta, é necesséa
abater um Europeu é fazer de uma pedra dois gdipaglar ao mesmo tempo um opressor e um oprimido:
restando um homem morto e um homem livre, 0 sobeaté pela primeira vez, sente um cha@cionalsob a
planta de seus pés.
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humanidade” (FANON, 2011, p.452), a descolonizal#eria ser, neste modo de raciocinio,
0 proprio processo de desalienagdo do colonizaatoetanto, Glauber ao se apoiar nas teorias
de Fanon, como um novo momento de suas incursotgicesoliticas deslocara
enormemente a sua posicado da perspectiva de gassaima perspectiva de conflito ente
povos, que muitas vezes tornou a primeira discuss@undarizada.

O tema da colonizacdo e dos nacionalismos enceatpresente na literatura marxista
mas sempre percebido a partir da perspectiva deedapois 0os 0s conflitos entre paises tem
como fundo interesses econdmicos que envolvem lasses dominantes dos paises
colonizados e dos paises desenvolvidos, bem copresenca das classes dominadas nos
paises coloniais.

Por outro lado, Glauber também se apropria da petisp de Fanon sobre a questéo
racial, tema que como vimos aborda desde a dé@ad850, e os relaciona com outros mais
frequentes nos circulos da esquerda brasileirap @mleologia, o anti-imperialismo, a luta
de classes e a descolonizagdo. A sua aproximagBargm e Sartre, convergia com 0S seus
interesses em termos de analise social e politmasequentemente a teoria fanoniana era
uma referéncia que se inseria bem na perspecti@aider principalmente a partir do final
de 1960 e toda a década posterior.

O diretor Glauber Rocha sempre considerou as tiasigiegras, assim como as
indigenas, imprescindiveis para a consecu¢ado dgupranudanca social mais profunda nos

paises colonizados, em 1969 afirmava:

Na Bahia a civilizacdo negra conseguiu impor suwgyides, cozinha,
musica e dancas. Mesmo politicamente ela resistitra& a ditadura Vargas
através de uma verdadeira guerra clandestina As)maiores rebelides da
histéria brasileira sdo as guerras que 0s negms @amponeses misticos
organizaram na época da escraviddo. As mais céleBireas de Zumbi dos
Palmares (negra) e Canudos (mistica: camponesa)CHRO 2004,
195/196).

Glauber pontuou a condicdo do negro em seus textdspoimentos na sociedade
brasileira e, em especial, no conflito contra ocoéanialismo. Isto ocorreu principalmente
quando escreveu textos sobBarravento ou em entrevistas sobre o filme. A maior
contribuicdo de Glauber ao analisar a situacacegoon talvez seja através da religiosidade de
origem africana, cuidadosamente apresentada ene qodss os seus filmes de ficcdo. A
religido, nesse periodo (a década de 1960) eiaackit por Glauber, assim como é a outra
porta pela qual a consciéncia € trabalhada naieesticial de Glauber Rocha, assim como

Fanon que ndo via na religido uma saida politicatreEanto, Glauber sempre via nas
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manifestacdes religiosas indicios de uma possévelita social ou, de modo semelhante, por
significar formas de expressao popular, onde sapustte residiria a espontaneidade do
povo, sobretudo as classes mais pobres, ela saréa @lauber um peca importante na
elaboracdo de uma estética auténtica, pois fundacemo sentimento, ainda que religioso,
da populacao

Fanon tratava da questéo da histeria e tentavadarteomo uma dor que provinha do
colonialismo e produzia “estados neuréticos” queham repercussdées nos CcoOrpos,
apresentando-se através de espasmos, arrebatareegtides de desespero. A analise de

Glauber assemelha-se a de Fanon :

Dans le monde colonial, I'affectivité du colonisgt enaintenue a fleur de
peau comme une plaie vive qui fuit 'agent causigtt le psychisme se
rétracte, s'oblitére, se décharge dans des dématinas musculaires qui ont
fait dire a des hommes trés savants que le cologgséun hystérique.
(FANON, 2011, p.467¥

Fanon se refere a possessao especialmente commdermanifestacédo de histeria:

Sur un autre versant, nous verrons I'affectivité ahlionisé s'épuiser en
danses plus ou moins extatiques. C’est pourquoi émee du monde
colonial doit obligatoirement s’attacher a la coéimnsion du phénoméne
da la danse e de la possession. La relaxation ldnisé, c’est précisément
cette orgie musculaire au cours de laquelle I'sjvdé la plus aigué, la
violence la plus immédiate se trouvent canaliséeansformées,
escamotées. Le cercle de la danse est un ceraheispér Il protége et
autorise. A heures fixes, a dates fixes, hommdeneines se retrouvent en
un lieu donné et, sous I'ceil grave de la tribdaseent dans une pantomime
d’allures désordonnée mais en réalité tres sysis@eabu, par de voies
multiples, dénégations de la téte, courbure delanoe, rejet en arriere de
tout le corps, se déchiffre a livre ouvert I'effgrandiose d’'une collectivité
pour s’exorciser, s'affranchir, se dire. Tout pstmis... dans le cercle.
(FANON, 2011, p.467¥

¥*No mundo colonial, a afetividade do colonizado étida a flor da pele como uma ferida viva que fdge
agente corrosivo. O psiquismo se retrata, se oblige descarrega nas demonstragées musculardazgue
com que os sabios digam que o colonizado € unricisté

“por outro lado, nés veremos a afetividade do coémti se esgotar nas dancas mais ou menos extétivas.
estudo do mundo colonial deve obrigatoriamenter estaociado a compreensédo do fenémeno da danca e da
possessao. A descontracdo do colonizado, é exataresta orgia muscular ao curso da qual a agrdasgiei
mais aguda, a violéncia mais imediata se encontamalizadas, transformadas, escamoteadas. O citaulo
danca é um circulo permissivo. Ele protege e a#oiEm horas fixas, em datas fixas, homens e nedhes
encontram em um dado lugar e, sob o olhar severdrida, se lancam em uma pantomima de ritmo
desordenado, mas na realidade muito sistematizadia, por vias multiplas, negacdes da cabeca, cuavdl
coluna, jogando para tras todo o corpo, se degifftao aberto do esforgco grandioso de uma coldégie para se
exorcizar, se libertar, se dizer. Tudo é permitidw circulo.
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Nas analises e criticas de Fanon, ndo se percelmeudos momentos a preocupacao
em especificar o pais ou comunidade a qual eleefsger quando se trata do continente
africano, 0 que pode levar a generalizacbes queanorimprecisas suas explanacdes sobre
processos considerados psicopatologicos de origeral sno caso da coloniza¢do na Africa.
A despeito desse possivel inconveniente metodagdgianon levanta um problema em 1961
que tinha sido colocado pelo filme de Rouch em 1€ffse as relagbes entre possessao/transe
na situacéo colonial.

Fanon defende que se reoriente essa violénciacardes emocionais que explodem
nos rituais de possessdo para a luta politica, atévés da repressdo aos membros de
determinado grupo religioso ou mistico, mas panar@grias condigdes sociais existentes que
proporcionariam a mudanca de atitude.

Glauber Rocha parece concordar com Rouch e Famespaito da epifania no mundo
colonizado, e também esta de acordo com a ideie désmo sobre a repressdo e o modo
como essa se manifesta como uma valvula de escapenmportamento extatico das pessoas
que participam de rituais de transe, por isso assdade de canalizar as energias do esforco
gue apresentam nas possessOes para a luta daclitwerFanon, no fundo via a religiosidade
como algo negativo e queria substitui-la por umposta “energia revolucionaria”. Ao
contrario Glauber néo pretendia através dessas@venegar as religides ou seitas que seriam
a prova da existéncia do colonizador, 0 cineasta tena percep¢do mais complexa,
principalmente em seus filmes sua posicéo apaitmerhda entre registrar e negar os rituais
religiosos, uma posicdo contraditéria que o acom@ado primeiro ao ultimo longa-
metragem, no qual o dilaceramento deseja supeestanlo de coisas, as condi¢cdes sociais
existentes.

Fanon ndo concede maiores explicacfes sobre maessas associacdes, o que lhe
interessava, sobretudo era organizar politicamessas pessoas e criar focos de lideranca
inseridos nos partidos. Para Glauber a religido enisticismo, ao contrario, seriam
fundamentais na elaboracéo da nova sociedadeagnsenmbéem referenciais identitarias, pois
a religiosidade popular em especial, poderia s&anal de contato com as raizes coletivas de
um pais colonizado, dando assim uma resposta @mat&nhacionalista contra o colonizador.
Na Estética do Sonhainda se percebe uma grande presenca de Fanon:

A pobreza é a carga autodestrutiva maxima de cadzefim e repercute
psiquicamente de tal forma que este pobre se denmam animal de duas
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cabecas: uma é fatalista e submissa a razao ggglaysecomo escravo. A
outra, na medida em que o pobre ndo pode expliabsordo de sua propria
pobreza, € naturalmente mistica. (apud PIERRE,12%86).

A referéncia é evidente, a pobreza como produtergraves doencas psicoldgicas, ou
seja, as condicdes de pobreza, um problema sodakia patologias psicologicas que em
Gltima instancia estava relacionada ao colonialismwisdo de Fanon e por influéncia deste
no neocolonialismo na visdo de Glauber. Grosso nmadooncepc¢do do cineasta era que o
pobre ndo consegue entender sua situacdo e seadmpardois caminhos: a submissao a
l6gica do explorador ou a irracionalidade que sgreéssa em atos religiosos. Em Glauber
Rocha a irracionalidade esta vinculada, ndo sonergigidao, mas também a cultura popular
€ a um suposto inconsciente coletivo.

Por isso a tonica do cineasta neste periodo f@ que esse irracionalismo era uma
forma de escapar da razdo que estava relacionagmeasdo europeia, colonizadora, um
ponto de vista até certo ponto unilateral como gimms que permite a Glauber continuar
suas propostas de aprofundamento da realidade eridass dessa realidade tricontinental,
nao apenas em uma dimensdo histérica e sociologiea, também religiosa enquanto
desveladora de realidades inconscientes e porcapazes de apontar solucbes para 0s
problemas sociais do Terceiro Mundo. Neste sergidpue Glauber aborda Estética do
Sonho

Para mim é uma iluminacdo espiritual que contriimaia dilatar a minha
sensibilidade afro-india na direcdo dos mitos oag da minha raca. Esta
raca pobre e aparentemente sem destino, elabaonéstiea seu momento de
liberdade. (apud PIERRE, p.137).

As neuroses da colonizagao analisadas por Faneensgrara Glauber compreender a
situacdo da América Latina em especial, recontexcé&dbmo problemas correlatos ao da
Africa. Ao abordar especificamente o Brasil, Glauke analisaDeus e o Diabo na Terra do
Sol para a revist&€ine Cubanoem 1970, afirma que se apdia no misticismo poppdaa

compreender a realidade que se mostra indiretameste tipo de manifestacao coletiva:

Queria oferecer con Antdnio das Mortes una visi@s meflexiva sobre el
problema del Nordeste, sobre todo las contradisisteiales y politicas
dentro del contexto mistico. En el Nordeste, saebde las contradicciones
sociales y politicas dentro del contexto misticn.Nbrdeste del Basil no se
puede olvidar que el misticismo es la fuerza maa del pueblo, y aunque
negative como fenomeno socioldgico yo creo quedelet punto de vista
subjetivo e inconsciente es una fuerza muy pospiveque significa una
permanente rebelion del pueblo contra la opressiadicional en esta
region.(ROCHA, Cine Cubanp1970, n°60/62)
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O cineasta considerava que 0 misticismo era tratadm um problema negativo para
a sociologia. Uma década antes Glauber ja cobrsse gostura da Antropologia ao tratar o

Candomblé como um costume negro apenas em sewsasspeoticos, como afirmava entéo:

Estes candomblés, embora possuam um valor estinad@mecem uma
raca de fantasticas possibilidades. Uma raca qder@gee emancipar de vez
no Brasil paralelamente & independéncia africarigerivos aqui com a
Nigéria na ponta do nariz e sdo 0s proprios nigesavisitantes que
deploram o fetichismo pernicioso. Apaixonado que gelos costumes
populares, ndo aceito, contudo, que 0 povo negrifigae uma perspectiva
em fun¢do de uma alegoria mistica. (...)

O negro é fantastico no seu ritmo de andar, de éatamar. Mas é detestavel
até mesmo esta antropologia de saldo que quatifitegro de excepcional
porgue € ‘negro’. Ai esta o racismo! Os negro8deaventono roteiro que
eu refiz sdo homens vitimas da condicdo de ‘negnals sdo sobretudo
homens; tanto os belos quanto os maus assim @e&mqe’ homens e ndo
‘raca’. (ROCHA, 1997, p.126).

