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RESUMO

O objetivo deste trabalho € realizar uma avaliagéo critica sobre a obra de Glauber Rocha
(1939/1981). Na busca para desenvolver o que ele denominou de A Eztetyka da fome,
Glauber discute através do seu cinema alguns elementos centrais como fome, violéncia e
povo; introduz no seu discurso politico uma linguagem onde aparecem expressdes como
homem civilizado/cultura civilizada em oposicdo ao terceiro  mundo,
subdesenvolvimento e miserabilismo e; trabalha o sincretismo religioso dentro de sua
estética, sincretismo este resultante das relacdes ocorridas entre o catolicismo, a cultura
negra e a do sertanejo, que o cineasta definia como religiosidade popular e que poderia

servir como instrumento de potencializacdo da revolucao .

Sendo a obra do cineasta bastante extensa, tomo como referéncia para a elaboragédo da
dissertacdo, o periodo que vai desde o seu primeiro filme de longa metragem
Barravento (1962), passando pelo seu livro Revisdo Critica do Cinema Brasileiro
(1963), o filme Deus e o diabo na terra do sol (1964), e o manifesto A eztetyka da
Fome (1965), tema basico dentro da dissertacdo. Depois abordo também de forma
rapida os filmes Terra em Transe (1967), O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (1969), e o seu novo manifesto A Estética do Sonho (1971), usando esse
periodo como indicacdo de que Glauber iniciava uma autocritica em relacdo a sua

estética anterior e saia em busca de outros caminhos.

Palavras Chave: Fome, violéncia, povo, cultura civilizada, terceiro mundo,

subdesenvolvimento e sincretismo religioso.



RESUMEN

Este trabajo tiene por objetivo realizar un abordaje critico en relacion al contenido de la
obra del cineasta brasilefio Glauber Rocha (1939/1981). En su busca por desarrollar lo
que él denominé La Eztetyka del Hambre, Glauber discute a través de su cine algunos
temas centrales como el hambre, la violencia y el pueblo; introduce en su discurso
politico un lenguaje donde surgen expresiones como hombre civilizado/cultura
civilizada en oposicién a las categorias de tercer mundo, subdesarrollo y miserabilismo
y trabaja el sincretismo religioso dentro de su estética, entendido como resultante de las
relaciones ocurridas entre el catolicismo, la cultura negra y la cultura del Sertanejo, que
el cineasta definia como religiosidad popular y que podria servir como instrumento de

potenciacion de la revolucion .

Siendo la obra del cineasta bastante extensa, tomo como referencia principal el periodo
que va desde su primer largo metraje Barravento (1962), pasando por su libro Revision
Critica del Cine Brasilefio (1963), su pelicula Dios y el diablo en la tierra del sol
(1964), y su primer manifiesto La Eztetyka del Hambre (1965), el cual constituye el
tema bésico de la presente disertacion. Abordo también de forma rapida las peliculas
Tierra en Transe (1967), EI Dragon de la Maldad Contra el Santo Guerrero (1969), y
su nuevo manifiesto La Estética del Suefio (1971) viendo cémo en ese periodo Glauber

iniciaba una autocritica a su estética anterior y salia en busca de otros caminos.

Palabras-llave: Hambre, violencia. pueblo, cultura civilizada, tercer mundo,

subdesarrollo y sincretismo religioso



SUMARIO

“INTRODUGAD. ..ottt 6

- CAPITULO 1: BARRAVENTO........omverieeieeiensesesssessessiesssss s 14

- CAPITULO 2: REVISAO CRITICA DO CINEMA BRASILEIRO............. 33
- CAPITULO 3: DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL...co..coovvvrrerrrnnen. 43
-CAPITULO 4: AEZTETYKA DA FOME........oooimvieierosrseeensissssienninens 60

- CAPITULO 5: EM BUSCA DE OUTROS CAMINHOS........cc.ccoovvvnrrnnea. 113
=51 - TERRA EM TRANSE ...ooorvirieriieeeeieeseessesees s snssssesssnaons 115
-5.2 - O DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO..... 120
-5.3-AESTETICA DO SONHO........oooiereeveieeiereeseesseseessiessinniassesnsenns 122

~ CONCLUSAO. ...ttt 124

-BIBLIOGRAFIA ..o 130



INTRODUCAO

As referéncias ndo informam. Qualquer citacdo s6 é sacada pelos
conhecedores do codigo. Cada texto é ininteligivel porque néo escreve tudo
que o autor sente sabe. (ROCHA. Trutzky. Manuscrito inédito do acervo
Tempo Glauber. A grafia foi mantida conforme o original).

Por que estudar A Eztetyka da Fome e como ela chegou até mim? Quando se abriram as
inscri¢Oes para as provas do mestrado do Instituto de Filosofia, Arte e Cultura — IFAC
da Universidade Federal de Ouro Preto — UFOP, como estudante da graduacéo eu ja
estava trabalhando as bases de um projeto que titulei de forma extensa com o0 nome de A
mimesis da submissdo e a estética da dor: o duplo pilar que sustenta a deformacéo do
pensamento latino-americano. Quando busquei um dos professores amigos para uma
possivel orientacdo, ndo encontrei uma boa recepcdo. Ele foi taxativo: “Vocé tem que
delimitar melhor o tema, esse seu tema ndo da! ”. Na proposta de projeto, usava como
fonte para os meus argumentos, fundamentalmente pensadores da América Latina, ja
que para mim o ensino da filosofia no IFAC — depois descobri que isso ocorre em quase
todas as escolas de filosofia do nosso pais - estava bastante colonizada pois se sustenta
unicamente em fildsofos europeus, norte-americanos e, tedlogos da igreja catélica como

Santo Agostinho, Sdo Tomas de Aquino etc.

Frente a essa realidade, fiz o seguinte questionamento aos professores: por que nédo se
estudava ou se discutia o pensamento latino-americano e brasileiro? Estou consciente da
importancia do pensamento de muitos filosofos europeus e, particularmente, tenho uma
profunda identificacdo com as ideias de Friedrich Nietzsche (1844-1900), filésofo que
poderia inclusive ter sido usado com maior incidéncia neste trabalho, ja que seus
conceitos possibilitam travar uma bela discussdo critica com relacdo a muitas ideias
expostas por Glauber Rocha na sua Eztetyka da Fome. Em um mondlogo escrito pelo
cineasta em forma violenta no ano de 1967 encontramos a seguinte passagem: “- Outro
comunista: - £ um filho de Nietzsche! O poeta diz: “Quero a fome do absoluto”. Isto é
teoria de super-homem”. (ROCHA. 1981, pg. 57). Mas a razdo principal da minha
“revolta”, era/é¢ a massacrante presenca quase Unica desse pensamento europeu/norte-
americano, como se ninguém mais fora desse eixo pensasse, como se latino-américa

ndo pensasse, como se nés brasileiros ndo pensassemos, ou Seja, parece que nossa



funcdo quase eterna € sermos meros repetidores de um idioma filosofico ja definido e
imutadvel como se tudo j& estivesse “escrito nas estrelas”! EXiste uma engrenagem
montada historicamente e nosso papel é fazé-la funcionar, azeitar as pecas do mundo

das ideias construido pelo colonizador.

O pensador, revolucionario e poeta cubano José Marti (1853-1895), em um dos seus

mais importantes documentos que trazia por titulo Nuestra América (1891) escreveu:
Ya no podemos ser el pueblo de hojas, que vive en el aire, con la copa
cargada de flor, restallando o zumbando, segin la acaricie el capricho de la
luz, o la tundan y talen tempestades; los arboles se han de poner en fila (...).
Es la hora del recuento, y de la marcha unida, y hemos de andar en cuadro
apretado, como la plata en las raices de los Andes. A adivinar salen los
jévenes al mundo, con antiparras yanquis o francesas, y aspiran a dirigir un
pueblo que no conocen (...). La universidad europea ha de ceder a la
universidad americana (latino-americana). La historia de América de los
Incas acé, ha de ensefiar al dedillo, aunque no se ensefie la de los arcontes
de Grecia. Nuestra Grecia es preferible a la Grecia que no es nuestra. (...)

Injértese en nuestras republicas el mundo; pero el tronco ha de ser de
Nuestra América. (MARTI. 1987, pg. 262).

Como o tempo bastante escasso que me restava para a elaboracdo de um projeto
definitivo que concorresse as provas do mestrado, eu tinha somente duas opcdes: ou
caia na velha tradicdo ou desistia do curso. E assim fui cair nos bracos de Immanuel
Kant (1724-1804). Por que exatamente este fildsofo? Durante 0 meu periodo de estudos
na graduagdo, me encontrei com suas definicdes de Belo e Sublime contidas na sua
Critica da Faculdade do Juizo. Na sua exposicdo sobre os temas, dois aspectos me
chamaram a atencdo: primeiro eu sentia que de alguma forma o filésofo buscava nos
convencer da existéncia de deus — o deus ocidental, claro — e, segundo, € que havia uma
passagem explicativa sobre o Sublime, onde se argumentava que para alcanca-lo se
exige “uma disposi¢ao-de-danimo sublime de submissdo espontinea a dor”. (KANT,
1995, pg. 110). Dor? Isso remetia, pensava eu, necessariamente ao meu projeto inicial
que denominei de A Estética da Dor, ja referenciado no inicio desse texto. A partir
desse fato, que me chamou bastante a atengéo, escrevi o projeto A presencga de deus no
Sublime kantiano e a dor como simbologia do sofrimento cristdo. Fui aprovado e
comecei a seguir entdo o pensamento de Immanuel Kant pelas ruas de sua natal

Konigsberg.

S6 que o meu corpo continuava fincado na América Latina. As aulas comecaram

juntamente com a matéria Seminario Filosofico, disciplina obrigatdria oferecida pelo



professor Gilson lannini. Certo dia conversando com ele no corredor da escola,
aproveito do momento e lhe pergunto: “Professor, serd que existe alguma possibilidade
de sair de Kant e voltar a América Latina?”. Ele me respondeu: “E, pode ser!”. E foi

embora.

Naquele mesmo instante me veio um pensamento na cabeca: A Eztetyka da Fome!.
Durante as minhas leituras para a elaboragdo do projeto Kant, ndo sei por qual razéo,
caiu em minhas maos o manifesto glauberiano e nele o cineasta falava de sofrimento,
miserabilismo, fome... dor. Falava também de cultura civilizada, subdesenvolvimento e
terceiro mundo. Considerei entdo a possibilidade de escrever outro projeto que estivesse
de acordo com as minhas inquietudes politicas e filoséficas, marquei com o professor
Romero Freitas, meu orientador inicial e lhe expliquei: “Professor, todos aqui me
conhecem, sabem muito bem do meu desejo de estudar o pensamento latino-americano
e por isso ndo uso de nenhum oportunismo — uso de uma oportunidade -, e quero mudar
0 meu projeto para estudar Glauber Rocha”. Argumentei que havia uma certa relagédo
entre o tema que eu estava trabalhando relacionado com as ideias kantiana e aquilo que
eu propunha agora relacionado as ideias glauberianas, onde a dor e o sofrimento
também se faziam presentes, na construcdo de uma estética. Ele aceitou minha
argumentacdo, porém com uma ressalva: “Vocé tem pouco tempo para escrever um
novo projeto. Vocé dard conta?”. Estudei dia e noite tudo o que encontrei no primeiro
momento sobre a obra de Glauber (filmes, livros, artigos, manifestos), livros e artigos
dos seus comentadores, dissertacfes e teses e escrevi 0 projeto com o titulo GLAUBER
ROCHA: A EZTETYKA DA FOME E SUAS CONTRADICOES INTERNAS. E assim voltei a
América Latina. E foi Glauber mesmo quem disse:
Na década de cinquenta se falava do cinema mexicano. No principio da
década de sessenta se falava do cinema argentino, depois em cinema cubano,
em seguida de cinema brasileiro. Agora se fala de cinema latino. Quando se
fala de cinema latino, a significagdo ultrapassa o sentido puramente
cinematografico. A consciéncia latina comeca se popularizar. A descoberta de
que o Brasil, México, Argentina, Peru, Bolivia etc. fazem parte do mesmo
bloco de exploracdo norte-americana e de que esta exploragdo € uma das
causas mais profundas do subdesenvolvimento (...). A no¢ao de América Latina
supera a no¢do de nacionalismos. Existe um problema comum: a miséria.
Existe um objetivo comum: a libertacdo econémica, politica, cultural de fazer
um cinema latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario. Um

cinema sem fronteiras, de lingua e problema comuns. (ROCHA. 1981, pg.
49/50).



Baseado na premissa exposta acima pelo cineasta de que “Quando se fala de cinema
latino, a significacdo ultrapassa o sentido puramente cinematogrdfico”, desenvolvo
uma anélise sobre a obra de Glauber Rocha onde aponto as contradi¢des internas de sua
estética. E de fundamental importancia esclarecer nesta Introducdo, que ndo tenho
basicamente nenhuma discordancia em relacao as ideias expostas por Glauber Rocha no
campo técnico-material de sua estética (“uma cdmera na mdo”). Uso aqui as palavras
de Jose Carlos Avellar retiradas do seu artigo Rascunho de passaro publicado na revista
CULT nUmero 67:
Uma corrida em linha reta com o vaqueiro Manuel em direcdo ao mar, uma
espiral em torno do beijo de Corisco e Rosa, um salto brusco do branco do céu
para o rosto do santo Sebastido, uma curva que liga o rosto de Dada ao do
cego Jalio, um ziguezague de Anténio das Mortes que dispara sobre o0s beatos
do Monte Santo, um passeio sinuoso pela roupa, o cinto cheio de balas, os
dedos cheios de anéis, o punhal e o fuzil de Corisco — Deus e o Diabo na terra
do sol bateu na tela como um estranho corpo de duas cabecas: a cena

imediatamente visivel e a cAmera que torna a cena visivel. (AVELLAR. Pg.
43).

Sei que muitas vezes o aspecto técnico-material arrasta com ele, escondidos ou n&o,
muitos significados politicos, mas no caso desse projeto ele ndo é o aspecto principal da
analise. Ismail Xavier nos fala também sobre o tema:
Em Reviséo critica do cinema brasileiro, Glauber Rocha expde a sua teoria do
cinema de autor e sublinha a necessidade de anular o conceito de competéncia

técnica. (...) Uma vez que tal padrdo é uma criacdo arbitraria da ideologia
dominante que delimita o espaco do dizer e do como dizer. (XAVIER. 2009,

pg. 78).

E logo nos complementa ao analisar o filme Deus e o Diabo:
No filme Glauber afirma os principios basicos da estética da fome, num
movimento onde, num s6 golpe, o estilo cinematogréfico se afina as condi¢des
de sua producdo, marca sua oposicdo estético-ideoldgica ao cinema
dominante, da ensejo a que a prépria textura do filme expresse o
subdesenvolvimento que o condiciona e transforma a sua precariedade

técnica, de obstaculo, em fonte da sua riqueza de significagdes. (XAVIER.
2009, pg. 112).

A minha analise critica se concentra primordialmente no contetido da Eztetyka da Fome
relacionado ao aspecto sécio/politico/cultural (“uma ideia na cabeca”), explicitado nos
seus escritos, no seu cinema e no seu manifesto de 1965. Aqui surge para mim, a grande
equivocacdo politica/histérica do cineasta quando a camera torna a cena visivel. E
nesse momento que a técnica revolucionaria da Eztetyka da fome € encoberta por uma
mensagem que se submete aos padrdes do colonizador ao solicitar-lhe compreenséo

pela nossa condicdo de esfomeados, aléem de arrastar uma visdo mistico/religiosa que
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transforma o povo em personagem do miserabilismo a espera de um salvador. “O
sertanejo é antes de tudo um forte” (CUNHA.1923, pg.114) e se ele foi transformado
em um “pobre miseravel” a espera desse “salvador”, isso ¢ resultado de um longo
processo construido pelo poder como instrumento de dominacdo e que, fruto da nossa
formacéo cristd, muitos revolucionarios realmente intencionados como Glauber, termina
arrastando em alguns momentos esse desvio ideoldgico. E se continuamos solicitando a
compreensdo do “mundo civilizado” para a “nossa condi¢cdo de esfomeado”, isso
significa aceitar a nossa realidade como se ela fosse uma “verdade”. Basta ya dessa luz
enganadora do ““deus” cristdo, ndo importa por onde ela entra, assim como do espelho
mimético que ilumina qualquer tragco do colonizador sobre os nossos olhos. Devemos
empunhar “as nossas proprias armas filosoficas” e “eliminar” esses dois personagens
gue nos mantém acorrentados ao eixo da engrenagem celestial e aos dogmas da filosofia

ocidental que construiu o discurso da superioridade civilizadora ocidental.

No processo de construcdo argumentativa desta dissertacao, divido o trabalho em cinco
capitulos. Nos capitulos I- Barravento e II- Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, que
uso para uma primeira aproximacdo com a Eztética da Fome, trabalho
fundamentalmente com os argumentos de pensadores e comentaristas da obra do
cineasta e com as ideias do préprio Glauber, evitando de forma proposital uma maior
interferéncia das minhas opinides; nos Capitulos Il1- Deus e o Diabo na Terra do Sol e
IV- A Eztetyka da Fome é onde concentro o espaco privilegiado da minha analise, por
considerar que aqui esta a base principal dos conflitos politicos geradores das
contradicGes internas as quais me refiro no titulo do trabalho. Destaco neste capitulo as
ideias do pensador negro Frantz Fanon plasmadas no seu livro Los Condenados de La
Tierra (1961) e a leitura de suas ideias realizada por Glauber no seu filme Deus e o
diabo e no seu primeiro manifesto, leitura esta que considero equivocada. Por Gltimo,
trabalho no Capitulo V de maneira aligeirada os filmes Terra em Transe e O Dragéo da
Maldade Contra o Santo Guerreiro, juntamente com o novo manifesto glauberiano A
Estética do Sonho, com o objetivo de buscar apontar como o cineasta comeca a tragar
um novo caminho para sua estética. Fago conscientemente dos capitulos I, 1l e V,
instrumentos complementares ou espelhos por onde o leitor vai observando os pequenos

raios de luz que iluminardo o caminho até o eixo principal da dissertagao.

Na analise realizada por Ismail Xavier no seu livro Sertdo Mar sobre um periodo da

filmografia glauberiana ele diz:
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Sabemos que Glauber Rocha, como outros artistas naquela década, traziam
consigo o imperativo da participacdo no processo politico-social, assumindo
inteiramente o carater ideoldgico do seu trabalho — ideol6gico em sentido
forte, de pensamento interessado e vinculado a luta de classes. Afirmava entéo
o0 desejo de conscientizar 0 povo, a intencdo de revelar os mecanismos de
exploracdo do trabalho inerentes a estrutura do pais e a vontade de contribuir
para a construcdo de uma cultura nacional-popular; linhas de forca que se
manifestavam no cinema, na musica, no teatro. Era a forma especifica
encontrada por artistas brasileiros para expressar 0 Seu COmMpromisso
histérico e seu alinhamento com as forgas empenhadas na transformagéo
social. (XAVIER. 2009, pg. 15).

E na continuidade de sua analise ele reafirma:

Claro que quem tinha uma formacdo como o Glauber como todos os jovens de
esquerda naquela virada dos anos 60, a presen¢a de uma cultura marxista e a
presenca de uma vontade de intervencao na historia pautada na ideia de luta
de classes, pautada na ideia de que existe uma possibilidade de fazer com que
as coisas caminhem numa certa direcdo é muito forte. Ao mesmo tempo vocé
tem uma apropriacdo disso que tem um aspecto religioso messianico. A
Revolugdo era uma espécie de ideia reguladora, tudo passava por esse
sentimento que estavamos assim vivendo um momento de urgéncia. Ha toda
uma sensibilidade de época importante salientar que vem nesse plano da ideia
de, historia. (XAVIER. 2009, pg. 15).

Pensando que a historia ndo anda em linha reta, isso me oferece a premissa de encontrar
argumentos que me permite analisar a obra de Glauber Rocha exatamente através do
zigue-zague da historia politica e da propria histéria do cineasta. Ele mesmo reconhece
a primeira linha reta da histéria sob/sobre a qual ele andou, quando tempos depois na
sua Eztetyka do Sonho ele afirmaria que ndo estava preso a esquemas ideoldgicos nem
de direita nem de esquerda e que por isso mesmo ele se recusava “falar em qualquer
estética. A plena vivéncia ndo pode se sujeitar a conceitos filosoficos”. (ROCHA. 1981,
pg. 221).

E assim ao meio desse “turbilhao” de ideias e ainda que seja de forma critica, abraco
Glauber Rocha, o maior cineasta brasileiro, e com ele ganho duas vezes: primeiro,
porque o projeto me permitiu discutir filosoficamente as ideias de um “brasileiro”;
segundo, me permitiu iniciar de forma académica o processo que eu mais desejava que
era aprofundar os estudos e a discussdo sobre 0 processo de constru¢do do pensamento
latino-americano. Se eu fui capaz de realizar essa tarefa, somente os leitores da
dissertacdo poderdo confirmar, depois que a banca examinadora oferecer o seu veredito

final sobre as minhas ideias.

N&o tenho porque aqui negar e, assim como Glauber Rocha fez um discurso radical no
seu Eztetyka dirigindo sua critica ao colonizador como inimigo a ser combatido, eu

também faco um discurso radical, sectario contra a Eztetyka da fome no seu aspecto
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socio-politico-cultural. S6 que nesse “enfrentamento” existe uma diferenca fundamental
com relag&o aos colonizadores: Glauber Rocha ndo é um inimigo. Ele € um brasileiro,
melhor ainda, um latino-americano, que parecia trazer ainda dentro de si, as ultimas
marcas deixadas pelo colonizador em muitos de nos brasileiro/latino-americanos. Esse
trabalho tem a “pretensdo” de se transformar em uma pequena reflexdo dirigida aos
NOSSOS COrpos e as nossas mentes, no sentido de observar com agudeza essas marcas
deixadas, muitas vezes com 0 nosso proprio consentimento. Inclusive essas marcas
nunca desaparecem do corpo e da mente daqueles que aceitam a condi¢do colonizadora
como se ela fosse um distintivo que Ihes garantisse para sempre um espaco privilegiado
no espetaculo do “mundo civilizado”. Reafirmo aqui uma vez mais que Glauber Rocha

nunca fez parte desse grupo de sujeitos assumidamente submissos.

Esse primeiro momento da Introdugdo me serve de base para justificar porque discutir A
Eztetyka da Fome e por que discutir a obra do cineasta, critico, escritor e pensador
baiano Glauber Rocha (1939-1981). O trabalho desenvolvido Glauber, mesmo
arrastando as suas contradi¢des internas, trouxe como resultado uma profunda reflexéo
sobre o fazer cinematografico e sobre os conceitos estéticos até entdo aplicados ao
cinema brasileiro, fato que o transformou no mais importante cineasta da historia do
nosso pais. Porém desenvolver uma abordagem critica em relacdo aos aspectos
estéticos-filosofico presentes na sua obra como cineasta e teérico ndo € uma tarefa facil,
levando em consideracdo que ele transitou em um periodo muito curto por varios
caminhos relacionados aos aspectos politicos da filosofia da arte. Poderiamos dizer que
Glauber ¢ um multiplo. Ele parece ser a encarnacdo dos seus proprios filmes. Os
conflitos, os enfrentamentos, as lutas, a teatralidade e a violéncia como recurso
revolucionario nos seus filmes, se fazem presente também na vida cotidiana do cineasta.
Mas ele sempre buscou ir além de tudo isso. A Terra em Transe de Glauber parecia se
confundir com o proprio homem Glauber que sempre viveu eternamente em um transe

profundo e que ndo morreu nem mesmo com sua prépria morte.

Outra razdo decisiva para a escolha do tema e do autor, motivagdo que esta relacionada
diretamente aos meus anseios individuais, foi a incansavel luta do cineasta pela defesa
da América Latina, tomando também como referéncia o seu manifesto A Eztetyka da
Fome, cujo tema estd vinculado diretamente aos problemas e a discussdo politico-
filosofica do Continente. O préprio Glauber nos confirma a vinculagdo do seu cinema

com o continente americano como ja apontei na pagina 8 desta introducdo.
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Durante o curso de graduacdo em filosofia, fui sentindo cada vez mais a necessidade de
buscar uma resposta a esta pergunta: Existe uma filosofia de nossa América? E para
mim, analisar a filosofia da arte do cinema de Glauber Rocha seria uma forma de abrir

um primeiro flanco nessa direcao.

No livro ?Existe Una Filosofia de Nuestra America? do filosofo peruano Augusto
Salazar Bondy (1925/1974) encontramos esta citacdo do pensador argentino Alejandro
Korn (1860-1936):

Hemos sido colonia e no hemos dejado de serlo a pesar de la emancipacion
politica. En distintas esferas de nuestra actividad ain dependemos de energias
extrafias, y la vida intelectual, sobre todo, obedece con docilidad, ahora como
antafio, al influjo de la mentalidad europea. (BONDY. 1968, pg. 55).

E na pégina 118 Salazar Bondy também escreve:

En daltima instancia, vivimos (...) segun modelos de cultura que no tienen
asidero en nuestra condicién de existencia. En la cruda tierra de esta
realidad histérica (...) la conducta imitativa da un producto deformado que
se hace pasar por el modelo original. Y este modelo opera como mito que
impide reconocer la verdadera situacién de nuestra comunidad y poner las
bases de una genuina edificacion de nuestra entidad histdrica, de nuestro
propio ser. Semejante conciencia mixtificada es la que nos lleva a definirnos
como occidentales, (...) modernos, catélicos y demdcratas, dando a entender
con cada una de estas calificaciones, por obra de los mitos en nuestra
conciencia, algo distinto de lo que en verdad existe.

Frente a essa realidade, considero que a filosofia como arma da revolucdo podera
contribuir — para aqueles que assim desejarem — para descortinar 0 véu dos nossos
olhos, romper a prisdo onde vivem encerradas muitas das nossas ideias, abrir espagos
por onde as nossas vozes poderdo correr pelos ares sem fim e fazer-nos avancar pelo
caminho sem que uma corda amarrada ao poste do nosso passado colonizador nos limite
o caminhar. Uso propositalmente esse texto no plural (nés), quando deveria usar o
singular (eu) e assumir sozinho, a responsabilidade pela construgdo do meu espirito
livre. Mas Nietzsche escreveu que:
Nao temos o direito de atuar isoladamente em nada: ndo podemos errar
isolados, nem isolados encontrar a verdade. Mas sim, com a necessidade com
que uma arvore tem seus frutos, nascem em nés nossas ideias, nossos valores,
N0ss0s sins e naos e ses e qués — todos relacionados e relativos uns aos outraos,
e testemunhas de uma vontade, uma saude, um terreno, um sol. — Se vocés

gostardo desses nossos frutos? — Mas que importa isso as arvores! Que
importa isso a nos, filésofos! (NIETZSCHE. 2009, pg. 8).
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Assim finalizo esta Introducéo, esperando poder contribuir através deste projeto para
“iluminar” ainda mais as reflexdes em torno da obra do cineasta, aqui “submetido” a um
processo critico, lembrando que “Nunca ataco pessoas...”, no caso especifico, Glauber
Rocha, servindo-me apenas das varia¢fes, das ousadias e das equivocacgdes historicas do
cineasta como uma forte lente de aumento para me permitir visualizar sua obra, com 0s
meus olhos em movimento, assumindo assim o risco de tropecar muitas vezes pelo
caminho. Espero poder contribuir também com este trabalho, para o incentivo de que
outros “eu/nods”, voltemos o nosso olhar para essa América Latina que necessita pensar

e viver todos os dias em liberdade e sem submissao.

Capitulo 1 - BARRAVENTO (1962)

“No litoral da Bahia vivem os negros pescadores de “xareu”, cujos
antepassados vieram escravos da Africa. Permanecem até hoje os cultos
aos Deuses africanos e todo este povo é dominado por um misticismo
tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a explora¢do com a
passividade caracteristica daqueles que esperam o reino divino. “Yemanja”
é a rainha das dguas, “a velha mde de Irecé”, senhora do mar que ama,
guarda e castiga os pescadores. “Barravento” ¢ 0 momento de violéncia,
quando as coisas de terra e mar se transformam, quando no amor, na vida
e no meio social ocorrem subitas mudancgas. (...) “Barravento” foi realizado
numa aldeia de pescadores na praia de “Buraquinho”, alguns quilometros
depois de Itapoam, Bahia”. (Trechos do letreiro de abertura do filme
“Barravento”).

Segundo a historiadora Maria do Socorro Silva Carvalho:

Em 58 apareceu nos jornais o projeto “Barravento”, inclusive Glauber que
era 0 produtor executivo fazia uma propaganda um pouco vinculada a um
discurso que naquela época surgia que era essa estruturagdo dessa industria
de turismo na Bahia! Ele fazia a propaganda de “Barravento” como sendo um
filme de exportacdo, e a ideia de que Salvador precisava deixar de ser
provincia e voltar a ser metrépole cultural do Brasil era muito presente.

(CARVALHO. dvdB )L,

1 Entrevista retirada do segundo DVD que acompanha a versdo remasterizada do filme Barravento (Cole¢do Glauber
Rocha), obras editadas através da Paloma Cinematogréafica e Tempo Glauber, patrocinado pela Petrobras através da
Lei Federal de Incentivo a Cultura. A partir desse momento usarei como referéncia o signo dvdB para as outras
citagBes relacionadas a varios comentaristas do filme.
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Silva Carvalho explica também que:

Ha um problema na producdo e Glauber diz em varios depoimentos que ele
ndo queria assumir a direcdo mas que ele ndo ia perder o filme. Inclusive em
Certa passagem ele diz que “perdi um amigo e ganhei o filme”. Barravento era
um drama de amor e mar. Era um drama praieiro que se transforma nesse
manifesto contra a pobreza, a exploracéo, a violéncia que foi o que resultou
em “Barravento. (CARVALHO. dvdB).

Essa transformagcdo politica ocorrida no conteudo do roteiro conforme depoimento da
historiadora € confirmado pelo préprio Glauber: “Sem nenhuma vergonha, digo
humildemente que poderia fazer de Barravento um poema de mar, coqueiros, auroras e
exotismo. E de amor. Mas fiz deliberadamente uma fotografia da miséria”. (ROCHA,
2010, pg. 269). Frente a essa afirmacéo, fica aqui uma interrogagéo: essa “fotografia da
miséria”, ndo poderia correr o risco de se ver transformada em uma paisagem
fotografica frente ao olhar do expectador? A paisagem ndo contempla dentro de si a
acao, ela é feita uma inércia que ndo se movimenta que nao se transforma que nao
reflexiona para si nem para o outro. Numa das cenas do filme, o personagem Firmino

grita: “Fu vi a miséria ontem de noite”. E dai?

Ismail Xavier, escritor e um dos mais destacados analistas da obra de Glauber Rocha
afirma que:
No caso de “Barravento”, ele (Glauber, grifo meu) parte de uma situacdo em
que vocé tem uma comunidade que funciona como um microcosmo. Ela esté
isolada, ela €, em si, uma espécie de pequeno mundo, no qual hd um eixo de
discussdo politico que é da exploragdo do trabalho e o fato de que em funcéo

de determinadas condi¢bes que sdo estruturais na sociedade aquela
comunidade vive em condig¢Bes economicamente precérias. (XAVIER. dvdB).

Xavier diz também que “A ideia toda que é muito clara no filme que é da época, € essa
ideia, é essa convicg¢do de que as coisas podem mudar e devem mudar”. (XAVIER.
dvdB). Em uma das cenas do filme podemos observar Firmino dizer: “Precisamos é
lutar, resistir. Nossa hora estd chegando”. No livro Sertdo Mar, o mesmo analista
observa que “Em Barravento, a questdo politica (da transformagdo social) e a questdo
cultural (da identidade) emergem como nucleo da atencdo, dos problemas e das
propostas do discurso”. (XAVIER. 2009, pg. 54).