N&do se sabe ao certo a quais antropologos Glauberfsre, era uma critica
generalizada, no fundo reconhecia a Antropologienacdonte de conhecimento, mas
considerava que os estudos sobre essas tradigdesami associadas com o problema social,
haja vista que essas religides eram composta emmaigia por negros pobres. De modo
correlato Fanon desconfiava também de uma ceedgometacéo da etnologia interessada nos
costumes mas “desinteressada pelas condicbesvalsjetisso significava para Fanon a falta
de uma analise mais totalizante da situacao cadjonilizando a citagdo de um outro autor

fundamental em seu pensamento, M. Mannoni:

Aprés avoir enfermé le Magache dans ses costurpess avoir réalisé une
analyse unilatérale de sa vision du monde, apreéis d@crit le Malgache en
cercle fermé, aprés avoir dit que le Malgache &atredes relations de
dépendance avec les ancétres, caractéristiquesntrentt tribales, I'auteur,
au mépris de toute objectivité, appligue ses camhs a une
compréhension bilatétale — ignorant volontairenwund depuis Galliéni le
Malgache n’existe plus.( apud FANON, 2011, p.138)13

“IDepois ter fechado 0o Malgache em seus costumesjsdee ter realizado uma anélise unilateral devis&o

de mundo. Depois de descrever o Malgache em umleifechado, depois de ter dito que o Malgache émant
relacdes de dependéncia com os ancestrais, caéstice altamente tribais, o autor, desprezanda tod
objetividade, aplica suas conclusdes a uma comgéieebilateral — ignorando voluntariamente que desde
Galliéni o Malgache nao existe mais.
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Outro autor que apresenta posi¢cdes proximas e gnenFse inspirou fortemente é
Balandier, responsavel pela elaboracdo do concdsitoacdo colonial” também muito
utilizada por Glauber, este também percebia o t@liemo como parte de um fenbmeno mais
amplo da légica do capitalismo global como afirm@esquisador Renato Ortiz:

A originalidade de Balandier consiste em apreendaionialismo enquanto
fenbmeno social total, ele procura afastar dosop6logos anglo-saxdes
(aqui talvez devéssemos sublinhar duas excecOesksshan e Fortes), e
tenta pela primeira vez compreender o contato enrkzacoes dentro de
uma perspectiva globalizante que leve em considlerag diferentes niveis
da realidade: social, econémico, politico, cultugahté mesmo psiquico.
(ORTIZ, 2006, p.51)

A critica aos antropologos nas trés perspectivasi-ahon, Balandier e Glauber se
deve a necessidade de pensar os elementos dadratdgra como fundamentais para a
compreensao das identidades nacionais (costunmagral ornamentos, vestimentas, cultura
popular etc.) e relaciona-las aos problemas dadestd social como a fome e a miséria
perpetradas pelas relagbes colonialistas ou nemabgtas, o interesse na pesquisa sobre 0s
habitos regionais e locais é contextualizado nerimt de uma analise mais ampla que
envolve as relacbes entre paises ricos e pobres gqua 0s conceitos de imperialismo,
situacao colonial, consciéncia, luta de classegigacismo convergem.

Como se percebe Fanon apesar de ndo ser soci@dgontacdo elaborou uma teoria
social sobre o “ser colonizado e a situagéo colfbaiauas implicacdes psicologicas e sociais,
observando os comportamentos que se estabelecenara chegada do europeu na Africa. E
Glauber, mesmo concordando em linhas gerais caraesbr, analisava a possessao e outras
manifestagfes religiosas de modo distinto dessis, g via como sinais de uma saida
auténtica para os problemas sociais. O transeasreém compreendido como sinénimo de
estados de perturbacéo espiritual, atordoamentosp sdo atordoados os personagens de
Glauber, beirando o delirio e a histeria.

Glauber se propunha portanto, compreender as dggdes sociais através das
manifestacdes religiosas e também a partir delesnérar solucdes politicas para o Terceiro
Mundo. Fanon, através de suas pesquisas como @ghsag observou os fendbmenos sociais
como indutores de problemas psicopatoldgicos, gl@algumas manifestacdes religiosas de
possessao € produto da colonizacdo e serve tansbésgquentemente, de fonte para analisar
uma dada realidade social, no caso disturbios fsentamo indicativo do problema da
colonizagdo. Diferentemente de Fanon, o cineastadié@ava que era possivel também

mergulhar no sobrenatural, no irracional da retigiéo transe e no inconsciente, como forma
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de superar a pobreza, através das origens miteasnddeterminado povo, possibilidade
como dissemos nao aventada por Fanon. Por ourddidier modifica o sentido original de
inconsciente coletivo, para Carl Jung o termo $erieeas “(...) camadas mais profundas do
inconsciente que dever-se-iam ter estruturado simultdnea e im@uEimente com
experiéncias sociais primarias comuns a todos ashs (...)” (SILVEIRA, 1981, p.106);
Glauber Rocha pretendia procurar um inconscientgico brasileiro.

Fanon pensou a producdo de uma nova cultura, @amexpressdes artisticas, no
interior das lutas de libertacdo, dedicando uma@spapecifico n@€ondenados da Terngara
a discussdo da producdo das culturas nacionaisvegesala independéncia, da critica a
ideologia e mais importante, compreendo-a comocritlasna consciéncia do povo, na
libertacdo dessa consciéncia. Ele reconhece a iémmia da cultura para um pais, como
forma de afirmacao de si, mas ndo despreza afmuias externas, a renovacao artistica
advinda de modelos diferentes, e ndo descartafla€nnias reciprocas entre as culturas
nacionais.

La culture nationale, c'est la somme de toutes appréciations, la
résultante des tensions internes et externes &dgté globale et aux
différentes couches de cette société. (FANON, 20161952

A cultura popular e nacional, nesta analise de r@eoia o retrato de um determinado
momento historico, alimentada pela possivel ciiddidle espontanea de sua populacéo e que
ndo fosse refrataria as influéncias externas. @laulambém, estava vigorosamente
influenciado pela ideia de uma cultura popular comatriz do espirito nacional. O
nacionalismo e a identidade a ela associada taneibb@mama concepcéo tipica do periodo, o
cineasta como outros artistas e tedricos sociasntiérica Latina e da Africa buscavam esse
novo ser pos-colonial, como 0 novo homem, como siar@teriormente, na cultura popular, a
despeito da multiplicidade de significacbes do term seu uso indicava um espaco da
desalienacao e de afirmacéo da identidade e daauia.

A nocéo de nacionalidade vista como identidadéufmilamental para Fanon abordar a
situacdo colonial da Africa e a questdo dos grénEos, visto por ele como uma barreira
para se constituir a unidade nacional ou aindaredades nacionais. Manifestamente a

“2A cultura nacional, é a soma de todas estas apf@Esaresultante das tensdes internas e extersasigdade
global e em diferentes camadas desta sociedade.
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situacao colonial na Ameérica Latina neste aspe@alderente comparando-se ao continente
africano, nos paises latino-americanos a indeperal@olitica formal estava consolidada na
segunda metade do século XX, enquanto na Afridatas de libertacdo nacional ocorreram,
na maioria dos paises, exatamente no pés-guerrAnidaica Latina as instituicbes como o
Estado estavam estabelecidas, mesmo durante osnesegiditatoriais. Entretanto,
evidentemente havia elementos da realidade queia@eam os dois continentes, como a
pobreza, a fome e a submissao econdmica e paibEgpaises ricos da Europa e aos Estados
Unidos, 0 que por sua vez consequentemente acarsetamissao cultural.

A guestdo da identidade nacional demarcou a sag#hrasileira desde seu inicio, 0s
seus precursores ja levantavam o problema com@ $loemero, Euclides da Cunha e Nina
Rodrigues ainda no século XIX. Esses autores ténta@amum a busca para compreender a
realidade brasileira e tornar o Brasil um “paidliz&do”, tendo como parametros a Europa,
partindo de analises de deterministas que consi@erao meio ambiente e a raca como
fatores responsaveis pelo “atraso” econdémico, keaaltural.

A partir da década de 1950 a identidade nacionségp@a ser abordada sob outra
perspectiva, sob influéncia do desenvolvimentisnienelo como referéncia tedrica principal

0 ISEB, como afirma Renato Ortiz:

A leitura dos isebianos nos traz um misto de seamtios de atualidade e
passado sem que muitas vezes saibamos nos situmartdra segura no
tempo. Quando nos artigos de jornais, nas discegsiiiicas e académicas,
deparamos com conceitos como “cultura alienada’plofgalismo...”
(ORTIZ, 2006, p.46).

Os conceitos do ISEB se popularizaram como afirmiz © influenciaram setores da
esquerda e da producdo artistica dos anos 195@G® A@esar de conceber 0s conceitos
isebianos de formas distintas, 0os grupos artistcoslturais os utilizaram como referéncias,
como ocorreu com o0 Centro popular de Cultura (CR§3do a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), o Violdo de Rua, o Teatro do i@igla, 0 Teatro de Arena, o Opinido e o
Cinema Novo. Por esse motivo, “esses segmentosti@t compartilhavam com certos
setores da esquerda dos mesmos propdésitos enarcatidominacao cultural-econémica dos
paises desenvolvidos”. (SILVA JUNIOR, 2003, p.1bpi nesse contexto que Glauber

elaborou a sua estética, apropriando-se tanto mkap®ento isebiano como de Fanon.

3.4 TROPICALISMO
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Uma outra forma de conceber a cultura popular &rpghy final da década de 1960,
como comentamos anteriormente, foi concretizada p&ls do movimento tropicalista. A
inspiragdo maior € a da antropofagia modernistaperada em novos termos, o de “deglutir”
as experiéncias estéticas estrangeiras e tentaratabna arte, ao mesmo tempo, afinada com
o Brasil e a América Latina.

A relacdo entre os dois movimentos é estreita,ombopdo poeta Augusto de Campos
utilizar-se da mesma definicdo dada por Harold&Cdmpos aos modernistas de vinte, para
explicar o Tropicalismo, segundo ele este moviméatia uso metafdrico da “devoracao”,
entendida como a assimilacdo do outro (no casdtar@lestrangeira) e sua reelaboracéao de
forma original e autenticamente nacional, concagtizse a alegoria do canibalismo” (SILVA
JUNIOR, 2005, p.76). Como defendia Oswald de Adelnaa década de 1920, no Manifesto
Antropéfago “Absorcéo do inimigo sacro. Para transforma-lotetem. A humana aventura.
A terrena felicidade’ (ANDRADE in BASUALDO, 2007,207). O Tropicalismo traz jgop
art para as suas as suas obras, os elementos de ce@dade cada vez mais marcada pelo
consumo, a sociedade capitalista, esse aspecimrao$ anos 1960 consolida-se, na arte se
expressava a perplexidade diante dessa nova malitasileira e latino-americana, deglutir
era a tendéncia como aponta o cantor Gilberto“@GtE que ponto aquela gente ndo podia
estar sendo enganada por toda essa sensacdo depatitapando da modernidade do
consumo internacional?” (apud SANT'ANNA, 1978, @024241). Por outro lado os
tropicalistas preocuparam-se em buscar nos mittigenas, na cozinha da Casa Grande, no
vatapa, no estilo de vida dos Tupinambas, no samuwacarnaval o fulcro dessa identidade.

Para o cineasta Glauber Rocha o Tropicalismo nuadife face do Cinema Novo e o
colocou em um novo momento, isso estd expressofilmss da época realizados por
Glauber,Terra em Trans€1967),Cancer(1968/1972)0 Dragao da Maldade contra o Santo
Guerreiro(1969) eO Leao de Sete Cabecd®70) e de outros cinemanovistas como Joaquim
Pedro de Andrade que dirigMacunaima(1969) e Nelson Pereira dos Santos com o filme
Como era Gostoso o Meu Frang@®70).

A partir da apropriacdo do Tropicalismo Glauberddegntdo ndo abandonara o
aspecto debochado daop art ao utilizar, mesmo muitas vezes negando, por ekemp
elementos coémico-tragicos nos filmes e se serviexgedientes tipicos da cultura de massa,
Como 0 excesso de cores, e sobretudo a misturemergos da publicidade com aspectos da
tradicao latino-americana ou africana como no filneeédo de Sete Cabegd®970).

A “politica tropicalista” se da de fato na cultue,se expressava basicamente na

musica: assume ndo somente o lixo cultural, mabéemestilos artisticos e comportamentos
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coetaneos do periodo, como do movimento Hippiepatade Andy Warhol e do rock dos
Beatles e dos Rolling Stones; por isso a introdwg#idmagens que se referem a cultura de
massa, a modernidade com os grandes painéis lumsinos produtos consubstanciados em
pecas artisticas, a guitarra acompanhando a vo#taimbaus, transformando assim a musica
brasileira.

O movimento foi fundamental para dar continuidadepeocesso de renovagao das
artes brasileiras, e acabou por influenciar ouset®res artisticos no final dos anos 1960,
como 0 cinema e o teatro, e tem repercussao néedddoje. Entretanto, o cineasta Glauber
Rocha concebe que foi o Tropicalismo que modifiadiace do Cinema Novo até mesmo a
sua nocdo de nacionalismo. Neste momento o naoralndo deveria ser refratério a
contribuicéo externa. A partir de entdo a buscaleiatidade nacional n&o representava mais a
recusa do que € estrangeiro. A cultura popularedestbo passa a exercer um novo papel na
arte contemporanea brasileira.

Um dos pensadores do movimento o artista plastiéioHOiticica concebia a
dimenséo coletiva como associada a aparente egpatdde da cultura popular. No mesmo
texto introdutorio da mostra do MAM-RJ em que apn¢aria Tropicalia, o artista fazia notar
que suas ideias acerca de uma arte coletiva tatainham da “descoberta de manifestacdes
populares organizadas (escolas de samba, frevelmsfele toda ordem, futebol, feiras)
(BASUALDO, 2007, p.20/21). Alguns anos antes doc#mento do Tropicalismo, no

manifestoEstética da FomeGlauber Rocha ja antevé o estilo antropofagicidmalista:

(...) de Aruanda a Vidas secas, o Cinema Novo nadescreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fomeopagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubandem @@amer,
personagens matando para comer, personagens fyganaaomer (...) foi
essa galeria de famintos que identificou o CinernaoN (ROCHA, 2004,
p.65).

O nacionalismo passa a ndo ser recusa do que ahgsito, pelo contrario, tenta
incorporar elementos externos aos elementos lopais (re)criar a nocdo da identidade
brasileira, esta emerge pela associacdo aparesteatdrarios: o erudito e o popular, o
moderno e o0 arcaico, o essencial e o acidentaciomal e o internacional.

A despeito das distintas concepcgdes de culturalagpessa originalmente seria a
expressado artistica das camadas sociais pobreg condunidades rurais ou ainda aquelas
aqui relacionadas as tradi¢cdes culturais do paieawcarnaval, os folguedos, os reisados e 0
bumba meu boi no caso do Brasil. A partir do fidal década 1960 gradativamente se

exacerba as exigéncias econémicas de um mercawoatulo Brasil, que em parte absorve
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alguns elementos do nacional-popular da décadai@mteomo o caso de teatr6logos e
cineastas que passam atuar na televisdo (ORTIZ])260por outro hd uma tendéncia
crescente de despolitizacdo ao longo dos anossdpsgaostas artisticas difundias em meios
de comunicacéo de massa. Isso ocorre, em primges Em virtude da censura, mas também
pelos interesses de classe dos proprietarios desses que controlam o conteudo das
producdes, preocupados com as possiveis “mensagétisas’ que poderiam questionar o
status quadessa classe e, por fim a predominéncia econ&solz@ a criacao artistica, cada
vez maior com a incrementacdo da cultura de masdarasil na década de 1970, o lucro
passa a ser uma exigéncia cada vez mais imperi@sgsga “profissionalizacdo” e a
“modernizacao” da arte.

A revista Manchete em dezembro de 1967 aborda essaadeDeus e o Diabo na
Terra do Solem Paris, que foi apresentado depois Tédgra em Transee registra o
posicionamento de Glauber Rocha, que aproveita mento para demonstrar insatisfacao
com o avango da sociedade de consumo e o cresoindentaspecto mercadolégico no
cinema, a matéria da revista menciona o depoimdatoineasta. Para Glauber, o sucesso
internacional, do Cinema Novo € explicado pelo fdéestar o publico se cansando da
televisédo e da arte de consumo do género hollyvanodile producdes coloridas em processo

de absorcao pela tevé em cores. Diz Glauber:

Do ponto de vista estético, a morte do cinema a@eoi classico ndo foi
substituida a contento pela nouvelle-vague porcpra,excecdo de Godard e
Resnais, todos os outros franceses que alcancafamaaestéo absorvidos
por Hollywood. O mesmo ocorreu na Italia, ogranitema neorrealista foi
dominado pelas distribuidoras americanas, que d&tdando Western em
Cinnecittd. Neste quadro surgiu o cinema novo viddolonginquotiers
monde e trazendo duas novidades: primeira, uma decisivaefinitiva
preocupacdo socio-politica expressa numa linguagee) recusando-se a
copiar 0s mestres europeus e americanos e mesnuo $@precisa e
imatura, mostrava uma agressividade, uma violéaciana originalidade
desconhecidas; a segunda novidade é que os 32oprémtérnacionais,
ganhos em varios festivais, deram ao Brasil odtitdé recordistas de
vitorias. (ROCHA Manchete 9/12/1967)

Glauber Rocha nesta transicdo de uma década peadmmonstra dificuldades em
dar prosseguimento ao seu projeto de Cinema Novouera nova fase de mudancas
profundas no quadro da arte cinematografica comescionento do entretenimento nos paises
da América Latina e a consolidacdo da industriducall constata com amargura a nova

situacao cultural do pais, em carta enviada aocogrfgador de Pernambuco Miguel Arraes
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em 1971, quando ambos estavam no exilio e quaraldb@&i j4 havia assumido uma postura

tropicalista:

Depois que o militarismo liquidou o esquerdismdugal tedrico e entrou de
bala e de tortura em cima do esquerdismo cultuiatigp — a burguesia
aderiu agora porque podia avacalhar sem compromisalguer forma de
esquerdismo. No Brasil salvo a minoria de quem pegim armas, todo
mundo ficou nacional-facista: os meios de comugioaibalizam o pais
jogando com o seu inconsciente cotidiano, de baixel neurético e de
triste fantasia: imagens de Chacrinha, Flavio Gardi ou da pseudo-
elegancia americana déeja, ou do nosso udigrud inglés, onde tem mais
hippebrasileiro que Ipanema. ( ROCHA, 1997, p.424)

Depoimentos como esse mostram que Glauber tinkes s#ifvidas em relacdo a qual
caminho escolher, tanto esteticamente, quantoiqastiente. Glauber ndo digeriu o novo
momento, que representou o crescimento da indisitiaral no Brasil e o desprestigio da
arte politica, nesse sentido o cineasta oscilazaedacdo com o Tropicalismo, fazia elogios e
criticas ao movimento em periodos bem curtos. Emag politicos passava a acreditar em
certos setores militares que estavam propondo uarsi¢do lenta para a democracia
institucional.

De todo modo, Glauber defendia as referénciastguériham consagrado, mas tentou
se adequar a nova configuracdo social e econbnasaades, e em um certo sentido
acompanhou as mudancas estéticas do periodo, quaotdopelo viés do Tropicalismo
(1968/1970) cujo movimento em parte, como ja ftm,dse inspirou em seu filmBerra em
Transe, mas a maior parte das vezes os temas abordadosTpgbicalismo, jaA eram
levantados pelo o Cinema Novo e por outros grupmso a questdo do subdesenvolvimento
e a identidade do individuo que nascia sob o sggosiEntretanto, Glauber oscila entre a
defesa e a indiferenca em relacdo ao Tropicalismmoexemplo acima € a critica que faz ao
Chacrinha, associado correntemente ao trabalho tmbgscalistas. Glauber lamenta a
existéncia dos produtos da industria cultural keaj mas contraditoriamente tenta ao longo
de toda a década de 1970 algumas aproximacdes Goopicalismo e a midia.

Munido das ideias do Tropicalismo, Glauber concelm®nceito tropicalista de uma
cultura nacional que incorpora elementos externmes iedustria cultural, sem no entanto isso
significar uma desfiguracdo da arte e principalmel® seus aspectos nacionais. Interessante
observar que essa posi¢cdo ndo € nova se pensarsuss farmacdo eclética que envolve
sociologia, literatura, cinema de Hollywood e agtisas do Neorrealismo e da Nouvelle
Vague. Por outro lado contraditoriamente, na segundtade da década de 1970 passa a

negar esses dois ultimos por considera-los forraaxgdressao estrangeira superada.
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Apesar da oscilacdo de Glauber Rocha em relacaicggmcalismo, a estética desse
movimento repercutira nos seus filmes camBragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro
(1969),Céncer(1968-1972)0 Leédo de Sete Cabe¢d®70) e o documentardi Cavalcanti
(1977), o mesmo ocorrera nos textos e nos depoiumemd diretor, realizado nos anos
seguintes, porém com menor intensidade os ultinpaseaendo com mais frequéncia até
1972. Glauber estendeu a chancela tropicalistaquangreender também a América Latina e
a Africa, ele se apega ao Tropicalismo para camcds mudancas, continuar a busca da
identidade nacional e para se contrapor ao nedadikmo, seja ela econémico, politico ou
cultural. Em um texto publicado em 1969 na re\istganaCineforume publicado na integra
emRevolucdo no Cinema Nowom o tituloTropicalismo, Antropologia , Mito e Ideograma
defende a nova proposta.

A historia do Brasil € pequena, reduzida. Temos tradicdo nacional-
fascista, que depois se transformou em nacionabdeitica, mas quando 0
pais descobriu o subdesenvolvimento, o nacionaligtdpico entrou em
crise e caiu. Primeiro se descobriu, se bem quefama bastante
esquematica, por que no Brasil as ciéncias sodas primitivas, o
subdesenvolvimento econdmico; depois veio a deseobgue o0
subdesenvolvimento era integral.

O cinema brasileiro partiu da constatacdo dessalidatle, de seu
conhecimento e da consciéncia da necessidade agadapde maneira
também total, em sentido estético, filosofico, écpito: superar o
subdesenvolvimento com meios do subdesenvolviméhtbropicalismo, a
descoberta antropofagica, foi uma revelacdo: pmyotonsciéncia, uma
atitude diante da cultura colonial que ndo é urjeigé@o a cultura ocidental
como era no inicio (e era loucura, porque ndo teuoma metodologia)
aceitamos a ricezioffeintegral, a ingestdo dos métodos fundamentais de
uma cultura completa e complexa mas também a tianatdo mediante os
nostros succfit e através da utilizacdo e elaboracdo da politce@. E a
partir deste momento que nasce uma procura estébica, e € um fato
recente” (ROCHA,2004, p.150 /151).

Para Glauber as ciéncias sociais brasileiras sgpramitivas porque ao estudarem o
pais, apresentaram uma realidade subdesenvolvitservando-se depois que o0
subdesenvolvimento ndo era um estagio, mas algasato ao Brasil. No momento em que
h& uma ampliacdo e consolidacdo da industria alleirde seus produtos massificados a
cultura popular passa em parte a ser absorvidaquala, ou pelo menos sofre sua influéncia,
independentemente de ser deletéria ou positivagn@ais possivel relacionar o conceito de
cultura popular apenas com tradicbes agrarias @ quano se pensava antes. Aceitar 0s

elementos externos para deglutir e recriar a arssilbira a partir de seu préprio

3 Termo italiano que significa recepcao.
4 Succhi significa sucos, substancias.
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subdesenvolvimento, este ultimo aspecto ja erand&fe por Glauber desde o inicio do
Cinema Novo, o diferencial era aceitar o produtcaegeiro.

O Tropicalismo era o ultimo suspiro do grande déspicriativo que tinha sido a
década de 1960, marcada pelas inovacdes artisti@asnovimento apontava para a
confluéncia da cultura popular com a cultura desaasm um momento de expansao da
industria cultural. O poeta Augusto de Campos iagise da mesma definicdo dada por
Haroldo de Campos aos modernistas brasileiros rite,yara explicar dropicalismq para
ele a metafora da “devoracéo” era a assimilacaoutio (no caso a cultura estrangeira) e sua
reelaboracdo de forma original, concretizando-s&ng a alegoria do canibalismo.

Elementos como esses, oriundo da cultura populataocultura de massa, as vezes
dispares, aparecem como colagens, sem seguir omerig sua constru¢do. Glauber a partir
de entdo defende a ideia tropicalista de assoclagaxdo tradicional com os elementos da
modernidade apresentados frequentemente de ma@pgsds, sem uma relacéo linear. O
final de O Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreigoum exemplo, um matador de
cangaceiros caminhando por uma rodovia moderna comios carros e caminhdes
trafegando, o antigo e 0 novo juntos para compegetidleticamente a realidade do passado
com sua relacdo com o presente demonstra queablema do dualismo econémico portanto
persiste no pensamento de Glauber.

Para além desses aspectos gerais da relagdo deeftaum o Tropicalismo, como a
mescla dgpopcom as tradicbes nacionais, da cultura de massaauitura popular observa-
se ainda mais duas caracteristicas repercussaovimento tropicalista que aparecem no seu
pensamento. A primeira, cujo termo talvez tenha sidado pelo proprio cineasta que é a
ideia dacarnavalizagdopresente enTerra em Transg. No filme a mistura de discursos,
teorias e personagens de distintas classes sap@iecem ao som do samba, todos envoltos
por um clima de atordoamento e elucidacdo da wmdid Esse modo de percepcdo é
observado nos seus escritos, uma grande quantigadigacdes, argumentos, anélises sobre
assuntos diversos, dominando a questdo do cin@m@m®blemas sociais.

Postura préxima do Tropicalismo como aponta Celsmfetto, baseado em Augusto

de Campos:

Coloca lado a lado os indices de arcaismo e daica®éle vanguarda,
conforme a linguagem de mistura da carnavalizagdmntagem cubista,

> Principalmente no momento no qual ha um desfilpatsonagens que parecem estarem desfilando em uma
escola de samba ou mesmo participando de um dessfib® ou de uma festa de largo em Salvador, onde
mundo oficial, religioso e profano se encontram.
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imagens surrealistas, procedimentos dadaistas @ndma de Godard. A
mistura é composta de ritmos populares brasil@restrangeiros, folclore,
musica classica e de vanguarda, ritmos primitieo8eatles, cancioneiro
nordestino e poesia parnasiana: o bom gosto e o®io,® fino e 0 grosso.

z

A determinacdo musical béasica é dada por um baidlolimgnar.
(FAVARETTO, 2000, p.64)

A partir deTerra em Transetodos os filmes de ficcdo de Glauber passaraer a t
tracos humoristicos, mesmo se tratando de filmesajpordavam com seriedade os temas
sociais do periodo. Glauber afirmava que conTropicalismose sentiu mais livre das
convencdes e poderia assim estar mais aberto gaari®ode ser observado nos filmes ja
citados, maior grau de experimentalismo e o0 espagaa parodia, como recurso colocado ao
lado da reflexdo sobre a realidade, pois negavisaofacil, o humor como um meio de
escapismo, atribuido a chanchada.

A forma do Tropicalismo relacionar-se com os medasgiovisuais, em particular a
televisdo, também tera pontos de contatos com @&taub Tropicalismo foi divulgado
principalmente pela televisdo nos festivais de naida Record e da Excelsior. Além disso,
em 1969 a TV Tupi divulgou o programa tropicaliStaino Maravilhoso

Glauber, sem muitas alternativas no final da d&ckd1970 tentou uma aproximacgao
da cultura de massa através da televisdo, coma fieis companheiros, fundadores de certa
forma do program&lobo Repoértera partir de 1973, Luiz Carlos Maciel, Paulo Gib&s e
Eduardo Coutinho. Na mesma década, Glauber patitigprograma jornalistiobberturana
Rede Tupi de televisao.