No seu texto O processo cinema, Glauber Rocha ao se referir a Barravento diz
claramente que naquela comunidade ‘“habita uma raca doente, faminta, analfabeta,
nostalgica e escrava” (Rocha. 1981, pg. 13). Isso significa dizer, no campo politico no

qual o cineasta orbitava naquele momento que era o populismo, que essa raca
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necessitava do outro para se libertar j& que tudo nela era a representacdo da fraqueza e

dos fracos. Essa compreensédo pela ajuda do outro é assim entendida por Xavier:
Os fatores que vao alterar a vida da comunidade ndo sdo oriundos dessa
mesma comunidade. S&o fatores externos. A pessoa que vai alterar a vida da
comunidade ndo provém dessa comunidade. Por isso, continua o articulista,
Em Barravento, o contar foi todo ele assumido por uma ‘“voz” ou luz, se
quisermos, que vem de um foco invisivel ndo interessado em confessar seu
trabalho de mediacéo. (...) Desde o primeiro momento em que reencontra sua
aldeia natal até seu desaparecimento de cena, ele tem seu comportamento
marcado pela constante militancia (...) como se tivesse uma misséo a cumprir.
(...) Essa ideia de missdo a cumprir (...) ja fica esbogada na forma de sua

chegada. Vindo de tras do farol, Firmino caminha solitario e, quando cai em
meio ao grupo de pescadores, ja inicia a falacdo. (XAVIER. 2009, pg. 46).

E possivel compreender a forma como Glauber trata os problemas de uma comunidade
negra e suas solugdes em um pais onde esse tema social era tratado de forma
paternalista pelo sistema, que vivia esquecido nas telas do cinema ou, quando
apresentado era de forma exdtica como reclamava o préprio cineasta. Em Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro Glauber explica seus objetivos com o filme: “Em
Barravento encontramos o inicio de um género, o ‘“filme negro”: como Trigueirinho
Neto em Bahia de Todos os Santos, desejei um filme de ruptura formal como objeto de
um discurso critico sobre a miséria dos pescadores negros e sua passividade mistica”.
(ROCHA. 1963, pg. 24).

Robert Stam, um dos estudiosos da obra do cineasta e seu amigo fala que “Glauber
ainda era aquela mistura de marxismo, de populismo, etc. Vocé vé a mistura de
discurso dentro do filme. O préoprio Firmino fala coisas contraditorias”. (STAM.dvdB).
No livro Brasil em tempo de cinema, Jean-Claude Bernardet trata assim o problema do
populismo dentro do filme:

O enredo de Barravento é uma questao politica, e trata-se de uma politica de
clpula. Se tanta importancia foi dada a personagens de Firmino e Arud é
porque sua estrutura e as relagdes que mantém, no filme, com a comunidade,
sdo equivalentes a estrutura de um comportamento fundamental na vida
politica brasileira independentemente das ideologias da direita ou da
esquerda: o populismo. (BERNARDET. 1967, pg. 57).

No mesmo livro Bernardet faz outra observacdo fundamental relacionada ao aspecto

politico em Barravento:

Tenho certeza de que Glauber Rocha, ao fazer o roteiro, a filmagem e a
montagem desse filme, ndo percebeu o qudo profundamente seu trabalho
expressava a sociedade brasileira. E é por isso que o filme ndo apresenta
qualquer ponto de vista critico sobre este fendmeno. Antes pelo contrério,
Glauber Rocha viu — e continua provavelmente vendo ao realizar Deus e 0
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Diabo na Terra do Sol — um revolucionario em Firmino. Esse fato mostra que
pode haver contradicfes bastante profundas entre a estrutura de uma obra e o
contetido que conscientemente o autor quis por nela. (BERNARDET, 1967, pg.
57/58).

Estou consciente do momento politico que vivia Glauber e todos nos durante os anos
60, quando a esquerda e 0 mundo comunista arrastava os vicios do populismo, criando
assim a perspectiva do salvador, da revolucdo para os pobres, para os necessitados. Era
um momento também onde a religido, por um lado era vista como o 6pio do povo e do
outro era vista muitas vezes como aliada do povo. Dentro desse balanceio é que
Glauber trabalha o seu filme. Jodo Luiz Vieira diz que:
Vocé tem ali um filme de tese, um filme marxista, mas ao mesmo tempo, vocé
tem esse olhar antropolégico que, as vezes, parece denunciar, mas ele tem
também o respeito, um carinho por essa cultura. Vocé tem assim o lado
racional ali dentro mostrando a questéo das injusticas, mas, ao mesmo tempo,
vocé tem essa aproximacao com o corpo. E um tipo de contradi¢éo que vocé
tem que lidar com ela. Vocé nédo esconde essa contradi¢do, ela esta presente. A
religiosidade dessa grande heranga africana no Brasil é um dado concreto.

Ela esta apresentada em seus dilemas mas também no seu respeito. (VIEIRA.
dvdB)

Raquel Gerber, uma das primeiras biografas de Glauber expressa a seguinte opinido:

Na época de “Barravento”, Glauber ainda estava muito influenciado pela
visdo que a esquerda tinha do que seria a religido e todas as formas de
misticismo popular diante dessa Revolucdo que naquele momento se
anunciava”. Ela afirma também que “Glauber sempre teve uma leve tensao
nesse nivel, a0 mesmo tempo, do ponto de vista da consciéncia, das Ciéncias
Sociais e da literatura de esquerda da época ele tinha que se colocar
criticamente diante desses ritos, mas no fundo ele sabia que isso era a cultura
original desses povos da Bahia. (GERBER. dvdB).

Tomando como referéncia a expressdo cultura original cabe aqui interrogar quais sdo 0s
critérios basicos para que se faca tal afirmacdo? Quando a historiadora diz esses povos
da Bahia, ela se remete fundamentalmente a cidade de Salvador, fato muito comum no
nosso pais ja que quando se discute o aspecto cultural desse estado, usa-se a cidade de
Salvador como se ela representasse toda a Bahia como um bloco homogéneo de
negritude afrodescendente, estado que possui também uma populacdo imensamente
branca e sertaneja. Em relacdo a cultura original, se levarmos em consideragdo que essa
populacdo negra foi arrancada de suas raizes africanas, perdendo nesse processo quase
toda sua memoria historica escrita e oral, como resultado do desaparecimento fisico de
geracOes de negros; que foi reprimida violentamente na sua cotidianidade cultural e que;
houve uma colonizacéo de seus ritos através dos principios religiosos cristdo, tudo isso

nos leva a questionar realmente a existéncia de uma cultura original.
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Porém Gerber continua na sua mesma direcdo quando diz que:

Glauber néo pbde deixar de fazer desse filme uma espécie assim de uma ode a
essa estrutura sécio-politica, sécio-religiosa da Bahia, porque isso era muito
importante (...) no fundo ele era um baiano de Vitdria da Conquista, viu aquilo
acontecer desde que ele nasceu, as crencas populares, o modo de ser do povo
da Bahia. (GERBER. dvdB).

O mesmo raciocinio que eu usei no paragrafo anterior pode e deve ser aplicado aqui
para analisar as expressdes “as crencas populares” € o “modo de ser do povo da
Bahia”. O modo de ser nos remete a uma qualidade metafisica, como se esse povo fosse
puro e sem intromissfes no seu processo cultural, esquecendo-se que nesse caso ele foi
profundamente afetado pela violéncia histérica do colonizador. Para Ismail Xavier a
estética do filme foi realizada muitas vezes com o propdsito de transmitir uma ideia que

justificasse aquela comunidade e seus costumes:

Os planos do trabalho sé@o planos totalmente trabalhados numa clave digamos
mitica. Nao € o cotidiano prosaico. Existe uma projecdo da luz, uma maneira
de filmar onde reverbera a ideia de uma unidade cultural propriamente dita.
Existe um mundo que é apropriado pela cultura. (XAVIER. dvdB)

Fatima Sebastiana Lisboa, no seu artigo Artista, intelectual: Glauber Rocha e a utopia

do cinema novo (1955-1971), assim comenta o filme:

Barravento é o exemplo de sua ades&o juvenil as preocupag¢des marxistas (0
jogo das super e infra-estruturas), porém ha em sua mise-en-scene uma
inquietacdo com as questdes transcendentes de grande importancia para a
comunidade de pescadores de Buraquinho. Observamos um esforco para
produzir uma andlise racional do problema da exploracdo dos pescadores
pelos patrfes capitalistas da cidade. Porém, os mitos afro-brasileiros séo
ritualizados em sua mise-en-scéne. Tornando-os sagrados Glauber demonstra
a fragilidade de suas convic¢Bes marxistas. (LISBOA. 2006, Ano 05, Vol. I).

Essa mesma linha de analise a encontramos no artigo Jean Rouch e Glauber Rocha, de
um transe a outro publicado no livro Jean Rouch 2009, Retrospectivas e Coléquios no
Brasil, que foi organizado por Mateus Aradjo Silva:

Em Glauber, percebemos desde o inicio esta incorporacao, no nivel de forma,
de elementos provenientes do universo cultural no qual ele mergulha: em
Barravento, no modo pelo qual a narrativa aberta pela critica de viés marxista
a religido como alienagdo vai se deixando contaminar pela causalidade
magica que governa o barravento (e confirma assim a crenca religiosa dos
pescadores de Buraquinho). (SILVA. 2010, pg. 76).

Adeilton Lima da Silva segue também esse mesmo pensamento quando escreve que:

Barravento, primeiro longa metragem de Glauber Rocha pode ser definido
como um grande ritual. Ritual esse que encerra um paradoxo. Com 0 objetivo
de criticar a alienacao religiosa e a exploracdo do trabalho, Glauber acaba
por exaltar as manifestacdes do sagrado nas relacfes sociais e de produgéo da
vila de pescadores através dos cultos africanos, que estdo nas raizes da nossa
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formacao cultural. Ritual que celebra o trabalho, que celebra o encontro e que
celebra o poder das forcas da natureza. (...) O resultado disso é um forte
impacto que nos arrebata para o universo mitico da vila de pescadores. Somos
iniciados no rito. (SILVA. 2007, pg. 28).

N&o resta a menor ddvida que Glauber foi um dos primeiros cineastas brasileiros a
expor nas telas a problematica negra e sua cultura fora dos eixos classicos do
“exotismo”. No entanto, isso nao significa afirmar que ele ndo tenha cometido
equivocagdes que inclusive se repetirdo ao longo do seu trabalho. Os sagrados ritos
“negros” dos “negros” que O cineasta pensava afirmar parecia caminhar em outra

direcdo. Escreve Darcy Ribeiro:
A atividade religiosa regia o calendario da vida social, comandando toda a
interagdo entre os diversos estratos sociais. (...) Os pretos também, inclusive
0S escravos, criaram suas proprias corporacdes, devotadas, como as outras, a

algum santo. E o caso do suntuoso Santuario do Rosario dos Pretos, de Ouro
Preto. (RIBEIRO. 1995, pg. 375).

Glauber tenta justificar sua atuacdo nesse campo politico cultural, usando do seguinte

argumento:

Embora eu seja de formacdo protestante, sou especialmente fascinado pela
estética do catolicismo. Sou ateu, mas tudo aquilo que se relaciona com a
religido negra me toca muito: seu sentido de espetaculo. Na Bahia, por
exemplo, a civilizacao negra conseguiu impor suas religides. (ROCHA. 1969,
pg. 166/167).

E as sequéncias de Barravento foram organizadas muitas vezes como ja foi dito
anteriormente, de modo a afirmar os valores religiosos da comunidade de pescadores. A
historia politica cultural latino-americana e especificamente brasileira parece nos indicar
que a “civilizagdo negra” (assim como a indigena) conseguiu impor somente um
subproduto religioso que jamais alcancou o poder, que nunca alcangou sequer o pulpito
da igreja catolica, lugar aonde os negros sdo um simples apéndice, e por isso se tornam
marginalizados dentro da prépria estrutura de poder da instituicdo que eles defendem.

Edmundo Desnoes nos diz que:

El mestizaje cultural es un subproducto de la explotacion de la mano de obra
indigena (y negra, grifo meu). Asi van incorporandose algunos sectores de la
poblacion (...) al mundo colonial, como artesanos y adoradores, alienados
siempre, de la imagineria catdlica. (DESNOES y GASPARINI.1983, pg. 35).

Ainda que o cineasta defenda uma relacdo mistica-cultural que no campo politico
considero contraditéria e até mesmo muitas vezes equivocada, ndo tenho a menor

duvida sobre a sua intencéo revolucionaria no campo pessoal no sentido de defender a
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cultura e o povo negro e sua Africa, pois o seu combate contra a dominac&o imperialista

era verdadeira. Nesse sentido as palavras de Mateus Araljo sao bem ilustrativas:
Seu contato direto com Africa é muito pequeno, e se limita praticamente a uma
incursdo em setembro de 1969 para escolher as locacdes de Der Leone have
sept cabecas (1970), que ele acabaria filmando em 22 dias na Republica
Popular do Congo, ou Congo Brazzaville. Mas podemos dizer sem exagero que
seu cinema sempre esteve imantado pela Africa. (...) A Africa representava
também uma espécie de emblema da luta dos povos do Terceiro Mundo contra
o colonialismo europeu. Sem ter dela uma experiéncia direta mais consistente,

sua identificagdo com a Africa vinha ndo s6 de seus antepassados como
também da sua condic&o de colonizado. (SILVA. 2010, pg.54/55).

Mateus Araujo nos informa também que:

Desde o inicio de sua carreira, ele (Glauber) sempre esteve atento as
manifestacdes da religiosidade popular (afro-brasileira ou cristd), que tratou
com certa ambiguidade, ora denunciando-as como fonte de alienacéo, ora
valorizando-as como fator de identidade cultural, energia vital e resisténcia
contra a razdo do opressor. (SILVA. 2010, pg. 77).

A forca da expressao “resisténcia contra a razdo do opressor” usada pelo articulista me
parece equivocada considerando que esmagadoramente a religiosidade afro-brasileira é
um componente que sustenta exatamente a razao do opressor, o cristianismo, em nome
de uma “cultura popular” ou de “crengas populares”. Nesse sentido e quando SILVA
também afirma que “O cinema de Glauber se inspira em tradi¢oes orais enraizadas nas
culturas que ele aborda” (pg.71) ele parece esquecer que a oralidade popular brasileira
e latino-americana é resultado de um processo histérico colonizador e colonizado que
impo6s um conjunto de “verdades” que foram assumidas pela cultura negra como um
rosario a ser cantado em forma de ladainha. O articulista descreve essa oralidade como
se ela fosse imutavel no tempo e ndo sofresse a interferéncia do outro, nesse caso o

colonizador.

“O que é o filme “Barravento”?” pergunta o historiador baiano Jaime Sodré e ele

mesmo é quem responde:

E um fato concreto de uma situacdo de exploragdo concreta, baseado numa
mitologia riquissima e concreta. N&o é algo pro turista ver: “vou botar um
Candomblezinho aqui para funcionar”. Se tirar aquela parte com que
estrutura fica o filme? Como é que vocé vai entender aquele filme? Ent&o eu
acho que ali transformou-se numa obra de arte que & um instrumento
antropologico rarissimo. Ali vocé pode ver como as “lads” dang¢avam, pode
ver a indumentaria como é que se usava. Tem um detalhe interessante que é o
jogo de bazios que o mestre sabe o que esta se jogando ali. (SODRE. dvdB).

Na mesma entrevista, Sodré expressa a seguinte opinido sobre o Candomblé: “Mas

quando eu falo Candomblé aqui eu falo de jeito positivo”. E muito interessante esta
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passagem porgue demonstra que socialmente e culturalmente existem dois Candomblés:
0 bom, o “oficial”, o reconhecido socialmente e culturalmente e 0 mau, o negativo, o
ndo reconhecido. Essa leitura é reafirmada muito claramente no filme Barravento,
quando a mocinha Maind é aceita no terreiro da mée de santa do candomblé oficial, mas
Firmino, que representava o “mal”, é expulso do terreiro, obrigando-lhe buscar outro pai
de santo, relacionado nesse caso com o mal. E este pai de santo que faz a macumba
contra Arud. Quando formos discutir Frantz Fanon e a potencializagdo dos ritos
africanos (Capitulo 1V), analisarei com mais profundidade como Glauber busca
trabalhar o sincretismo religioso como um fator positivo no processo da revolucéo,

potencializando um rito que j& havia se transformado em uma energia negativa.

No seu livro Revolugdo do Cinema Novo vamos encontrar um conjunto de passagens

onde Glauber busca justificar sua fé na “cultura negra brasileira” como instrumento de

potencializacdo:
A forca negra, que é uma forga de misticismo, ndo estd concentrada
exclusivamente entre os camponeses. Ninguém no Brasil esta completamente
alheio as coisas da macumba e do misticismo, mesmo que se trate de
burgueses e aristocratas. (ROCHA. 1981, pg. 169); Mas a lenda de S&o Jorge
e do dragdo é muito popular no Brasil. Além do mais, existe uma afinidade
com alguns mitos africanos. Na religido africana, Sdo Jorge corresponde a
Oxossi. (ROCHA. 1981, pg. 170); E preciso também considerar que a
religido negra criou no Brasil seu teatro, sua estrutura dramatica, sua técnica

de interpretacdo, sua cultura, sua mdsica... Toda mobilizagcdo € sempre em
decorréncia do espetaculo. (ROCHA. 1981, pg. 178).

Frente a todos esses argumentos eu pergunto: tudo isso para adorar principalmente a
quem? Ao deus branco que é dos brancos e que nunca abragou 0s negros. O brago desse
deus serviu apenas para acorrentar e depois castigar aqueles que hoje, de forma

submissa, o adoram no altar das catedrais.

Todas as citacdes anteriores parecem contradizer Luiz Carlos Maciel quando este afirma

que:
Barravento revela a preocupa¢do fundamental de Glauber com a alienacdo
religiosa do povo brasileiro. Nele, as crencas religiosas dos pescadores de
uma praia da Bahia sdo o grande obstaculo para a luta de libertacdo do jugo

econdmico a que estdo submetidos. S&o as crencas que impedem a rebelido.
S&o elas que impedem a humanizac¢do. (MACIEL. 1965, pg. 201).

E se essa era a preocupacédo de Glauber como afirma Maciel porque recorre Firmino ao

despacho? Essa minha pergunta poderia responder a outra inquietacdo quando discuto

que certos elementos da “cultura negra”, como o despacho, ndo tem mais o seu valor
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antropologico-cultural. Ele agora, assim como foi mostrado no filme, é apenas um
elemento negativo de destrui¢do assumido pela “nossa sociedade” que a ele recorre
como foi o caso de Firmino. Seguindo a linha de pensamento que busco desenvolver,
Xavier interroga: “Se o primeiro fracasso marca o abandono dessa tdtica que
pressuple, por gue adota novamente quando propée a sedugdo de Arua?”. (XAVIER.
2009, pg. 61). No filme quando a proposta de Firmino é rechagada pela mée-de-santo
pela dimenséo “sacrilega” de tal investida, reafirmando com isso a condigdo sagrada do
protegido do Mestre que é Arud, o que resta a Firmino é buscar Pai Tido figura marginal
em relacdo ao sistema religioso da comunidade, que logo se prestara a tarefa. Com isso
ndo estaria Glauber justificando com o seu filme uma crenga oficial, que ele
supostamente buscava combater por ser um instrumento de alienagdo? Ou seja, dentro
da comunidade haveria a “pureza do Candomblé” que toda a comunidade seguia como
elemento de confianca e forca, em contraposicdo as energias do mal representadas
naquele momento por Pai Tido, Firmino e Cota. Em Arud ‘“feitico ndo pega ele nunca”,
ele tem “a protecdo divina” é o didlogo existente no filme, ou seja, o terreiro da mae-
de-santo € justificavel, ndo destrdi, € um elemento de forca no qual se deve confiar e
nesse terreiro ndo entra despacho, entra somente a fé. O despacho e as energias do mal
vém do terreiro de Pai Tido. A prova dessas energias do mal foi que Cota transformada
em “puta”, terminou morrendo como consequéncia por haver buscado o caminho do
mal, enquanto Naina, a mulher branca que busca a Mae-de-santo é salva e entregue em
forma virgem ao Santo para depois ser entregue a Arud como esposa imaculada. E
interessante observar também que o suposto agente da mudanca social, econdmica,
cultural e politica da comunidade de Buraquinho, Firmino é identificado com o mal
quando ele se liga a Pai Tido e ndo a Méae-de-santo. Na pagina 50 do livro Sertdo Mar
Xavier escreve que “Se Arud repete Firmino, talvez refaga o percurso de volta, cidade-
aldeia, para agir como ele (Firmino, grifo meu), que assume o discurso da politica e da
consciéncia transformadora enquanto tece uma prdtica que o envolve no sagrado”
(XAVIER. 2009, pg. 50) o que implica numa contradicdo porque Firmino ndo se envolve
com o sagrado representado nesse caso pelo terreiro da Mée-de-santo, porque ela ndo o
aceita nesse lugar o que o faz buscar pelo Pai Tido que representa 0 mal através dos seus

despachos.

Na busca por mostrar a contradigdo apresentada por Glauber no seu filme relacionada

ao tema religioso que justifica o oficial e o ndo oficial, e que é transposta também para
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o cristianismo catolico, traco aqui um paralelo entre Barravento e O pagador de
promessas. Em O pagador o personagem Zé do Burro faz sua promessa no terreiro de
lansd, dentro do Candomblé, porém essa “forga maior” ndo dirige o personagem ao
divino negro como se poderia esperar, € sim ao divino branco catolico representado
através da imagem de Santa Béarbara e a igreja. A mao que batuca na primeira imagem
de O pagador desaparece na hora da prece dando lugar ao Senhor Jesus. No caso de
Barravento, e ainda que o tocador de atabaque se faca presente na cerimdnia do
Candomblé da mae-de-santo, a representacdo divina dos negros perde o0 seu
protagonismo quando na jogada de buzios a figura principal que se destaca no olhar da
camera é o crucifixo. Sendo assim, as duas passagens, de maneira distinta, terminam por
nos leva a enxergar no simbolismo cristdo o elemento central da fé. O negro nesse caso
é apenas um elemento introdutdrio, que abre as cortinas para o surgimento do deus na

Cruz.

Retornando a entrevista com Ismail Xavier retirada do dvdB, ele aponta:

H& uma ideia de mergulhar naquela comunidade e isso tem for¢a a ponto de
criar uma situagédo que para mim é muito forte que € essa ambivaléncia pois
existe uma explicita postura de criticar aquilo que na época se diria alienagao
religiosa, o fato que a religido afasta os pescadores de um entendimento do
mecanismo de exploracdo dentro do qual eles estariam sufocados. Mas por
outro lado, esse mergulho na comunidade faz com que os valores dela se
imponham. Sé se pode entender o que acontece se vocé aceita a validade dos
cbédigos daquela comunidade onde o filme mergulha. Essa convivéncia de
valores que, muitas vezes, numa obra mais homogénea elas seriam impossiveis
de encontrar. (XAVIER. dvdB).

Nesta passagem observamos alguns elementos que merecem ser analisados. O
articulista afirma que “esse mergulho na comunidade faz com que os valores dela se
imponham” € que torna necessario aceitar “a validade dos codigos” da comunidade
para entender o que ali se passa. Na primeira passagem Xavier ndo discute como esses
“valores” foram construidos, quem os definiu e sobre que principios. Ele se esqueceu do
principal personagem: o colonizador e sua igreja. Na segunda passagem considero que
se eu aceito “a validade dos codigos” de uma comunidade afetada pelo cristianismo, eu
assumo necessariamente uma postura de respeito por aquilo que eu desejo destruir,
aceito uma moral social e cultural dominadora que no primeiro instante eu também
negava. Frente a essa aceitacdo inicia-se entdo um didlogo que pode levar a um desvio
ideoldgico fazendo-me respeitar cddigos de valores morais do inimigo que combato.
Recordo-me que em uma reunido com a comunidade negra da cidade de Diamantina

para comemorar o dia da “consciéncia negra”, um senhor ja bastante idoso pediu a
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palavra e disse que ele agradecia a igreja catolica e a deus por haver permanecido vivo
frente a situacdo de escravizacdo que ele viveu. Ou seja, 0 colonizado quando perde sua
origem fica grato ao colonizador por oferecer a ele uma nova esperanca divina, mesmo
que esse deus tenha sido o seu principal inimigo. Essa submisséo € aceita inclusive por
aqueles que se dizem intelectual, homem culto, como foi o caso de Justo Sierra, um dos
mais importantes pensadores mexicanos, criador e dirigente maximo por anos da
Universidade Nacional do México — UNAM ao dizer que:
La raza aborigen pago a la Iglesia el inmenso favor que recibi6 de
ella, porque ella le salvé la vida: asi lo sabian e lo creian, abdicando
entre sus manos toda su personalidad. (...) Salvar la familia vencida,
(...) encender en las almas de los siervos la esperanza, es la obra de

los grandes misioneros cristianos en la Nueva Espafia. (SIERRA.
1985, pg. 58).

N&o é exatamente isto que fazem também os negros quando assumem o cristianismo
como base de sua cultura? Este povo negro estaria pagando “a la Iglesia el inmenso
favor que recibio de ella, porque ella le salvo la vida”? Essa atitude de um povo que
busca se autodenominar como afrodescendente, buscando com isso respeitabilidade e

privilégio social, é a mais vergonhosa postura de submissédo frente ao opressor historico.

Robert Stam ao abordar o tema do misticismo que aparece no filme diz que “O que
comunica o filme é muito respeito porque vocé esta dentro daquele mundo. Vocé sente
um respeito, a “mise-en-scene, vocé sente a beleza. O Candomblé ¢ integrado ao filme,
ndo é decorativo, pitoresco, ndo é turistico como no filme de Anselmo Duarte” (O
Pagador de Promessas, grifo meu). (STAM. dvdB). Aqui se observa outra vez a questdo
da moral: “o que comunica o filme é muito respeito”, afirma Stam. Deve-se respeitar

algo invadido para a partir dele construir um novo espaco?

Para exemplificar melhor sua observacdo, Stam comenta:

Na mesma época de “Barravento” saiu o filme de Roger Vadin: “E Deus criou
a mulher...”. Vocé vé o contrario de Glauber porque a musica afro-cubana la
(no filme de Vadin, grifo meu) vira afrodisiaca. Isso € o contrario do que diz
Glauber, porque o cliché era ver a musica africanizada como estimulante
quase como se fosse uma coisa sexual, ndo uma religido. (STAM. dvdB).

Aqui também se observa um aspecto moralista, pois quando no filme aparece o
Candomblé com seus ritos e batuques quem disse que ele ndo transmitia uma sensagédo
afrodisiaca, ja que a moca de olhos verdes foi entregue virgem ao Santo por um ano. E
enquanto acontece o ritual do Candomblé, a moca negra Cota aparece em outra cena do

filme envolvida sexualmente com Arua.
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O historiador Sodré observa também que:

Tem uma cena interessante que é a cena do Ebo de arriar as coisas. A maneira
interessante que a atriz faz o corte do cabelo que ela se submete, do ponto de
vista positivo, aquele rito, mas no final ela se volta com duas pessoas: ela e
mais a divindade que carrega. E ai nesse momento se confirma o qué? O amor.
Ela se prepara para o amor pela via da iniciagéo religiosa. (SODRE. dvdB).

Em uma das cenas do filme a lai6 diz pra garota: “Se vocé quer casar com Arud tem
que satisfazer o Santo”. Ou seja, entregar-se a ele. Através dessa observacdo de Sodré e
da cena do filme podemos perceber dois aspectos relacionados ao preconceito racial que
o filme deixa escapar: primeiro, que Cota, moca que satisfaz os desejos sexuais tanto de
Firmino como de Arud é negra e puta e esta relacionada ao enfeiticamento que é coisa
do mal. O sentimento de amor, sentimento primordialmente cristdo, esta representado
na figura da moca branca, de olhos azuis que se guardaria por um ano como voto de
castidade para o futuro casamento com Arua. Ela seria também um desejo de amor do
Firmino, ja que com Cota ele tem apenas um “encontro carnal”. E é dificil compreender
como e por que essa moga branca foi aparecer naquela comunidade onde todos os seus
outros membros sdo negros oriundos da Africa. Outro aspecto que contesta tanto a Stam
como a Sodré é que uma virgem foi entregue primeiro ao Santo para depois ser possuida

por Arua.

Glauber Rocha estda metido no meio desse debate sobre cultura afro-brasileira,
Candomble, Orixas e etc. Abramos entdo a palavra para ele:
Eu acredito que toda forma de religido é mistificantes porque gira em torno de
mitologias fixas e eu ndo admito deuses em nenhum espaco, ndo tenho um
ponto referencial e simbélico, mitoldgico que me controle, entdo, quer dizer,
eu tenho um grande respeito pela cultura negra como um fenémeno cultural de
uma sociedade oprimida que consegue realmente criar toda sua ritualistica e

se preservar dentro disso e se desenvolver inclusive nessa perspectiva.
(ROCHA. dvdB).

Em um processo construtivo de uma revolugdo, como pretendia Glauber com o seu
cinema, manter “um grande respeito pela cultura negra como um fendmeno cultural de
uma sociedade oprimida que consegue realmente criar toda sua ritualistica e se
preservar dentro disso e se desenvolver inclusive nessa perspectiva” € uma contradigao.
A sociedade negra ndo foi s6 oprimida, foi também colonizada, entdo ndo se pode
respeitar essa ““sua cultura” como um todo homogéneo porque em grande medida ela
continua invadida e ainda dominada pelo opressor, no caso, o cristianismo e sua moral.
Por tanto a ritualistica dita afro-brasileira tem profundas marcas do crucifixo, dos

rosarios, dos sdo Jorge, santa barbara, oratorios e da lavacdo de escadarias de igrejas
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catdlicas, atitude primordial dos afrodescendentes baianos, elementos que ndo podem

ser considerados como cultura negra.

Outro cineasta, Orlando Senna, nos fala sobre o conflito do seu amigo Glauber

influenciado pelo marxismo e a sua inser¢do no mundo da cultura do Candomblé:

A relacao de Glauber e outros amigos, que foi uma relagdo muito rapida e ja
muito proxima desde o inicio com o Candomblé, eu diria um pouco além, com
a filosofia Yoruba, é de um impacto arrasador. (...) Glauber tem uma formagéo
presbiteriana. Eles sdo a Unica religido do cisma, ou seja, a Unica religido
cristd que ndo transfere a autoridade além do presbitero, ou seja, além do
sacerdote que estd em contato com vocé. (SENNA. dvdB).

Apesar dessa sua formacéo rigida no presbiterianismo cristdo, Glauber torna-se amigo
de uma pessoa que vai desempenhar um papel fundamental na introducéo do cineasta ao
mundo do Candomblé: Helinho Oliveira. O mesmo Senna é quem nos informa sobre

€SSe Processo:

A relagdo do Glauber com Helinho Oliveira foi importantissimo em tudo no
que se refere a essa aproximacao, a essa abertura de possiblidade de dialogo
entre a sociedade branca brasileira, que de alguma maneira, é inclusive
racista e da cultura dos terreiros, da cultura do Candomblé, da grande cultura
ioruba. E, em “Barravento”, ele também faz esta mesma ponte. Quando
Glauber o convida para ser como um consultor no que se refere a religido
iorubd, aos orixas, ele abre as portas e pela primeira vez na Bahia sdo
filmados iads, ou seja, em possessdo como se diz. (SENNA. dvdB).