Os textos e depoimentos de Glauber Rocha na déeatid70 deram prosseguimentos
as andlises que continuaram a ser tracadas poensamento coerente em termos teoricos e
pautado por temas e conceitos caros a sociologia, menos até aquela década, como
imperialismo, neocolonialismo, alienacéo, ideologialasse social. Glauber ndo se sentira
bem posicionado diante do novo quadro social, diefertimidamente a bandeira tropicalista
O fato é que Glauber, continuava um critico contuma expansdo da logica industrial e
comercial sobre a producédo artistica, como vimosamigo doLe Mondeem 1969, uma
insatisfacdo que também é demonstrada no depoirdentmeasta a revistecranem 1972,

intitulada “Je suis en gréve”:

Mon but est aujourd’hui de concentrer mes forcas gontinuer la lutte au
Brésil. Il est possible que je continue & faire fiess mais je pense que le
cinéma de gauche traverse une terrible crise. dis que les rapports
commerciaux et financiers qui existent dans la pctdn

cinématographique sont graduellement devenus wepity a une année et
demie que je ne tourne plus : recommencer seraitsatble seulement dans
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un autre contexte. Si je reviens au cinéma, ce jgeua tourner des films
politiques sans aucun lien commercial ni professgdnEcran n°6 p.38,
1972)*

O destino da comercializacdo segundo Glauber aliigmbém o cinema, em artigo
publicado no jornaPasquimem 1976 intituladdViiséria Cinematograficaanalisa o cinema
daquela década e afirma que nos governos dos geenaastazu Médici e Ernesto Geisel, a
censura teria sido mais forte no cinema do quenpagnsa, impedindo o publico a ver e ouvir
filmes nacionais e estrangeiros. Esta censuraltargao ao conhecimento de cineastas como
Bernardo Bertolluci, Costa Gavras, Jean-Luc Go@aod latino-americanos como Fernando
Solanas, Jorge Sanjinez e Tomaz Gutierrez AleamBsmo modo lamenta, a liberacdo de

filmes de contelddo sexual e a censura aos filmiscps.

Todos os filmes brasileiros que tocam em probleew@msdmicos, sociais,
politicos etc, sdo proibidos, cortados e 0s cesstadam 0s cineastas (...)
como se fossem aventureiros em busca de sucess@rafdstores de

pornochanchadas ao contrario recebem poucos gadlpgsem suas

producdes audiovisuais. (ROCHRasquim 10 a 16/09/1976)

Para Glauber os filmes de vanguarda produzidoddmr Bressane, Rosemberg Cariri
e Nevile d’Almeida eram proibidos, por abordar gdes politicas, enquanto até mesmo a
televisédo tinha mais espaco para essas discugsb@sesmo tempo que critica a invasao de
filmes comercias estrangeiros oriundos do estudes Hollywood, da Gaumont e de

Konstantin, e conclui:

Nosso cinema tdo promissor nos anos 60, prometgns@inema miseravel
cinema latino-americano dos anos 70. Estudios dedmsnas estupidos e
deprimentes. (ROCHARasquim 10 a 16/09/1976)

Diagnosticos como esses foram frequentes nos taldo&lauber e no programa

Abertura da TV Tupj o quadro politico e social ndo era mais propfmoa suas ideias

“Meu objetivo hoje é concentrar minhas forcas particuar a luta no Brasil. E possivel que eu cortin
fazer filmes, mas considero que o cinema de esquardvessa uma terrivel crise. Eu acredito qugagdes
comerciais e financeiras que existem na produc@enwtografica sdo gradualmente transformadas em uma
armadilha. H&4 um ano e meio eu néo filmo mais: mexgar seria admissivel somente em um outro cont8gto

eu voltar ao cinema, ser& para realizar filmegipoH sem nenhuma ligagcdo comercial nem profiskiona
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cinemanovistas, e nesse sentido Glauber Rochaeat@ava década com desesperanca e
tristeza.

Glauber Rocha se encaminha para o exilio em 1@85w@me uma posic¢ao solitaria em
nome de um Cinema Novo que se desmontava na efdioor@0rica pequena e esparsa e na
pratica (ha uma diminuicdo de projetos experimenpara os filmes, tornando-os menos
agressivos na linguagem) sem o mesmo impacto antedo foi por outro motivo que o
cineasta em seus textos da década, costumeiramettava aos acontecimentos de um
passado recente, quando o Cinema Novo estava RO aug
3,5 A SOCIOLOGIA NOS ESCRITOS E DEPOIMENTOS DE GLBEHR ROCHA

Nos escritos e depoimentos do cineasta Glauber&Robkerva-se a influéncia do
pensamento social registrado nesses documentas, dorersas vezes a sociologia e
antropologia, analisa a realidade social a padicahceitos manuseados por essas ciéncias,
do mesmo modo notadamente, ha também a influéeaiket@rminados autores considerados
como interpretes classicos da realidade brasil@l@iber dialogou com esses autores, ainda
gue iSso se expresse na escrita ou na fala de simtético e associado a outros temas. Dentre
estes autores, destacam-se quatro que sdo citattbgipeasta: Euclides da Cunha, Paulo
Prado, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda.

Muitas vezes a presenca deles ocorre indiretanpite atmosfera da interpretacao
ampla sobre a realidade de um pais, que em Glaoiper dimensdes épicas e colossais. Em
parte € uma ideia como essa que explica melhdiugintia de Gilberto Freyre sobre a obra
escrita e cinematografica de Glauber Rodbasa Grande e Senzak uma descricao da
formacdo brasileira, apresentando um alto graurdese das relacdes sociais, nele aparecem
discussobes sobre “etnias” distintas fundadoragdémtidade nacional”, englobando, portanto
um periodo significativo da histéria do Brasil Qui

Do lado de Freyre, sua teoria esteve proscrita €io scadémico entre as décadas de
1950 e 1970, sendo recuperada nas décadas seguontesleitura classica para entender o
Brasil e ndo apenas o Nordeste, como defendelokagsulista ao rotular pejorativamente de
regionalista os trabalhos freyrianos. Por outr®|aateoria de Freyre era conservadora, ao
passar a ideia de que houve uma maior “docurattelagdes entre as classes, apesar de nao
negar a exploracdo. Freyre tenta amenizar os tmm#idvindos desse contexto escravocrata,
0 que pode significar em alguns casos a propriagé&gda existéncia da violéncia fisica e
simbdlica dos senhores de engenho brancos. Quesifes essa e a perspectiva de que no

Brasil haveria “democracia racial’, exatamente ponsiderar ter sido “mais branda” as
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relacdes de classe entre senhor de engenho e @sorgue levou Freyre a ser considerado
um autor que escreveu a partir da casa grande.

Nesse quadro Gilberto Freyre era visto como umesaberta para Glauber Rocha na
transicdo entre as décadas de 1960 e 1970, oa sgjaasta optou por uma teoria socioldgica
que estava sendo paulatinamente recuperada, masamteve parte da academia desconfiada
de sua capacidade epistemoldgica de servir de pamtpartida para pensar a realidade
brasileira coetanea. Para Glauber as questdegsmpisigicas e as posi¢cdes conservadoras de
Freyre nao constituiam o cerne de sua obra, olguanieressava era o aspecto mais geral, o
painel montado sobre a origem da sociedade brasddatino-americana, sera essa saga que
0 cineasta recriara na tela.

Por isso, o0 socidlogo e antropologo Gilberto Feeydio deixava de ser uma referéncia
importante para a compreensao do Brasil na visadrdmsta principalmente na década de
1970, independente das criticas que |he foramidésy como, por exemplo a de ser um
idealizador de uma “democracia racial’. Para Glaulberia sido positivo em Freyre, a
descricdo que se tornou classica sobre as trés fagdadoras da nacionalidade brasileira.
Em 1977 Glauber, demonstra deferéncia em relacatrabalho do sociélogo em texto

datilografado:

Gilberto Freyre (e Josué de Castro), cuja redestoléeo ultimo Fogo de
Zeus nesta Patrya Neurotyzada pela “usura vil’{ldg Camde$)— revela

como indios, negros e trabalhadores foram colooggmwbr uma ideologia
louka, a portuguesa, onde indios e sobretudo negrigaram como
argamassa fundamental sem “Direitos Humanos” nstalrelecidos mesmo
depois da abolycao, (...) (ROCHA, 2004, p.362)

A leitura de um interprete social do Brasil, comith&to Freyre era antes de tudo util
ao cinema de Glauber, por permitir essa mediac8ocadalises macrossociais para realizar
uma estética capaz de captar estas relagcdes mpliasamgerais como tentava abarcar ao seu
modoCasa Grande e Senzadan relacdo a colénia como etapa inicial da formalgiBrasil.

Gilberto Freyre especialmente €dasa Grande e Senzalapresentava uma escrita
pouco formal em alguns trechos para um trabalhotifim e obteve a critica de amplos
setores da academia, notadamente o dos pesqusaaouniversidade de Sao Paulo, criticos

de seu ensaismo sociologico, considerado poucmEgo

47 Canto décimo, estrofe 145:

“No gosto da cobica e na rudeza
D’uma autera, apagada e vil tristeza”
Os Lusiadas
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A critica constante ao trabalho de Freyre se diagghém a ideia de uma “democracia
racial”, que hoje é negada por alguns exegetasbda de Freyre, como David Lehmann,
Freyre, segundo esse pesquisador nunca teria fadmubl expressdo, menos ainda um
conceito. Entretanto, apesar de reconhecer asudédigies de classe e a situacdo degradante
do negro escravo na colbnia, Freyre pensava enrelagio mais harmonica entre as classes
e em termos raciais, comparando outras sociedateavecratas, a do Brasil apresentava
determinados tracos que corroborou para uma celgfidz“menos violenta” em comparacéo
a outras experiéncias de escravidao, segundo Faeyiscigenacdo era de um produto dessas
relacdes de poder, consideradas por ele como ‘[pié@stcas”.

Estava implicito em sua andlise que a mesticaganurarfator positivo na formacao
da sociedade brasileira, visto que o mestico teass mspago do que 0 negro/mestico dos
Estados Unidos (SOUZA, 2000Contrariando as interpretacfes sociais correntes qu
afirmavam a inferioridade do mestico, Gilberto Feegoncebe a mesticagem como algo
positivo que tem repercussdes na formagao cultesthbelecendo contornos ndo apenas
mesoldgico como uma influéncia a “neolamarkianatepa se insinuar na teoria da
mesticagem de Freyre, mas, sobretudo uma mesticagkuonal, responsavel por exemplo
pelas religides de filiacdo africana que possuduais que constituidos por elementos da
religiosidade branca, negra e indigena.

E o aspecto geral desse quadro de Freyre, queeseafa como um mural das origens
da realidade brasileira que Glauber se inspiraycalmente por permitir refletir essas
origens que deram forma a sociedade brasileiri@, arédeia das trés racas, que Freyre utiliza
como referéncia para os estudos sobre o Brasil.oBtwo lado a pertinéncia desse mito
criador serve de apoio nas analises escritas, epErdentos e nos filmes de Glauber. O mito
das trés racas abre a possibilidade do cineastsapar a sua concepcdo da formacéo
brasileira, a sua verséo da “fabula das trés racas”

Talvez para Glauber o homem originado das trésreggaesentasse o novo homem,
aquele elaborado por ele quando abordou as idei&hd Guevara sobre a nova sociedade
que poderia nascer na América Latina e na Afrioa) ©s seus novos valores, portanto, o
novo homem. Possivelmente um livro coBasa Grande e Senzalaspirou a estética de
Glauber Rocha, possibilitou que ele abordasselagdes étnicas no Brasil tanto do ponto de
vista da andlise social quanto no mergulho dagésanegras e indigenas”, representacao que
no filmeldade da Terraaparece em um tom grandiloquente, onde as tréas sa&p celebradas

pelo diretor em um tom operistico.
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Glauber, sem negar os aspectos repressores dazeglim e da relacdo entre senhores
e escravos admira a obra de Gilberto Freyre e agdasamargura da realidade dos canaviais
reconhecida por Glauber. Antes de tudo a obra dgré&rinspirou Glauber Rocha na sua
forma de conceber uma estética com viés sociolpgeoelacdes de senhor e escravo, seriam
registradas da mesma forma que as relacdes de elassconflitos da colonizacdo, que foram
citadas e analisadas por Freyre, estavam rela@snadbretudo ao seu interesse na sociedade
resultante desse processo de consolidacdo proldandd uma sociedade capitalista nos

tropicos.

Eu quero saber onde € que ta o tutano do modelo, mmde é que ta a
transacdo do comunismo primitivo dos nossos indiogle € que ta a
diferenca entre senzala e quilombo, o qué que @rem brasileiro, o qué
que essa mulataria brasiliense que nasceu aquisda das ragas, que foi
Gilberto Freyre que revelou (...) (Apud REZENDE8@9p.127)

Por issoips literi ndo podemos afirmar que Glauber concordava fund@nsente
com o socidlogo, mas via nesse um autor que pernaiexdes de amplo alcance o sobre as
vicissitudes da realidade de um pais de origemna@loCom mais frequéncia o nome de
Gilberto Freyre aparece nos escritos da décad@de (b4 inclusive uma foto de 1979, onde
0 cineasta brinca se “escondendo” atras do [Basa Grande e Senzg|&lauber percebia na
obra de Freyre um ponto de apoio e de partida panavo momento que vivia naquele
periodo, um recomeco.

Outro nome considerado como um dos precursoresalalagia brasileira e ao qual
Glauber se referia constantemente é Euclides daa&wm autor que inspirou o cineasta no
inicio de sua carreira, antes mesmd@els e o Diabo na Terra do $Sdlme no qual a obra
euclidiana incide com maior evidéncia em Glauber.

O livro Os Sertdesle 1902 de Euclides da Cunha é uma obra tambésticacho
estilo de linguagem, tendo um texto que analisap&ctos geoldgicos, geograficos, étnicos,
climaticos, biologicos, psicolégicos, mas sobreta#gocunho antropolégico e sociolégico,
ainda que muita influenciada pelas interpretacomavidistas sobre a realidade social,
concedendo espaco para leituras biologicistas enagino determinista. Euclides da Cunha
estava influenciado pelo evolucionismo de Spenceele positivismo de Comte que em
principio tratavam de problemas que consideravamuos as ciéncias da natureza e as
ciéncias sociais.

Os Sertbesdesde seu langamento passou a ser consideradorefgréncia para os
estudos sobre a nacionalidade e a identidade, teams vimos, centrais na formacao da
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Sociologia Brasileira. O livro € até hoje obra fanntal para quem perscruta a realidade
brasileira, pois o livro ndo é apenas um relaton@smo somente uma analise da Guerra de
Canudos, mas algo maior que se referia a realisacial do Brasil como um todo, o evento
historico desvelava a pobreza profunda do pais,sné&tente da maior parte dos sertanejos,
mas do proprio Estado brasileiro incipiente, inefite e incapaz ao se deparar com uma
multiddo de esfomeados seguidores de um lideriostigde uma igreja nao oficiaDs
Sertdes,de Euclides da Cunha, assim co@asa Grande e Senzalde Gilberto Freyre,
tornaram-se passagem obrigatorias para entendesrmadédo da sociedade brasileira,
independentemente da posicao que se tenha emarelaciias obras.

Os Sertde® mais uma obra portanto que parte de analisefaardp uma realidade
local, mas que mira uma interpretacdo de uma eeidnais abrangente, nacional e até
mesmo internacional. Esse aspecto facilitava dlescie Glauber por Euclides da Cunha, que
como vimos também tinha preferéncia por visdes aspalbrangentes da realidade, sempre a
partir de uma perspectiva totalizante. Outro agpgoe convergia com o pensamento e 0s
filmes de Glauber, é o tom épico adotado por Easliab livro, desde o primeiro capitulo que
trata sobre a formacg&o geologica do Sertdo, asic@ss técnicas do relevo ganha contornos
dramaticos e assim passa a ter uma aura épica, afinma a especialista na obra de Euclides
da Cunha, Walnice Galvao:

O longo texto que constitui Os Sertdes pertencgéaero épico na medida
em que se realiza como narrativa em prosa. Seundegelemento de
género, pela ordem de predominéncia € o dramaitzogual devemos o
pathos do livro em registro apreciavel e em véniogis de elaboracdo de
conflito. Estes vado desde o “martirio secular dadl' e fundando a analogia
com o martirio da vegetacdo, dos sertanejos e alusdenses finalmente -
até a exasperacdo dos oximoros e a matéria pragrtanda guerra.
(GALVAO, 2009, p.42)

O épico era parte integrante da estética propastaGpauber em seus escritos, e a
exasperacdo € a forma de agir de grande parteudepsesonagens. Por outro lado, essa
dimensédo épica do sertdo criada por Euclides foi eento sentido reelaborada
cinematograficamente eMeus e o Diabo a Terra do S(ue contava como vimos com as
contribuicdes das obras de José Lins do Regolne # quase uma versao para o cinema dos
problemas colocados por Euclides no livro, comergncia das populacdes que fogem da
seca, a situacgdo triste e dramatica da fome nd@extvioléncia generalizada e a abordagem
de categorias sociais como o fazendeiro, 0 vagesirgaguncgo.

Em 1968 em uma tese apresentada no Festival dmeifeerMundo, em Pesaro,

Glauber lamenta que exaltem o “fragor do estilo” eetrimento da “tragicidade do
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documento” na obra de Euclides da Cunha e afirneaocautor tornara-se um portador de um
pensamento dominante na cultura brasileira de atguompo e em especial parte da esquerda,
como afirma em uma tese apresentada em PesaroGdma3-estival do Terceiro Mundo e

publicado enRevolucdo do Cinema Navo

A épica dos impotentes - eis o ideal da culturasilmiga dominante, nesta
onda entra parte da esquerda. (ROCHA, 2004, p.147)

Interessante observar que Glauber, de certa maarfazia parte desse grupo que
criticava e parece nao negar o fato, até mesmaip@gus e o Diabo na Terra do Selas
citacbes sobre Euclides da Cunha em seu primeiro Bm 1963, comprovam que essa
filiacdo existiu desde cedo em seu pensamento;nagsele ano de 1968 Glauber fazia uma
nova leitura da “épica dos impotentes”, adaptandcaa fase tropicalista de entao:

O Cinema Novo, sabendo que o heréi ndo tem carfategs fontes da
epopeia e descobriu a corroséo original, mistiicgde comega nos tempos
da carta de Caminha. (ROCHA, 2004, p.147)

Glauber sempre buscou compreender a origens lrasile sul-americanas, como
faziam as discussfes socioldgicas da década de q98@oram recuperadas em suas revisdes
politicas e estéticas nas décadas de 1970 e 198®@ &specto a ser observado da relacdo de
Glauber com o livro de Euclides é o potencial ini@géproporcionado pelo préprio livro e
gue possivelmente foi apropriado por Glauber nmdil como afirma Galvdo sobre essa
perspectiva d®s Sertdes

O palco do confronto € umaestlande seu elemento natural e poético o
fogo. Primeiro o dos tiros, depois 0 do incéndibbéeado; seus correlatos
imagisticos sdo a seca, a temperatura escaldasg&,sacaustica das plantas,
tudo aquilo que queima. (GALVAOQ, 2009, p.39)

Como afirma Walnice Galvao e@s Sertbess descricbes ganham ares de narrativa, e
esse ritmo possui o atributo de ser convulsionadmo s&o convulsionados os filmes de
Glauber, em sua “estética do transe”, o sentimdatatordoamento provocada pelo calor, a
fome advinda da miséria e os rituais de religiadédi@rvorosa levaram tanto Euclides &s
Sertbescomo Glauber no conjunto de sua obra, a utilizax@essao “transe”, dentre outras
conotacoes, para apontar esses desconfortos, comgensacdo do transe que ultrapassa
muitas vezes o transe no sentido religioso do peaceda possessio. E curioso o nimero de
vezes que o termo é utilizado por Euclides parardesr acontecimentos que estavam
relacionados a uma situagdo caodtica provocado pdesanaturais ou sociais (conflitos
politicos e bélicos, ataques de histeria, atordoémemocional) refletindo no humor dos
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individuos, como Glauber de modo semelhante repi@senos seus filmes esses estados de
espirito individual e social.

Em Euclides o transe em alguns momentos é evoador@presentar o cotidiano do
sertanejo.

Mas 0 nosso sertanejo faz excecdo a regra. A samap rapavora. E um
complemento a sua vida tormentosa, emoldurando-eeedrios tremendos.
Enfrenta-a estdico. Apesar das dolorosas tradigesconhece através de
um sem-numero de terriveis episodios, alimentala tanse esperangas de
uma resisténcia impossivel. (CUNHA, 2009, p.124)

O transe se torna um estado ao qual se refereiabraénto provocado pela seca, pelo
calor e pela vegetacao e pela realidade sociapit@wiolenta. O termo contempla algumas
das significacbes da palavra contida nos diciosaeoa polissemia de suas significacdes é
proveitosa para Euclides descrever a incleménciaotl@ a resisténcia do sertanejo e para
Glauber construir a tbnica de sua estética, quéeemmos técnicos era muitas vezes realizada
com a camera na mao, produzindo imagens tremidsigveis que significam momentos de
crise e aflicdo coletiva. Assim como sol inclemaddilme, evidenciando na luz “estourada”
do filme.

Um outro traco que Glauber se inspira na obra ddidas, é a ideia de um sertdo
como cadinho, como espaco genuino. A obra de Esclith Cunha marca um momento,
permitindo que as questdes inerentes ao interidresil passassem a ser consideradas como
fontes da autenticidade brasileira, em oposicadabgos cosmopolitas do litoral moderno.

A busca de valores auténticos em outras sociedadasturas, ja que o
Ocidente esté exaurido e nada mais ofereciaGALYVAO, 2009, p.72/73)

Nao foi por outro motivo que Glauber e os seus @rpiros do Cinema Novo, no
inicio do movimento, colocaram o sertdo como fatdeuma brasilidade. O Nordeste que
ocupara posicao central nos limites territoriaiasbeiros passa por um grande declinio
econdmico e politico, principalmente a partir dansferéncia da capital de Salvador para o
Rio de Janeiro. O Nordeste passa a ser visto comhlugar distante, isolado, tanto do ponto
de vista econbmico como do ponto de vista do ind@ginsocial, reconhecido como lugar
atrasado e um obstéaculo ao pleno desenvolvimentaiémo” do Brasil. E como se a regi&o
estivesse fechada sobre si mesma, como apontajoigesor Carlos Alberto Doria:

Trata-se de um problema fechado sobre si mesmo ecodéornos
rigorosamente regionais, pois visto do centro-ssiligeste os discursos que
se articulam a seu respeito parecem se referir aoutro pais”. Por outro
lado, entre os brasileiros que se ocupam a pesséjatorias historicas
nacionais, salta a vista que, de mais antiga cdgib passou a ser objeto
de atencao nacional como “problema” (DORIA in: MCE3\e DEL ROIO,
2000, p.249)
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Glauber Rocha confessa que partia da perspectiVidedgtura regionalista dos anos
1930 para realizar os seus dois filmes sobre @&d¢deus e o Diabo na Terra do SelO
Dragdo da Maldade contra o Santo Guerrejra)ém dele, Nelson Pereira dos Santos com
Mandacaru Vermelhq1957) eVidas Secag1963), Ruy Guerra con®s Fuzis(1965)
produziram filmes que causam choques semelhanigsleiqcausados pela leitura Os
Sertdesdo inicio do século XX, ao mostrar o problema alodia miséria em um regiao
relegada ao longo dos séculos pelas autoridademisfe entregues ao mandonismo local
extraoficial.

Ao mesmo tempo, assim como era para Euclides déaCyvara Glauber (e por
extensdo para o0 movimento) o Sertdo, era a sidte®rasil, como de fato foi concebida a
obra de Euclides por seus estudiosos. Do mesmo moea Cinema Novo passou a ser
reconhecido com essa marca sertaneja, gravada narimecom as imagens do sol
causticante, da caatinga e dos mandacarus. Passyuaamarca imagética do movimento e
remete indubitavelmente em grande parte as dessrd@ Euclides da Cunha.

Apesar de ter a obra de Euclides como um dos refi@ie mais duradouros de seu
pensamento, Glauber ndo assumiu algumas posi¢cOEsidides da Cunha e@s Sertbes
como as concepcgdes sobre a miscigenacédo do auatisa@las por um viés que a considerava
como fator negativo na formacdo da sociedade brasilem virtude dos tragos fisicos do
sertanejo, portanto de cunho evoulucionista/bigista, tipica do periodo de Euclides. De
modo distinto, Glauber nesse ponto tendia mais pawésdo apologética e alegdrica de
Gilberto Freyre. Todavia Glauber em 1972 em cantderecada ao diretor cinematografico
Carlos Diegues afirma que pretendia fazer um fitm@ o titulo fora extraido do livr®@s
Sertdes e destaca a distincdo que Euclides da Cunha émra o mestico do sertdo e o
mestico do litoral, este ultimo Euclides classif@aomo neurasténico e esse era o titulo do
filme n&o realizaddviesticos Neurasténicos do Litoral

Euclides da Cunha ef@s Sertbeso afirmar que o “sertanejo é, antes de tudo, um
forte”, o colocou em oposicado ao mestico do litoaikmando que esse teria por atributo um
“raquitismo exaustivo” além de ser “desgracioscsetigoncado, torto” e de sua “preguica
invencivel”, e de sua “a atonia muscular” o selj@ms@rpreende, como a seguir descreve 0
autor, como um protagonista resistente:

Empertiga-se, estadeando novos relevos, novasslimaa estatura, nos
gestos, e a cabeca firma-se-lhe, alta, sobre ososngmssantes, aclarada
pelo olhar desassombrado e forte (...) e da figloatabaréu canhestro,
reponta inesperadamente, o aspecto dominador deitéinacobreado e
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potente, num desdobramento surpreendente de forcaagibdade
extraordinarias. (CUNHA, 2009, p.111)

Em uma inflexdo épica, Euclides da Cunha em segigdareve os sertanejos que
possuem essa forca, os romeiros, 0s jaguncos egaimente os vaqueiros, dentro de sua
epopeia eles eram os herdis. A representacdo gestas negativos e positivos do vaqueiro
reaparecem em Vvarias partes @& Sertbessempre como um heréi “desengoncado”, mas
heréi. EmDeus e o Diabo na Terra do Solvaqueiro, 0 personagem principal Manuel é a
encarnacao do auténtico herdi do sertdo descrit&pdides em seus atributos, um heréi que
se constitui a partir principalmente de suas d&ficias, sejam fisicas ou psicoldgicas. A
representacdo de um herdi do Terceiro Mundo penearineasta Glauber Rocha.