O cineasta ainda nos explica que como jovens baianos:

Eles sdo escolhidos pelas grandes maes-de-santo que estavam rompendo a
palicada pelo lado de 14 como o Helinho estava rompendo pelo lado de ca, em
um entrosamento que é muito rapido, um conhecimento que é muito rapido (...)
Glauber t4 no meio disso de uma maneira muito especial porque o impacto
acontece enquanto ele faz o “Barravento”. Entdo é durante a filmagem que
esse aprofundamento, que esse mergulho no mundo ioruba acontece com o
Glauber. (SENNA. dvdB).

E como resultado dessa imersdo na filosofia ioruba, Senna acredita que:

No filme sim pode existir a discussdo do tema idealismo e marxismo, mas que
ela acontece, estd presente, enquanto estd acontecendo na cabeca de quem
estd fazendo o filme, ou seja, enquanto estd cozinhando, enquanto esta
fervendo. (SENNA. dvdB).

E interessante se perguntar: porque na “cultura negra” brasileira usa-se a denominacao
de Santo, um termo eminentemente cristdo, para identificar um personagem do
candomblé; porque Glauber usa o sobrenome Bispo dos Santos, titulos catdlicos
cristdos, no personagem Firmino que era um representante do povo negro; porque o

titulo do filme Bahia de Todos os Santos ndo é Bahia de Todos os Orixas?
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A historiadora Silva Carvalho nos fala sobre um artigo escrito por Glauber no Jornal da
Bahia logo apds a realizacdo do filme Barravento. Nesse escrito ele diz:
Uma experiéncia muda o homem mais que um milh&o de teorias ou o tempo
infinito gasto nos estudos. Compreendemos a dura realidade do
subdesenvolvimento nacional e que a crise do cinema é associada e

consequente da crise geral de fome que nos envolve. Por isso, em tese, o filme
ndo pode ser arte. (CARVALHO. dvdB).

“E essa ideia que ele justifica, escreve Carvalho, porque “Barravento” é um manifesto
e ndo mais uma experimentagdo como ele fazia”. (CARVALHO. dvdB). Aqui cabe
lembrar que Glauber vinha de duas experimentacdes cinematograficas anteriores com 0s
filmes O patio (1959) e Cruz na Praca (1960).

Nesta passagem podemos observar os dois elementos basicos da Eztetyka da fome que
sdo motivo de analise no projeto. O primeiro deles refere-se ao problema mimético de
submisséo quando Glauber assume a ideia do subdesenvolvimento nacional e por tanto,
nele o cineasta também se inclui como parte do povo brasileiro. O segundo elemento € a
fome, aqui relacionada ndo sé ao aspecto das limitacGes materiais para a realizacdo de

cinema no Brasil como aos seus aspectos sociais.
A estética do filme através da linguagem cinematogréafica

O professor Vieira aponta algumas cenas de Barravento, aonde o aspecto estético se
destaca como instrumento pedagdgico:

O registro das cerimdnias religiosas afro-brasileiras, do Candomblé, a menina
que corta o cabelo e vai para a Camarinha, isso ja estava presente em “O
Pagador de Promessas” mas acho que no Barravento ele ganha um estatuto
assim mais forte exatamente por essa filmagem natural, essa ideia de luz, essa
localizagdo desse universo religioso, lado a lado com a comunidade de
pescadores. A comunidade sendo filmada no seu ambiente local. Essa presenca
de redes de pesca, no trabalho das rendadeiras que aparece detalhado, quase
como uma etnografia, € um registro etnogréafico. E certamente um registro
antropolégico. 1sso sempre vai ter um carater documental pelas proprias caras
das pessoas, umas caras que a gente ndo estava muito acostumado a ver no
cinema brasileiro. (VIEIRA. dvdB).

Para Robert Stam:

Antes do “Barravento” ndo tinha outro filme elogiando o Candomblé. Toda a
musica do filme é afro-brasileira. Ndo tem uma musica europeia, uma musica
que a gente chama de “comentativa”. O Glauber, ndo. A musica é um
elemento estrutural do filme. Esse é o lado modernista dele. (STAM. dvdB).

No mesmo documento no qual Glauber faz uma reflexdo sobre o seu trabalho em

Barravento, Maria Silva Carvalho aponta que:
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Ele faz também uma passagem por autores que teriam influenciado ele e é uma
coisa interessante porque a gente pode vincular muito claramente
“Barravento” com “A Terra Treme”, de Visconti, mas ele diz que sabia o que
era, mas ndo tinha visto. Eu acho isso muito interessante porque nessa
dimensado de critica, Glauber e a gente pode pensar o fendmeno que estava
acontecendo aqui na Bahia, nesse lugar longinquo, provinciano, de um modo
muito parecido com o que estava acontecendo na Europa, por exemplo, se a
gente pensar na Nouvelle Vague francesa, nos criticos e cineastas da Nouvelle
Vague francesa. (CARVALHO. dvdB).

O destaque de Sodré acontece em relacdo ao papel desempenhado por Barravento no
sentido de elevar as caracteristicas estéticas da beleza negra:
Na época os negros usavam o cabelo como ele (Firmino, grifo meu) usava.
Passava um tipo de alisante, o nome do alisante era “venha cd, alise o cabelo
duro sem queimar”. E quando a pessoa atingia o status de artista ndo podia
usar o cabelo igual ao meu (crespo natural, grifo meu). Tinha que ter a
“baba”, a “babinha”. O Grande Otelo tinha, o Blackout tinha. Ao atingir o

status de artista, o preto so se apresentava com um cabelo deste. Entdo esse é
um fato antropoldgico também. (SODRE. dvdB).

Em relac&o as mulheres afrodescendentes ele afirma que:

Muitas mulheres negras sairam dali com sua autoestima 14 em cima por trés
fatores: grande artista, corpo escultural, e acima de tudo uma mulher
belissima (aqui ele se refere a personagem Cota, vivida por Luiza Maranh&o).
Entdo até a escolha da personagem foi com requinte. A Luiza Maranhdao, ela
saiu na capa de uma revista (revista Cruzeiro, grifo meu) ndo simplesmente
por uma questao de valor estético. Historicamente botar uma mulher negra na
capa naquele contexto, é uma ousadia. S6 muito tempo depois, vocé teria miss
negra desfilando. (SODRE. dvdB).

Apesar de uma relativa verdade historica, nesta passagem e na anterior podemos
observar alguns elementos que contribuem, mesmo que ndo tenha sido este o objetivo,
para o fortalecimento do racismo na nossa sociedade: o cabelo alisado como uma
imitacdo ao branco, coisa muito em moda também nos negros de hoje. Cota, a
personagem, tinha cabelos alisados como Grande Otelo e Blackout; a presenca de Luiza
Maranh&o na capa de O Cruzeiro ndo seria resultado do seu corpo escultural e por ser
uma mulher belissima? Se ao contréario da sua beleza escultural, Maranhdo fosse uma
negra de corpo desajeitado, sem beleza e cabelos duros, sua presenca estaria garantida
na capa da revista? O fato de que a mocinha do filme, interpretada por Lucy Carvalho,

era branca e de olhos verdes complementa aspectos negativos relacionados ao racismo.

O professor Jodo Luiz destaca o papel do movimento de camera na construcdo da
linguagem estética do filme:
Essa consciéncia do trabalho da camera, movimento de cdmera e ai vocé tem

de repente ali um certo movimento, um plano de juntar o céu com a terra e
pega a palmeira e o coqueiro la em cima, aquilo vem aqui pra baixo, quer
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dizer... O “Barravento” é isso, essas forcas da natureza atuando assim na
terra. E 0 movimento de cAmera que faz isso. (VIEIRA. dvdB).

Considero oportuno esclarecer, que o plano citado pelo professor foi realizado pelo
primeiro diretor de Barravento Luiz Paulino dos Santos. Esta informacgéo é do proprio
Glauber e aparece na sua entrevista no dvdB. O uso estético-didatico da cena foi
incluido no processo de montagem realizada por Nelson Pereira dos Santos em parceria
com Glauber. O professor Vieira continua sua explicacdo: “Em conversa com Ismail
(Ismail Xavier, grifo meu), a gente uma vez falou num certo cruzamento, Eisenstein é
Obvio, pela montagem, pelo tema, pelas figuras simbdlicas, mas eu acho que também
tem um viés de Orson Welles, muito importante principalmente nesse tratamento da
paisagem”. (VIEIRA. dvdB). E para Robert Stam, “Nos primeiros minutos do filme tem
quebras, a musica subitamente muda, os planos mudam, a luz muda. Em parte isso tem

a ver com as condi¢oes de producdo do filme. Mas tem uma estética também”. (STAM.

dvdB).

Sobre “dar as costas” esteticamente para um cinema de estudio como fazia Glauber, 0
professor Jodo Luiz diz que:
Significavam vérias coisas, a busca de uma luz mais natural, essa ideia de ir
para a rua, a incorporacdo, por exemplo, de elementos, no momento que vocé
sai pra fora, vocé perde um certo controle, a cdmera est4 na rua. Ela tem

inclusive um valor documental muito interessante. Vocé tem a paisagem, a
paisagem humana. A paisagem fisica. A luz natural. (VIEIRA. dvdB).

Para Jean-Claude Bernardet “A importancia fundamental de Barravento na historia do
cinema brasileiro vem do fato de que é o primeiro filme (...) cuja estrutura transpde

para o plano da arte uma das estruturas da sociedade em que o filme se insere”.

(BERNARDET. 1967, pg. 57).

Glauber Rocha fala sobre as distintas influéncias estéticas no processo de realiza¢do do
filme, influéncias estas que marcardo por um longo periodo o seu trabalho
cinematografico: “Em Barravento (...) existem residuos eisensteinianos, e primeiros
planos no estilo Que Viva México! ”. (ROCHA. 1967, pg. 80). No livro Revolucdo do
Cinema Novo ele confessa a influéncia eisensteiniana no inicio de sua carreira
cinematogréfica: “Discutiamos muito: eu era eisensteiniano, como todos 0s outros
menos Saraceni e Joaquim Pedro eu defendiam Bergman, Fellini, Rosselini e me

lembro do odio que o resto da turma devotava a estes cineastas”. (ROCHA. 1981,

pg.15).
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Numa outra entrevista para Gianni Menon, Glauber afirma:

Eu sempre me interessei por um cinema épico e por isto sempre me inspirei
também por estas formas populares de representacdo. Depois me dei conta das
semelhancas — claro, indiretas — que existem entre este tipo de estruturas
teatrais e musicais populares e o trabalho de Brecht. Brecht de fato, se
inspirou nos modos populares e os utilizou para uma dramaturgia politica.
(ROCHA. 1981, pg. 124).

No processo de montagem do filme realizada por Nelson Pereira vai acontecer um fato
curioso que e o aprendizado mutuo entre Nelson Pereira dos Santos, responsavel pela
montagem final e Glauber, o diretor do filme. Orlando Senna é quem nos relata o fato:

Eu acho inclusive que esse encontro do Glauber e do Nelson pra montagem,
traz um proveito enorme para ambos. Pra Glauber, traz a coisa que cinema
ndo é ter a inspiracdo, organizi-la e meter bronca. Nao, tem que dominar
algumas técnicas, que, inicialmente nem Glauber nem ninguém de nossa turma
achava que era tdo necessario. “Ndo, isso é tdo importante como o outro
lado”, era 0 tom mais acima de Nelson Pereira. Isso foi o ganho de Glauber
no encontro com o Nelson. E o ganho do Nelson, é o que ele sempre diz,
quando o Glauber chegava, chegava o Cinema Novo. Conceito junto com a
acdo. Conceito e acdo é a mesma coisa que era Glauber. Pro Nelson, isso foi
um impulso enorme para sua carreira que tava também iniciando. (SENNA.
dvdB).

O proprio Glauber confirma essa afirmacdo de Senna: “E o Nelson que ndo tinha
dinheiro para acabar a montagem de Mandacaru Vermelho e estava sem fazer nada...
resolveu montar todos esses filmes... Pegou a montagem de “Barravento” e partiu para
uma montagem épica-diddtica”. (ROCHA. dvdB). E interessante observar que esta
passagem da entrevista nos pareceria indicar o fato de que o conceito épico-didatico
usado por Glauber em seus filmes foi primeiramente adquirido pela influéncia do
Nelson Pereira dos Santos e sé posteriormente esse conceito seria aprofundado com a

leitura de Brecht e Eisenstein.

Ainda escutando Senna e antes de passar a palavra a Glauber Rocha para assim finalizar

a analise do Capitulo I, ele diz:

Veja, é a Unica experiéncia dele (Glauber, grifo meu) que ele faz um filme a
partir de uma coisa anterior, a sua propria ideia... que é “Barravento”. Ele
tem uma certa dificuldade. Ele faz um roteiro, se vocé ler o roteiro de
“Barravento” escrito por ele é completamente diferente de qualquer roteiro
quer ele fez depois. Vocé sente que ele esta amarrado, ele esta angustiado. Ele
se libera da influéncia neo-realista logo depois de “Barravento”. Ele é
Eisenstein enquanto o resto do Cinema Novo continua sob influéncia neo-
realista. Mas a partir dai, ele ndo € neo-realista, ele é épico. (SENNA. dvdB).

Jean-Claude Bernardet, ao analisar o filme no seu livro Brasil em tempo de cinema

observa que “Com Barravento, o cinema jd ndo apresenta apenas problemas
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epidérmicos, embora graves, da sociedade brasileira, mas atinge estruturas profundas.
Falta ainda adquirir uma consciéncia critica dessas estruturas”. (BERNARDET, 1967,
pg. 58). Ou seja, o filme ainda esta no campo da denuncia social, ainda na expectativa
de que o poder seja sensivel ao problema, que compreenda a miséria do miseravel
daquela comunidade de analfabetos e doentes. Em Barravento ainda nédo esta presente a
coragem do esfomeado para usar da violéncia explicita como arma de sua revolucéo, de
sua total libertacdo. A discussdo do tema da violéncia como elemento estético-politico
sO se manifestara mais tarde com a descoberta de Frantz Fanon e suas ideias expostas no
livro Os Condenados da Terra, de onde Glauber busca retirar conceitos fundamentais
para serem aplicados no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol: “Espero comecar meu
filme sobre camponeses em fins de maio — que sera aquele sentido debilmente revelado
em Barravento, agora mais aprofundado”. (ROCHA. 1997, pg. 180).

Quero aqui retomar ao letreiro de abertura do filme usado na abertura deste capitulo
pois penso que a partir dele, seria possivel desenvolver uma tese. Porém o meu objetivo
com o destaque € unicamente com o propdsito de realizar algumas reflexdes
introdutorias ao tema principal deste trabalho que é a discussdo em torno a Eztetyka da

i3]

Fome. “Cujos antepassados vieram escravos da Africa”, aparece escrito no letreiro.
Existe a categoria do escravo? Hoje penso sinceramente que ndo existe a categoria do
escravo e sim a categoria do sujeito que aceitou ser submetido, independentemente das
causas politicas e sociais que o levaram a tal situacdo, ja que em Gltima instancia existe
a vida para ser entregue no lugar da “escravizacdo”. Penso que para existir a categoria
escravo, seria necessario que ela se inscrevesse em um plano quase metafisico, na coisa
em si. O sujeito submetido, ao contrario, é uma situacdo criada, estabelecida através da
forca de quem submete. Assumir esta linguagem, independentemente da sua ideologia
contréria a esse estado de coisas, como foi o caso de Glauber Rocha, ndo me parece
muito adequado dentro de um filme que discute supostamente um caminho na direcao

libertaria do povo negro.

Encontramos também a passagem “permanecem até hoje os cultos aos Deuses
africanos”. Conforme a linha de analise critica que a Dissertacao vai desenvolver, esta
afirmacéo do cineasta parece ter sido levada de maneira equivocada para 0 seu cinema.
Como ¢é possivel tal afirmacdo, quando é mais do que notorio a terrivel colonizacdo
cristd assumida pelos negros na comemoracdo dos seus mais importantes ritos e

cerimonias religiosas, incluindo o Candomblé, onde o crucifixo e “santos” como sdo
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Jorge e santa Barbara, entre outros como exemplo, assumem o papel preponderante na

cerimdnia mais importante dessa cultura?

Ainda no mesmo letreiro de abertura aparece que “Todo este povo é dominado por um
misticismo tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploracdo com a
passividade caracteristica daqueles que esperam o reino divino”. Ora, essas
caracteristicas ndo sdo de um povo cujos antepassados vieram da Africa e que mantém
até hoje os cultos unicamente aos deuses africanos. Elas pertencem a um povo, uma
comunidade que submetida ao cristianismo catdlico assumiram o tragico, o fatalismo e a

passividade.

Vejamos o que diz Glauber Rocha quando aceitou realizar o filme:

Quando aceitei a profissdo de fazer filmes e para isto fiz a peniténcia de 90
dias nua praia deserta, sem muito dinheiro e com uma equipe humanamente
heterogénea, s6 admiti aquele trabalho contrario as minhas ideias originais
sobre o cinema porque tive a consciéncia exata do Pais, dos problemas
primérios de fome e escravid&@o regionais, e pude decidir entre minha ambicéo
e uma funcao lateral do cinema: ser veiculo de ideias necessarias. Ideias que
ndo fossem minhas frustragbes e complexos pessoais, mas que fossem
universais, mesmo se consideradas no plano mais simples dos valores: mostrar
ao mundo que, sob a forma do exotismo e da beleza decorativa das formas
misticas afro-brasileiras, habita uma raga doente, faminta, analfabeta,
nostalgica e escrava. (ROCHA. 1981, pg. 13).

Nesta passagem, relacionada diretamente com a Eztetyka da Fome tema que sera
discutido com maior profundidade no Capitulo 1V, j& é possivel observar dois aspectos
basicos sobre o0s quais centrarei minha analise critica: primeiro, o aspecto da submissao
mimética quando ele diz “mostrar ao mundo”. Qual mundo é esse? O “Terceiro
Mundo” ao qual Glauber dizia pertencer ndo tinha razdo de ser, porque a suposta

problematica que ele levantava ja era vivida, e experimentada em toda sua extensdo
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pelos habitantes desse “lugar terceirizado”. L0ogo esse “mostrar ao mundo” parece
apontar em direcdo ao “primeiro mundo”, & cultura civilizada, ao homem civilizado,
categorias especiais estas que no manifesto A Eztetyka da Fome foram identificadas
como pertencentes a Europa e aos Estados Unidos de Norte América. E mostrar a esse
“mundo” para qué, se esse mesmo mundo j& tinha conhecimento dessa realidade, pois
foi essa cultura civilizada, esse homem civilizado que a iniciou? Seria para lhes pedir a
compreensdo, assim como foi também exposto no referido manifesto de 1965? O
segundo aspecto é a problematica do miserabilismo, da fome, pois Glauber diz que em
Buraquinho, simbolizando a cultura afro-brasileira, “habita uma raca doente, faminta,

analfabeta, nostalgica, escrava”. Eis aqui entdo a Eztetyka da fome, que o cinema de
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Glauber Rocha pretendia denunciar ao mundo, ja que a funcéo lateral do cinema é ser

“veiculo de ideias necessdarias” .

Na entrevista com Lino Michiché publicada no livro Revolucéo do Cinema Novo sob o
titulo Uma filosofia como autobiografia, o jornalista faz a seguinte observacdo a
Glauber: “Indubitavelmente a passagem entre Barravento e Deus e o Diabo é um tanto
brusca. Tem um pulo de estilo, de mundo poético, de Gtica. Tem-se quase a sensagao
nesse sentido que Barravento seja mais uma introducao do que um primeiro capitulo da
tua filmografia”. (ROCHA. 1981, pg. 208).

A experiéncia pela realizagdo do filme Barravento vai deixar em Glauber marcas quase
indelével, ndo somente em relacdo aos aspectos politicos como também em relacdo aos
aspectos estéticos, por ter sido sua primeira experiéncia como diretor de um longa-
metragem em condi¢cdes ainda bastante precérias. Durante toda a sua carreira
cinematogréfica elas aparecerdo de uma ou outra maneira, porém o que Barravento vai
significar de forma inconfundivel, é o de ser laboratério para que Glauber pudesse

desenvolver o seu conceito exposto no manifesto A Estetyka da Fome.

Para finalizar este capitulo, uso as palavras de Glauber Rocha e o significado de
Barravento para ele: “O ato de sacrificio passa a ser um ato de despojamento
intelectual. (...) Em suma, posso dizer de publico que o filme valeu mais que anos de
estudo”. (ROCHA. dvdB). Ainda que aparentemente “negando” os estudos, a proxima

obra do cineasta sera exatamente um livro...

CAPITULO 2 - Revisdo Critica do Cinema Brasileiro

Bom, estou escrevendo um livro para a Civilizagdo Brasileira, que espero
terminar antes de marco e mandar para o prelo. E uma tentativa de
conceituacao critica do cinema brasileiros. (ROCHA. Carta enviada a Jean-
Claude Bernardet).

O objetivo central ao trabalhar este capitulo relacionado especificamente ao aspecto
tedrico dentro da obra do cineasta é o de apresentar argumentos que estdo diretamente
vinculados ao projeto e mostrar como nessa obra Glauber Rocha ja aborda temas

centrais de sua estetica e do seu pensamento politico como “método de autor/cinema de
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autor”, cinema/nacionalismo/populismo, povo e, o conceito fome como significado das
limitacGes técnicas-material para a realizagdo de cinema no Brasil. Nesse sentido, mais
do que uma anélise detalhada sobre o livro como parte de uma visdo historica sobre o
cinema do nosso pais, aqui sirvo propositalmente dele como um instrumento de
transicdo, como um intermediario facilitador para iluminar a analise de duas obras
cinematogréficas: Barravento e Deus e o diabo na terra do sol. Como método de
trabalho neste capitulo especifico, evitarei a interferéncia de opinides pessoais,
priorizando fundamentalmente as opinides de criticos e cineastas em relacdo ao livro
para em seguida apresentar o pensamento de Glauber Rocha e a influéncia das ideias

politicas encontradas na obra em referéncia no processo de construcao de sua estética.

Na orelha da primeira edi¢do do livro Revisdo Critica do Cinema Brasileiro publicado
pela Editora Civilizagéo Brasileira (1963) Alex Viany escreve:

Agressivo, irreverente, brilhante sempre, e impiedoso quando necessario é
derrubar os inimigos — e também os falsos valores, idolos e mitos — que
atravancam o desenvolvimento do cinema brasileiro, este livro ndo s6 cumpre
a promessa do titulo, marcando a maturidade da nova critica cinematogréfica,
mas ainda nos da, através das observacBes diretas de um de seus mais
talentosos propulsores, um estudo das principais raizes, motivagdes,
tribulagbes e ambigdes desse movimento que se convencionou chamar de
cinema novo.

Nesse mesmo espaco Viany conclui: «

Historia cheia de estorias, ensaio e pratica em intima correlacdo, Revisdo
critica do cinema brasileiro representa bem essa mocidade aparentemente
confusa — e cada vez mais licida — que, para o bem do “Novo” e a danagdo
geral dos derrotistas e alienados, saiu da critica e dos clubes de cinema para
invadir os laboratdrios e os estudios.

40 anos depois, Ismail Xavier no seu prefacio da nova edicdo do livro publicado agora
pela COSAC (2003) expde o0 seu ponto de vista:

Revis&o critica do cinema brasileiro é uma sintese da militncia critica que o
jovem Glauber exercia desde que iniciou sua colaboragdo em revista e jornais
da Bahia (...). Ja identificado em seus valores, Glauber, ao condensar um
programa de atuagdo em varios planos, retoma a sua avaliagdo dos cineastas,
dos criticos e dos produtores. (...) Ao reunir as ideias, o essencial é demarcar
0s espacos, chamar para o confronto. O cinema novo é ja uma realidade, e ele
quer declarar quem a ele pertence e quem, estando fora, quer se apropriar de
sua energia. (XAVIER. 2003, pg. 7/8).

Para isso transforma Revisdo critica numa grande teleologia do cinema brasileiro, do
cinema novo, pois conforme o mesmo comentarista “A4 teleologia ndo é a verdade
historica, ela engendra um programa”. (XAVIER. revista CULT, no. 67, pg. 51) e nisso

Glauber Rocha ndo estd sozinho na histdria da arte, por isso o texto esta “empenhado
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em afirmar um programa para o cinema brasileiro, postura que se exprime na sua
tipica linguagem de manifesto”. (XAVIER. 2003, pg. 11).

Trabalhando ainda com o critico e professor da Usp Ismail Xavier, em entrevista
concedida ao jornalista Alexandre Agabiti Fernandez, ele afirma que:
Glauber faz um arranjo dos dados que queria mobilizar para sua intervencao,
tracando um retrospecto para inventar uma tradigdo capaz de sustentar um
projeto e um programa para o cinema brasileiro. Ele define valores, escolhe o
que deve constar como inspiracdo e o que deve ser descartado, oferecendo o

seu ideario e seu programa aos interlocutores contemporéaneos. (XAVIER.
Revista CULT, no. 67, s/d, pg. 48).

Na mesma edigdo da Cosac e Naify de 2003 encontramos no livro Revisdo um capitulo
especifico denominado Fortuna critica onde nela se publica um conjunto de opinides de
criticos e cineastas geradas a partir do langcamento do livro. Tomando como referéncia

tais opinides, busco argumentos que fortalecam a andlise critica do projeto.

“Que defende, no fundo, Glauber Rocha em seu livro Revisdo critica do cinema
brasileiro? pergunta o cineasta baiano Orlando Senna, para logo responder: “Sem
duvida, o filme de autor, o filme que ndo necessita segredos comerciais e industriais
para ser mostrado ao povo e antes de tudo, o filme que possa levar a este povo 0s seus
problemas mais importantes”. (ROCHA. 2003, pg. 186). Nessa mesma linha de
pensamento, Luiz Carlos Maciel afirma que:
A tese central do livro de Glauber toca o nervo da questdo do cinema
brasileiro. Ele nos mostra que o cinema de autor, livre dos anémicos monstros
industriais (...) do cerceamento da liberdade criadora e da bocalidade
transformada em sistema por aventureiros (..) € 0 Unico caminho

artisticamente fértil e economicamente possivel para o0 nosso cinema.
(ROCHA. 2003, pg. 187).

O aspecto positivo da publicacdo do livro para Lucila Ribeiro é que através dele
Glauber Rocha “Exprimindo essa sua visdo com a violéncia de quem é dono da
verdade, xingando e elogiando rasgadamente (...) vem forcar muita gente a definir-se, a
fazer as suas respectivas tomadas de posicdo, a discutir a tdo discutivel teoria de
“cinema de autor”. (ROCHA. 2003, pg. 202).

Esta mesma posicao é assumida por Maciel quando ele diz que:

A integridade violenta e sem concessdes com que o livro foi escrito exige esta
tomada de posi¢do. Seu estilo polémico ndo é um artificio literario: é a
maneira mais clara, mais explicita e mais inequivoca de seu autor encostar o
leitor contra a parede, diante de uma opc¢do decisiva. (ROCHA. 2003, pg.
187).
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Observamos nestas passagens a presenca de temas centrais como povo, cinema de autor
que fazem parte do repertério politico glauberiano. Vamos encontrar também ainda na
fortuna critica, opiniGes relacionadas ao nacionalismo reformista e cinema como
expressao cultural. Na opinido de Jean-Claude Bernardet, Glauber Rocha faz uma
divisdo artificial entre:
Cinema comercial e cinema de autor, o primeiro sendo a servico do
capitalismo reformista e o segundo sendo revolucionario. Essa divisdo é falsa.
Por enquanto, o cinema de autor que se faz no Brasil estd a servico do

capitalismo reformista, como quase tudo aquilo que fazemos. A fronteira néo
esta nitida. (ROCHA. 2003, pg.206).

Cecilia Santos interroga na mesma fortuna critica: “Partir pra louca? Ou usar, dentro
da estrutura que nos limita, os elementos que essa prépria estrutura pode nos
oferecer?”. (ROCHA. 2003, pg. 202). Sua resposta € acompanhada do seguinte
raciocinio:
Creio que a propria posicdo do grupo que faz cinema no Rio é uma resposta:
teoricamente (e o livro de G.R. é um documento disso) revolugdo permanente,
guerra de guerrilhas, coquetéis molotov em cima da inddstria; na pratica,

alianga com a burguesia: Zé Magalh&es Lins que o diga. (ROCHA. 2003, pg.
202).

Bernardet manifesta também uma contundente opinido sobre 0 mesmo tema:

No fim do livro, diz que a burguesia nacional precisa apoiar os independentes.
Assim que essa burguesia 0s apoiar, 0 seu cinema se tornara inevitavelmente a
favor do capitalismo reformista. Quer dizer, que, no fim do livro, a divisdo
inicial deixa de existir. Se G.R. estivesse coerente, perceberia que o que ele
quer (ndo como cineasta, mas no livro) é o cinema de burguesia nacional, que
vai se tornando a classe dirigente. (ROCHA. 2003, pg.207).

Na perspectiva do sistema tanto o cinema de autor como o cinema comercial e
industrializado, sdo produtos legitimos, bem caracteristicos, da aplicacdo de um dos
dogmas mais ardorosamente defendidos pela sociedade capitalista: a livre iniciativa. Por
isso e frente a essa realidade Roberto Santos afirma que:
Dai, inevitavelmente, por menos que desejemos, seremos obrigados a concluir,
que o cinema de autor, ao contrario do que se afirma, rigidamente, G.R., ndo
é, nunca foi e nem poderd ser, dentro do sistema vigente, um cinema
essencialmente revolucionario. Podera ser, quando muito, cinema reformista,

com as inevitdveis incursdes de autores revolucionarios. (ROCHA. 2003, pg.
204).

Feita essa primeira exposicao analitica a partir das opinides de criticos e cineastas, cabe
agora oferecer a palavra ao autor das ideias até aqui discutidas. Na introducdo da
primeira edi¢do do livro Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber Rocha expde seu

pensamento:
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A cultura cinematografica brasileira é precaria e marginal (...). o esforco para
uma autoformacao tedrica ou préatica é desumano (...). Assim, critico, cineasta
e diletante vivem em constante atraso com o ndcleo dos acontecimentos
cinematograficos. As ideias chegam envelhecidas ou superadas (...). Cada
critico é uma ilha; ndo existe pensamento cinematografico brasileiro.
(ROCHA. 2003, pg. 33/34).

Em relacéo aos futuros cineastas ele diz:

O aspirante a realizador sofre mais que o critico: ndo ha campo profissional,
nao héa escolas de formacao tedrica, ndo ha produgdes suficientes para manter
uma pratica ininterrupta e evolutiva. O aspirante é um suicida que se obriga a
deixar os compromissos e sofrer as humilhacGes até, por jogo de azar, dirigir
um filme. (ROCHA. 2003, pg. 34).

Frente a essa realidade Glauber comeca a eshbocar as ideias mestras que para ele deverdo
guiar os novos cineastas brasileiros. A primeira ideia que ele vai adotar é 0 “método do
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autor” também conhecido como ‘“cinema de autor”. “Na tentativa de situar o cinema
brasileiro como expressao cultural, aponta Glauber, adotei o “método do autor” para
analisar sua historia e suas contradi¢ées”. (ROCHA. 2003, pg.36). Conforme Glauber
a partir desse conceito a histéria do cinema ndo pode ser mais dividida em “periodo
mudo e sonoro”. A historia do cinema tem de ser vista, de Lumiére a Jean Rouche,
como ‘“cinema comercial” e “cinema de autor”. Na opinido do cineasta o que mantém a
eternidade de filmes realizados por Eisenstein, Vigo, Rosselini, Resnais e Godard, por
exemplo, é a politica de seus autores, a realidade que foi apreendida e plasmada em
visdo de mundo. Por isso “O advento do “autor”, como substantivo do ser criador de
filmes, inaugura um novo artista em nosso tempo” (ROCHA. 2003, pg.36). O cineasta
apontava também que “Se o cinema comercial é a tradicdo, o cinema de autor é a

revolugdo” e que “A politica do autor é uma visao livre, anticonformista, rebelde,

violenta, insolente” (ROCHA. 2003, pg. 36).

O segundo elemento do seu pensamento esta relacionado as condi¢cGes materiais para a
producdo cinematografica independente no Brasil. Enfrentado diretamente a producao

capitalista hollywoodiana ele se manifesta:

Se nos consideramos um povo ja liberado do complexo colonial, vejamos que
uma habilidade técnica (...) ndo pode ser o suporte de uma expressdo como 0
cinema. E quando esta técnica esta a servico de ideias que atrasam o processo
de consciéncia e préatica do povo brasileiro — é bom que se destrua esta técnica
que, por suas implicagdes convencionais, sO pode mesmo prestar servigos a
regimes totalitarios. (ROCHA. 2003, pg. 96).
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Ao referir-se a experiéncia levada adiante pela produtora brasileira Vera Cruz o cineasta

assim se posiciona:

O que ficou da Vera Cruz? Como mentalidade, a pior que se pudesse desejar
para um pais pobre como o Brasil. Como técnica, um efeito perndstico que
hoje ndo interessa aos jovens realizadores que desprezam refletores
gigantescos, gruas, maquinas possantes, e preferem a camera na mao, 0
gravador portatil, o rebatedor leve, os refletores pequenos, atores sem
maquilagem em ambientes naturais. (ROCHA. 2003, pg. 83).

No seu processo de construgdo de um novo cinema, Glauber realiza uma retrospectiva

historica na busca de um primeiro “cineasta guia” e encontra em Humberto Mauro o

exemplo a seguir:

O principio de producéo do cinema novo universal é o filme anti-industrial: o
filme que nasce com outra linguagem, porque nasce de uma crise econdmica —
rebelando-se contra o capitalismo cinematografico, das formas mais violentas
no exterminio das ideias. Logo, a tradicdo de Humberto Mauro ndo € apenas
estética e cultural, mas é também uma tradi¢do de produtor que ndo encontra
eco no delirio milionario de hoje. Desta maneira, cremos que no momento a
politica mais eficiente é estudar Mauro e nesse processo repensar o cinema
brasileiro, ndo em férmula de inddstria, mas em termos do filme como
expressdo do homem. (ROCHA. 2003, pg. 49)

Uma ideia na cabeca e uma camera na mao que seria o lema do cinema novo e também

os dois elementos de sustentaculo no campo técnico/politico para a consolidacdo da

Eztetyka da fome, j& aparecia de forma transparente no seu livro:

A técnica ndo era necessaria, porque a verdade estava para ser mostrada e
nao necessitava disfarce de arcos, difusores, refletores, lentes especiais. (...) E
no momento que muitos jovens se libertaram do complexo de inferioridade e
resolveram que seriam diretores de cinema brasileiro com dignidade,
descobriam também, naquele exemplo, que podiam fazer cinema com ‘“‘uma
cdmera e uma ideia” — este lema valeria, em 1961, como meu cavalo-de-
batalha nas paginas do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. (ROCHA.
2003, pg. 106).

Nesse processo de enfrentamento com o cinema espetaculo, hollywoodiano e comercial,

Glauber investe contra o academicismo: “Pensam 0s retrogrados que cinema se

aprende em academia tipo Escolas de Belas-Artes. Cinema é préatica artesanal; se

existir um autor, bem; se ndo existir, 0 mecanico ficard repetindo formulas”. (ROCHA.

2003, pg. 144). Para logo em seguida afirmar que: “Um cinema politico ndo é feito com

regras e leis, mas, antes de tudo, com liberdade e coragem”. (ROCHA. 2003, pg.141).

E por ser o cinema de Glauber uma arte eminentemente politica, sua técnica ndo poderia

ficar isenta de uma moralidade também politica, moralidade esta que acompanharé o

cineasta em todo o processo de construcdo de sua primeira Estética e que aparecera
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como sintese no seu manifesto A Eztetyka da Fome. Por isso no livro Revisdo Critica
Glauber escreve:
Quando assinalo a importancia de um plano, ndo me aventuro no menor
preciosismo formal; o que importa ai ndo é a qualidade da lente ou da
iluminacéo ou os rigores da composicdo; é sim, o despojamento que vem do
verdadeiro artista no seu continuo dialogo com a realidade, uma relagao
dialética que o leva a critica e a pratica transformadora. E um problema de

verdade e de moral; é ser autor; é fazer cinema novo contra o cinema
mecénico. (ROCHA. 2003, pg. 54).

E na pagina 67 essa moral assume um carater revolucionario: “Eu tinha dito, e ndo fui
eu quem descobriu, que a moral do cinema novo brasileiro € fatalmente
revolucionaria”. No manifesto A Eztetyka da Fome o cineasta se posiciona dizendo
que: “E uma questdo de moral que se refletira no filme. No tempo de filmar um homem

ou uma casa, no detalhe que observar, na Filosofia”. (ROCHA, 1981, pg. 33).

O “autor” inaugura um novo artista em nosso tempo € a camera na mao COM suas
limitacdes técnicas-material deve se transformar em um potente instrumento para
enfrentar e vencer o cinema hollywoodiano, o cinema do espetaculo, consolidando

assim o caminho para outro cinema no Brasil, o cinema novo:

Na Bahia, Rex Schindler, Braga Netto, Roberto Pires e eu iniciAvamos um
surto de producéo, com A grande feira e Barravento, filmes que iriam se juntar
a outros dos novos cineastas do Rio de Janeiro. Comegava entdo a se falar
num termo que logo virou manchete, promogdo, caos e bandeira contra a
chanchada: cinema novo. (ROCHA. 2003, pg. 123).

O cineasta continua escrevendo que:

Naturalmente cinema novo comegou a ser pronunciado aqui e ali: avidamente
todos buscavam uma definicdo. (...) A fileira foi engrossada e todo o critico
passou a falar bem ou mal sem saber do que estava falando; cineastas de
varios costados adotaram a prote¢do da manchete que crescia nas colunas dos
jornais e terminou ganhando as primeiras paginas. (ROCHA. 2003, pg. 130).

A critica comegou a exigir uma escola definida que justificasse cinema novo, entao

Glauber e seus novos companheiros definiram uma primeira estratégia:

Combinamos que nossa grande luta era contra a chanchada. (...) A chanchada
foi liquidada pelas raizes e o cinema novo ficou ligeiramente abalado: filmes
de varios tipos vestiram a manchete. A primeira tatica, derrubar a chanchada,
foi a politica do cinema novo 1962. De agora em diante é combater o cinema
dramaético evasivo, comercial e académico. Mas € outra luta a ser enfrentada.
(ROCHA. 2003, pg. 131/132).

Nessa outra luta a ser travada Glauber incluiria o povo como simbolo do seu primeiro

cinema, um povo que faz parte da tragédia brasileira:
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Esta certo que ndo tinhamos quadros profissionais: mas o filme brasileiro ja
estava se definindo desde 1920 (..) para alcancar um resultado que,
logicamente, s6 poderia surgir das forcas vivas da tragédia popular brasileira
em maos de cineastas integrados nesse processo. (ROCHA. 2003, pg. 75).

Como exemplo de cineasta integrado nesse processo popular da revolugdo brasileira,

Glauber cita Alex Viany afirmando que:

E uma pega basica no cinema novo, busca um caminho na sua experiéncia
pessoal — contribuicdo para que o filme brasileiro se defina num futuro bem
proximo: realismo critico, ndo denunciando o povo as classes dirigentes (erro
ideoldgico de O pagador de promessas, Assalto ao trem pagador e Tocaia no
asfalto), mas despertando no povo, mesmo na critica impiedosa, sua alienagéo,
a consciéncia de sua forca que, organizada, mudara o seu destino. (ROCHA.
2003, pg. 104).

No filme Rio 40 graus o cineasta encontra também um exemplo de como o povo deve
ser tratado: “Rio 40 graus era um filme popular, mas ndo era populista: ndo
denunciava o povo, as classes dirigentes, mas revelava o povo ao povo: sua intencéo
vinda de baixo e para cima, era revolucionaria de nao-reformista”. (ROCHA. 2003,
pg.105). Mas foi comentando Garrincha, alegria do povo documentério realizado por
Joaquim Pedro que Glauber sintetizou os seus sentimentos politicos, logo plasmados na
sua Eztetyka da Fome:
Garrincha é um tipo de cinema-verdade (...) Um poema épico, maior do que
todos até hoje escritos na literatura brasileira, eis Garrincha, alegria do povo,
documentario sobre o futebol brasileiro, mas antes de tudo visdo do povo, do
amor do povo, da miséria, da alegria, da supersticdo e da grandeza do povo

na figura do menino das pernas tortas, que é o improviso sofrido do povo.
(ROCHA. 2003, pg. 149).

E finaliza o seu comentario dizendo que “Garrincha canta no tom dos poetas épicos, na
unidade de um cineasta que soube montar (...) a desesperada alegria do povo brasileiro
nos campos de futebol”. (ROCHA. 2003, pg. 151).

O aspecto nacionalista do pensamento glauberiano vai aparecer muito claramente no seu
livro quando ele discute as condicGes materiais para realizar cinema no Brasil. A
burguesia nacional é chamada a apoiar o cinema brasileiro frente a invasdo norte-

americana:

Tudo é muito claro: o que se precisa intensificar é a unido dos independentes
contra o trust americano — a primeira batalha foi interna, contra a chanchada.
A segunda é maior, é uma luta igual as outras da indUstria brasileira e mais do
eu nunca, agora, este amadurecimento politico de um povo necessita de
legenda: o cinema é nosso, como no caso do petrdleo. Eis porque, ao invés de
co-producdes, a burguesia nacional precisa apoiar os independentes; o cinema
é, mais do que a imprensa, a forca das ideias novas no Brasil; as ideias de
independéncia econdmica, politica e cultural da exploracdo imperialista. (...)
Torcer a realidade e deixar que nossa matéria-prima — povo problemas deste
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povo-paisagem seja fotografada por estrangeiros — € a mesma coisa que
deixar levar as areias monaziticas como ja levaram a borracha. Como o
petroleo, o cinema tem de ficar aqui. (ROCHA. 2003, pg. 176).

No dia 12 de agosto de 1961 Glauber publica no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil - SDJB o que ele denominou de artigo-manifesto:
Cinema novo em marcha: (...) Queremos um crédito de confianca. Nao
desejamos nada mais. E caso ndo aparecam imediatamente estas ajudas — de
elementos que existem e ndo precisam ser importados — vamos fazer nossos
filmes de qualquer jeito: de cdmera na mdo, em 16 mm (se ndo houver 35),

improvisando na rua, montando material ja existente. (ROCHA. 2003, pg.
128).

A politica do autor deve ser violenta mas aqui essa palavra ainda ndo contém o
significado mais profundo de forca e acdo revolucionaria que vai demarcar a palavra
violéncia na sua Eztetyka da fome. Até esse momento o cineasta brasileiro ainda
trafegava no campo da dendncia social, seja através da mensagem cinematogréafica
(Barravento) ou através de seus escritos. A violéncia como expressao revolucionaria vai
aparecer logo em seguida no seu novo filme Deus e o diabo na terra do sol relacionada
ndo a fome das limitacGes técnicas-material de um estddio e seus equipamentos para a

realizacdo de um filme mas a fome/miserabilismo social, & fome/povo.

Enfrentado diretamente a uma cultura que ele define como subdesenvolvida e
colonizada, Glauber propde discutir através do seu cinema, um caminho que leve a
consolidacdo de uma cultura propria que absorva elementos tais como sincretismo
religioso, manifestacGes de carater popular, antropofagia cultural, influéncias afro/
indigena, entre outros. No livro Revisdo Critica ja encontramos suas primeiras
inquietudes:

Se a critica brasileira da época ndo procedesse com o idealismo de Octavio de

Faria, o inegavel talento de Mario Peixoto poderia ser salvo: o culto ao

cineasta, a mistificacdo de Limite, a lenda burguesa significam até hoje, como

mais tarde aconteceria com O cangaceiro e O pagador de promessas, abortos
tipicos de uma cultura subdesenvolvida. (ROCHA. 2003, pg. 67)

Comentando o filme Arraial do Cabo (Paulo César Saraceni, 1959), Glauber cita no seu
livro um artigo que ele escreveu para o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil -
SDJB no dia 6 de agosto de 1960:

A modernidade de Arraial do Cabo est4d na inventiva em progresso, na
autenticidade dos criadores que esqueceram 0s mestres (..). € desta
independéncia cultural que nasce o filme brasileiro. Ndo porque tem temas
nacionais (...). A arte brasileira precisa se nacionalizar através de sua
expressdo. (ROCHA. 2003, pg.125).
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Mas apesar dessa sua busca pela construcdo e consolidacdo de uma cultura nacional, ele
mesmo deixa uma interrogacdo: “O surto cresce e, por mais que sejamos Visiondarios,
afirmaremos que a cultura brasileira esta entrando na idade do cinema, quando o velho
mundo se consome no Gltimo pensamento da nouvelle vague. Isto sera um bem ou um
mal?”. (ROCHA. 2003, pg. 126).

Ao analisar o filme Aruanda de Linduarte Noronha Glauber expressa:

O que assinalei em 1960 sobre Aruanda, sustento até hoje, e mais, depois que
0 revi varias vezes nos ultimos dois anos: O Quilombo da Talhada restou dos
antigos quilombos. Um preto e sua familia, Zé Bento, chegou 14 e construiu
uma aldeiola. As gentes que vieram depois fizeram e continuam fazendo
ceramica. Vendem nas feiras proximas. E uma civilizagdo na idade do barro,
com mil anos de atraso. (...) A moga faz o pote com as méos. (...) Quando
pronto o pote, se anuncia outra ardua descida a aldeia longinqua, onde (...) o
produto é vendido a preco irrisério. A semana seguinte é a continuidade do
secular e tragico ciclo de miséria nordestina. (...) Realismo da miséria
material com ela mesma, em seu carater poluido das superficies da terra e na
cara faminta dos homens. Fiqguemos certos de que Aruanda quis ser verdade
antes de ser narrativa. (ROCHA. 2003, pg. 145).

Ele inclusive regressa a Humberto Muro para justificar seus argumentos:

Esquecer Humberto Mauro hoje — e antes ndo se voltar constantemente sobre
sua obra como Unica e poderosa expressdo do cinema novo no Brasil — é
tentativa suicida de partir do zero para um futuro de experiéncias estéreis e
desligadas das fontes vivas de nosso povo, triste e faminto, numa paisagem
exuberante. (ROCHA. 2003, pg. 54).

O final desta passagem é uma clara referéncia ao papel que deveria desempenhar o
filme Barravento, que pretendia denunciar a situacao de miséria na qual vivia um povo

triste e faminto ao meio de uma paisagem exuberante.

Glauber assistiu dezenas de filmes e documentarios brasileiros para escrever o seu livro,
concentrando sua analise sobre aqueles que ele considerou mais representativos para
ilustrar o caminho do cinema nacional. Ele ja havia produzido alguns filmes,
documentarios e dirigido Barravento, mas sendo ele um cangaceiro de conquista, assim
como ele mesmo se definia, o seu sonho parecia Ihe encaminhar para a realizacdo de um
filme de cangaco que redimira o sertdo, essa terra feita de mistura tragica como assim
ele a via: “O Nordeste como existéncia tragica, esta concentrado justamente nas areas
de Alagoas e Pernambuco para cima, abrangendo a Paraiba”. (pg. 144/145). E o
cineasta deixa transparecer no seu livro um sinal do seu desejo:

Lima Barreto criou um drama de aventuras convencional e psicologicamente

primario, ilustrado pelas misticas figuras de chapéu de couro, estrelas de
prata e crueldade comicas. O cangago, como fendmeno de rebeldia mistico-
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anarquica surgido do sistema latifundiario nordestino, agravado pelas secas,
nao era situado. Uma estoria do tempo que havia cangaceiros, uma fabula
romantica de exaltagdo a terra. (ROCHA. 2003, pg. 91).

E logo finaliza seu comentario com estas palavras:

O Cangaceiro (...) deixou sua pequena contribuicdo. Batendo recordes de
bilheteria, apontaria (...) um caminho certo para a criagdo de um género no
cinema brasileiro. Sou dos maiores defensores dos nordesterns (...). Esta
faltando um cineasta que revise os padrées de O cangaceiro. (ROCHA. 2003,
Pg. 96).

N&o demorou muito para que um cineasta brasileiro propusesse revisar os padrdes de O
cangaceiro. Um jovem diretor que logo se tornaria mundialmente conhecido com o
nome de Glauber Rocha através do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. Mas o sertdo

foi mesmo revisado?

O cineasta que disse que “A Bahia é — na sintese — 0 barroco portugués, o misticismo
erdtico da Africa e a tragédia despojada dos serzes” (ROCHA. 2003, pg. 154/155)
levando tudo isso para a sua obra cinematografica como sintese de uma proposta de
cultura popular como instrumento da revolucéo brasileira, parece haver esquecido o que

ele mesmo havia escrito no seu livro ao comentar o filme O pagador de promessas:

O Pagador de promessas excita o tempo todo: ndo provoca a menor reflex&o.
O homem humilde e simples é contaminado pelo misticismo de Zé do Burro e,
como ele, quer destruir aquele padre para entrar na Igreja. E mesmo que a
entrada na Igreja fosse simbolica, o simbolo é maior em si mesmo. (ROCHA.
2003, pg. 164).

Um dos objetivos fundamentais dos préximos capitulos deste projeto é analisar
exatamente como Glauber, ao tentar potencializar através do seu cinema elementos de

uma cultura colonizada e dominada esqueceu que “o simbolo é maior em si mesmo”.

CAPITULO 3 - Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964)

Espero comegar meu filme sobre camponeses em fins de maio — que sera
aquele sentido debilmente revelado em Barravento, agora mais aprofundado.
(ROCHA. Carta a Jean-Claude Bernardet de 1963. 1997, pg. 180).

O filme conta a estoria do vaqueiro Manuel (Geraldo del Rey) que, apds assassinar o
fazendeiro que o explorava, se refugia em Monte Santo, sob a protecdo do beato

Sebastido (Lidio Silva) e de seus seguidores. Cumprindo ordens da Igreja e do
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latifindio, o grupo é massacrado por Antonio das Mortes (Mauricio do Vale), que
decide ndo matar Manuel e Rosa (lona Magalhédes), sua mulher. Eles se unem ao bando
de Corisco (Othon Bastos), que também vai ser morto por Antdénio em um desafio e, no

final, eles saem em direcdo ao mar.

Escutando as versdes dos comentaristas que aparecem no DVD remasterizado
analisando o filme, vamos descobrir que no mesmo momento em que Glauber planejava
0 seu trabalho ele vivia uma experiéncia pessoal de relagdes sociais que lhe
influenciaram bastante, que incentivou de forma decisiva a vontade politica para a
concretizacdo do filme, que era o ambiente baiano de Salvador naquele momento.
Glauber vivia cotidianamente em um ambiente cercado de pessoas onde se destacava a
arquiteta Lina Bardi, o reitor da Universidade da Bahia com suas a¢Ges renovadoras no
campo cultural da cidade, se inaugurava o Teatro Castro Alves que inclusive encenaria a
peca A Opera dos Quatro Vintém de Bertold Brecht, e que pega fogo antes de sua
inauguracdo, mas, mesmo sobre 0s escombros, a arquiteta Lina Bardi monta o cenério
criando ali um ambiente que vai se aproximar das limitacdes materiais da estética
glauberiana. Outro elemento importante foi a influéncia musical classica da namorada
sobre o cineasta ja que ela tocava na orquestra sinfénica e dai sem duvida alguma lhe
vem as primeiras ideias do uso do género classico, pensado primeiramente no roteiro

em torno de Bach e Beethoven para depois chegar até Villa Lobos.

Fator decisivo também foi o movimento cinematografico independente que ja circulava
por muitos paises e ja iniciante no Brasil e em Salvador. Walter Lima Janior, cineasta
que trabalhou o roteiro de Deus e o Diabo junto com Glauber e, segundo suas palavras
foi quem apresentou Villa Lobos para o cineasta ja que ele ainda ndo conhecia a obra do
musico brasileiro, oferece sua versdo sobre aguele momento. O trecho da entrevista foi
retirado do DVD que acompanha a obra remasterizada de Deus e o Diabo:
Eu acho que ele imbuido de todas essas ideias, mais aquele cara que tinha
vindo 14 do Rio de Janeiro (Walter Lima Junior, grifo meu), mais aqueles
amigos tao férteis que estavam ali em torno dele, o Paulo Gil Soares que foi
fundamental ajudando ele fazer o filme, ele parte para fazer o filme dele com

algumas certezas, ele ndo tinha mais as mesmas duvidas que ele tinha para
fazer Barravento. Ele agora vai com mais garra. E é nesse animo que a gente

comeca a procurar o primeiro perfil do filme. (dvdDD).2

2 Entrevista retirada do segundo DVD que acompanha a versdo remasterizada do filme Barravento (Cole¢éo Glauber
Rocha), obras editadas através da Paloma Cinematogréafica e Tempo Glauber, patrocinado pela Petrobras através da
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O mesmo Walter Lima fala sobre o0 ambiente no qual vivia toda a equipe que participou

das filmagens e como essa experiéncia marcou para sempre a sua vida:

Deus e o Diabo é um filme em que o coletivo foi determinante pra ele (Glauber,
grifo meu). A vontade de fazer um filme, que saisse ao mesmo tempo da cabega
de uma pessoa assim tdo generosa e tao talentosa quanto ele, mas ao mesmo
tempo ajudado por pessoas absolutamente apaixonadas por aquilo. 1sso é uma
coisa assim muito rica, marca tua vida, é inesquecivel isso. (dvdDD).

Em uma carta escrita ao amigo e cineasta Paulo César Saraceni em janeiro de 1962,

Glauber Ihe conta sobre as primeiras ideias do filme:

Este filme sera uma das grandes bandeiras revolucionarias do norte. (...)
porque ndo se trata de um panfleto mas de uma verdade, o ambiente é aquele
de Aruanda — aquela gente pobre e magra, aquela paisagem infernal de seca e
desolacéo. (ROCHA. 1997, pg. 164).

Esta passagem contida na carta enviada a Saraceni onde Glauber esboca as suas
primeiras ideias sobre o seu novo filme, é para mim uma das sinteses da Eztetyka da
Fome, tema que serd analisado no capitulo 4 com o mesmo titulo. Para criar todo esse
ambiente de seca e desolacdo, ja na cena de abertura o filme mostra, em forma de
estranhamento, uma carcaca de gado, na verdade uma cabeca de gado em decomposicéo
que, rodeada por moscas € acompanhada no siléncio por uma musica de Villa Lobos. Na
cena seguinte aparece o rosto do vaqueiro Manuel pensativo, e quando a camara abre a
paisagem, vai crescendo em profundidade o chdo do Sertdo enquanto Manuel se levanta
vestido com seu gibdo de couro e monta em seu cavalo. Em seguida aparece mais uma

vez, agora com mais forca, o sertdo arido, o sol causticante e a terra estorricada. Todas
estas cenas foram feitas com o objetivo de criar uma atmosfera que pudesse transmitir
uma “verdade” relacionada aquele ambiente seco e triste. Manuel ainda olha para trés,
talvez em direcdo a cabeca de gado, mas parte definitivamente parecendo ndo levar
nenhuma esperanca para sua vida naquele lugar nenhum. Abre-se uma nova cena onde
ja aparece o salvador: o beato Sebastido, vestido em farrapos, acompanhado de seus

seguidores famélicos, a vagarem pelos caminhos da caatinga sem rumo.

Um novo corte mostra o regresso de Manuel a sua casa onde aparece aquela “gente

pobre e magra”, categorizagdo usada pelo proprio Glauber. Rosa, a esposa do vaqueiro,

Lei Federal de Incentivo a Cultura. A partir desse momento usarei como referéncia o signo dvdDD para as outras
citagbes relacionadas a varios comentaristas do filme.
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quebra no pildo um pouco de milho, enquanto uma velha, mais tarde identificada no
filme como a mée do vaqueiro, em siléncio parece a tudo observar com o seu olhar na
diregdo do além. A descricdo da estética da fome continua mostrando 0s seus
personagens comendo farinha seca, acompanhada por um gole de agua para matar a
fome. “Nos podemos ter uma colheita sé pra nds no ano que vem. Pode vir um
milagre!”, diz Manuel para sua mulher e com esta frase se abrem as esperangas para os

“miseraveis” de um sertdo “miseravel”.

No DVD do filme encontramos a voz em off de uma comentarista que analisa as
imagens iniciais de Deus e o Diabo e diz que: “Nas primeiras cenas o Glauber vai
passar do mais puro realismo para uma situagdo de estranhamento, de revelagdo”, e
logo em seguida se escuta a mesma voz em off comentando que: “Esse realismo
documental do inicio do filme...”. E exatamente esse “realismo” que eu também discuto
no projeto, capitulo 4, como sendo uma apresentacdo negativa do homem sertanejo e do
Sertéo.

Em Deus e o Diabo, o “programa intelectual” estava na minha euforia de

entdo, diretamente derivada daquele momento histérico particular, das

esperancas, dos Centros Populares de Cultura, estava na minha inspiragéo

incontrolada e ndo reprimida a uma violéncia revolucionéria. (GLAUBER,
1981, pg. 125).

Essa nova anélise realizada por Glauber anos depois de realizado o filme, demonstra
que o seu trabalho estava sendo dirigido ideologicamente por um conceito
politico/cultural que trazia dentro de si, aspectos relacionados a uma Visao
revolucionéria que enxergava 0 Sertdo e 0 seu povo na condicdo de miserabilismo,
termo usado por Glauber em seu manifesto de 1965 e, por iSSO mesmo era necessario
uma acao redentora que ndo sO denunciasse aquela situacdo, aquele “realismo” tipo
Aruanda, mas que essa acdo se transmutasse depois em um ato revolucionario salvador
daquela pobre gente. E a partir dessa premissa, que continha uma profunda sinceridade
de carater pessoal mas também uma grande equivocagdo politica, que 0 cineasta

desenvolve sua estética cinematografica.

E possivel compreender a euforia histérica do cineasta se a demarcamos dentro do

momento social no qual ele vivia, pois como diz Alexandre Agabiti Fernandez:

Deus e o Diabo na Terra do Sol cantava as esperancas de transformacéo
social que marcaram o clima politico na fase imediatamente anterior ao golpe

2

militar, sintetizadas na metafora “o sertdo vai virar mar e o mar virar sertdo”,
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cristalizadas na corrida de Manuel e Rosa em direcio ao mar.
(FERNANDEZ. Revista CULT, no. 67, s/d, pg. 54).

Essa mesma linha de pensamento é afirmada pela Profa. Fatima Sebastiana Lisboa no
seu texto Artista, intelectual: Glauber Rocha e a utopia do cinema novo (1955-1971),
escrito para a revista Intellectus: “O apelo revolucionario reconduzia a narrativa em
direcdo ao discurso marxista da importéncia da a¢cdo humana para a resolucéo das
contradigdes da realidade histérica” (LISBOA. 2006, pg. 7). Porém ela destaca um
aspecto que considero fundamental quando diz que o filme “reforcava também uma
ideia, original para a época, que nas terras do sertdo, uma revolucdo ndo poderia
jamais ocorrer sem a cumplicidade de um mundo primitivo de Deus e do Diabo”.
(LISBOA, 2006, pg. 8). Essa perspectiva sincrética religiosa que o cineasta buscava
explorar de maneira positiva nos seus filmes € que considero equivocada, e ainda que o
momento histdrico seja um elemento que deve ser levado em conta, ele ndo € estatico e
é por isso mesmo que hoje posso dar uma opinido que contradiz a esperanca depositada
por Glauber naquele momento da nossa histdria.

No seu livro Sertdo Mar, Ismail Xavier escreve que:

Enquanto o refro (O sertdo vai virar mar, 0 mar vai virar sertdo, grifo meu)
afirma a certeza metafisica de beato e cangaceiro, os versos do cantador
propdem na moral humanista que coloca o futuro do homem nas méos do
proprio homem. Nesse cruzamento, ficamos a nos perguntar pelo
desenvolvimento global do filme e pela possibilidade de ai encontrar uma
indicacgéo de leitura que permita ver o que prevalece, se uma no¢do humanista
e laica da histéria ou uma ideia metafisica do destino. (XAVIER. 2009, pg.
90).

No filme Barravento ja se faz presente esse mesmo perspectivismo historico-metafisico
da felicidade quando Arua se propde partir para a cidade em busca de dias melhores
enquanto Firmino caminha sem destino pela praia de volta para algum lugar nédo
identificavel. A relacdo entre as perspectivas politico-cultural de Barravento e Deus e 0
Diabo é explicitada pelo préprio Glauber quando escreve a Jean-Claude Bernardet no
ano de 1963: “Espero comegar meu filme sobre camponeses em fins de maio — que sera
aquele sentido debilmente revelado em Barravento, agora mais aprofundado”.
(ROCHA. 1997, pg. 180). A suposta relacédo levantada por Glauber entre os dois filmes,
sera de forma brilhante analisada por Gustavo Dahl em carta ao cineasta e sera usada

mais adiante para discutir o filme.

Ao analisar o filme Vidas Secas no seu livro Revisdo Critica do Cinema Brasileiro,

Glauber ja aponta esse mesmo perspectivismo histérico metafisico que sera aplicado aos



48

seus trabalhos: “Para seres marginais ndo ha questes morais — ha os classicos
problemas sociais e politicos; o que impede o livre trénsito nos intestinos mas néo
impede o0 homem de partir sempre, mesmo a pé, sem saber para onde, num deserto sem
fim”. (GLAUBER, 1981, pg. 27). Continuando nessa mesma linha de pensamento que
cria um relativo paralelo entre Vidas Secas e Deus e 0 Diabo, Xavier aponta:
A imagem da corrida de Manuel n&o veicula propriamente um recado didatico,
uma palavra de ordem definida do tipo que encontramos ao final de um
panfleto politico. (...) Ele ndo tem um caminho univoco e distinto a seguir,
nada confere direcdo a sua trajetdria. Na aparéncia imediata, ela é um voo
cego pela caatinga, perdida na extensdo uniforme, sem orientacdo definida.

No entanto, Manuel ainda corre em linha reta. E projeta sua corrida para um
futuro que permanece opaco e fora do seu alcance. (XAVIER. 2009, pg. 90).

Xavier nos explica também que “Foi o ensaista alemdo (Auerbach) que me ajudou a
entender como conviviam no plano da forma artistica, o Glauber leitor de Marx e o
Glauber leitor da Biblia (...) e a pedagogia feita de certezas”. (XAVIER. 2009, pg. 8).
Por isso ele diz que ao propor analisar o filme Deus e o Diabo “Procurei mostrar, na
leitura do filme, sua condicdo de obra-sintese capaz de tornar visivel, e articulada, uma
concepcao messianica da Revolugdo muito presente na esquerda latino-americana dos
anos 60”. (Xavier. 2009, pg. 8).

N&o resta a menor divida da presenca messianica no pensamento do cineasta, melhor
seria dizer, na pessoa mesmo de Glauber Rocha. Isso ndo significa criar nenhuma
perspectiva de julgamento moral sobre o seu pensamento, significa apenas apontar um
fato que sera melhor analisado no capitulo da Eztetyka da fome e de suas consequéncias
politicas no processo de construcdo estética do cineasta. Walter Lima Junior nos ilustra
muito bem com suas palavras, esse carater messianico que o cineasta deseja introduzir
na sua obra e como isso aparece de maneira muito mais contundente agora no seu novo
filme Deus/Diabo:
Onde eu pude perceber a minha possibilidade de ajuda a ele (Glauber) e de
facilitar a ele uma reflexdo maior foi principalmente em relacdo ao
personagem de Antdnio das Mortes. Eu via que o Glauber de alguma maneira
tentava transformar Antdnio das Mortes em uma espécie assim de profeta, um
cara que apregoava uma revolucdo futura onde tudo iria acontecer. Era um
personagem absolutamente irreal, que ndo tinha nada a ver com aquilo que
estava sendo visto ali no filme e a0 mesmo tempo era uma espécie assim de
justica necessaria que iria algum dia se fazer em nome de uma recompensa

por tantos séculos de infamia, de miséria. Antonio das Mortes seria um pouco
essa figura, encarnaria ele, Glauber. (JUNIOR. dvdDD).