Do mesmo modo como Euclides da Cunha, Glauber pahdio por espacos amplos
recorrentes ao estilo épico, classificado por Walialvdo como umaestlandno sertéo, o
cineasta ndo escondia essa analogia nos filmespratcario confessava sua inspiragdo nos
filmes estadunidenses estern que frequentemente se utilizava de grandes plgexss
para captar a ampliddo do espaco. E neste lugar desknrolar a trajetoria do heroi, assim €

Manuel emDeus e o Diabo na Terra do Salém do heroi Euclides, paisagem épica:

De longe em longe, um vulto, rapido, cortava un&avestreita, correndo,
ou apontava, por um segundo, indistinto e fugitiventrada da grande praca
vazia, desaparecendo logo. Nada mais. Em tornobaxdemisterioso de
uma paisagem biblica: a infinita das colinas deasudrmas, sem arvores.
Um rio sem &guas, tornejando-as, feito uma estpadata e longa. Mas,
longe, avassalados quarantes, a corda ondulantesataas igualmente
desertas, rebatidas, nitidamente, na impriaturahddzonte claro, feito
guadro desmedido daquele cenario estranho. (CUNB®9, p.373)

Um ultimo ponto a ser observado sobre a influédei@mbra de Euclides da Cunha no
pensamento estético de Glauber Rocha € o compantito do sentimento de tristeza e da
falta de esperanca em relacdo aos designios dd. Braissando sempre em termos globais, a
partir de analises de conjuntura, 0 cineasta ccamplgumas vezes essas conclusdes de
Euclides da Cunha com as inferéncias pessimistaBaddo Prado sobre a formacéo da
sociedade brasileira. Na carta escrita para o ggrgador de Pernambuco Miguel Arraes em

1971, e citada anteriormente, Glauber afirma vea eslacéo entre as obras dos dois:

Li dois livros: Os sertdes, de Euclides da CuntRetratos do Brasil, de
Paulo Prado. Sdo duas das melhores coisas queverstne porque nos
interpreta como formacado racial decadente e pafitente inexpressiva.
(ROCHA, 1997, p.423)
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Os dois autores de fato citados pelo cineasta a@ot a questdo racial, baseando-se
me teorias evolucionistas e biologicistas da époéeip da primeira metade do século XX, e
mantinham uma posicéo dubia pois apresentavamtaspsasitivos e negativos da formacao
do sertanejo e do brasileiro em temos mais abra@gEm Euclides da Cunha ha momentos
de exaltacdo da forca do sertanejo, mas sua posig&oconclusiva a de ver a mesticagem
como um problema para a constituicdo de nacadzadé nos moldes como essa concepgao
foi expressa no final do século XVII na Europa E£IAS, 2011). Nas seguintes passagens 0

viés evolucionista de Euclides da Cunha se obsaraawdefinir os tracos do mestico:

E o mestico - mulato, mameluco ou cafuz — menosimfeemediario, é um
decaido, sem energia fisica dos ascendentes setvagem atitude
intelectual dos ancestrais superiores. Contrastando a fecundidade que
acaso possua, ele revela casos de hibridez maraloedinarios: espiritos
fulgurantes, as vezes mais frageis, irrequietamnstantes, deslumbrando
um momento e extinguindo-se prestes, feridos patalidade das leis
biolégicas, chumbados ao plano inferior da raca awmefiavorecida.
(CUNHA, 2009, p.106).

Paulo Prado duas décadas depois também se ocupaadanalise que oscila entre o
elogio e critica em relacdo a formacgéo étnica daulagdo brasileira quando, por exemplo
afirma:

Nosso organismo precocemente depauperado, expestoass variadas
influéncias mesoldgicas e étnicas, ao comecar olséa independéncia,
manifestou-se, como uma doenca, o0 mal romantiéARD, 1997, p.164).

Entretanto Paulo Prado, apesar de manter essanteert#cial, aponta para outros
elementos que depois 0 conduzem a mesma explicegftiva da mesticagem. Para Paulo
Prado a tristeza da populagédo brasileira se dewedais fatores especificos mas que esta
contida, apesar de nao ser declarada pelo autadersado homem mesti¢co: a cobica e a
luxuria.

Prado atribui de modo exagerado a sexualidadesaldggo dos costumes e imputava
esse fervor erdtico por vezes ao colonizador paoésigmas também ao escravo africano e ao
indigena, assim como Gilberto Freyre se colocas alepois enCasa-Grande e Senzala
Como segue a seguinte afirmacao de Prado:

Como da Europa do Renascimento nos viera o colonmitipo,
individualista e anarquico, avido de gozo e vidaeli(...). Para o erotismo
exagerado contribuiram como cumplices (...) trésréa: o clima, a terra, a
mulher indigena ou a escrava africana. Na tergemirtudo incitava o culto
do vicio sexual (...). Desses excessos de vidauakrficaram tracos
indeléveis no caréter brasileiro. (PRADO, 197, 8/139)
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Portanto, segundo esse trechoR#rato do Brasjla dissolucdo dos costumes viria
com o colonizador mas com a contribuicdo das metherdigenas e africanas. Entretanto o
autor demonstra em algumas passagens que a mestieag alguns lugares foi positiva, uma
“mesticagem apropriada”, como em Piratininga iotede Sao Paulo, por estar afastado do
mar e assim isolado das influéncias deletérias alanizacdo, ressaltava a soma das
caracteristicas entre brancos e indios, apesdirdeaque o0 negro era ainda uma incégnita

nessa formacao social.

A histéria de Sdo Paulo, em que a amalgacao settarsamente, como num
cadinho e favorecida pelo segregamento, é proveluente das vantagens
da mescla do branco com o indio. (PRADO, 1997,3).19

Na carta enviada a Arraes, Glauber considera antetque o ensaista Paulo Prado
foi mais incisivo nas suas criticas sobre a forrnalgiisociedade brasileira do que Euclides da

Cunha:

Paulo Prado entra mais de sola: a colonizagdona asculhambacdo do
sexo, dinheiro e violéncia que explodiu em romamtipolitizante na figura
de D. Pedro Il (...) Com a Republica , ja sem Dr@eldl comecou o ciclo da
tristeza que deixou grandes explosGes morreremmpaténcia: ciclo da
borracha, ciclo de cana, de café, de petroledROCHA, 1997, p.424/425)

Nesse trecho da carta Glauber sintetiza o pensandenautor no qual se observa o
raciocinio veloz do cineasta ao fazer relacdes teonas diversos a partir das ideias principais
de Paulo Prado e de outros tedricos como Celsadeaurao falar dos ciclos econémicos.
Através de fragmentos tedricos dos autores e dasanalises pessoais ele construia um
discurso extremamente conciso, absorvendo de nubélice ideias dos autores que estudava.

A percepcdo da tristeza como um designo de um g@aigserge com tristeza de
Glauber Rocha com o desenlace dos acontecimenwwigtam com a ditadura militar, o
aumento gradativo da coercéo fisica do Estadotig@ como ponto extremo dessa prética a
tortura, e no ambito cultural, para Glauber a censua expansao da cultura de massa coagia
0s impetos de criatividade de sua populacéo, dsatha do mestico subdesenvolvido” como
afirma o cineasta ao parafrasear Euclides da Cenla@rescentando a esse o tema do
subdesenvolvimento.

Essa tristeza e desolagéo foram a marca do perdar§&lauber Rocha, tanto na sua
vida pessoal como na sua vida como artista/migtanpartir da década de 1970. O exilio, as
ameacas sofridas durante a ditadura, a morte &r@giarma Anecy, que caiu acidentalmente

do sétimo andar no fosso do elevador em 1977 nal®idaneiro, foram fatos que abalaram
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emocionalmente o diretor em sua vida privada; émbito de suas preocupacdes politicas
Glauber mostra-se profundamente amargurado conoaléaBrasil e a América Latina ndo
ter se constituido em um continente igualitarioialotente e o declinio da perspectiva
socialista nesses paises. Por isso seu crescestesse por Paulo Prado e o tema sobre a
tristeza brasileira, a tristeza para o0 ensaist@rsmmente momentos ou fases, mas um estagio
permanente do pais, remontando a uma ideia da uUfmdeaf tristeza do ser brasileiro”
remetendo a uma tristeza ontologica do pais, ntidsenle uma representacdo de algo
irredutivel, intrinseco a formacao do BrdSil.

Apesar do pessimismo, Paulo Prado, assim como &lawm Uultima instancia
desejavam manter a esperangca em relacdo ao futuBrasil, apostando na miscigenagéo
COMO um meio auspicioso para superar o estado adltppada formacgao social brasileira,
convergindo inclusive com a ideia do “homem novo® qasceria nessa terra colonizada,

como afirma Prado:

Ebulicdo formidavel do cadinho no qual se prepamav@rmacdo de um
homem novo surgindo para triunfos de seu destin@ana uma desilusdo e
um desastre na realizacdo de sua finalidade tiatérgeografica. (PRADO,
1997, p.163).

Glauber percebia que o crescimento avassaladoulti@rac de massa na década de
1970, apoiava-se numa linha que reeditava os glitipicos do cinema comercial antes, o
cineasta acusava a expanséao do cinema comercialfeton de declinio estético dos filmes, e
por iSso antevia um “assassinato do cinema”, corpoessao de arte, considerava que ela
perderia o seu papel de vanguarda, ficando atréastdes expressodes artisticas.

Reconhece também os problemas econémicos da pomdecarte, da censura e do
recuo estético de certos artistas como declara ram entrevista a Maria Lucia Rangel do

Jornal do Brasi| intituladoUm incOmodo Cineasta do Terceiro Mundo

Porque o processo de avanco cultural do cinema nagilBndo foi so

brasileiro, mas com o processo internacional qumsindiu com processo
politico. (...) No Brasil ndo foi o Cinema Novo gdeclinou, mas todo
movimento cultural de teatro, cinema, de musicéegatura. Houve uma
repressao da censura de um lado, e a econémicatie e dentro dessas

8 Segundo o dicionario de Filosofia de José Ferrsttera, dentre as diferentes concepgdes, a ontokgia
compreendido em termos mais gerais por fildsofodistintas épocas, sendo Aristoteles o primeiregjeiomo
uma “ciéncia do ser em si, do ser Ultimo ou irrédkt de um primeiro ente de que todos os demaisistem
(...)" (MORA, 1991, p.289)
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duas repressfes objetivas a auto represséo fdasdbs proprios artistas,
gue estdo com pouquissimas excec¢des, dentro denesguue eu chamo
liberal-catélico (ROCHAJornal do Brasil 28/05/1977)

Anteriormente foi visto que Glauber pretendia queirema latino-americano fosse
capaz de produzir filmes com um grau de analiseedidade social superior ao da propria
sociologia, mas concluia que a realizacdo dessmeimos anos 1960 ficou abaixo do que
esperava. Reconhecia que os autores das Ciéna@sEsSmom os quais trabalhava tinham
certas limitacdes para serem pensados e adosadogcno periodo que atuou como diretor,
mas reconhecia neles aspectos relevantes paransar pe Brasil e a América Latina em
qualquer periodo, também como fonte de criacaoti@stépois tratavam das origens
nacionais, e a partir disso criava a sua versaee sibfatos que resultaram na formacéo social
brasileira. Ressaltava que como os cientistas isogé# sao artistas e ele néo era cientista
social, havia a necessidade premente de “integércia e arte” Pasquim 31/10 a
06/11/1975) para encontrar uma saida politica glecasse fim a pobreza e a miséria que
atormenta os paises da América Latina e Africa.

Ao longo de sua vida Glauber explicita o desej@api®ximar o cinema da sociologia,
em alguns momentos, em tempos distintos o cingastander fusionar os oficios de cineasta
e sociblogo, seria o0 exercicio da intelectualidade um desses momentos como em 1971 em
uma entrevista concedida a Alfredo Guevara em Cafitaja que a arte deve ser produzida
tendo conhecimento da realidade, e no seu caso defeadia um cinema social e politico,
deveria ter o conhecimento das ciéncias sociais:

E absolutamnete impossivel hoje uma obra de ame iswestigacio

sociolégica, antropologica, psicanalitica dos feedos, sem utilizar essa
investigacdo para fazer uma reflexdo dialética esabso que provoca
naturalmente as novas linguagens. Somente as nemslagades criam novas
linguagens, ndo? — porque as linguagens sdo edprdssnovas realidades.
Mas é possivel uma linguagem se antecipe a umidadal Um poeta, um
cientista, um criador pode antecipar-se a uma dadd que ndo esti
manifesta (...) (ROCHA in: ROCHA (org), 2002, p.38)

Era necessario conhecer a realidade social do nmorpana produzir uma nova arte,
Glauber pretendia, como foi visto, dar ao cinemanesmo nivel de conhecimento da
realidade que tinha as ciéncias sociais, e nesgeEl@eassim como a ciéncia a arte poderia
prever determinadas realidades futuras, apontaa parssiveis desenvolvimentos dos
fendbmenos abordados. Evidentemente qualquer obeateldem a realidade como matéria-
prima principal, ao menos alguns aspectos delegtanto Glauber exagera ao condicionar a

criacdo artistica a “todos os conhecimentos cienifda humanidade” (p.40). Evidente que
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essa percepcao serviria para a elaboracdo de ibeas,fmas nédo € possivel estender essa
compreensao a todos os artistas de qualquer periedomesmo pode se afirmar que a arte
dependa necessariamente do conhecimento cientfficoente talvez no caso do cinema

politico.

Na mesma entrevista Glauber destaca dois autoeesitgavés de obras literarias ou
quase literarias que desvelam a realidade soc@heasta observa portanto, como a obra de
artistica pode mostrar dados da realidade socahocde fato é esse o objetivo dos
pesquisadores da sociologia da arte, captar oertesda realidade social através da arte:

(...) € uma das duas grandes obras literarias deilBsdo: Os Sertbes de
Euclides da Cunha e Grande Sertd: Veredas, de @emaosa, (...) sdo
livros literarios e também livros de antropologla,sociologia, de psicologia
social...S8o0 homens que conheceram tudo aquilpata da manipulagéo

desses dados deram uma interpretacdo nova nuniadi@g nova, que é a
lingua literaria nova. (ROCHA in: ROCHA (org), 20q244).