E é o proprio Glauber Rocha que confirma esse tipo de versao quando anos mais tarde,

no més de junho de 1973, escreve a Caca Diegues desde Paris dizendo que:



49

Eu tinha um verdadeiro prazer em filmar Antdnio das Mortes massacrando
beatos, projetava meu inconsciente fascista em cima de miseraveis — Deus e 0
Diabo é uma razao histérica dialética para esconder o sadico de massas que
eu sou, para descobrir depois que “Anténio das Mortes é o assassino através
do qual eu me manifesto nesta méagica, o Assasino Fascista, que tocado pelo
amor do povo deixa de ser milico da direita (mercenario para ser de esquerda
(justiceiro) > PROFECIA). (ROCHA.1997, pg. 457/458).

N&o posso deixar de fazer aqui uma observacdo necesséria, relacionada a figura
provocante e contraditoria de Glauber que, sempre usou das palavras para expressar sem
medo ideias que necessariamente nunca corresponderam ao seu pensamento politico.
Glauber nunca foi um fascista e se uso estas passagens retiradas de suas cartas privadas
é¢ com o Unico objetivo de ilustrar o processo conflitivo desse cineasta com suas

proprias ideias.

Regressando ao tema do perspectivismo do filme encontramos novos argumentos
apontados por Xavier no seu livro ja mencionado e que estdo intimamente relacionados
ao processo de construcdo estética realizada pelo movimento de camera, certos estilos
de encenacdo, a musica como elemento de criacdo de uma atmosfera que propde
influenciar o espectador e a presenca de um personagem que busca cumprir o papel

nessa mediagao:

Nessa sintese do pedagégico-revoluciondrio, com o movimento de
identificacAo que procura dar a voz & experiéncia analisada, algo mais
complexo ocorre em Deus e o diabo. Movimentos de camera, certo estilo de
encenacdo, a musica de Villa-Lobos Ia estdo para desafiar a leitura. E, tendo
sua voz e forga na organizacdo dos elementos, la esta a figura do cantador
pertencente a tradicdo do cordel, de modo a tornar explicita a mediacdo ou
parte dela. Participando do processo narrativo, essa instancia identificavel
estabelece novos parametros para a discussdo das relagdes entre o discurso
filmico e os valores préprios ao universo nele focalizado. A relagédo
narrador/narrado assume formas que, longe de eliminar, intensificam esse
dialogo de perspectivas ja presentes em Barravento. (XAVIER. 2009, pg. 82).

Porém o mesmo articulista faz um alerta:

Longe de ser uma instancia de simplificacéo, a presen¢a do cantador complica
o discurso. A ideia de que ela, por si so, seria capaz de garantir ou facilitar a
comunicacao com as grandes massas € altamente questionavel. Deus e o diabo
ndo é um filme simples, nem sua fatura pode ser assumida como adequacgao a
parémetros populares, forma de devolucéo direta de um discurso do povo ao
proprio povo. (XAVIER. 2009, pg.116).

Assim como os personagens Fabiano e Sinha Vitoria de Vidas Secas, Manuel e Rosa de
Deus e 0 Diabo seguem o mesmo caminho onde se destacam sua condicdo social, seu

trabalho, seu universo de representacdes, seu debate com os donos do poder e sua
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vinculagéo a determinadas formas de contestacdo da ordem vigente no sertdo: a rebeldia

messianica e a violéncia do cangago.

“Ndo importa se consciente, passivo ou mergulhado na franca alienagdo, escreve
Xavier, o oprimido traz uma disponibilidade para a revolta, mesmo que subterrdnea’.
(XAVIER, 2009, pg.120). Esta afirmacao do analista pode conter uma relativa inverdade,
pois “essa disponibilidade para revolta” do oprimido é que é o problema, ja que ela
muitas vezes ndo nos permite conhecer o seu “verdadeiro” rosto ou, para ndo ser tao
purista, ndo nos permite conhecer nem sequer a primeira versao da sua revolta. Neste
sentido, 0 apoio a esse tipo de comportamento pode trazer como resultado, a trai¢ao e o
ressentimento quando ndo se cumpre com as expectativas do revoltoso subterraneo. A
historia das revolucdes e dos levantamentos “populares” esta cheia de exemplos para

quem quiser ler, ver e acreditar.

Em uma das cenas do filme, Corisco fala: “Homem nessa terra sé tem validade quando
pega nas armas pra mudar o destino. Ndo é com rosario ndo, Satanas. (home com o
qual Corisco batiza Manuel, grifo meu). E no rifle e no punhal”. Aqui existe uma
contradicdo ja que o povo mostrado pelas imagens do realismo ¢ “daquela gente pobre
e magra”. O desenvolvimento mais aprofundado desse tema e de sua anélise encontra-
se no capitulo 4. Fazendo aqui um paralelo com Vidas Secas, quando o principal
personagem do filme, Fabiano, se encontra com o0s cangaceiros tendo a opcao de tomar
o fuzil e se unir ao grupo, ele renega 0s cangaceiros e segue outro caminho. Essa
negacdo do Cangaco como instrumento de luta que aparece em Vidas Secas, encontra

no filme Deus e o Diabo um tratamento relativamente parecido.

Em carta ao cubano Alfredo Guevara o cineasta escreve:

O nordeste é um vasto territério seco (...), onde milhBes de pessoas morrem de
fome. Somente o banditismo (CANGACEIROS) e o messianismo (CANUDOS:
ANTONIO CONSELHEIRO) foram manifestagdes de protesto social mas sem
doutrina, sem preparacdo e antes desviados para o crime, 0 marginalismo e a
barbarie. (ROCHA. 1997, pg. 152).

A linha de pensamento do intelectual de esquerda, que formado sob os escombros do
humanismo pequeno burgués europeu sempre quer condenar a violéncia, postura esta
gue mais tarde foi combatida radicalmente pelo préprio Glauber, a encontramos em
Darcy Ribeiro, um dos amigos mais proximos e influentes do cineasta:

Uma outra expressdo caracteristica do mundo sociocultural sertanejo é o
fanatismo religioso, que tem muitas raizes comuns com o cangago. Ambos sao
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expressdes da penlria e do atraso, que, incapaz de manifestar-se em formas
mais altas de consciéncia e de luta, conduziram massas desesperadas ao
descaminho da violéncia infrene e do misticismo militante. (RIBEIRO. 1995,
pg. 354).

O preconceito burgués aparece na expressdo ‘formas mais altas”. Quais S80 essas
formas e de onde provem? Lemos também que o cangago se conduziu pelo

“descaminho da violéncia infrene”.

Na analise do filme realizada por Ismail Xavier no seu livro Sertdo Mar ele também
segue 0 mesmo caminho que busca descaracterizar 0 cangago e 0S cangaceiros como
forgas positivas no caminho da luta social: “Na sua teatralidade, o periodo Manuel-
cangaceiro assume o tom de um ritual de mortos-vivos, de sobreviventes de
perspectivas condenadas” e que o0 proprio Corisco, “Sobrevivente tardio de uma pratica
condenada, decide leva-la até o fim. Antes mesmo que o encontro entre Antonio e Cego
Julio decrete a “cegueira” dessa forma de banditismo social, ¢ o proprio Corisco quem
representa seus limites no palco da caatinga”. (XAVIER. 2009, pg. 123/124). A
expressao ritual de mortos-vivos, sobreviventes de perspectivas condenadas, banditismo
social carregam consigo o mais profundo preconceito, ou medo burgués, de que essa

violéncia o atinja em algum momento.

Independentemente de suas expectativas e da sua sinceridade, a leitura que Glauber faz
do fendmeno Cangago e dos cangaceiros ndo deixa de ser influenciada de forma
negativa pela literatura brasileira dos anos 30. Na obra de José Lins do Rego (1901-
1957), um dos escritores da literatura de 30 que serd determinante na construcdo do
contetdo do roteiro de Deus e o Diabo encontramos no seu livro Cangaceiros (1953) —
e no livro Pedra Bonita (1938), que também contribui para a construcdo do roteiro -,
muitas passagens onde o Cangaco, 0s cangaceiros e 0 Sertdo sdo tratados e
identificados com as mais terriveis formas do preconceito burgués, transformando a
regido sertaneja no mundo da miséria e do sofrimento: “Este nosso sertdo é assim
mesmo, Senhora Dona Josefina (mée do cangaceiro chefe Aparicio, grifo meu), ha de
sofrer do Governo, de rezar com beato, e lavar os peitos com os cangaceiros”. (REGO.
1982, pg. 36). Ainda no mesmo livro podemos ler: “Deixa essa desgraca do Sertdo
para mim” (REGO. 1982, pg. 228), palavras de Deoclécio a Bento, irmdo mais jovem
do cangaceiro chefe. Esse mesmo chefe do cangaco vai ser tratado como o pior dos
demonios na terra do “bom deus misericordioso”, como sera observado mais adiante

neste trabalho. Na pagina 206 o escritor continua com a sua mesma Vvisdo histérica:
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“Rapaz (aqui se dirigindo a Bento), este teu criado ndo € homem de mentir, nem homem
de visagem, por isto eu te aconselho: deixa esta merda (o cangaco, grifo meu) e vai pra
longe. Este sertdo ndo tem pena de ninguém, e tu ndo tem calibre para cangago”. (pg.
206).

Algumas versdes de comentadores da obra de Glauber Rocha afirmam que em Deus e o
Diabo na Terra do Sol, a descri¢cdo do sertdo se aproxima daquela feita por Guimaraes
Rosa, em Grande Sertdo: Veredas, que busca mostrar a dimensdo transcendente da
realidade de um mundo esquecido, mas presente na civilizagdo brasileira, um mundo
vivendo entre arcaismo e modernismo, entre verdade e imaginacdo, entre histéria e

estoria.

Realmente essa relativa aproximacao é confirmada pelo proprio Glauber no seu livro
Deus e o Diabo na Terra do Sol, de 1965, quando se refere ao que ele chama de

linguagem literaria usada no filme:

A linguagem literaria do filme é uma linguagem literaria fundamentada numa
tradicdo literaria propria do nordeste, porque toda a imagem literéria do
filme, toda a forma de falar e todas as palavras que sdo aplicadas, as vezes em
tom poético, pertencem a uma tradicdo literdria do Nordeste. E isso é
encontrado desde Euclides da Cunha até José Lins do Régo, até Guimaraes
Rosa. Eu trabalhei dentro de uma tradicdo cultural, literalizando o que
precisava ser literalizado, como método, ndo como diversdo literaria.
(ROCHA. 1965, pg.138).

Glauber, quando nos fala de textos que compdem o que chama de uma tradicéo cultural
do Nordeste, é um leitor destes escritores “e o filme é consequéncia disso, é
consequéncia do complexo cultural do Nordeste e do complexo de cultura

cinematogréfica que estd imanente em toda esta geracédo ”. (ROCHA. 1965, pg.138).

Mesmo frente a essa confirmagdo do cineasta em relagdo a influéncia de Guimardes
Rosa e a Grande Sertdo: Veredas sobre o seu filme, tenho a impresséo de que na préatica
essa influéncia parece ter sido bem menor em relacdo ao conteudo do roteiro, ja que na
obra em referéncia existe outra linguagem quando se refere ao sertdo e seus habitantes.
A linguagem de conotacdo depreciativa aparece de forma transparente no livro
Cangaceiros de José Lins do Rego, como foi apontado anteriormente e que € reiterada
de forma contundente nas outras passagens que a seguir citarei. Considero importante

recordar que vivemos em um pais onde a figura da mae é quase sagrada ja que ela se
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relaciona figurativamente com a Virgem, méde de Cristo. Sendo assim, qualquer
expressao de julgamento moral sobre os seus filhos advindas dessa figura, pode ter um
peso fundamental na leitura de qualquer leitor de uma obra literaria. E como foi que no

livro de Régo essa mae descreveu o seu filho cangaceiro Aparicio?

O filho do deménio ndo aplacava aquela sua sede de sangue. Tinha que beber
sangue como uma fera. Tinha que desatar as veias do povo para saciar a sua
vontade infernal. Nao era seu filho, bem que sentira nas suas entranhas o doer
de uma dor que ndo era de gente. Aparicio vinha das iras do povo do pai, do
avd que matava inocentes, das raivas de Deus e de seus santos. Curvada sobre
a terra, a velha raspava o mato. (REGO. 1982, Pg. 36).

E a descricdo do cangaceiro sem coracdo continua saindo da boca de sua pobre mae,
conforme escreve REGO em varias passagens do seu livro: “E verdade, moca, a madre
que pariu Aparicio é de fato a de uma mulher desgracada. Dentro de minhas entranhas
gerou-se um filho do deménio.” (pg. 43), pois ela “concebera e parira um monstro de
Deus. (...) Tinha sido uma mulher emprenhada pelo cdo”. (pg. 43). Aparicio era um
cangaceiro que obrigava a sua propria mée lhe gritar: “Me mata, deménio, me mata com
o ferrdo que o diabo te deu. Vem pisar nesta madre que te pariu” (pg.73); “Sai desta
casa, Aparicio, vai matar os inocentes, vai comer as donzelas” e; “Sai daqui, Aparicio,
dana-te, filho do diabo, filho de madre podre”. O sofrimento causado por esse
“dem6nio” a santa que o pariu, desencadeou um final terrivelmente tragico que faz
qualquer tipo de leitor condenar sem nenhuma possibilidade de perdao, ao causante de
tal acontecimento: “O corpo de Sinha Josefina pendia de uma corda, com a lingua de
fora e os olhos esbugalhados”. (REGO. 1982, pg. 43).

A influéncia da obra de José Lins do Rego sobre o conteldo que alimenta o roteiro do
filme, de alguma maneira e talvez sem perceber, terminou por influenciar a linguagem
cinematogréafica de Glauber na sua leitura para identificar o Sertdo, 0s sertanejos e 0
cangaco. Walter Lima Junior é quem nos fala sobre o tema: “Eu acho assim que como
informacdo inicial Deus e o Diabo percorre a obra de José Lins do Rego. Dois livros:
Pedra Bonita e Cangaceiros. Eu acho que a soma dessas duas historias, dessas duas

anedotas dramadticas, sdo o cerne do roteiro”. (JUNIOR. dvdDD).

A tentativa de relacionar o cangaco a um desenfreado desejo pela violéncia, a uma
pratica sanguinaria, faz parte das passagens dos nossos livros e da historia e estérias

contadas em quase todos os rincdes do nosso pais. Morte, punhal, vingancas e violagdes
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de mulheres e mocas; castracOes, assaltos e um sem fim de acusagdes ndo se cansa de
correr pelos sertdes e cidades afora buscando descaracterizar e destruir o cangago e 0s
cangaceiros como forca complementar da transformacao social. O sistema com 0s seus
governos e aliados nunca poderiam admitir que “um bando de sanguinarios” usasse da
violéncia para desafiar sua autoridade. N&o resta a menor duvida que a figura de
Corisco pode ter criado uma admiragéo no imaginario dos espectadores, ainda mais com
a beleza do cartaz de apresentacdo do filme, mas é esse mesmo Corisco que realiza no
filme a matancga sanguinaria na casa do coronel, com o sangue escorrendo na ponta do
punhal e as donzelas sendo violentadas pelos cangaceiros sem cora¢do, cena muito
parecida com as palavras da mée de Aparicio. E esse mesmo Aparicio que aparece no
livro Cangaceiros nao tem nenhum “escrupulo” quando diz pro seu irmao: “Domicio,
cangaceiro tem que fazer estas coisas todas, sendo amolece e perde as forcas. (...) O
sertdo precisa ficar com medo da gente, sendo a gente afrouxa”. (REGO. 1982, pg. 43).
O préprio Glauber havia descrito o cangaco como um “banditismo desviado para o

crime, o marginalismo e a barbarie”. (ROCHA. 1997, pg. 153).

De forma proposital, traco aqui um paralelo na forma como o sistema tratou e ainda
trata a violéncia do Cangaco e a violéncia que hoje os distintos grupos organizados ou
ndo realizam contra esse mesmo sistema. Assim como para 0 governo e o poder
brasileiro, 0s seus representantes e uma parcela da intelectualidade de esquerda o
cangago nédo representava o nordeste nem o povo nordestino, também os “terroristas”
ndo representam o0s seus paises nem 0s povos dessas nacdes. Essa tentativa de buscar
isolar politicamente as manifestacGes de violéncia declaradas é o caminho que o sistema
usa para tentar aniquilar o seu inimigo usando para isso de todos os instrumentos,
principalmente 0s meios de comunicacdo, no sentido de jogé-las contra a opinido
publica. Vamos comecar exemplificando através das expressdes de violéncia menos
organizada ou mais grupal. Durante as manifestacfes da populacdo brasileira no ano de
2013, assim que o poder burgués se viu minimamente ameacado, foi estrategicamente
criada uma expressdo: “Baderneiros”. Repetida de maneira ostensiva pelos politicos,
dirigentes e massivamente pelos meios de comunicacdo da burguesia e seus aliados, a
palavra buscava condenar de forma incisiva, rapida e sem perddo aos manifestantes que
ousavam usar da violéncia como meio de combate e, a0 mesmo tempo, buscava-se com
isso afastar os “bons e pacificos manifestantes” daquela baderna. “Lobos solitarios” é a

expressao usada pelo mesmo tipo de agentes, s6 que nesse caso em nivel mundial, para
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aniquilar politicamente os combatentes mugulmanos que usaram da violéncia explicita
contra membros do jornal francés Charlie Hebdo no més de dezembro de 2014. Agora a
palavra mais identificadora que tem por objetivo aniquilar qualquer acdo que contenha o
germe da violéncia é: “Terrorista”. Mas aqueles que se posicionam como “defensores
da paz, da democracia ¢ da liberdade de expressdo” S0 0S mesmos que aniquilaram
pela violéncia, pelo terrorismo e pelos atentados dezenas, centenas, milhares de homens,
mulheres e crianca do povo argelino, que assassinam diariamente o povo palestino e que
invadem o povo Afeganistdo, o povo Iraquiano e o povo Libio. A reacdo dos jovens
argelinos contra a Franca é um gréo de areia em relacdo aquilo que os franceses fizeram

contra o povo argelino. Ndo devemos esquecer isso!

Essa estratégia da suposta democracia e dos governos burgueses e seus aliados esconde
o fato principal: as armas, incluindo as atdmicas, nunca saem de suas maos. N&o
podemos esquecer também que a violéncia barbara foi realizada duas vezes por Europa
e Estados Unidos durante as duas guerras mundiais. Entdo condenar as manifestacdes de
violéncia, como foi o caso do cangaco, é negar uma possibilidade de enfrentamento
contra outra violéncia maior que é a do préprio sistema que enquanto prega a defesa dos
valores humanos ndo titubeia para realizar a matanca dos cangaceiros e de todos 0s
habitantes da comunidade de Canudos. Estou consciente que nas passagens acima
realizei uma revolta dentro da dissertagdo que “ndo condiz” supostamente com o
objetivo da mesma. Mas serd que ndo? Prefiro optar pelo sim e com isso retorno ao

filme, mas sem Deus nem o Diabo.

A ideia do filme como instrumento de incentivo a transformacéo social e da acdo do
povo como base dessa transformacdo, tem no cantador cego o guia como facilitador do
discurso através da manifestacdo folclérica do cordel. No entanto a ideia de que ela, por
si sO, seria capaz de garantir ou facilitar a comunicagdo com as grandes massas €
questionavel. Se Deus e o Diabo aparece nas telas com uma certa aparéncia popular
devido ao tema abordado, pelos tipos das personagens, pela regido etc., sua constante
alegoria, a introducdo de pecas musicais que rompem com o estilo popular, as maltiplas
leituras sobre o tema abordado, tudo isso faz com que o filme tenha dificuldade de se
enquadrar nos parametros populares. Nele ndo ha, por exemplo, uma moral implicita

como se observa em outros filmes, que poderia guiar o espectador popular.

Se vocé quer saber numa frase, eu acho que Antbnio das Mortes e 0s
cangaceiros representam um avango, enquanto que os beatos, ainda
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envolvidos pelo caos, como em Barra, mas paradoxalmente sem o fervor
mistico deste, apenas ampliam tua problematica, sem encaminha-la para uma
solucéo. No filme, vocé ndo esta suficientemente afastado nem suficientemente
perto da religido. Em Barra vocé acreditava, tendo vontade de ndo acreditar.
Em Deus-Diabo, porque vocé acreditava menos, tua vontade de ndo acreditar,
de te afastar é menor. Estou tentando dizer que para mim vocé ficou a meias
entre a convicgdo e a distdncia. O que eu gostava em Barra, que era de ver
Firmino e vocé ndo acreditar, acreditando — yo no creo en brujas, pero que las
hay, las hay -, ndo tem nos beatos. Eu achava que vocé se libertaria desta
mistica religiosa levando-a a um paroxismo insuportavel, e a leitura da
histéria dava a entender isto, mas a tua vontade de afastamento impediu isto,
sem ser suficientemente forte para desprender-te totalmente. Vocé tem em vocé
um beato que comeca a descrer mas ainda néo deixou de ser beato, ao lado de
um cangaceiro que ndo acredita mais em beatos e acha que o homem s6 tem
validade quando pega nas armas para mudar (ou fazer) seu destino. O que me
impressiona, porém, é como estas coisas se sentem na direcdo anarquica e
descontrolada para os beatos, rigorosa e solene para 0s cangaceiros. Luiz
Carlos Maciel me disse que vocé queria fazer o contrario. Mas a gente faz o
que deve e ndo o que quer. A beleza nos beatos vem por iluminacgdes fugidias,
é descontinua. Nos cangaceiros ela ndo vem de nenhum lugar, ela ja esta 14
quando aparece Corisco e s6 faz aumentar até o final. Ela nasce da terra, tem
0s pés no chao. Ela tem em relacéo & beleza dos beatos a mesma relacéo que
tem Corisco com Sebastido, uma relacdo de superioridade. E agora uma
intuicdo, eu senti o misticismo maior nos cangaceiros que nos beatos. As
relacGes sobrenaturais de Corisco com Lampido, e as relagdes de Corisco com
0 sobrenatural (fechamento do corpo), me pareceram mais fortes que as
relagdes do vaqueiro com o beato, e do beato com Deus. E nesta linha que o
filme me preocupa. (ROCHA. 1997, pg. 236/237. Carta de Gustavo Dahl
dirigida a Glauber de 6.4.64).

O uso da citacdo anterior de forma tdo extensa se faz necessario porque acredito que
Gustavo Dahl sintetizou o conflito carregado por Glauber no seu aspecto messianico até
alcancar de forma ainda mais contundente o filme Deus e o Diabo. Isso ndo significa
afirmar que depois ele abandona definitivamente esse seu sentir e pensar, ele apenas
alivia a presenca desse sentimento préprio na sua filmografia posterior. No campo da
estética vemos como ele trabalha sua camera buscando valorizar esse significado
messianico:
A camera antecipa-se a Manuel e Rosa, escalando o monte para ir ao encontro
do mundo de Sebastido, num dos momentos de maior apoteose do filme. Um
desfile de bandeiras e simbolos dispostos contra o céu, agitados pelo vento,
encontra ressonancia na musica de Villa-Lobos. Imagem e som imprimem um
tom de solene grandiosidade ao momento, capaz de expressar a forca e o valor
do éxtase coletivo. Recusando a postura de quem contempla o fenémeno do
exterior, 0s movimentos de camera, que percorrem a textura das vestes e

objetos religiosos, e o comentario musical manifestam uma identidade de
perspectiva com a consciéncia das personagens. (XAVIER. 2009, pg.119).

Mesmo sabendo que o sentimento do cangaceiro Glauber estava mais proximo dos

personagens liderados por Corisco, como afirma Gustavo Dahl, na analise do filme

realizada por Xavier este aponta que:
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A inversdao de eixo na panorédmica opde a transacdo terra-a-terra, o
enraizamento no baixo mundo do Diabo de Lampido, ao referencial elevado do
santo. Além disso, a peregrinacdo em linha reta dos beatos, com olhos fixos em
Monte Santo, é substituida pelo vaivém de Corisco ao cumprir seu ritual de
violéncia, matando pobre para ndo deixar morrer de fome, como problema.
(XAVIER. 2009, pg. 120).

Ao realizar esse tipo de discurso estético, Glauber termina por fortalecer na prética o
discurso da igreja e do poder pois é esse mesmo discurso que se mantém durante
séculos, atraves de quase todos 0s meios, para 0 convencimento das pessoas em relacdo
a fé cristd. “Manuel e Rosa, vivia no sertdo, trabalhando a terra, com as proprias
maos, até que um dia, pelo sim pelo n&o, entrou na vida deles, o santo Sebastido. Trazia
a bondade nos olhos, Jesus no coragdo”.3 Essa forma discursiva ndo pode ser utilizada
e divulgada com tanta bondade no coracdo, ja que o seu efeito pedagdgico € anti-
revolucionario, ainda que talvez com esse discurso Glauber pretendesse desmistificar

depois o beato Sebastido.

Se o Manuel do inicio do filme, agente direto da primeira ruptura, parece querer
esbocar uma primeira atitude de revolta ou de ressentimento contra a opressdo, matando
o fazendeiro, logo em seguida, esse mesmo Manuel, termina por minimizar sua
iniciativa, quando sai fugindo sem rumo, do inimigo ao qual devia enfrentar. Essa
atitude demonstra que sua acdo foi impulsionada muito mais pelo ressentimento do
fraco ja que depois lhe falta a coragem uma vez mais, pois enquanto Corisco é
eliminado por Antdnio das Mortes, o que resta a Manuel é dispor da boa vontade deste
“agente da ordem maior” para sobreviver. E assim ele foge novamente e sem destino,
levando com ele a triste esperanca de que aconteca uma vez mais na sua vida um acaso
salvador, assim como lhe aconteceu primeiramente com o beato Sebastido e depois com

Corisco.

Apesar dos distintos papéis do santo e do cangaceiro, os dois entram na vida de Manuel
como um advento do destino, como um advento metafisico e ndo como um
acontecimento organizado por Manuel ou tracado pela histéria. Em Deus e o Diabo na
Terra do Sol, Manuel e Rosa procuram uma voz que possa guia-los: estdo muito

préximos dos canudenses, encontrando primeiramente pelo caminho o beato Sebastido.

3 Trecho de cancdo retirado do filme Deus e o diabo (dvdDD).
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Né&o satisfeitos, vdo a procura de outra voz que 0S possa guiar, isto €, vao a procura do
cangaco. Os personagens da estética da fome ndo tem vontade prépria, sempre precisam
de um amparo, ja que como pessoas fracas, impotentes, ndo tem a coragem para tomar

em suas méaos a direcdo do seu préprio caminho.

Sendo assim, Manuel e Rosa fazem um movimento diferente daquele realizado
pelo sertanejo de Canudos, que também teve a oportunidade de fugir, mas ndo
quis, optando pela morte: “Canudos ndo se rendeu”, como bem diz Euclides
da Cunha. Talvez se possa dizer que Manuel ndo encare a morte como o
sertanejo de Canudos, ja que corre atras da profecia de Conselheiro de que o
mar vai virar sertdo e o sertdo vai virar mar. (XAVIER. 2009, pg.153).

Considero que esse tipo de analise foge do seu desfecho correto que seria muito mais
dizer que enquanto em Canudos o sertanejo foi antes de tudo um forte, os personagens
de Deus e o diabo foram antes de tudo covardes por ndo encarar a morte, com um duplo
desafio: se a morte os alcancara eles ndo morreriam como covardes e, se eles vencessem
a morte, representada nas figuras de Antdnio Conselheiro, o coronel e a propria igreja,
eles se libertariam da opressdo e poderiam assim cantar a vitoria e a liberdade dos
fortes. Mas ndo, em um misto de desespero e de alegria, Manuel e de Rosa preferem sair
correndo pelo sertdo em direcdo aquilo que para eles era o desconhecido; ou daquilo que
conheciam, tdo somente, através da fala dos outros, das profecias. “Se a palavra sertdo
também tem o sentido de desconhecido, Manuel correndo em dire¢cdo ao mar, talvez,
sem se dar conta, esteja correndo em dire¢do ao sertao”. (XAVIER. 2009, pg.153).
Qual sertdo? O do miserabilismo e fraco ou o sertdo dos fortes que ferem como os
espinhos da caatinga a vida dos seus inimigos? A esse tipo de pergunta eu tento
responder no capitulo 4 da dissertacéo.

“O sertdo vai virar mar, 0 mar virar sertdo”s marca a corrida de Manuel e Rosa em
uma direcdo reta, direcdo ao mar. Em direcdo ao futuro que a histéria demarca? Apesar
da fraqueza de Manuel e Rosa, que ndo conseguem encontrar forgas para estacionar pelo
caminho e enfrentar o inimigo de frente e assim por fim a sua erranca iniciada desde a

morte do fazendeiro, vemos que:

4 Trecho de cancdo retirado do filme Deus e o diabo (dvdDD).
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A cdmera em movimento, nos mostra um mar visto de cima, de modo a evitar

que se desenhe uma superficie lisa, delimitada pela linha estavel do horizonte.

O mar afirma-se como massa viva, no vaivém das ondas. A conotacdo de

vigor, de construcao inserida na ordem universal, encontra seu reforco na

musica. Esse ato final define um momento de plenitude que atualiza o télos, que
orienta o comportamento das personagens ao longo do filme. (...) Nessa atualizacdo ganha forca
e se consolida a férmula da esperanca, uma vez que recebe o endosso total da narragéo pela
imagem. (XAVIER. 2009, pg. 90/91).

Aqui se pode observar uma “sintese” muito semelhante como aquela que Glauber usou
para finalizar o seu filme Barravento. Nesse primeiro longa-metragem do cineasta, Arud
deixa o mar das incertezas e barraventos que assola sua comunidade negra e pobre, e vai
para a cidade, a terra e o lugar do desenvolvimento. Manuel e Rosa abandonam o Sertao
em dire¢do ao mar para “pescar” o futuro. Esta ¢ a fase baiana do cangaceiro e Pai-de-
santo Glauber Rocha. Até aqui vive o0 menino de Vitdria da Conquista com sua fé e seus
costumes, histdria e estorias. Vejamos o que diz o proprio Glauber:

Desse ciclo eminentemente baiano desde Redencdo até Deus e o Diabo na

Terra do Sol, quer dizer, do Sertdo ao mar do mar ao Sertdo outra vez, quer

dizer, a Bahia como centro do mundo, analisada, vista em todos os seus
aspectos. (ROCHA. dvdB).

A futura “despedida” de Glauber Rocha do caminho que ele tragou desde Barravento
até Deus/Diabo, foi-lhe prevista com antecedéncia e de maneira quase profética por
Gustavo Dahl em uma carta que desde Paris ele escreveu a Glauber no ano de 1963:

E acho que na medida em que Deus-Diabo representara para ti o fim de um
ciclo, como, por exemplo, Porto para o Paulo, eu tenho a impressdo que vocé
pode jogar tudo, inclusive Cannes. Deus-Diabo € ou vai ou racha. Se rachar
ndo ha nada a fazer. E comecar de novo. Se a coisa vai, melhor ainda, vocé
comegard uma outra coisa, mas com uma base muito melhor. Na pior das
hip6teses, vocé terd depois de Deus-Diabo uma crise muito salutar, que te
obrigara a parar, refletir, repensar, e da qual sairas melhorado mesmo se
abalado. Quero dizer, tenho certeza que Deus e o Diabo representara uma
superacao, depois da qual vocé encontrard um campo aberto diante de ti, v 0
filme bem ou ndo. E entdo porque ndo tentar a grande jogada, arriscar tudo,
j& que é tudo que estd em jogo? Na melhor das hipdteses o filme ird bem, e
depois do sucesso vocé ter& que parar para pensar do mesmo jeito se o filme
for mal. (ROCHA. 1997, pg. 202/203).

Glauber tinha todo o direito de errar, inclusive tinha o direito de dar um tiro no sol
assim como ele se referiu ao discutir o filme francés com Jean Paul Belmondo no seu
livro Reviséo critica do cinema brasileiro. Porém o seu direito de “errar” abre espacos
para que 0 outro 0 possa observar os seus “‘erros”, MesmMOo gue essa pessoa - Como eu no
caso particular - corra o risco de se equivocar, de tropegar, como tantas vezes o cineasta

também se equivocou e tropegou sem abrir médo, no entanto, do seu caminhar. Ele viveu
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sua vida deixando com suas proprias incertezas e desenfreadas buscas, a porta sempre
aberta para o debate muitas vezes acirrado e agressivo. Mas como ele mesmo disse,
“Para seres marginais ndo ha questées morais”. Aqui ele ndo é o Fabiano de Vidas
Secas, aqui ele é o Glauber tantas vezes marginalizado por soltar sua coragem frente a
todos nos que apesar de “empunhar a critica” ndo somos aqueles covardes que
realmente ele sempre buscou combater. E aqui uso uma vez mais o depoimento de
Walter Lima Junior, um depoimento verdadeiramente emocionante sobre Glauber

Rocha e o filme Deus /Diabo que encontramos no DVD do filme:

Talvez a coisa que mais me emociona no filme Deus e o Diabo até hoje é que
ele (Glauber, grifo meu) é muito jovem no filme. E um filme de uma juventude,
de um entusiasmo extraordinario. E um filme que corre o risco de todos os
erros, busca as verdades através das descobertas. Correr riscos. 1sso é muito
bonito no filme. (JUNIOR. dvdDD).

Assim como Arud e Manuel, agora é a vez de Glauber abandonar esse mundo e se
embrenhar por outra direcdo, sem linha reta: o transe do sonho. O seu mundo ndo esta
mais dividido entre deus e o diabo. “Td contada minha historia, (a primeira historia,

grifo meu), verdade, imaginacao, espero que 0 Sinho, tenha tirado uma li¢do”.s

Mas ainda ndo era o fim. Primeiro ele teria que cumprir uma tarefa necesséria e
inadiavel, antes que ele desse o0 passo seguinte, qual seja: jogar na cara dos europeus,
usando para isso suas proprias méos e palavras, a “verdade da fome” que ele, 0 homem
civilizado europeu ndo queria compreender. E no ano de 1965 na cidade de Génova, na
Italia, em um encontro de cineastas do “Terceiro Mundo” como se dizia no chamado
dos organizadores, 0 cineasta “golpeou” 0 rosto do “mundo civilizado” com 0 seu

primeiro manifesto...

CAPITULO 4 — A Eztetyka da Fome

A “Estética da Fome”, era a medida da minha compreensdo racional da
pobreza em 1965. (ROCHA. 1981, pg. 221).

Este capitulo propBe-se abordar de maneira critica, alguns conceitos esbogados pelo

cineasta Glauber Rocha no seu manifesto A Eztetyka da Fome (1965). O manifesto é

5 Trecho de cancéo retirado do filme Deus e o diabo (dvdDD).
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consequéncia direta do fazer cinematografico de Glauber e por isso, ele se transforma
em um documento fundamental ndo s para justificar o seu trabalho realizado até entéo,
como também para continuar servindo como orientacdo politico-filoséfica para suas
novas producbes no campo do cinema, da producdo literaria e, do seu discurso de
enfrentamento politico ndo s6 indo contra a situacdo interna do Brasil, naquele
momento governado por uma ditadura, assim como para o seu enfrentamento no nivel
internacional, contra mais especificamente Europa e Estados Unidos como “centros da

cultura ocidental”.

Os primeiros conceitos relacionados a Eztetyka da Fome ainda no plano unicamente da
dendncia social comegaram a serem explicitados no seu primeiro longa-metragem
Barravento (1962), pois como o proprio Glauber afirma “Existiram varias fases. O
momento da denuncia social, influenciado pelo neo-realismo e pelo cinema social
americano”, (ROCHA. 1981, pg. 121), onde aqui se inclui o filme anteriormente citado.
Logo foram discutidos também na sua obra literdria Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro (1963). Ao se conscientizar de que a mera dendncia social ndo era o
instrumento adequado para as transformac@es sociais nas quais ele acreditava, ja que o
poder ndo se sensibilizava com aquelas imagens de apelo sentimental, populista e
implorativa, ele se lanca entdo com toda a violéncia a sua segunda fase com o filme
Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), que, como ele mesmo diz foi “O momento da
euforia revolucionaria, que tinha ja limitadas e esquematicas caracteristicas
populares”. (ROCHA. 1981, pg. 121). O processo de analise critica do projeto levara
em consideracdo dois elementos centrais: O primeiro elemento é a fome, que o cineasta
interpretara com duplo significado: de um lado, significa as limitacdes materiais e
técnicas para realizar cinema conforme explicitou o préprio Glauber Rocha: “O Cinema
Novo é um projeto que se realiza na politica da fome, e sofre, por isto mesmo, todas as
fraquezas consequentes de sua existéncia”. (ROCHA, 1981, pg.33). Do outro lado, esta
mesma fome vai simbolizar a miséria de um povo, realidade esta que se transmuta
primeiramente em dor e sofrimento, levando o cineasta a assumir uma atitude
paternalista desencadeando com isso um messianismo religioso de forte acento cristdo
logo transposto para a sua obra. Em ultima instancia, ndo sendo essa fome e essa
miséria compreendidas, ndo resta sendo ao miserdvel outro caminho que a forca da

violéncia, forca esta que o cinema de Glauber se propde potencializar como instrumento
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da acdo revolucionaria e redentora, ja que “a mais nobre manifestacdo cultural da fome
¢ avioléncia”. (ROCHA. 1981, pg.31).

O segundo elemento de analise critica relacionada a Eztetyka refere-se as
consequéncias politico-miméticas no processo de criacdo do cineasta, quando ele
introduz no seu Manifesto terminologias como cultura civilizada e homem civilizado
referindo-se a civilizacdo europeia como berco desses valores, em contraposicdo a
cultura subdesenvolvida existente no Brasil e na América Latina. Estou consciente de
gue o cineasta ndo transportou para os seus filmes uma estética puramente imitativa da
arte cinematogréafica europeia ou norte-americana. A submissdao mimética a qual me
refiro € uma instancia construida historicamente no subconsciente do colonizado e que
muitas vezes permanece escondida na sombra da arvore plantada pelo colonizador,
aparecendo de repente como frutos daninhos no pomar das nossas vidas, ainda que

sinceramente nao o0s desejemos.

Para uma melhor compreensdo do caminho que aqui pretendo seguir em relacédo a esse
processo de imposicdo mimético no qual os habitantes da América Latina foram e
continuam sendo submetidos, cito uma passagem do livro O que é Estética? de Marc
Jimenez: “Renunciar a mimese, ao sacrossanto principio de imitacdo solidamente
estabelecida ha quatro séculos significa solapar os valores fundadores da moral e da
politica numa sociedade que confia em sua ordem estabelecida”. (JIMENEZ. 1999, pg.
283). Nao estaria Glauber de alguma maneira ainda afetado por essa imposicdo
mimética quando ele diz no seu manifesto que: “Nem o latino comunica sua verdadeira
miséria ao homem civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramente a
miséria do latino”. (ROCHA. 1981, pg. 28).

O apelo de carater sentimental cristdo em relacdo ao sofrimento do povo e da sua
miséria comeca a ser observado nestas palavras, quando o cineasta clama pela
compreensdo do outro: “Ai reside a tragica originalidade do Cinema Novo mundial:
nossa originalidade € nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida,
ndo é compreendida”. (ROCHA. 1981, pg. 30).

Por isso, frente a essa situacdo incompreendida, parece ndo restar outro caminho senéo a

violéncia:

Sabemos nos que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e
desesperados onde nem sempre a razdo falou mais alto — que a fome ndo
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sera curada pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do
tecnicolor ndo escondem, mais agravam seus tumores. Assim, somente uma
cultura da fome, minando suas préprias estruturas, pode superar-se
qualitativamente: e a mais nobre manifestacdo cultural da fome é a
violéncia. (ROCHA. 1981, pg.31).

E importante aqui considerar que o manifesto foi escrito quando Glauber ja havia
produzido e também dirigido dois longa-metragem: Barravento (1962), Capitulo | e
Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Capitulo Ill, em que aparece sua proposta
Eztetyka, que foi assim descrita:
De Aruanda a Vidas Secas o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubando para comer,
personagens matando para comer, personagens fugindo para comer,

personagens sujas, feias, escuras: foi esta galeria de famintos que identificou
o Cinema Novo com o miserabilismo. (ROCHA. 1981, pg.30).

Ainda se referindo ao tema da violéncia ele escreve que “somente conscientizando sua
possibilidade Unica, a violéncia, o colonizador pode compreender, pelo horror, a forca
da cultura que ele explora”. (ROCHA. 1981, pg. 31/32).

Glauber ao buscar o caminho da violéncia, termina por cometer uma equivocacao
qguando a submete a uma condicao onde se o colonizador compreendesse a nossa fome a
violéncia seria desnecessaria. Esse tipo de atitude ndo corresponde a acdo do forte, do
corajoso e sim do sujeito que de algum modo ainda carrega com ele naquele momento o
“espirito” encarnado da submissdo. “Essa violéncia, contudo, ndo estd incorporada ao
odio (...) o amor que esta violéncia encerra é tdo brutal quanto a propria violéncia (...)
é Um amor de agdo e transformac¢do” (ROCHA. 1981, pg. 33). A partir desta citacdo de
carater moralista, poder-se-ia compreender entdo que se o sistema, o colonizador, a
burguesia compreendessem a fome, tudo estaria “resolvido” e a violéncia desapareceria
como supostamente acontecia nos paises europeus aos quais se reportava Glauber? Por
que Glauber ndo fez como Lautréamont que escreveu nos seus Cantos de Maldoror no

Canto Primeiro: “Talvez queiras que eu invoque o odio no comego desta obra”.

(LAUTREAMONT (1846-1870). 1997, pg.74).

No livro A PRIMAVERA DO DRAGAO — A juventude de Glauber Rocha, podemos ler a
seguinte passagem do cineasta falando sobre o filme Barravento: “Sem nenhuma
vergonha, digo humildemente que poderia fazer de Barravento um poema de mar,
coqueiros, auroras e exotismo. E de amor. Mas fiz, deliberadamente, uma fotografia da

miséria”. (MOTTA. 2011, pg.269). Ele comenta também que “Revendo a literatura
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brasileira verifico que o Brasil mesmo esta em Graca (Graca Aranha), esta raca triste e
pobre, esta raca apodrecida antes de se desenvolver”. (Carta a Paulo César Saraceni
de 1962, pg. 178). Glauber também afirma que “Sabemos todos que morremos de fome
nos terceiros-mundos. Sabemos todos das criancas pobres, dos velhos abandonados,
dos loucos famintos. Tanta miséria, tanta feiura, tanta desgraca. Sabemos todos disso”.
(ROCHA. 1985, pg. 463).

Aqui fica uma pergunta: por que razao o cineasta escolheu essa fragueza, essa miseria,
essa raca triste e pobre como bandeira da sua estética cinematografica? No texto Uma
Estética da Fome: O Cinema Novo da Tela ao Texto, Maria do Socorro Carvalho

interpreta assim a questao:

Glauber Rocha lembra que o Cinema Novo havia descrito, poetizado,
discursado, analisado e excitado os temas da fome pela representacéo de uma
galeria de famintos, que comiam terra e raizes, roubavam, matavam e fugiam
para comer, personagens feias e sujas, descarnadas, morando em casas sujas,
feias, escuras. Por isso, o miserabilismo do qual o0 movimento era acusado —
tanto por parte da critica especializada quanto do publico brasileiros, que se
recusavam a reconhecer-se naqueles personagens esfomeados — mostrava, na
verdade, a capacidade dos cinemanovistas de pensar genuinamente o Brasil.
Foi esse miserabilismo que, escrito como denuncia social pela literatura de
1930, era agora fotografado como problema politico pelo cinema de 1960.
Ainda para Glauber Rocha, a sociedade brasileira tinha vergonha de sua
fome, o que a induzia, no caso do cinema, a querer ver belas imagens na tela,
mesmo que nao as visse a seu redor, e 0 Cinema Novo tivera a coragem de
tratar abertamente dessa enorme ferida. Mais do que isso, ao assumi-la,
identificar-se com ela, pdde torna-la um dado a seu favor. Citando alguns
titulos cinemanovistas como exemplos da evolugéo interna dos estagios do
miserabilismo em nosso cinema, Glauber Rocha ressaltava o amplo espectro
tematico do Cinema Novo — que iria do fenomenolégico, social, politico,
poético, demagdgico, experimental, documental até a comédia — para mostrar
como seus filmes construiam um quadro histérico daquele periodo das grandes
crises de consciéncia e de rebeldia, de agitacdo e revolucéo, que culminou no
golpe militar. (CARVALHO. 2012, pg. 5).

A Eztetyka da Fome, ainda que n&o fosse o seu objetivo, na pratica enfraqueceu a ACAO
do sujeito escondendo no olhar da cAmera a sua FORCA transformada em miséria e dor.
Aqueles sujeitos que sempre enfrentaram com valentia e coragem essa mesma “dor e
sofrimento” que o poder (politico, econémico, religioso) lhes vem imputando
historicamente como forma de dominacéo, buscando vencer, dobrar e logo arrastar esse
animal indomavel ao auto-sacrificio da derrota, foram mostrados assim também e de
forma equivocada pelo Cinema Novo. No livro Por Dentro do Cinema Novo — Minha

Viagem do cineasta Paulo César Saraceni, ele conta que em 1958 o cineasta italiano
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Roberto Rossellini (1906-1977) chega ao Brasil para se encontrar com Josue de Castro
((21908-1973) e filmar Geografia da fome baseado no livro de mesmo titulo. A visdo que
0 cineasta italiano teve do povo nordestino depois de conhecer o Sertdo foi assim

descrita por Saraceni:

Rossellini olhou o Nordeste e teve a mesma visdo de Euclides da Cunha — o
nordestino é antes de tudo um forte. Ele ndo poderia seguir os pensamentos
marxistas de Josué de Castro e sua turma. Adorou o Nordeste e os nordestinos,
e queria cantar esse povo formidavel que havia conseguido fazer uma
civilizagdo em cidades e locais com climas e condi¢fes sufocantes.
(SARACENI. 1993, pg.32).

A Geografia da fome de Josué de Castro € a mais pura Eztetyka da fome. Ela
corresponde, por exemplo, aos versos de Chico Buarque de Holanda quando ele canta
que “Na barriga da miséria nasci brasileiro”. Correspondem a pintura Os Retirantes de
Portinari. E a piedade e a submissdo anulando, mesmo sem desejar conscientemente, a
forga de um povo que havia conseguido “fazer uma civilizagdo” ao meio de condigdes
sufocantes. No quadro Os retirantes, Portinari reafirma a Eztetyca da fome quando
através de sua pintura expbe aqueles rostos definhados, aqueles corpos esquélidos,
aquelas criangas esfomeadas junto aos seus pais e maes, aqueles “seres” derrotados,
vencidos e sem destino que clamam pela compreensdo do olhar do outro, pela
compreensdo dos burocratas da ONU onde o quadro esta exposto, pela compreensdo dos
olhares dos admiradores das belas artes. “A simplificacdo imposta aos elementos
secundarios, para que se acomodassem a estilizacdo do conjunto, ndo alterava
essencialmente a natureza das frutas, do passarinho, do barco; mas o mesmo recurso
aplicado ao moleque tirava a dignidade da figura”. (SCHWARZ. 1987, pg. 27).
Quando Portinari pinta a familia de retirantes ele tira a dignidade ndo somente do

moleque como também de toda sua familia.
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A musica Asa Branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira no seu relato da situagéo
da seca nordestina termina cantando também a Eztetyca da fome. Esse “simbolo” da
masica brasileira termina por contribuir no sentido da deformacdo do imaginario do
povo brasileiro - se é que esse povo existe -, e reafirma o discurso dos “vencedores” ¢ a
submissao dos “derrotados”. A Geografia da Fome e a Eztetyka da fome, representam,
independentemente da ideologia dos seus autores e de suas sinceridades politicas o
mesmo simbolo dos bragos esqualidos estendidos pelas criangas negras africanas nas
publicidades da organizacdo Médicos Sem Fronteira, instituicdo que através de homens

SAY

e mulheres brancas do “primeiro mundo”, do “mundo civilizado” e “cristdo”, oferece

“sua piedade, sua ajuda, seu coracdo” para “salvar aquelas pobres e miseraveis criangas
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negras”. As frases, “A barriga precisa doer” e “Ninguém liga pra quem é preto e
pobre”, ditas ainda que de forma metaférica pela personagem Firmino no filme
Barravento, simbolizam também a Eztetyka da fome e carregam no seu interior a
linguagem do fraco imposta a0 dominado pelo dominador. O sujeito forte jamais se

expressaria assim ja que nao necessita da compreensdo do outro.

‘

“Transformar a fome em “principio”, uma espécie de “impensado” latino-americano,
capaz de funcionar como motor de um pensamento novo” (BENTES. CULT, 67, s/d, pg.
62), é a interpretacdo que Ivana Bentes faz do pensamento glauberiano. Assim ela
repete o mesmo discurso: devemos aceitar que somos pobres € a partir desse “principio”
quase metafisico, assumir a desconstrucdo do colonizado para construir uma nova
sociedade. Ou seja, construir a sociedade dos fracos, dos vencidos, que aceitam a
condicdo do outro como o rico que jamais abandonard sua riqueza. Bela licdo de moral,
que ao opressor Ihe faz morrer de rir, sentado no trono que sempre os pobres lhe

serviram.

O homem glauberiano ainda ndo era livre esteticamente. Toda sua arte mimética foi
imposta pelo colonizador, portanto, ela estava contaminada assim como a eztetyka da
fome também estava contaminada. A estética tem, como objeto, uma criacéo artistica
livre e implicada concretamente na vida dos individuos. Nesse sentido, ndo seria
possivel construir ou falar de uma estética dos escravizados, ou dos colonizados por
serem sujeitos dominados e submetidos, ja que suas ideias estéticas filosoficas, seja de
maneira pessoal ou coletiva, ndo transmitem o seu pensamento em liberdade mas
fundamentalmente a do colonizador, do escravocrata, juntamente com a ideia
metafisica/religiosa do deus dominador. E dentro desse contexto que estdo inseridos,
por exemplo, 0s negros no caso de Barravento e, os sertanejos, no caso de Deus e 0
diabo. Essa dicotomia é relativamente questionada em Terra em transe onde a figura de
deus sofre um suspenso para surgir a do homem como centro da problemaética e também

de suas solucdes.

Para o desenvolvimento de sua estética, Glauber vai usar entre outros instrumentos, uma
pedagogia e uma dialética que ele mesmo afirma estar influenciada pelo cineasta russo
Eisenstein e também por Brecht. Em carta dirigida a Peter Schumann ele sintetiza:

“Brecht e Eisenstein = Eis aqui o inicio de uma estética marxista. Eis minha vida desde

Barravento”. (ROCHA. 1997, pg. 572).
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No livro Eisenstein e o construtivismo russo — A4 dramaturgia da forma em “Stuttgart”
(1929), do francés Francois Albera, encontramos a formula eisensteiniana descrita por
ele mesmo no texto intitulado “Stuttgart” (1929) que foi apresentado em um encontro
de artistas de vanguarda na Exposicdo “Filme e foto” ocorrida na cidade de Stuttgart,
Alemanha, de onde advém o titulo do ensaio:
Segundo Marx e Engels, escreve o cineasta, o sistema da dialética é apenas a
reproducdo consciente do desdobramento dialético (esséncia) dos
acontecimentos exteriores. Portanto: a projecdo no cérebro do sistema
dialético das coisas — na elaboracdo abstrata — no pensar — produz o modo
do pensamento dialético - materialismo dialético — A FILOSOFIA. Do
mesmo modo: a projecdo do mesmo sistema das coisas — na elaboracgéo
concreta — na formag&o (produto). A ARTE. O fundamento dessa filosofia é a
concepgdo dindmica das coisas: a existéncia como nascimento constante a
partir da agdo reciproca de duas contradi¢des opostas. (...) No campo da
arte, o principio dialético da dindmica ganha corpo no CONFLITO como o

mais essencial principio fundamental da existéncia de toda obra de arte e de
todo género artistico. (ALBERA. 2002, pg. 80/81).

E na péagina 122 do mesmo livro encontramos que: “Nosso tempo é um tempo de
desnudamento dialético das contradicbes. A obra de arte reside na tensdo dialética
entre a inércia e a iniciativa”’. (ALBERA. 2002, pg. 122).

Glauber parece nao ter levado em conta que Eisenstein falava de arte e sua aplicacédo
estética sobre a realidade concreta onde ele estava imerso. Eisenstein disse claramente
que seus procedimentos formais estavam em estreita correspondéncia com uma
realidade social, histérica, etc. E ele via o seu cinema somente como um meio, ndo
como instrumento, ja que dentro da sua realidade revolucionéria o povo ja era iniciativa,

nao era mais inércia.

No livro Dialética do Espectador do cineasta cubano Tomas Gutierrez Alea,
encontramos a seguinte passagem referente ao papel do cinema e dos cineastas no

processo de transformacéo revolucionéria e a importancia da iniciativa:

Os fatos por si mesmos mostravam as mudancas profundas que se sucediam
em ritmo nunca previsto. De modo que, ao cinema, quase que bastava
simplesmente registrar os fatos, captar alguns fragmentos da realidade,
testemunhar o que acontecia nas ruas, para que essa imagem projetada na tela
fosse interessantes, reveladora, espetacular. (..) Nessa conjuntura e
estimulado — melhor diria: pressionado pela realidade mutante — surge o
cinema cubano como realidade a mais dentro da revolugdo. (ALEA. 1983, pg.
19/20).

No ensaio O Sertédo dilacerado: outras historias de Deus e o Diabo na terra do sol, o
antropologo Pedro Paulo Gomes Pereira ao referir-se a presenca figurativa, simbdlica do

Sertdo como instrumento pedagogico no filme Deus e o Diabo, escreve:
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Trata-se de uma geografia imaginativa que, no Brasil, desenhou uma
categoria de espaco, o0 sertdo, como uma das formas principais de falar e
definir a nacdo, e que escolheu o cinema como um meio de expressdo
apropriado. (...) Em Deus e o Diabo, o sertdo se constitui, simultaneamente,
naquilo que identifica o Brasil diante de seus outros, e um outro da nacéo.
(...) Na busca de um representante para o ideal brasileiro, a literatura e o
cinema acionaram uma nocdo espacial especifica — e que se tornou
predominantemente na geografia imaginativa do pais — pra carregar sobre si
o simbolo da identidade nacional: o sertdo.(...) E dessa busca de narrar a
nacdo por meio da no¢do de espaco, tendo o sertdo como modo de falar do
Brasil, que surge um dos filmes mais importantes da cinematografia
nacional. (PEREIRA. s/d, pg.72).

Para que esse Sertdo tivesse um efeito pedagogico, ndo seria necessario contemplar
como parte essencial dele, os sujeitos a serem tocados por essa pedagogia? O sertdo ndo
é somente um espaco vazio, ele é também o seu povo, sujeitos motivo da transformacéo
através da estética-dialética-pedagdgica do cinema de Glauber Rocha. Porém, enquanto
o0 Sertdo como espaco, como elemento geografico se apresentava no imaginario do povo
brasileiro como simbolo de forca, de agressividade pela sua vegetacdo, com 0 seu
cerrado de arvores retorcidas e espinhosas e a fortaleza do seu ambiente desafiador, do
outro lado, o povo do Cinema Novo, era apresentado como “personagens comendo
terra, (..) personagens fugindo para comer (...) personagens sujas, feias,
descarnadas”, ja que “‘foi esta galeria de famintos que identificou o Cinema Novo com

o miserabilismo”.

Se pensarmos gque Glauber Rocha sempre defendeu a revolugdo como Unica arma para
enfrentar essa realidade e assim poder construir uma nova sociedade, entdo vamos
observar que independente de sua sinceridade, na pratica de sua cinematografia vai
gerar uma contradicdo. Essa contradi¢do esta no fato de que o Sertdo como elemento
puramente geografico, ndo poderia jamais empunhar uma arma ou fazer a revolugdo. As
armas teriam que ser empunhadas pelo povo que nele habitava e para isto, a revolugéo
necessitaria de um povo forte e corajoso, como o sertdo. Mas ndo era bem assim, pois o

povo era “uma galeria de famintos (...) personagens descarnadas”.

No primeiro roteiro escrito para o seu filme A ira de Deus (Corisco), mais tarde
transformado em Deus e o Diabo na Terra do Sol, Glauber descreve assim uma das
cenas a ser filmada que encontramos no livro Roteiros do Terceyro Mundo:
“Acampamento do Santo, varias latadas — criangas famintas e nuas sentadas na terra -
velhos sentados — duas mulheres d&o ragdo de farinha com agua — um grupo reza baixo
— s80 pessoas sujas e cabeludas - o acampamento com ar de desolagdo”. (ROCHA.
1985, pg.20).
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Levando em consideracdo essa linha de pensamento Glauberiano tem-se a impressao
que ele inverteu também sem querer a famosa frase de Euclides da Cunha escrita no seu
livro Os SertOes: “O sertanejo é, antes de tudo, um forte”. (CUNHA. 1923, pg.114).
Nos filmes onde aparece a Eztetyka da fome, o sertanejo €, antes de tudo, um fraco, um
esfomeado e descarnado, um covarde, um ressentido, dominado pelo messianismo ou
pela sangrenta visdo da vinganca, inclusive entre eles mesmos. A imagem do sertanejo
forte, do sertanejo alegre e cantador das feiras do agreste ndo aparecem e
especificamente no caso do cantador quando ele aparece, ele € um pobre cego como o
cego Julio de Deus e o Diabo. Vejamos a descricdo feita por Euclydes da Cunha sobre
0s rasgos do sertanejo, no item O HOMEM, capitulo I1I:
Basta 0 apparecimento de qualquer incidente exigindo-lhe o desencadeiar
das energias adormidas. O homem transfigura-se. Impertiga-se, estadeando
novos relevos, novas linhas na estatura e no gesto; e a cabeca firma-se-lhe,
alta, sobre os hombros possantes, aclarada pelo olhar desassombrado e
forte; e corrigem-se-lhe, prestes, uma descarga nervosa instantanea, todos o0s
effeitos do relaxamento habitual dos 6rgdos; e da figura vulgar do tabaréo
canhestro, reponta, inesperadamente, o aspecto dominador de um titan

acobreado e potente, num desdobramento surprehendente de forca e
agilidade extraordinarios. (CUNHA. 1923, pg. 114/115).

Em relacdo a convivéncia do sertanejo com a seca assim se expressa CUNHA: “De
repente, uma variada tragica. Approxima-se a secca. (...) Mas 0 nosso sertanejo faz
excepcao & regra. A secca ndo o apavora. E um complemento & sua vida tormentosa,
emmoldurando-a em scenarios tremendos. Enfrenta-a, stoico”. (CUNHA. 1923,
pg.132/133).

A imagem desse sertdo dilacerado, desse sertanejo fraco e sem esperancas, eternamente
submetido a essa seca que nem deus nem o diabo com os seus falsos poderes
conseguem acabar, foi construida por interesses politicos. Transformar aquele que “é,
antes de tudo, um forte” em um pobre descarnado foi uma férmula inventada para poder

dominar.

CUNHA descreve também os momentos de alegria e festa no sertdo. Ali ndo canta um
pobre sem visdo, como o cego Julio, personagem de Glauber Rocha em Deus e o Diabo,

mas outros personagens de olhos bem abertos:

Encourados de novo, seguem para 0s sambas e cateretés ruidosos, 0s
solteiros, famosos no desafio, sobragando os machetes, que vibram no
choradinho ou baido, e os casados levando toda a obrigagéo, a familia. (...)
arma-se fora, no terreiro varrido, revestido de ramagens, mobiliados de
cepos, e troncos, e raros tamboretes, mas immenso, alumiado pelo luar e
pelas estrellas, o saldo de baile. Despontam o dia com uns largos tragos de
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aguardente, a teimosa. E rompem estridulamente os sapateados vivos. Um
cabra destalado ralha na viola. (...) Nos intervallos travam-se os desafios.
Enterreiram-se, adversarios, dous cantores rudes.

Desafio 0 mundo inteiro

P’ra cantar nesta funcgao!

O adversario retruca:
P“ra cantar nesta funccdo/ Amigo, meu camarada

Acceito teu desafio/ O fama deste sertdo!. (CUNHA. 1923, pg. 130/131).

Demétrio Panarotto, na sua tese de doutorado GLAUBER ROCHA (De Xenofonte a
Euclides da Cunha De Euclides da Cunha a Xenofonte) apresentada no Centro de
Comunicacdo e Expressdo/Departamento de Lingua e Literatura Vernaculas da
Universidade Federal de Santa Catarina realiza a seguinte interpretacdo sobre o tema:

Quando consideramos a critica em tom modernista, o sertdo no cinema de
Glauber Rocha da década de 1960 é o sertdo com uma geografia, com um
enderego, que se localiza no interior do nordeste, terra rachada, ignoto,
dentre outras referéncias que ja foram usadas, principalmente, na prosa
regionalista do século XIX, mas que sdo assimiladas pela cultura brasileira a
partir da publicacdo de Os Sertfes, de Euclides da Cunha. Se Euclides da
Cunha é o ponto nodal para as leituras em torno da ideia de sertdo, acaba
por ser adotado por uma critica que sente a necessidade de ler o sertdo pelo
viés da representacdo. A na¢do e a ficgdo passam pela necessidade de um
discurso uniforme que consiga contemplar um sintoma de “brasilidade”.
Aquilo que ndo se enquadra nesse discurso é langado para o lado de fora,
sendo assim a maneira com que a republica lida com o arraial de Canudos.
A necessidade de exterminar o vilarejo, incluindo a degola de seus membros,
passa pelo fato de que a nagdo ndo consegue dar ao sertanejo de Canudos
um “sentido de brasilidade”. Por estar fora, por ndo se enquadrar a esse
sentido de brasilidade, “o homem do sertdo” precisa ser combatido, pois
passa a ser compreendido como inimigo. (PANAROTTO. 2012. pg. 74).

A chave com a qual nos faz ler esse texto é o de chegar a conclusdo que a forma como o
poder vai impor a leitura do sertdo e do sertanejo com a “sua fome, sua miséria, seu
atraso e seu sertdo seco e sem agua e por tanto sem possibilidade de vida, de futuro”, foi
determinante para consolidar a visdo que o “brasileiro” construiu dentro do conceito de
“modernidade” e sua leitura até hoje do sertanejo, que sé ganha algum valor quando
como pau-de-arara abandona sua terra para construir Sdo Paulo. Essa visdo construida
pelo poder com um objetivo muito claro de dominacéo, de certa forma foi assumida por
Glauber Rocha nos seus filmes onde o Sertdo € peca fundamental. Claro que isso
ocorreu ndo por uma ideologia racista de Glauber mas por uma equivocacéo politica que
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Ihe fez assumir o lugar do outro, no caso o do sertanejo e do sertdo, para salva-lo do

“miserabilismo” comendo terra.