Portanto, Glauber considerava que deveria progocassantemente a linguagem, a
nova estética cinematografica tendo como pontoatéda as ciéncias sociais, para ele as
realidades novas somente poderiam se descobenna twestigacdo cientifica, e a arte nela
deveria se fundamentar, segundo o cineasta os tBadwdados por essas ciéncias promovem
novas realidades politicas e estéticas, a comp@eensa concepcao da realidade social se
modificam constantemente e a arte deveria se fuani@mnesses novos conhecimentos da
realidade, consequentemente a obra artistica degando Glauber, ndo somente reconhecer
essa nova realidade como a partir de entdo produniova linguagem, acompanhando o
movimento do tempo.

No entanto, o cineasta como veremos adiante caoasglee a arte cinematografica
ficou aquém das ciéncias sociais, 0os antropélogesec@logos conseguiram produzir um
conhecimento mais amplo sobre a realidade socialn€asta parecia de fato desejar exercer
o oficio de socidlogo através do cinema, observandoa trajetéria percebe-se sutiimente

esse desejo, como afirma em uma carta de 16 dedabi962 para o critico Walter da
Silveira:

O senhor quer saber o0 que eu quero do cinema? &bmltio cientifico,
universitario, um trabalho de importancia sociatégi antropolégica e
politica. (...) (Apud BRASIL, 2010, p.45)

Além desse objetivo de integracdo entre cinema&ecizds sociais, fez outra relacao
como vimos antes, entre as ciéncias sociais eratlifra, e evidentemente em proveito de sua

estética cinematografica. O cineasta fez a porite essas duas esferas do conhecimento ao
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seu modo. Era assistematico em suas leiturasango te seus textos é possivel ver citacdes
de pensadores da teoria social, sendo apreendidasodo obliquas, apesar de demonstrar
conhecimento dos conceitos, ainda que ndo mostgaasde aprofundamento. Entretanto era
suficiente para construir discursos e textos, sdovide fundamentados para a teoria estética
gue desenvolveu independente de suas alternamcitessos de qualidade reflexiva.

Em seus depoimentos e escritos Glauber demonstrastito de raciocinio agil no
qual notadamente h4 uma confluéncia eclética d#eteias de ordens diversas, que muitas
vezes sdo contraditérias do ponto de vista tedducao menos de dificil associacdo. Como
fato de se considerar marxista e de simpatizar&swciologia de Gilberto Freyre na década
de 1970.

Glauber inicialmente, se fundamentou no pensanteataista de Lukacs, mas logo a
abandonou, simpatizando principalmente por um discunacionalista e anti-colonialista
tendo como referéncia as ideias de Che GuevaraFeamz Fanon, o que em certo sentido
contradizia a pretensao internacionalista de MRrr. relagdo ao Brasil sempre elogiara a
obra de Celso Furtado e utilizava com frequénaareeito de neocolonialismo do sociélogo
Florestan Fernandes.

Nos escritos e depoimentos de Glauber era comunseeldefinir como marxista,
apesar de todos os paradoxos que uma analise etés,deria grandes dificuldades em
encontrar coeréncia tedrica em algumas tentatigaahlgamar teorias incompativeis, como
foi visto no paragrafo anterior e principalmentpaatir da década de 1970 quando Glauber
envereda pelo caminho do inconsciente coletivo eud@ maior presenca de elementos
misticos e religiosos, afirma na entrevista cormedAlfredo Guevara em 1971 que a “razéo
verdadeiramente revolucionaria é irracional emcgé®ad razdo burguesa” (p.27) defendendo
uma “des-razdo marxista’. Nitidamente um pensamantrxista irracional ndo tem
sustentacdo logica. Entretanto, Glauber de fato exdaodesprovido de conhecimento em
relacdo a Marx ou ao marxismo, compreendia 0 ogjete sentido da sociedade socialista
proposta por Marx, apesar de suas concepc¢des djg@nciava.

Cada linha de Marx, ja interpreta todo o homem rdede sua condicéo
psicologica, social, humana, tudo isso (ROCHA, 2@029)

Glauber conhecia o pensamento marxista, ha treddh@®us textos e entrevistas nas
quais concebe como Marx e Engels, que somente somadificagcbes materiais da vida
humana poder-se-ia alterar as concepcdes e aseafaedes da superestrutura. Concordava

também que é na propria sociedade capitalista acespo qual comeca a ocorrer essas
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transformacdes. Do mesmo modo Glauber concordaadiertacdo do homem é o fim de
uma sociedade injusta e que para alcancar essddd®seseria necessaria uma revolucéo, na
qual o desenvolvimento livre de cada um € a condigia o livre desenvolvimento de todos
(MARX E ENGELS, 1986, p.87).

Do ponto de vista estético, com o recuo do processmucionario na América Latina
nesse periodo e o crescimento da industria culhardrasil, Glauber insistia ha necessidade
de realizar um cinema politico em um momento, pbotaadverso. Em parte o cineasta
mostrava que n&o conseguiu efetivamente acompaidanas mudancas nos novos modos
de producéo filmica, mais inserida na logica comgrpor outro lado ndo compreendia ao
certo como aquilatar a importancia de movimenttistaros como o Tropicalismo e o Cinema
Marginal, oscilava entre a critica e o elogio, aotp de asseverar-se como precursor desses
movimentos além de declarar a influencia delesendrmbalho.

Os escritos de Glauber e os seus depoimentos ddasegkralmente nas entrevistas
abordam ndo apenas teorias sociais, discussddisgmok estéticas, mostram que o cineasta
pretendia construir um discurso especifico sobmnema, uma teoria sobre o cinema dos
paises pobres e para isso, como vimos, lancou maondconjunto de conhecimentos para
elabora-la, ainda que de modo muito assimétrico.

As andlises do cineasta também dao a dimensaoredeaseu percurso no cinema,
suas fases, suas contradi¢cdes tedricas, seusppigproblemas de ordem estética, politica e
social. Ao folhear os escritos de Glauber, esseardentos registram os esfor¢os do diretor,
ao longo de quase trés décadas em alcar uma traiaal de um cinema voltado para os

problemas sociais daqueles paises.

CAPITULO 4
A ESTETICA SOCIOLOGICA DOS FILMES: ANALISE FILMICA

4.1 — BARRAVENTO: Alienacao, luta de classes e est@o racial

Barraventoé o primeiro longa-metragem de Glauber Rocha, mefifoi produzido

entre 1959 e 1962. InicialmenBarraventoera uma idealizacdo de Luis Paulino dos Santos,
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com Glauber tendo a fungéo de diretor executivéxefanto, ocorrem desentendimentos entre
os produtores e Luis Paulino dos Santos, estestadtae Glauber assume a direcéo do filme.

A partir deste momento o filme deixa de ser uraen&r romantica, e passa a assumir
um conteudo politico e social. Como diretor, Glaubedifica o roteiro, tornando o filme um
discurso contra as péssimas condi¢cdes sociaieetastno Litoral Norte de Salvador, e, por
analogia, representando a proépria realidade sbi@alleira.

Em carta enviada a Paulo Emilio Sales Gomes duaanfitmagens dBarraventoem
novembro de 1960, Glauber afirma que até entadinfa lido nenhum livro de Karl Marx,
mas confirma que o ponto de partida do filme sarfarmulacéo: “a religido € o 6pio do
povo” (ROCHA, 1997, p.125). O proéprio titulo donfié sugere um duplo significado, um
religioso, outro politico, mas ambos seriam commil@mns como “transformacdo” nome
sugestivo para um filme inspirado em uma frase da@xMPor outro lado, 0 cineasta
demonstrava grande entusiasmo a respeito da Ré&eoldgbana (1959) como aponta suas
cartas do periodo.

Barraventofoi realizado em um momento no qual Glauber acgdiha possibilidade
de deflagracdo de uma revolucéo social em toda idekatina e no Brasil, em virtude desse
panorama e por conta do conteudo combativo do féntgiase inevitavel relacionar o seu
enredo aos conceitos da teoria marxista, tais catr@macao e luta de classes.

Marx associou a alienacédo religiosa a alienacaprdpria sociedade e do Estado.

Como afirma n&Critica da Filosofia do Direito de Hegel

E este o fundamento da critica religiosa: o horfemma religidg a religido
néo faz o homem. E a religido de fato a autoconsié o sentimento de si
e do homem, que ou ndo se encontrou ou voltoupersker. Mas diomem
ndo é um ser abstrato, ancorado fora do mundo.n@imoéo mundo do
homem o Estado, a sociedade. Este Estado e esta sdeiguaduzem a
religido, uma consciéncia invertiddo mundo, porque eles sdo wnundo
invertida A religido é a teoria geral deste mundo, o sesum®
enciclopédico, a sua logica em forma popular, o geint d’honneur
espiritualista, 0 seu entusiasmo, a sua sanc¢daol,niseu complemento
solene, a sua base geral de consolacido e judiificdE arealizacio
fantéstica da esséncia humana porque a esséncia humana s&ai po
verdadeira realidade. Por conseguinte, a luta @&ordr religido e,
indiretamente, a luta contraquele mundocujo o aroma espiritual € a
religidao. (MARX, 2005, p.145)

Glauber assim como escrevera Marx, consideravaafurdtal a “abolicdo da
felicidade iluséria dos homens” para alcancar @itiElde a partir da realidade social na qual

se vive, situando o homem em torno de si mesmo & maartir do sol ilusoério da religido. Ao
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se libertar desta ilusdo o homem poderia buscauggoprio sol como afirmara Marx, pois
esta felicidade humana estaria fundamentada enpesggamento e em sua agdo e nao mais
em algo que Ihe fosse exterior.

Glauber Rocha em 1962, periodo de lancamento uhe fdm Salvador, explicita sua
posicdo no jorndDiario de Noticias

Passei a ver o filme de outra maneira, tanto ddopda vista tematico e
formal. O exotismo da cultura negra, tdo cantadaspartistas de origem
baiana, ndo passa de uma roméantica e alienadaépadignte de um grave
problema de subdesenvolvimento fisico e mental (Rgsolvi contar a
mesma histéria em termos diferentes. E fui forgalomodifica-la
radicalmente, deixando apenas a estrutura dramatigmal. Qiario de
Noticias 20 e 21/04/1962, p.5.)

O texto apresenta uma argumentacao preconceitosalotar uma “visdo eugenista”
com o intuito de afirmar que o filme pretendia masta realidade social do negro,
possivelmente influenciado por suas leituras elatligms como vimos anteriormente. NoO
mesmo artigo Glauber se posiciona contra a reldpole dos negros pescadores de
Buraquinho, por considera-la fator de alienacdo apstaculiza a tomada de consciéncia da
comunidade sobre as suas condi¢des sociais, daesgaportancia da critica como forma de

superar as mazelas sociais:

Fiz um filme contra o candomblé, contra o misti@se) num plano de
maior dimensdo, contra a permanéncia de mitos répoaa que se exige
lucidez, consciéncia critica, acao objetiva. (ROCB#ario de Noticias 20

e 21/04/1962, p.5.)

7

O protagonista do filme é o personagem de Firmimgpd dos Santos, um ex-
integrante da comunidade de pescadores de Buraxqgumh retorna ao local com a meta de
combater a religiosidade do lugar por considerélmo principal responsavel pela alienagcéo
dos habitantes.

O engajamento de esquerda do artista/intelectuallipe ao periodo, como vimos
anteriormente, representa o contexto no qual cefflon produzido. O cineasta expunha o seu
pensamento politico pela primeira vez em um longé&agem, conBarraventq Glauber
prioritariamente pretendia incitar o publico a rféwvocontra as condicbes sociais dos
trabalhadores e desejava provocar um debate em daralienacdo das camadas mais pobres
da sociedade.

Nesse sentido o personagem Firmino é o deflagrdelarma grande transformacéo,
seu retorno da cidade perturba a vida social dead®gumho, ele almeja colocar fim a

passividade dos pescadores diante do dono dainstieimento com o qual trabalham, mas
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que nao detém a sua propriedade. Firmino preteaqbatar que a situacdo de miséria de
Buraquinho deve-se as condi¢cdes econdmicas, pmoissandomblé ao desviar a populacao
para o reino da religido seria um estorvo a tontgdeonsciéncia da comunidade.

A cartela inicial do filme esclarece grande padesdredo filme:

No litoral da Bahia vivem os negros pescadores xirét’, cujos
antepassados vieram escravos da Africa. Permana&éehoje os cultos aos
Deuses africanos e todo este povo é dominado panigtitismo tragico e
fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e xplogacdo com a
passividade caracteristica daqueles que esperaimaodivino.

‘Yemanja’' é a rainha das aguas, ‘a velha mae @&’lreenhora do mar que
ama, guarda e castiga os pescadorBsrraventd é o momento de
violéncia, quando as coisas de terra e mar seforamsm, quando no amor,
na vida e no meio social ocorrem subitas mudancas.

Todos os personagens apresentados neste filméméaelacdo com pessoas
vivas ou mortas e isto serd mera coincidénciaa@s fcontudo existem.
‘Barraventd foi realizado numa aldeia de pescadores na préa
‘Buraquinho’, alguns quildbmetros depois de ltapdathia. (...)

Mesmo critico da religido, Glauber, apresentatosis do Candomblé com reveréncia
e respeito, preocupando-se em ser fiel na carzat@o de rituais: a “dancgas dos orixas”, a
iniciacdo e o jogo de buzioBarraventoé um dos primeiros registros cinematograficosesobr
praticas religiosas afro-brasileiras.