Panarotto afirma também que:

De uma maneira parecida com a leitura feita do texto de Euclides da Cunha, a
do cinema de Glauber Rocha ganha em possibilidades, pois, muitas vezes, a
figura do cineasta é contraditéria e provocadora, do mesmo modo que em
relacdo ao cinema por ele realizado também cabem esses adjetivos, e isso
imp&e um desafio a sua critica: minimizar algumas questdes para que Glauber
seja mais facilmente apreendido por um sistema de leitura, ou se sujeitar as
ciladas que o mover-se da obra do cineasta impde. (PANAROTTO.2012, pg.
76).

Durante mais de trezentos anos a palavra sertdo “serviu para designar o ‘incerto’, o
‘desconhecido’, o ‘longinquo’, o ‘interior’, o ‘inculto’. Para 0 morador daquele interior
do Brasil, como afirma Tom Zé, os livros sempre contaram a histéria de pessoas que
vinham de terras distantes. A experiéncia de Tom Zé com o livro de Euclides da Cunha
Os Sertdes € apresentada no livro escrito pelo musico cujo titulo € Tropicalista Lenta
Luta::
Mas la vou eu saltando, até chegar em “O Homem”. Ai, foi uma coisa! No
balc&o da loja eu lidava com aquela criatura. E ndo podia pensar que ia ver
uma descricdo de algo que estava tdo perto de mim. Porque livro, naquele
mundo nosso, s6 falava de lugares distantes, coisas remotas. De subito, em

certo ponto, comecei a desconfiar. J& deu aquela tremedeira nas pernas, néo
é? “Estd falando de uma coisa que eu conhego. (TOM ZE. 2003, pg. 237)

Retornando a tese de Panarotto encontramos que:

Se Euclides da Cunha deu ao sertanejo a possibilidade de se ver no texto, o
cinema, para essas pessoas, cria a possibilidade de se verem através da
imagem. E nesta clave que Glauber Rocha trabalha. Assim, se a imagem é a
possibilidade de voltar a tocar no sertanejo, é a possibilidade também de tocar
em Euclides: Euclides-sertanejo. (PANAROTTO. 2012, pg. 76).

Mas aqui fica instalado o conflito, pois se em Os Sertdes temos um texto de quem fala
de dentro, do interior mais intimo, afirmando que o sertanejo é antes de tudo um forte,
Glauber apresenta o sertanejo em uma clave ficcional cinematografica com uma forte

dose de fraqueza, miséria e dor.

No seu estudo, Panarotto chega a seguinte concluséo:

Considerando que o sertdo, tal como é lido, é também tradicao, sendo outra
face da moeda, talvez essa questdo justifique o fato de que o cinema de
Glauber Rocha passe também pelo mesmo lugar: pelo modo como a critica
construiu no cinema de Glauber Rocha uma imagem de sertdo que é arcaico
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e atrasado. Em oposicdo aos conceitos modernos, a contradicdo parece
inevitavel, pois acaba por solidificar, no préprio trabalho de Glauber Rocha,
a ideia de uma tradicdo do cinema. Se o cinema de Glauber é pensado com o
olhar da tradicdo é porque a imagem do sertdo esta vinculada a uma ideia
de arido, seco, escaldante etc. (PANAROTTO. 2012, pg. 77).

Por que Glauber Rocha inicia o filme Deus e o Diabo mostrando a cabeca de uma res
morta? Recurso do estranhamento ou reafirmacdo de uma imagética politica cultural
sobre a miséria do nordeste e do nordestino construida pelo poder. Por que néo iniciar
com a imagem do vaqueiro forte montado em seu cavalo correndo pelo cerrado
espinhoso no encalgco de um boi vivo que logo é lacado e arrastado com a forga dos seus
bracos e do seu cavalo, para em seguida o filme apresentar outras cenas sobre a
realidade dessa regido, ja que a forca e a resisténcia do sertanejo ndo € uma mentira e é
muito maior do que a sua propria “miséria”’ relativamente construida? Para essa
pergunta existe somente uma resposta: infelizmente e apesar do seu amor pelo povo,
Glauber ainda enxergava o sertanejo com uma dose do fraco. Ou como disse Panarotto
anteriormente, “Se o cinema de Glauber é pensado com o olhar da tradi¢do é porque a
imagem do sertdo estd vinculada a uma ideia de arido, seco, escaldante etc”, onde a

miséria é parte integrante dele, na visdo também do cineasta.

Walter da Silveira, em Um Filme de Transi¢cdo, nos explica sobre o movimento

realizado por Manuel e Rosa no filme Deus e o Diabo:

Manuel e Rosa fazem um movimento diferente daquele realizado pelo
sertanejo de Canudos, que também teve a oportunidade de fugir, mas néo
quis, optando pela morte: “Canudos ndo se rendeu”, como bem diz Euclides
da Cunha. Talvez se possa dizer que Manuel ndo encare a morte como o
sertanejo de Canudos, ja que corre atrds da profecia de Conselheiro de que
0 mar vai virar sertdo e o sertdo vai virar mar. E essa a cena de desfecho de
Deus e o Diabo na Terra do Sol, um misto de desespero e de alegria de
Manuel e de Rosa correndo pelo sertdo em dire¢do aquilo que para eles era
o0 desconhecido; ou daquilo que conheciam, tdo somente, através da fala dos
outros, ou profecias. Se a palavra sertdo também tem o sentido de
desconhecido, Manuel correndo em dire¢do ao mar, talvez, sem se dar conta,
esteja correndo em direcéo ao sertdo. (SILVEIRA. s/d, pg.153).

E interessante como nessa passagem fica explicito a coragem do sertanejo representado
aqui pelos “penitentes” de Canudos e, a covardia representada nas figuras de Manuel e
Rosa. Claro que essa covardia esta acobertada pela esperanca de que eles algum dia
encontrariam um salvador para os seus miseraveis destinos. E dentro desse contexto que

se faz presente 0 messianismo glauberiano, o populismo politico salvacionista daquele
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periodo historico e a esperanga revolucionaria para salvar “esta raca triste e pobre, esta

rag¢a apodrecida antes de se desenvolver”, conforme as palavras do cineasta.

Parece haver um entendimento de que o sertdo, o interior, é o local do desconhecido,
onde o pensamento tem dificuldade de apropriar-se do espaco, 0 que demonstra
claramente que assim sempre fizeram a leitura do sertdo: ele so existe na visdo do outro
sujeito, do sujeito externo, como se ndo existisse um sujeito interno dentro do sertdo que
€ 0 sertanejo que o conhece a ponto de decidir viver no seio desse mundo, desse espaco
“desconhecido” sem arrastar a miséria e a dor para dentro do seu mundo e sem nenhum

medo para enfrentar todo e qualquer obstaculo.

No livro Teatro dialético Brecht escreve dois alertas. O primeiro diz:

Também é preciso ter coragem para falar a verdade sobre nés mesmos,
sobre os vencidos. Muitos dos que estdo sendo perseguidos perdem a
capacidade de reconhecer seus erros. A perseguicdo parece-lhes a maior
injustica. Os perseguidores, porque perseguem, sS40 0S maus, € 0S
perseguidos terminam cacgados por causa de sua bondade. Mas essa bondade
foi derrotada, impedida, vencida. Entdo era uma bondade fraca, uma
bondade ruim, insustentavel, desmerecedora de confianca. Porque ndo é
admissivel aceitar a fraqueza como parte intrinseca da bondade.
((BRECHT. 1967, pg. 20).

E o0 segundo alerta complementa:

Mas a desgraca ndo basta para se tomar consciéncia das coisas. Com ela,
aprende-se a ter fome e sede, mas muito dificilmente a ter fome de verdade e
sede de conhecimento. Nao séo as dores que levam o doente a diagnosticar
seu mal. E o fato de testemunhar, de perto ou a distancia, um acontecimento,
nédo basta para descobrir-lhe as leis. (BRECHT. 1967, pg. 221).

Estas passagens elevam necessariamente o nosso olhar até os filmes produzidos pelos
cineastas do Ird. Assistindo aos filmes como O Jarro (Ebrahim Foruzesh, 1992), O
Bal@o Branco (Jafar Panahi, 1995), Gabbeh (Mohsen Makhmalbaf, 1996), Filhos do
Paraiso (Majid Majidi, 1998) seria possivel fazer um paralelo entre os elementos da
Eztetyka da Fome e os da estética apresentada pelos distintos diretores desses filmes. A
fome das limitagBes técnicas que se contrapde ao cinema hollywoodiano; cenério
natural e luz natural; intérpretes muitas vezes do proprio povo e; a fome no sentido das
condi¢Bes materiais da populagdo, principalmente no filme O Jarro. De que fala esse

filme? Fala de uma pequena escola frequentada por criancas localizada em uma isolada
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comunidade no deserto (sertdo) iraniano. Nessa escola havia um Jarro onde se
armazenava a agua para as criangas beberem. Um dia alunos e professor descobrem que
ele esta rachado e que a 4dgua se esvai lentamente. Ai comeca a “tragédia”: sem agua as
criancas morrerdo de sede ou a escola tera que ser fechada. Frente ao dilema se inicia
através das proprias criangas a busca pela solucdo, usando dos mais fantasticos e belos
caminhos porém ndo sendo encontrando uma solugdo na propria comunidade, alguém
tem que partir com 0 jarro a outras terras distantes onde havia a esperanca dele ser
reparado. Aquela comunidade, o deserto (sertdao), a “pobreza” dos habitantes, o sol, a
aridez, tudo, tudo se assemelha ao sertdo e ao sertanejo. Entretanto ndo se observa em
nenhum momento no filme a fraqueza nos personagens, ao contrério, a forca, a
coragem, a alegria sdo elementos decisivos na construcdo dessa outra “estética da
fome”. Aqui ndo se vé o chamado pela compreensdo do outro. Esses homens, mulheres
e criancgas apresentadas no filme ndo se dobram frente a eterna seca desse seu deserto
sem fim nem clamam pela ajuda do outro. E aquele pote regressa a comunidade,
novinho, trazido nos bracos dos habitantes que andaram léguas com a certeza na vitoria

de sua forca. E isso ndo é Happy End dos filmes gringos norte-americanos.

Para compreender o papel da violéncia na construcdo da estética cinematografica
glauberiana, torna-se fundamental reportarmos ao médico e pensador negro Frantz
Fanon (1925-1961), nascido em Martinica, ilha localizada na regido do caribe. Durante
muitos anos ele trabalhou como médico na Argélia no periodo de ocupacdo colonialista
da Franca sobre esse territério e sua populagdo e foi principalmente a partir dessa sua
experiéncia e também do seu conhecimento sobre a realidade africana, que ele escreveu
a sua mais importante obra: Los Condenados de la Tierra (1961).6 Este livro vai ter
uma decisiva influéncia sobre Glauber Rocha, servindo de argumento para justificar a

violéncia manifestada com vigor no seu A Eztetyka da Fome.

Frantz Fanon escreve no capitulo | — LA VIOLENCIA: “Liberacion nacional,
renacimiento nacional, restitucion de la nacion al pueblo (...) cualesquiera que sean las
rubricas utilizadas o las nuevas formulas introducidas, la descolonizacién es siempre
un fenomeno violento”. (FANON. 1983, pg.30).

6 Uso neste trabalho uma edigdo do livro em espanhol publicado pela editora Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1983.
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E vai mais além, parecendo assemelhar-se aos personagens glauberiano:

Expuesta en su desnudez, la descolonizacion permite adivinar a través de
todos sus poros, balas sangrientas, cuchillos sangrientos. Porque si los
Gltimos deben ser los primeros (...) no puede triunfar sino cuando se colocan
en la balanza todos los medios incluida, por supuesto, la violencia. (...) El
colonizado que decide realizar ese programa (...) esta dispuesto en todo
momento a la violencia. Desde su nacimiento, le remete claro que ese mundo
estrecho, sembrado de contradicciones no puede ser impugnado sino por la
violencia absoluta. (FANON. 1983, pg. 31/32).

Ele prega também na pagina 189 que “Nuestra mision histdrica, para nosotros que
hemos tomado la decision de romper las riendas del colonialismo, es ordenar todas las
rebeldias, todos los actos desesperados, todas las tentativas abortadas o ahogadas en

sangre”.

No manifesto A Eztetyka da Fome Glauber faz uma citacéo literal escrita por Fanon no
livro Los Condenados de la Tierra: “Foi preciso um primeiro policial morto para que
o francés percebesse um argelino”. (ROCHA. 1981, pg. 32).

Ivana Bentes pergunta no seu ensaio Terra de Fome e Sonho: o paraiso material de
Glauber Rocha se “Em Glauber Rocha podemos falar de uma pedagogia da violéncia
que responderia a uma questdo crucial: como passar da “aliena¢do” e passividade a
resisténcia e atividade?”. (BENTES. s/d, pg. 5/6). Ela afirma também usando como
sustentacdo para 0s seus argumentos a interpretacdo que Deleuze realiza de Nietzsche
que:

A pedagogia da violéncia em Glauber forja um povo em revolta, traz um

sentido ativo para a dor, um sentido externo, como em Nietzsche: “A dor ndo é

um argumento contra a vida, mas ao contrdrio um excitante da vida (...) um

argumento em seu favor. Ver sofrer ou mesmo infligir o sofrimento é uma
estrutura da vida como vida ativa. (BENTES. s/d, pg. 6).

Considero, no entanto, que a analista se equivoca quando usa dos argumentos
nietzschianos para interpretar a violéncia glauberiana, ja que o significado de dor para o
filésofo alemdo esta isento de qualquer tipo de sentimento cristdo, de paternalismo ou

de padecimento.
Em um artigo publicado na revista CULT numero 67, lvana Bentes também pergunta:

Que tipo de forcas (politicas, estéticas) podem ser desencadeadas pela fome,
pela violéncia e pela miséria latino-americanas? Poucos artistas
contemporaneos colocaram essa questdo (hoje finalmente tornada uma
questdo de governo) de forma tdo complexa e original quanto o cineasta
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Glauber Rocha. Numa tor¢do radical, e abandonando um discurso politico-
sociolégico corrente na década de 60 e70, Glauber da um sentido afirmativo e
transformador para os fendmenos ligados a falta e a miséria latinas, buscando
reverter “for¢as auto-destrutivas maximas num impulso criador, mitico e
onirico . (BENTES. s/d, pg. 61)

Enfrentar de cara e sem medo esse tipo de pensamento é o que busco realizar hoje na
minha vida. Quando eu assumo - ou quando assumimos como latino-americanos - a
condicdo de miseravel, de esfomeado eu assumo também a condi¢do do subalterno, a
condicdo do fraco. Essa energia traz consigo o aspecto da negatividade, do
ressentimento que gerard sim forcas auto-destrutivas. A violéncia pode sim, ser
transformada em forga, desde que eu a assuma ndo como uma resposta ressentida contra
a sua causa, mas como uma resposta do forte contra aqueles que se propdem serem 0s
violentadores. Portanto, nesse vai e vem de forcas, ndo acredito que a “fome” e a
“miséria” latino-americanas possam ser transformadas “num impulso criador, mitico e
onirico” porque o péndulo da balanca ja entra na guerra, virado para o lado do peso
mais forte e mais bem armado. “Basta ya de exaltar este caos llamdndolo creador”
(DESNOES e GASPARINI. 1983. pg. 38).

Bentes continua insistindo com o mesmo tema quando afirma que: “Revertendo a
fraqueza em forca, Glauber propoe nesse primeiro manifesto uma “estética da fome e
da violéncia”, em que os temas e metdforas da fome tornam-se a base de um novo
pensamento, ndo-paternalista e ndo-humanista”. E aqui persiste a mesma equivocagao
ja que ela categoriza a fome para transforma-la em forca, transformando-a em um
elemento quase metafisico — ou metafisico -, esquecendo-se que tudo ndo passa de um
discurso criado e consolidado pelo poder como forma de dominagéo. Se eu inicio desde
a fome, inicio também desde a fraqueza.
Da fome. A estética. A preposi¢do “da”, ao contrario da preposi¢do “sobre”,
marca a diferenca: a fome néo se define como tema, objeto do qual se fala. Ela
se instala na propria forma do dizer, na prépria textura da obra. (...) A estética
da fome faz da fraqueza a sua forga, transforma em lance de linguagem o que
até entdo é dado técnico. Coloca em suspenso a escala de valores dada,

interroga, questiona a realidade do subdesenvolvimento a partir de sua
propria pratica. (XAVIER. 2009, pg. 13).

Aqui Ismail Xavier faz exatamente um lance de linguagem, cria uma forma, mascarando
assim o conteudo ja que para Glauber a fome € um tema definido na sua Eztetyka e ela
se define exatamente porque como subdesenvolvidos necessitamos ser compreendidos
por aqueles que sdo geradores dessa mesma fome: “Uma estética da violéncia, antes de

ser primitiva, € revolucionaria, eis ai o ponto inicial para que o colonizador
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compreenda a existéncia do colonizado”. (ROCHA. 1981. Pg. 31). Glauber insiste para
que o mundo civilizado nos compreenda, e ndo encontrando essa compreenséo ele busca
aproximar-se de Fanon para dizer: “Somente conscientizando sua possibilidade unica, a
violéncia, o colonizador pode compreender, pelo horror, a forca da cultura que ele
explora”. (ROCHA. 1981. Pg. 31). Ocorre que o apelo a violéncia, vem acompanhado
também da palavra compreender, pendurada sob um fio de “esperanga” de que com ela
o colonizador nos compreenda. Jamais havera essa compreensédo ja que historicamente
a resposta do colonizador em contra da nossa violéncia, ndo foi com compreensao e sim
com mais violéncia. E aqui se pode notar a leitura humanista cristd de Xavier quando
ele diz no seu livro que “Uma estética da fome, tal como o livro de Fanon, tem essa
dimensdo de discurso para o Outro”. Para a consciéncia do outro colonizador? Esse
discurso humanista cristdo ndo pertence jamais a Fanon, ja que este sempre defendeu o
caminho da violéncia ndo como forma de compreensdo do colonizador mas como
instrumento para a realizagdo de sua morte. Em nenhum momento no livro Los
condenados de la tierra vamos encontrar um apelo de Fanon na busca pela
compreensdo do colonizador. A violéncia é um instrumento do colonizado que deve ser

usada em toda sua extensdo contra o colonizador e pronto.

O misticismo, o messianismo e o transe, sejam eles de carater religioso-cristdo ou de
carater pagdo — aqui me remeto aos cultos africanos-, sdo elementos intrinsecos na
proposta estética glauberiana. Estes elementos se fazem presentes, conforme o caso, em
Barravento (1961/1962), seu primeiro filme; Deus e o Diabo (1963/1964) e no Dragao

da Maldade contra o Santo guerreiro (1969).

Em carta escrita ao cubano Alfredo Guevara, o cineasta diz que “precisamos também
dos santos e orixas para fazer nossa revolucdo, que ha de ser sangrenta, messianica,
mistica, apocaliptica e decisiva para a crise politica do século XX”. (ROCHA. 1997,
pg. 412).

Os proprios titulos dos seus filmes: Barravento, que significa tempestade; Deus e 0
Diabo na Terra do Sol; O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro, assim como
0S seus personagens transformados em pais de santo, cangaceiros vingadores, profetas
apocalipticos, bem como as rezas e procissfes nos indicam para essa sua tendéncia
mistica de carater religioso, além de um forte apelo ao messianismo e a criacao

imaginaria de um salvador. Ao abrir o livro Cartas ao Mundo encontramos em sua
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orelha um trecho de carta enviada pelo Glauber desde Paris no ano de 1973: “Eu sou
um apocaliptico que morrerei cedo...”. (ROCHA. 1997). Em ROTEIROS DO
TERCEYRO MUNDO podemos confirmar esse desejo messianico do Glauber através
das palavras de um dos seus maiores amigos, Carlos Augusto Calil que escreve no seu
O Testamento de Glauber, constante como introducéo ao livro anteriormente citado:
Elegeu o cinema como o meio privilegiado de professar a esperanca
redencionista no plano social e de alcancar o éxtase estético (... ) o profeta
foi exilado da nacdo (...) interno no seu manicomio visionario. (...) Paulo
Emilio saiu em sua defesa (...) de um profeta s6 se pode esperar que

profetize. (...) Mais dificil foi a convivéncia com o profeta, a bradar o seu
“acoite épico. (ROCHA. 1985, pg. VIl e VIII).

E aqui necessitamos uma vez mais voltar a Fanon e sua influéncia para a construgédo da
estética glauberiana. Nas paginas 48 até 51 do livro Los condenados, vamos poder ler
uma descricdo sistematica de varios elementos que Glauber buscou levar para 0s seus
filmes:
Las fuerzas sobrenaturales, magicas, son fuerzas sorprendentemente yoicas.
Las fuerzas del colono quedan infinitamente empequefiecidas. (...) De
cualquier manera, en la lucha de liberacion, ese pueblo antes lanzado a
circulos irreales, presa de un terror indecible, pero feliz de perderse en una
tormenta onirica, se disloca, se reorganiza y engendra, con sangre y
lagrimas, confrontaciones muy reales e inmediatas. (...) Todo esta permitido
porque, en realidad, no se relnen sino para dejar que surja volcanicamente
la libido acumulada, la agresividad reprimida. (...) Estas trituraciones de la
personalidad, esos desdoblamientos, esas disoluciones cumplen una funcién

primordial (...) En el curso de la lucha de liberacion, se asistira a un despego
singular por esas practicas. (FANON. 1983, pg. 48/51).

Apesar de ser bem esclarecedor de como esta passagem se relaciona com a proposta do
Cinema Novo, é de se notar que a releitura glauberiana da mesma parece ser
equivocada. Observem que Fanon usa a expressdo “Esta superestructura mdgica que
impregna a la sociedad autéctona”, 0 que choca frontalmente com a realidade
brasileira. Ndo estamos na Argélia que mesmo sob o dominio colonial francés, o povo
manteve sua fé total e compacta sustentada no Islamismo. O colonizador francés
submete o argelino economicamente, politicamente, militarmente, mas ndo submete a
sua cultura religiosa islamica. Do outro lado, na Africa, e como exemplifica Fanon
citando o Congo e outros paises, todos esses povos sofrem as mesmas consequéncias do
colonialismo, mas mantém intacto os seus ritos pagdos. No Brasil ao contrario, 0 povo
ndo tinha e nem tem uma fé propria. Glauber trabalhava com a “fé popular” do
colonizador, do cristianismo imposto a ferro e fogo e, mesmo no caso dos negros que

ainda mantinham resquicios do passado africano, esses resquicios tornaram secundarios,
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quando sua cultura tradicional foi também invadida pelo mesmo colonizador fazendo
com que eles introduzissem nos seus cultos a presenca de simbolos fundamentais do
cristianismo como o crucifixo e a imagem de S&o Jorge no Candomblé; o divino e o
rosario como simbolo maior para a comemoracdo de suas festas em uma atitude

literalmente submissa.

No livro Para verte mejor, América Latina com fotos do italiano Paolo Gasparini e

texto do pensador cubano Edmundo Desnoes, este escreve:

El dios interiorizado de los conquistadores, Cristo, vencio al sol externo e
implacable, (...) el trauma impide la comunicacion, una cultura se aisla y se
reprime, la otra se dilata y se impone. En lugar del cacareado mestizaje
profundo, se produce la violacidn del primer hombre americano, y sus valores
se reprimen. (DESNOES e GASPARINI. 1983, pg. 33).

Essa “religiosidade popular” ndo seria uma forma de submisséo e logo assimilacdo e
aceitacdo de um povo aos principios religiosos do colonizador? Essa propagada cultura
do sincretismo religioso ndo estaria mascarando outra realidade que viveria escondida

detras do discurso?

Ainda no livro Para verte América Latina, encontramos na pagina 34:

El mestizaje consistia en detalles humildes, intranscendentes frente a la
abrumadora opresion espiritual de la conquista en Nuestra América. El indio
traumatizado y alienado que penetraba en la iglesia podria tal vez reconocer
subconscientemente su dios solar, las frutas de su paisaje, pero lo dudo; mas
bien se someteria impotente y pasivo ante la fuerza divina que habia
levantado aquellas piedras. Tal vez se identificaria con la imagen de Cristo
crucificado, especialmente contemplando sus llagas amoratadas y su
impotencia, pero en seguida notaria el verismo de su piel encarnada, su
fulgor rosado en la policromia, revivida por la temblorosa luz de las velas
(...). Cristo no era indio, no tenia piel cobriza; hasta alli no llegé el
mestizaje. (DESNOES e GASPARINI. 1983, pg.34).

Para quem conhece um pouco melhor os paises latino-americanos, ndo é dificil observar
como essa realidade colonialista se impde sobre as distintas manifestacdes culturais da
populacdo em geral e especificamente indigena e negra. Como seria possivel entdo
Glauber encontrar nesse cendrio a forca do guerreiro? Como encontrar nesse cenario de
submissdo, elementos estéticos para iluminar as imagens do Cinema Novo com luzes
revolucionérias?

Se formos negar a liturgia estilistica de O padre e a moga, rasguemos a obra

de Drummond (...) queimemos a obra de Cornélio Pena (...) joguemos no mar

todos os grandes sonetos da literatura luso-brasileira, quebremos as cordas

dos quartetos, destruamos as capelas coloniais do nosso passado: em suma,
neguemos uma manifestacdo viva da nossa alma. (ROCHA. 1981, pg. 49).
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Por que néo destruir todas as capelas coloniais do nosso passado, para assim libertar-nos
da submissdo que persiste no nosso presente? O repicar dos sinos das igrejas instaladas
nos cumes da cidade de Ouro Preto, nos recorda todos os “’santos” e “divinos” dias que
o0 velho deus dos colonizadores continua vigiando nossos passos através do morto olhar
do seu filho crucificado, enquanto os turistas admiradores das belas artes caminham e
pisam sobre as “almas” dos corpos que foram submetidos e depois enterrados sob as
lisas pedras que adornam a cidade ‘“Patriménio da Humanidade”. O espirito e a
ideologia do colonizador continuam vivos e espreitados detras das torres dessas capelas.
Enquanto isso, na igreja do Pilar de Ouro Preto, toda ornamentada pelo ouro escavado e

retirado pelos negros, uma pintura colgada em suas paredes mostra uma figura

apavorante: o rosto do deménio. Esse rosto apavorante é de um negro.

Em cada um desses objetos esta presente a ideologia colonizadora que Glauber parece
desconhecer, pois 0 cineasta parece imaginar estes elementos como inocentes
manifestacbes de uma estética pura, formas desinteressadas que 0 sujeito apenas

contempla sem ser cooptados por elas. O pensador cubano Eduardo Desnoes nos fala
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sobre as catedrais enquanto elemento fisico e o seu papel na transmissdo de uma
ideologia:
La fachada de San Francisco (igreja localizada na cidade de Quito, Equador,
grifo meu), como cualquier iglesia principal del continente, dominaba los
diferentes niveles de la plaza, reducia la importancia temporal fisica de los

indios, mestizos (...) que se movian por la deliberadamente amplia explanada.
(DESNOES e GASPARINI. 1983, pg. 33).

Fanon diz claramente:

Uno de los errores, dificilmente sostenible por lo demaés, es intentar inventos
culturales, tratar de revalorizar la cultura autéctona dentro del marco del
dominio colonial. (...) Lo que no existe no puede actuar sobre la realidad, ni
siquiera influir en esa realidad. Es necesario primero que el restablecimiento
de la nacién dé vida, en el sentido méas bioldgico del término, a la cultura
nacional. (FANON. 1963, pg. 224).

Por isso se faz necessario para a recuperagdo de uma cultura que o intelectual mergulhe
nas tradicdes de sua propria cultura ou que saia em busca delas, para recupera-las,
porém aqui é necessario um alerta pois nessa busca, nesse mergulho, esse mesmo
intelectual pode se perder no mascaramento da realidade presente, e nas préaticas
sobrevividas que ndo mais condizem com as exigéncias do presente. Penso
sinceramente que o intelectual Glauber muitas vezes se perdeu quando buscou recuperar
uma “cultura popular” relacionada aos negros e aos sertanejos, que ja estava atravessada

até o miolo pela influéncia cristd ocidental colonizadora.

Para Edmundo Desnoes:

El mestizaje cultural es un subproducto de la explotacion de la mano de obra
indigena (e negra, grifo meu). Asi van incorporandose algunos sectores de la
poblacién original (transportada) al mundo colonial, como artesanos y
adoradores, alienados  siempre, de la  imagineria  catdlica”.
(DESNOES/GASPARINI. 1983. pg. 35).

Xavier langa uma pergunta para tentar responder no seu livro Sertdo: “Que estatuto
ganha a religido do oprimido?”. A expressao “religido do oprimido” s € verdadeira
qguando a fé desse sujeito é anterior a sua submissdo. No caso dos sujeitos tratados por
Glauber nos seus filmes, sua religido ndo passa de um rito imposto pelo colonizador
através da forcga e da violéncia. Nesse sentido o estatuto da religido desse oprimido nédo
se diferencia de qualquer outra manifestacdo ideoldgica, seja a arte ou a politica, ja que
nenhuma delas fazia parte do sujeito anterior, sendo apenas um apéndice injetado no
sujeito atual. Aqui devemos retornar a Fanon quando ele discute a colonizagdo francesa

e a revolucéo argelina, lembrando que quando da chegada dos franceses, os argelinos ja
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estavam sustentados em uma fé prépria — ndo vou aqui discutir a moralidade dessa fé —

que nunca foi destruida, para ser imposta no seu lugar a fé do colonizador.

“Glauber comega a articular a relag¢do entre misticismo, mito, religido e revolugcdo, um
movimento extremamente original no pensamento latino-americano”, afirma Bentes.
(BENTES. CULT 67, s/d, pg.63). Essa ideia supostamente original se assemelha as
ideias pregadas pela Teologia da Libertacdo, que tem nas figuras de Pedro Casaldéaliga,
Frei Tito, Frei Beto, Leonardo Boff, Ernesto Cardenal (Nicardgua) entre outros, sua
representacdo “revolucionaria”. Ocorre que todos eles nunca abandonaram o dogma
cristdo, nem suas batinas nem a igreja. Sua pregacao revolucionaria significava sempre
manter a instituicdo Igreja, o pai, o filho e o espirito santo e a pureza da virgem Maria,
com uma suposta pratica social que incluisse o povo. Tenho consciéncia que Glauber
nunca foi um seguidor oficial da Teologia da Libertacao, porém sua tentativa “original”
de articular tais valores termina por manter viva uma estrutura de poder que é a prépria

igreja, instituicdo historicamente opressora e colonizadora.

Glauber escreve que “o mito é o ideograma primdrio e nos serve, temos necessidade
dele para conhecer-nos e conhecer”. Ora, 0s mitos tomados por Glauber como S&o
Sebastido, Sdo Jorge e outros sdo mitos invasores que ndo podem ser tomados como
uma necessidade mas ao contrario, devem ser eliminados, mortos, para que assim
possamos conhecer-nos e conhecer. Além do mito ou junto com ele, Glauber quis
potencializar também o rito que como 0 mito estava/estd também invadido como se
pode observar na cena do Candomblé no filme Barravento onde a presenca de um
crucifixo invade o mundo africano e torna-se a simbologia principal. O crucifixo
aparece na cena com a mesma forca que a publicidade dos filmes hollywoodianos
apresenta a garrafa de Coca-Cola numa cena aparentemente imperceptivel. Porém a
imagem da Coca ja invadiu o “imaginario popular”. O recurso ao mito em Glauber
supostamente corresponderia a uma tentativa de comunicacdo pelo inconsciente
coletivo, positivamente através dos seus mitos, pela suposicdo de que se poderia
potencializa-los como instrumento libertario, entendendo esses mitos como nucleos
fundamentais da cultura nacional. No entanto o cineasta parece ndo haver compreendido
que o0 processo de construcdo dos mitos e dos ritos no Brasil e em todos os paises latino-
americanos colonizados teve — ou tem como base principal os valores da igreja catolica.