Mesmo sendo abertamente criticada, a religido a&wkordina ao pensamento logico
racional do discurso politico pretendido por GlaylBes duas linguagens se amalgamam na
narrativa, com isso o cineasta critica a religidas também a ratifica. No filme até mesmo
Firmino recorre ao sagrado para combater seu alwoipal Aruan, o prometido de lemanja,
ele um descrente, recorre ao despacho para aangwmunidade. Firmino recorre “aos
expedientes magicos, mais de uma vez para fazerquema comunidade desacredite da
magia. Aqui aparece mais uma vez 0s contrastesseilacdo que estrutura o protagonista e o
proprio filme, estes se localizam entre a denlUse@al e a forgca da magia, os dois vetores se
chocam, mas também se amalgamam no enredo” (SIDKMAR, 2005, p.127).

Segundo o pesquisador Ismail Xavier esse jogo deémwa de Firmino torna
“problematica a sua posicao efetiva diante dosrealceligiosos da comunidade” (XAVIER,
1983, p.25). A contradicdo do personagem Firminorelacdo a religiosidade africana, se
deve em grande parte ao imaginario coletivo baiaoaual pessoas sem convic¢ao religiosa
ou até mesmo contrarias ao ritualismo magico cormmiio, assumem uma postura
ritualistica; situacdo que se estende ao prépneasta, quando critica a religido, assume
muitas vezes, inconscientemente os valores retigiaks rituais do Candomblé. Situacao

semelhante a do personagem Firmino que se utikzatdais religiosos para combater a
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magia da religido; conclui-se, portanto, que atésmme Glauber é influenciado pela
cosmologia do Candomblé. O que indica como adadd sécio-cultural do cineasta
condicionou a realizagdo do filme, mesmo que incientsemente; a tentativa de critica a
religido ndo impediu que Glauber mostrasse a bedeaamportancia do candomblé como
espaco de sociabilidade e de organizacao sodakeito de sua intencionalidade.

Em outro trecho do filme o problema da alienac&ebtam € mostrado, enfocando as
relag6es de producéo, tal como visto por Marx, poimo vimos a alienagdo econémica € a
matriz de todas as outras formas de alierfdc#sto aparece no momento em que o Mestre
dos pescadores negocia o0 preco do peixe com o danede. A cena mostra também o
conflito da luta de classes representado no diadogee o Mestre, chefe politico e espiritual
da comunidade de Buraquinho e o representantetciopa

Mestre

Té& tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quedrmn e mais cinco pra
dividir com os homens da rede.

Homem

Deveria ter mais. A freguesia é grande e o pregpeiixe anda muito bom.
Tem outra puxada amanha?

Mestre

Vamos arriscar, mas nao garanto... Té querendo atédidade, falar com o
homem e pedir uma rede nova...

Homem

Rede nova? Vocés sdo bestas? Vocés sdo muito adgsagc Se noés lhe
damos uma rede nova, qual vai ser o lucro dest2 ano

Neste ultimo discurso, caracteriza-se o conflitpiteditrabalho. O patrdo subtrai o
produto do trabalho, os pescadores nao tém autena@o tem condi¢cdes de determinar o
ritmo de trabalho e sdo comandados por uma forgarexque Ihe é estranha.

O estranhamento proferido por Marx a respeito dérfeeno da alienacdo é apontado
nesse trecho e em outra passagem, na qual alémtrdo gxpropriar o produto do trabalho,
subtrai a vontade dos pescadores, o trabalho apeoaro uma figura tirdnica que os domina

€ 0S ameaca.

Na determinacdo de que o trabalhador se relaciomacc produto de seu
trabalho como [com] um objeto estranho estdo tadasonsequéncias. Com
efeito, segundo este pressuposto esta claro; quaai® o trabalhador se
desgasta trabalhando, tanto mais poderoso sedamado objetivo, alheio

9 A religido ja ndo constitui, para nés, o fundaroeapenas e simplesmente constitui o fendémenaritagizo
terrestre. Explicamos portanto, as amarras rehlgio®s livres cidad@os por suas correntes tersebté®
afirmamos que deve acabar com a limita¢éo religi@sa poder destruir suas barreiras terrestresnafos
que acabam com a limitagc&o religiosa ao destrais barreiras temporais. Nao convertemos problesnastres
em problemas teolégicos. (Apud STACCONE, 1991,2)11
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gue ele cria diante de si, tanto mais pobre seatel® mesmo, seu mundo
interior, [e] tanto menos [o trabalhador] perteacsi proprio. E do mesmo
modo na religido. Quanto mais o homem pde em Diang) menos ele o
retétm em si mesmo. O trabalhador encerra sua viddbjeto; mas agora ele
nao pertence mais a ele, mas sim ao objeto. (MAREG, p.81)

Nessa passagem verifica-se o0 processo do fetiétluzdg mercadoria, quando essa
passa a exercer um papel fundamental na alienag&alshlhador. Evidentemente o tema da
alienacdo remete as nocgOes de classe e de lutasd® @m Marx. E erBarraventoessa
discusséo € bastante destacada, ndo somente ho tiémdo, mas ao longo da historia o
conflito de interesses em virtude da classe ssciage com frequéncia. Até mesmo Aruan,
personagem ligado a religiosidade, em alguns maraeeflete sobre a exploragdo a que esta
submetida a comunidade de Buraquinho:

Se eu fosse Mestre ja tinha parado de puxar atédessem um jeito ....
Acho que esse neg6cio de puxar pros outros € gafmsta

Glauber deste modo tenta também representar o reatandla consciéncia, Aruan é o
personagem sagrado do filme que titubeia sobrenss&fo religiosa de prometido a lemanja
e protetor de Buraquinho, sua crenca vacila em musalecisivos, a ponto de afirmar que
seu inimigo Firmino teria razdo quando propde umalta. No final do filme, depois de
profanar, quebrando seus votos de castidade déssina lemanja, Aruan seguira
paulatinamente os caminhos de Firmino. Casa-seucominiciada do Candomblé para voltar
a ter o poder magico que possuia antes, mas ssg®@® aproximam-se de uma percepcao

materialista da realidade:

Peixe se pesca € com rede, é com tarrafa! Peigesea no mar, ndo é com
reza nao!

Em relacdo as classes socidgarravento também mergulha, bem ao modo do
Neorrealismo, na realidade social dos mais poboe$pco € a pobre comunidade de
Buraquinho formado em sua maioria por pescadores,igs0 seria a representacdo nao
somente da cultura negra, mas também do proletari@d pescadores e sua familia
sobreviviam da venda do peixe pescado e estavamissds ao proprietario da rede. No
entanto, Firmino concebe a sua situagcdo como manaosatica do que a dos pescadores de
Buraquinho, que grosso modo estariam em uma candigds proxima da classe proletéria,
contenta-se por ndo ter que se submeter aos didenas patrdo, pelo contrario, o heroi do
filme € visto como um risco a propriedade privadaa ameaca a burguesia: “A mim é que

ninguém explora. Agora so trabalho por minha cenmdéo tem hora marcada.” Atraves desse
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personagem que vive de contrabando e de outrosepesgudelitos o cineasta aponta o0s
poucos caminhos a se escolher para tentar fugirisiria.

Na obra filmica glauberiana o lupemproletariadde¥ado a categoria de sujeito da
historia, ao contrario da tradicdo marxista, ndwide Glauber, cabera a este segmento social
o desenvolvimento do processo revolucionario, eanélasse proletaria como defendia Marx.
Por isso Firmino é o personagem principal, um matgiherdi da histéria e revolucionario,
pertencente ao lupemproletariado. Ele critica anmss&fo dos trabalhadores, propde a
negacéao do trabalho como a forma mais eficientede&aposicao a burguesia.

Na ultima cena, Aruan sai de Buraquinho com o dessemelhante ao de Firmino,
dirige-se a cidade na tentativa de resolver osl@nudis de sua gente. Portanto, o final € aberto
e com o sentimento de esperanca, caracteristiapagsaram a ser comuns nos filmes do
Cinema Novo, send®arraventoum dos primeiros a deixar essa marca como estilo do
movimento.

No primeiro longa-metragem, Glauber n&o concebe uwesposta final sobre o
Candomblé, se a religido deveria ou néo ser corsldale fato uma aliena¢cdo ou um aspecto
importante da cultura brasileira, e, portanto, gaib que se convencionou chamar de
resisténcia cultural; € como afirma Ismail Xaviego ha um discurso univoco sobre a
alienacdo dos pescadores (XAVIER, 1983, p. 19).dds aspectos originais do filme é sua
abordagem sobre o problema racial, uma questacel@mégpoca pouco discutida no cinema e
na sociedade brasileira como um todo e evidenteresgecto importante do ponto de vista
sociologico.

A comecar pelo heréi/protagonista Firmino, um Esamo afirmara o préprio
Glauber, ou exu-marxista segundo a pesquisadona Bantes (1997). Um Exu que pretende
combater o Candomblé. Mesmo considerando a form@gd@m herdi incomum, a referéncia
se dirige a religido afro-brasileira. Hearraventq os simbolos africanos foram apropriados
com acuidade como vimos nas descricoes dos elemel@ocultura de origem negra: a
religido, a capoeira, o0 samba de roda e as mudeasbalho. Sobre essas ultimas Glauber

afirmou:

Barravento foi feito num outro espirito, mais direto, maisrdexdeiro,
cheguei a registrar a musica negra ao vivo...” (RAC2004, p.11).

Glauber Rocha é o segundo cineasta a documentamatograficamente essa
atividade econdmica (o primeiro foi Alexandre Rebam 1953), repassada com imagens

plasticas que seguem o ritmo dos pescadores no moram que puxam a rede. A camera
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que focaliza os pés desses trabalhadores flagrabalén sincronizado acompanhado por
musicas de origem africana. A imagem capta o rilam@uxada de rede sincronizado com 0s
canticos dos pescadores acompanhados pelo soraldmae.

As imagens dos pescadores no arrastdoBamaventotém inspiracdo notdria no
cinema de Alexandre Robatto. BBarraventoa cena da pesca do xaréu, na qual se capta a
musica de trabalho e o ritmo da puxada de redenélBante a “danca dos pescadores” dos
filmes de Alexandre RobattBntre o Mar e o Tenda1953) eXaréu (1954). Barravento
acompanha na cadéncia da musica e dos movimemosddas dos pescadores puxando a
rede, nele a atividade laboral aparece como um rito

No filme de Glauber a representacao é fidedignmestrar o evento da pesca, muitos
pescadores demonstram grande esforco em puxareaacedhesmo tempo em que cantam
acompanhados do tirador de toadas. O filme moshageticamente a integracdo dos

elementos simbdlicos, vivenciados plenamente gedbgantes de Buraquinho.

A escolha dos planos mais proximos, dos pés na,atas maos nas cordas,
do batuque, dos rostos, da agitacdo dos peixehegada da rede, e a
escolha dos planos gerais, que salientam os motgsieitmicos do arrastdo
e das ondas sob o sol, definem uma tendénciaar pintabalho como festa,
integracdo comunitéria, ritual que traz propriedada danca e do canto.
(XAVIER, 1983, p. 28)
No filme podemos detectar uma das musicas que enémadas comumente na puxada
do xaréu:

Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido
Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido
Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido
O zé Paulino ta formando uma ideia

O gavido

O casa nova por cima de casa véia

O gavido (...).

O trabalho combinando ritmicamente o movimentecalpo com as muasicas entoadas
permitem a execuc¢do harmonica da atividade labooataso do flme aqui analisado muitas

destas musicas inspiravam-se em temas da religaesiafro-brasileira, a maioria dos canticos

de homenagem a lemanja.

Barraventoé um filme sobre uma comunidade negra, a maimsaalores é negra,
inclusive o protagonista Firmino, representado Awtdnio Pitanga. Somente os atores que
representam os patrdes, o policial, Naina e seMpauel sdo brancos. A identificacdo dos

ricos e da forca policial com personagens brandesorria da associacdo desses segmentos
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com o poder dominante nas sociedades capitaliSrasetanto a escolha de Naina (Lucy
Carvalho) como a “mocinha” do filme que se casa odmerdi Aruan € ainda um aspecto que
proporciona muitas discussoes, isso se deve em gafato de Luis Paulino dos Santos ja ter

escolhido previamente alguns atores.

Barravento como ja mencionado fora influenciado pelo Neoisea, no uso da
linguagem popular, a utilizacdo de atores n&o gsmnais e o estilo documental estao
presente sobretudo nas cenas que registram othtralolos pescadores e o ritual de iniciacao
no Candomblé. Além diss8arraventoé inspirado no filme neorrealista Terra TremglLa
Terra Trema (1948) de Luchino Visconti, no qual se dramatiaotida dificil dos pescadores

na Sicilia, sobretudo a situacéo de exploracaauwséncia de consciéncia de classe.

O cinema de Eisenstein é a outra base do filmecipalmente no que se refere a
montagem, em especial a contraposicédo de plands miilizada emBarraventoe também
longos planos como erA Terra Treme(1948) de Luchino Visconti Além disso, néo
encontramos elipses na passagem de uma cena paaRmr esse motivo o filme em alguns
momentos aparece lento e em outros em um ritmoadpiediado por cortes abruptos, um
filme ndo cadenciado segue o estado convulsivo catigio das personagens que se
assemelham ao transe, e aqui também Glauber \@abtigmatica nacional ao fundamentar a
narrativa nesse elemento da religiosidade afratbia@s o que o aproximava de “um ritmo
brasileiro” (SENA, “Em busca do ritmo”, 3 e 4 denBo de 1962Diario de Noticia}

segundo o entéo critico @ario de NoticiasOrlando Sena.

No primeiro longa-metragem de Glauber, ja existipracura de uma linguagem
original que representasse uma estética brasitssa busca incidia sobre a discusséo sobre