Entdo usar sua iconografia é aprisiona-los no paraiso celestial onde vive exatamente o
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pai que abengoou a invasdo, 0s massacres e a dominacdo dos colonizadores. Bem é
certo que em grande medida nés permitimos e aceitamos tudo isto, fomos muitas vezes
covardes no passado e continuamos sendo também no presente, € por isso que nos cabe
agora uma nova tarefa, que ndo pode e ndo deve carregar ressentimentos mas a forca da
coragem, sendo capaz de negar e matar aquilo ou aquele ao qual ou a quem nos

submetemos na condigéo de fraco.

Ismail Xavier diz no seu livro Sertdo Mar que o cinema de Glauber “procurou dialogar
criticamente com as grandes formas da memoria social e do imaginario popular”.
Xavier parece esquecer que essa memoria e esse imaginario foram construidos sob o
signo da morte, da tortura e da violéncia tendo por referéncia os interesses da
dominacdo colonialista. Dentro de um contexto como esse ndo se pode falar de
imaginario popular. Vejamos o que diz Fanon: “Uno de los errores, dificilmente
sostenible por lo demas, es intentar inventos culturales, tratar de revalorizar la cultura
autOctona dentro del marco del dominio colonial”. (FANON. 1963, pg. 224).

Quando em uma das cancdes do filme Deus e o Diabo, escutamos que “Manuel e Rosa,
vivia no sertdo, trabalhando a terra, com as préprias maos, até que um dia, pelo sim
pelo ndo, entrou na vida deles, o Santo Sebastido, trazia a bondade nos olhos, Jesus
Cristo no coragdo’7, esse tipo de discurso, na pratica, incentiva, fortalece e justifica o
discurso oficial da igreja e do poder, que vem sendo mantido através de todos os meios
durante séculos e por isso mesmo ele ndo pode ser divulgado assim com tanta bondade

no coragdo ja que o seu efeito pedagogico € anti-revolucionario.

Glauber mergulha na cultura e na religiosidade brasileira (negra, branca e indigena),
considerada por ele como imprescindivel na constituicdo do inconsciente coletivo
nacional, e é desde ai que ele propGe uma nova consciéncia politica, erigida com base
nos arquétipos primitivos do Brasil, fortemente marcada pela contribuic¢do cultural das
trés etnias formadoras da sociedade brasileira. A construcdo de uma linguagem
genuinamente brasileira advém dessa busca pelas origens. O problema é que Glauber
comete uma grande equivocacdo quando parece esquecer que essa suposta

“misceginagao sincrética” estava dominada por um nico poder: o deus dos brancos.

7 Trecho de musica retirado do filme Deus e o Diabo
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No livro O Povo Brasileiro, capitulo Os afro-brasileiros, Darcy Ribeiro analisa assim a

questéo do negro:

A empresa escravista, fundada na apropriacédo de seres humanos através da
violéncia mais crua e da coercdo permanente, exercida através dos castigos
mais atrozes, atua como uma md desumanizadora e desculturadora de eficicia
incomparavel. Submetido a essa compressao, qualquer povo é desapropriado
de si, deixando de ser ele préprio, primeiro, para ser ninguém ao ver-se
reduzido a uma condi¢do de bem semovente, como um animal de carga; depois
para ser outro, quando transfigurado etnicamente na linha consentida pelo
senhor, que é mais compativel com a preservacdo dos seus interesses.
(RIBEIRO. 1995, Pg. 117).

Se essa era a situacdo dos negros, como poderia haver sincretismo? Ao contrario,
esvaziados de si mesmos, é nesse momento que penetra ainda mais forte a dor fisica
através dos castigos corporais e a dor metafisica quando o deus na cruz ocupa também

sua mente.

Comentando o filme Como era gostoso o meu francés, Glauber Rocha diz:

Ele (Nélson Pereira dos Santos, grifo meu) se utilizou da narracdo de um
jovem soldado francés que durante as invasdes francesas no Brasil, foi preso
pelos indios; ele lhes ensina o francés e também técnicas de guerra. Ele
recebeu uma mulher de presente, depois os indios antropdfagos querem comé-
lo, porque o respeitam. Nélson quer fazer um comentario sobre as relacGes
entre colonizadores e colonizados e sobre intercAmbios culturais. E muito
interessante, porque se a antropofagia néo existe mais no Brasil como tal, ha
um espirito filoséfico que se chama antropofagico. (ROCHA. 1981, pg. 94/95).

Ja se observa aqui a presenca colonialista, ja que o exemplo de her6i vem do
colonizador para os indigenas e ndo vice-versa. O corajoso é o colonizador. Glauber
comenta que “Nélson quer fazer um comentario sobre as relagoes entre colonizadores e
colonizados e sobre intercambios culturais”. Mas a pergunta é: EXiste alguma
possibilidade de intercdmbio entre o opressor e 0 oprimido? Eu ndo acredito nesse tipo
de antropofagia. Na sua tese de doutorado Glauber em critica e autocritica, Ana Ligia
Leite e Aguiar afirma que “A antropofagia sé pode ocorrer entre iguais: um
surpreendendo o outro a todo instante” (AGUIAR. 2010, pg.114), e na mesma pagina
ela diz também “o pacto antropofagico, ao se fazer entre diferentes-iguais, pressupde o
anonimato na mesma medida dos holofotes”, afirmacdo totalmente coerente e que
poderiamos traduzir por: SO pode ocorrer entre pessoas livres. No entanto, logo em
seguida ela afirma que “O bdrbaro do Terceiro Mundo s6 devorou o homem civilizado
por se sentir igual a ele” (AGUIAR. 2010, pg. 116), o que encerra uma contradi¢cdo pelo

uso de um vocabulario imposto pela historia do ocidente e aceito pelo préprio Glauber
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onde a proposta de igualdade desaparece ao assumir como linguagem termos como
“barbaro e terceiro mundo” para nos identificar e, “homem civilizado” para identificar

0 outro.

Era fevereiro de 1981 e o general-presidente Jodo Batista Figueiredo encontrava-se em
Sintra, e o Glauber teve um encontro com ele, acreditando que o seu gesto pudesse abrir
uma pequena brecha para um acordo com os militares no sentido de alcancar a
estratégia politica que naquele momento ele ainda defendia, qual seja, a construcéo de
um regime nacionalista para o Brasil com o apoio dos militares, O aperto de maos com
o0 presidente ditador faz com que novamente a rubrica Glauber Rocha ndo pudesse ser
reconhecida pelo pacto que antes havia sido fechado com seus “leitores”: o de ser um
cineasta-politico, em defesa da democracia, a favor da liberdade em todos os niveis.
Aquela cena parecia reiterar o primeiro episoédio do Glauber “desertor” — a cena
elogiosa ao general Golbery. Mas Glauber jamais foi um desertor. Acreditando na
possibilidade de um acordo para alcancar a estratégia politica que naquele momento ele
defendia, Glauber tentou uma aproximacdo com os militares através de Figueiredo
esquecendo-se que naquele momento ndo havia iguais e no final ele ndo antropofajiou

Figueiredo nem os seus pares. Por qué? Porque nao havia uma troca entre iguais.

“No debe de haber Norte, para nosotros, sino por oposicion a nuestro Sur. Esta
rectificacion era necesaria; por esto ahora sabemos donde estamos”, € 0 alerta escrito

por Joaquim Torres Garcia em uma de suas gravuras. (GARCIA. 1943).

E preciso ter muito cuidado na devoracéo da cultura do outro, porque mesmo depois de
morto, a sombra de deus necessita ser também apagada sendo sua permanéncia no
tempo podera ser infinita. E por isso que necessitamos expulsar todo e qualquer vestigio
do colonizador devorado (antropofagiado) do nosso corpo e da nossa mente, ja que eu 0
aceitei para devorar na condicdo de submetido, de escravizado, de inferior. Devemos
vomita-lo para fora lembrando que o vomito ndo limpa tudo ja& que na corrente

sanguinea permanecem detritos do veneno, da intoxicacao.

No livro de Saraceni mencionado anteriormente encontramos esta passagem: “Glauber
era jovem, contestador, anarquico e investia numa nova linguagem de mise-en-scéne
cinematogrdfica, baseada nas muitas festas religiosas do povo baiano”. (SARACENI.

1993, pg. 44). E na pagina 281 encontramos esta:
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Dia seguinte, em pleno réveillon no palédcio do conde Ruspoli, Bertolucci
projetou o filme Nosso Senhor Oxal&, em 16mm, falando que naquele momento
estava havendo a festa de Nosso Senhor dos Navegantes. Glauber se
emocionou muito. (Me disse: “Como é que um carioca pode filmar minha
festa?”. Depois, acabaria ldade da Terra com a festa do Senhor dos
Navegantes, filmando em puro sentimento, como eu). (SARACENI. 1993, pg.
281).

Ele relembra também que ao comentar o filme A Idade da Terra Glauber teria dito:
“Vocé fez um Anchieta (filme de Paulo César Saraceni) catdlico e umbandista, o meu é
protestante umbandista. Em ambos o Cristo sai da cruz, em festa da fé, ressureicéo,
para acabar com esta injustica e esta miséria. Ninguém entendeu por aqui’.
(SARACENI. 1993, pg. 326). No seu artigo A coeréncia de um poeta: Glauber Rocha,
0 mesmo Saraceni ao comentar o filme A ldade da Terra escreve: “Liberta¢do que se
transforma na festa do Nosso Senhor dos Navegantes, quando o povo reunido, saido
das igrejas e dos terreiros de candomblé, vem saudar a imagem do grande Salvador — o
Cristo Nosso Senhor Oxald”. O uso do termo Oxald em nada muda a estrutura de poder
que se concentra na figura maxima do cristianismo: Cristo. Portanto o sincretismo é
inexistente ja que ndo significa nenhum modo de igualdade ou construcdo de uma nova
simbologia libertéria.
Sou um sebastianista. N6s dizemos, no Nordeste do Brasil, que Dom Sebastido
desapareceu em Alkacer-Kibir para renascer no sertdo. Em meu filme (Deus e
o Diabo na Terra do Sol), o nome do profeta visionario, do beato, é Sebastido.
E Sebastido € um nome forte no Brasil. Deixou de ser um nome aristocratico
para se tornar popular. E como se o Rei tivesse desaparecido dentro das tripas

do povo para renascer vomitado pela coletividade terceiro-mundista e
tropicalista. (ROCHA. 1981, pg. 71).

No livro A primavera do dragdo de Nelson Motta anteriormente citado, vamos

encontrar uma descricdo do local que Glauber escolheu para filmar Deus e o Diabo:

Fundada no fim do século XVIII por um padre capuchino, na mesma regiao
de Canudos de Antdnio Conselheiro, a vila foi chamada de Santissimo
Coracéo de Jesus de Nossa Senhora da Concei¢do de Monte Santo. Com a
fama de cidade sagrada, logo se tornou um centro de romarias, atraindo
multiddes de peregrinos (...). Entoando benditos e ladainhas, eles
percorriam, muitos de joelhos e com pedras na cabeca, os 3 quildmetros do
caminho de pedra até o santudrio (...). O ar estava impregnado de memdrias
de cangaceiros e beatos, de vaqueiros e fazendeiros, de miséria e fanatismo.
De Deus e o diabo na terra do sol. (MOTTA. 2011, pg. 294/295).

Ivana Bentes no livro Cartas ao Mundo escreve na Introducéo, sob o titulo O devorador
de mitos, que “O messianismo romantico em Glauber traca uma linha continua, um
fluxo, no qual mito e historia se fundem a espera de um Messias que vira nos redimir do
apocalipse” (ROCHA. 1997, pg. 51/52).
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Bentes afirma também no seu artigo antes mencionado que “A estética “pregada” por

Glauber teria a fungdo pedagogica de colocar o espectador no lugar do miseravel que

via na tela”. Aqui aparece uma vez mais a questdo do outro como presunto receptor de

uma mensagem que pretende alterar através de imagens do povo submetido sua leitura

em relacdo ao pobre, ao oprimido, ao sofredor. Virginia Figueiredo de Aradjo, em uma

posi¢do de “solidariedade” com Glauber, lvana e Kant escreve no seu ensaio O Sublime

explicado as criancas:

Na “Analitica do Sublime”, i.e., no “Sublime Filosofico” (e ndo mais
“Retorico”), esta enfatizado que ele é um sentimento de dor e prazer ao
mesmo tempo. Afirmar que é a prépria representacdo que oferece essa
passagem da cena do sofrimento a sua salvagdo (enquanto representacao)
pressupde a nossa capacidade de viver a dor do outro, ocupar-nos o seu
lugar, de nos transportarmos para fora de nos, nessa generosidade essencial
gue marca todo pensamento auténtico e genuino. (ARAUJO. 2011, pg. 47).

Essa compreensdo de sofrimento pela dor do outro ndo é o que esta historicamente e

emocionalmente simbolizado na figura de Cristo crucificado?

Ao analisar o filme O Pagador de Promessas, Jean-Claude Bernardet escreve:

O povo é vitorioso. O padre é derrotado. Tal vitéria consiste em ter Zé do
Burro ingressado na igreja: ap0s essa vitéria, 0 povo passa a participar da
vida da igreja. Para que tal acontecimento possa ser considerado vitoria, é
necessario que o povo, no filme, reconheca a validade da igreja; que ele aceite
a igreja tal como é e considere solucdo de seus problemas o fato de participar
dela. E evidente que a participacdo popular modificara, lentamente e por
dentro, a igreja. N&o é menos evidente que outras solugfes possam existir; que
0 povo queira colocar-se no lugar dos dirigentes da igreja; que 0 povo ndo
reconhega a igreja e queira destrui-la, ou erguer, paralelamente a ela, sua
propria igreja. Nada disso acontece: a igreja e seus dirigentes sdo
reconhecidos; solicita-se simplesmente a eles que integrem o povo.
(BERNARDET. 1967, pg. 47).

E ao comentar o filme Maioria Absoluta encontramos esta outra passagem:

O filme, admiravel, é brutal e seco e se dirige — é o narrador da fita que o diz —
aqueles para quem 0s camponeses miseraveis e analfabetos produzem
alimentos. Trata-se de chamar-nos a atencdo, a nds que comemos, sobre a
situacd@o dos camponeses. (...) Assim, em tom grave e severo, o filme desafia os
dirigentes para que solucionem os problemas apresentados, mas para isso é
necessario reconhece-los como aqueles de quem deve ou pode vir a solugéo.
(BERNARDET. 1967, pg. 48).

ApOs estas observacdes criticas, Bernardet afirma que Glauber Rocha se op0s a essa

linha de pensamento:

Tais filmes mostram as chagas da sociedade brasileira: o povo é explorado,
nao tem condi¢cdes minimas de vida; se o pais evolui, 0 povo ndo toma
conhecimento dessa evolugdo. Aparentemente, sdo filmes feitos para o povo,
mostrando-lhe sua situagéo e incitando-o0 a reacgdo. Essa intencao era utdpica:
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os filmes ndo conseguiram travar o dialogo com o publico almejado, isto €,
com 0s grupos sociais cujos problemas se focalizavam na tela. Se os filmes nédo
conseguiram esse didlogo é porque ndo apresentavam realmente o povo e seus
problemas, mas antes encarnacdes da situacdo social, das dificuldades e
hesitacdes da pequena burguesia, e também porque os filmes se dirigiam, de
fato, aos dirigentes do pais. E com esses Ultimos que os filmes pretendiam
dialogar, sendo o povo assunto do dialogo. E aos dirigentes que se apontam as
favelas e as condi¢fes sub-humanas de vida. (...) Glauber Rocha opbs-se a
essa orientacdo. (BERNARDET. 1967, pg. 45/46).

No entanto eu pergunto se realmente na pratica Glauber se opds a essa orientacdo ou
isso ficou muito mais no seu desejo sincero de alcancar tal meta? Considero que a
afirmacdo de Bernardet é parcial pois Glauver via assim: “Eu aceito qualquer critica
que os caras fagcam ao meu filme. Vocé pode esculhambar e dizer que é malfeito, (...)
que eu sou um babaca, que a minha ideologia ta furada (...) mas as imagens do povo la
sdo imagens verdadeiras e ndo sdo idealistas”. (Glauber Rocha, aos 958" de
Anabazys filme de Paloma Rocha e Joel Pizzini). Glauber parece esquecer que é
exatamente sua ideologia que transmite essa ideia de povo que ele diz estar presente no
seu cinema. Um povo invadido pela dor, pelo sofrimento e pela cultura do dominador,
elementos assumidos inclusive individualmente por Glauber em seus filmes e em
muitos momentos das suas manifestacGes politicas e literarias. “O povo produz a
cultura popular. Um cinema nacional é a montagem dos sons-imagens produzidos pelo
povo. O povo tem a capacidade de reconhecer seus proprios sons-imagens”.
(GLAUBER. 1981, pg.207).

Fanon diz claramente que se faz necessario para a recuperacdo de uma cultura que o
intelectual mergulhe nas tradicdes de sua propria cultura ou que saia em busca delas,
para recupera-las, porém ao mesmo tempo ele faz também um alerta quando diz que
nessa busca, nesse mergulho, esse mesmo intelectual pode se perder no mascaramento
da realidade presente, e nas praticas sobrevividas que ndo mais condizem com as
exigéncias do presente. Penso sinceramente que o intelectual Glauber muitas vezes se
perdeu quando buscou recuperar uma “cultura popular” atravessada até o miolo pela
dominacdo e influéncia cristd colonizadora ndo so6 relacionada a “cultura” dos negros

como também dos sertanejos.

No filme A Idade da Terra o Cristo Negro inicia uma prece: “Pai, d4-me forcas e
ajude-me a proteger o povo”. Aqui ficam duas perguntas: primeiro, por qual razéo
Glauber continua falando em nome do povo e, segundo, porque ele insiste em trabalhar

com a figura de Cristo quando sua figuracéo historica é de dominagdo? Essa coisa crista
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de querer reivindicar cristo como um revolucionario, na pratica vende o peixe do
cristianismo e das igrejas que alegam da bondade do homem que morreu por todos e
cada um de nos. Outra coisa, Glauber j& havia dito que o povo € besta entdo como ele

reivindica esse mesmo povo anos depois.

Na sua tese de doutorado, Ana Ligia Leite e Aguiar usa as palavras de Glauber para

explicar que com elas ele reivindica o seu direito humano de existir quando diz que:
Viver “pobremente e angustiado pela pobreza”, ndo tendo a quem recorrer
(“aos 42 encontro-me pobre, doente, perseguido e em grande FASE
CRIATIVA”), porque enquanto eu ndo puder existir eu ndo posso fazer mais

pelos que estdo mais pobres, ou mais doentes, ou mais fracos, ou mais
injusticados, do que eu. (AGUIAR. 2010, pg.213).

Aguiar parece ndo perceber que dessa maneira ela fortalece a equivocacéo politica de
Glauber que ele depois reconhece quando diz que “A estética da fome era a medida da
minha compreensao racional da pobreza em 1965”. E quando Glauber descobre que a
figura metafisica - “povo” - ndo existe para segui-lo como o messianico redentor, ele
abandona esse caminho e se transforma em um viandante sem rumo. A partir desse
momento o povo € Glauber sozinho, livre das amarras do populismo e do messianismo,
sem compromissos e promessas, abrindo caminhos sem perguntar se por eles andavam
também outros caminhantes. Mas se acaso 0s encontrasse pelo caminho, entdo que
fossem bem vindos, ndo para misturar-se com ele como se ele representasse a multidao
mas para caminhar ao seu lado, ndo mais pela estreita dor da fome, mas pela larguissima

passarela dos sonhos... sonhos revolucionarios.

A partir dessa compreensdo ele defende que “A arte revolucionaria deve ser uma
magica capaz de enfeiticar o homem a tal ponto que ele ndo suporte mais viver nesta
realidade absurda” (ROCHA. 1981, pg. 221), buscando assim o caminho da sua
Estética do Sonho de 1971, mas esquecendo-se que a “realidade absurda” ndo era uma
condicdo metafisica do homem, mas sim, uma realidade politica-cultural que um pedaco
da humanidade imp0s sobre a outra que, incapaz de resistir a tal atitude, termina por ser
dominada. Entdo a discussdo que se coloca é de saber por que uns se deixaram dominar

por outros, criando assim essa “realidade absurda”.

No manifesto da Eztetyka Glauber escreve que seria necessario violentar a percepcao do
espectador, 0s sentidos e 0 pensamento: “o publico ndo suportando as imagens da

propria miséria”. Qual publico? A pequena burguesia com sua formagdo humanista
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burgués que se apiedaria da miséria do nordestino e dos moradores da caatinga? Apesar
da equivocagdo da cancdo Asa Branca que caminha no mesmo trilho glauberiano e
apresenta o nordeste e o nordestino como miserdveis Luiz Gonzaga se reivindica ao
cantar: “Mas doutd uma esmola a um homem qui € sdo ou lhe mata de vergonha ou
vicia o cidaddo”, querendo dizer com isso que no meio daquele sertdo vive pessoas
trabalhadoras e de coragem. Entdo porque mostrar o nordestino como um pobre
esfomeado? Essa imagem distorcida produzida desde afora do mundo do sertanejo,
sujeito que nunca enxergou miséria na sua condicdo de enfrentamento com as
dificuldades que apresentava o0 sertdo, que sempre se enxergou como homem
trabalhador, se envergonhava sim com aquelas imagens produzidas intencionalmente
pelo sistema ou de forma equivocada por pessoas comprometidas como Glauber Rocha,
em que o sertanejo, sua familia e seus amigos eram mostrados como miseraveis,
esperando que os redentores os salvassem. Esse erro cometeu Glauber Rocha, por mais

profunda e limpa que fosse sua intengéo junto aos sertanejos.

No livro de Jean-Claude Brasil em tempo de cinema, encontrei essa citacdo de Glauber
Rocha:
Foi Leon (Leon Hirszman, grifo meu) quem me falou que a melhor forma de
causar impacto para a desalienacdo era deixar as personagens naquele grau
de alienacao e evoluir com elas até o patético, um patético que provocaria um

impacto tremendo, e por esse impacto criaria uma rebelido contra aquele
estado de coisas, contra a alienacio das personagens. (BERNARDET. 1967,

pg. 25).
Penso que a cena de Manuel carregando a pedra na cabeca subindo o Monte Santo no
filme Deus e o Diabo reflete essa ideia. A pergunta é: mas todo esse procedimento esta
dirigido a quem? Aos espectadores classe media representantes da pequena burguesia
dos filmes de Glauber buscando fazer com que eles se colocassem no lugar do outro,
dos oprimidos e alienados, representados ali por Manuel?

Bentes também escreve que:

Nos seus filmes o povo é chicoteado, espancado, amordacado, fuzilado. Em vez
de condenar “moralmente” a violéncia e a explorag¢do, representa essa
violéncia com tal radicalidade e forca que ela passa a ser um intoleravel para
0 espectador. (BENTES. Revista CULT, s/d, pg. 63).

E assim se esperava também que todas essas “imagens do povo submetido” gerassem no

espectador das salas de cinema, que ndo era outro sendo a pequena burguesia, um
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sentimento intoleravel. Ora, uma vez mais aqui se inverte os valores. Ndo é o povo que

chicoteia, espanca, amordaca e fuzila os seus opressores e inimigos.

Xavier escreve no seu livro Sertdo Mar que: “Suportamos a experiéncia de Manuel na
medida em que ela vai se constituindo aos tropecos, saturados com a insisténcia com
que se representa esse gesto de entrega”. (XAVIER. 2009, pg. 125). Suportamos!?
“Suportamos” porque como cristdos colonizados fomos historicamente ajoelhados com
uma pedra na cabeca. “Suportamos” porque fomos educados, ou melhor, treinados, para
“viver” tal ato de fé. “Esse gesto de entrega total” a quem estéd dirigido? Esse gesto é a
mais absoluta submissdo que de maneira equivocada Glauber buscou explorar frente ao
olhar do espectador como forma de denlncia contra a alienacgéo religiosa, esquecendo-
se de que o povo foi “educado” exatamente para admirar tal gesto. Recordo-me de uma
passagem que ilustra muito bem tudo isso. Logo apds o carnaval de 2015, em Belo
Horizonte, se iniciaram as festividades da quaresma e uma das cancBes que entoava tais
comemoragdes dizia: “Troque sua veste festiva e chore perante o Senhor”. E na TV
BRASIL, criada pelo governo Lula, eu vejo e escuto as criangas cantarem na “Santa
Missa” do dia 09/08/2015 as 8:50 da manha de um domingo: “Eu sou escravo da sua
promessa”. 1SS0 € um crime em um pais que se diz constitucionalmente laico. Enquanto
isso, escuto uma opinido afirmando que Ouro Preto € uma cidade indspita, que vai de
encontro a fisiologia do corpo e a Unica coisa positiva sdo as igrejas plantadas por um
Aleijadinho. Positiva para quem? Todos esses argumentos terminam por justificar uma
ideologia religiosa que prega o sacrificio, 0 martirio e 0 peso da cruz sobre 0s nossos
ombros. Retirar a cruz dos ombros é a tarefa mais urgente, para permitir que a forca dos

ventos nos faca voar ainda que sem destino.

A estética da dor ndo é uma simples categoria filosofica advogada pelos cristdos ou um
principio estético filosdfico tal como Kant pensou o Sublime em sua Critica do Juizo,
com o objetivo de nos servir com 0s seus conceitos e argumentos para facilitar a analise
de uma obra de arte ou de um sublime da natureza ao afirmar que “A mesma humildade,
como juizo severo das faltas préprias, (...) € um estado de animo sublime de submeter-
se voluntariamente a dor”. (KANT. 1995, pg. 110). A estética da dor € uma ferida
aberta profundamente nos coracdes e mentes do nosso Continente, que continua
sangrando pendurado em uma cruz com a falsa esperanca redentora de que somente essa
dor podera salvar os seus filhos e redimi-los no caminho da vida. Essa licdo pregada

pelos colonizadores ndo pode guiar os livros da nossa historia nem pode servir de
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inspiracdo para nossa arte estética libertaria. Cito aqui uma vez mais Nietzsche: “O deus
na cruz € uma maldicdo sobre a vida, um dedo apontado para redimir-se dela”.
(NIETZSCHE. 1978, pg. 394).

Libertemo-nos entdo dessa dor que vem alimentando a morte de muitas vidas e assim se
libertara 0 pensamento dessa prisdo cristd colonialista. A construcdo poética, estética,
filoséfica de Nuestra América esta ainda por realizar-se. Construir uma Filosofia que
ndo esteja sustentada sobre os pilar da Mimese da submissdo e da Estética da dor,
principios estes que sempre de-formaram o nosso pensamento € a tarefa fundamental
que deve tocar aqueles que se dispdem qualificar-se como pensadores latino-
americanos. Muitos atos heroicos dos guerrilheiros revolucionarios foram infelizmente
afetados pelo sentimento cristio do sacrificio, ao transferirem para si, a
responsabilidade pela a¢do para salvar o outro. O outro que muitas vezes ndo solicitou
esse sacrificio e por isso continua vivendo sua passividade. Penso que para que o ato
guerrilheiro ndo esteja dirigido pelo sacrificio cristdo, o outro teria que pratica-lo junto a
esse personagem historico, assumindo assim também todos os riscos advindos desse

mesmo ato, incluindo a propria morte.

Toda representacdo € sempre um representar para alguém e, no caso em que ndo seja
possivel identificar a sua “destinagdo originaria”, a representagdo em si torna-Se
irreconhecivel. Anténio Risério, no seu artigo Em Defesa da Semiodiversidade pontua
que:
Vejamos, entdo, o “outro”. A consciéncia da multiplicidade dos focos de
cultura é uma consequéncia da ocidentalizacdo do planeta. O “outro” é uma
invencdo do Ocidente. Verdade que sua base € universal. (...) Mas foi a
expansdo ocidental sobre a superficie terrestre que produziu a sistematizagéo
dessa figura da alteridade. Foi preciso que o planeta se planetarizasse para
que o outro fosse construido como problema, objeto inquietante para a

reflexdo sistemdtica. O outro surge assim como o ndo europeu”. (RISERIO.
2007, pg. 32).

No mesmo artigo ele diz também que “A4 antropologia se firmou vendo a si mesma
como a ‘“‘ciéncia do homem”, mas sendo, na pratica, o estudo do outro (...) a sistemas
ndo ocidentais de cultura” (RISERIO. 2007, pg. 32). Mas para a cultura ocidental
“civilizada” ¢ somente ao outro “selvagem” quem deve ser explorado, cavado,
desenterrado, desossado, como forma de demonstracdo inferior, como acontece
principalmente com a Africa e também com a América Latina, por exemplo,

transformando assim a antropologia em uma ciéncia do dominador e da dominagéo, ja
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que aos povos ocidentais ndo se aplica esse tipo de qualidade investigativa ja que eles
sdo 0 modelo a ser seguido. O filésofo alem&o Martin Heidegger (1889-1976), pregava
que o Ocidente é a terra em que o por-do-sol do ser deixa aparecer muitos outros
horizontes culturais, o que equivale a dizer que a vocacdo do Ocidente é deixar as outras
culturas falarem. Essa mesma defesa do “Ocidente democratico” ¢é realizada pelo
filésofo francés Bernard-Henri Lévy em entrevista a revista Bravo, de junho de 2007:
“ds democracias tém muita dificuldade de defender pela for¢a seus valores” (LEVY.
2007, pg. 6). Nunca na histéria da humanidade um so6 lado do nosso planeta reprimiu,
torturou e matou tantas outras vozes como fez o Ocidente. Entdo invocar essa “vocac¢do
do Ocidente” de forma tdo mansa e pacifica como faz o filésofo alemdo Martin
Heidegger ou manipular a violéncia explicita das “democracias” como faz o francés
Henri Lévy, é esconder o papel fundamental desses argumentos filoséficos na ocupacéo,
organizacdo e implantacdo do pensamento colonialista em varios continentes. O dialogo
de culturas como forma sincrética ou de sincretismo entre povos é realizavel, ou
realizado, somente quando a igualdade de forgas equilibra a troca. O didlogo entre
culturas deve funcionar como uma balanca onde os dois pesos depositados sobre os
pratos desse equipamento, primeiro se medem, se observam, se abracam sem que
nenhum deles penda mais para um lado ou para o outro. Existe um balangar natural da
balanga motivado pelo movimento dos corpos conforme o seu desejo livre e prazeroso,
recuperando-se em seguida e de imediato o seu lugar no espaco abandonado, que ja ndo

sera 0 mesmo porém que nunca sera oprimido. Risério discute também que:

O que tivemos aqui, da aldeia euro-tupinamba de Caramuru a chegada dos
africanos, foi a configuracdo de uma nova realidade sdcioantropoldgica. E
certo que o que ocorreu foi um encontro assimétrico. Encontro de
conquistadores e conquistados e, em seguida, de senhores e escravos. Mas
havia margem de manobra (..) para a constru¢do de mundos culturais
paralelos. Os negros foram sujeitos ativos e vitais de nossa historia (...). SO
ndo devemos cair na mistificacdo. O que temos hoje ndo é de modo algum a
realidade de uma ‘“democracia racial” — mas 0 mito dessa democracia.
(RISERIO. 2007, pg. 34).

Logo pensar em sincretismo cultural e religioso nessa balancga cultural desbalanceada,
como pensou Glauber em alguns momentos de sua cinematografia, € cair, mesmo sem
intencdo, no convencimento discursivo heideggeriano de que o Ocidente tem como

vocacao “deixar as outras culturas falarem”.

Ernesto Laclau (1935-2014) no seu livro A razédo populista argumenta que:
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Uma demanda sempre esta dirigida a alguém. Por isso enfrentamos desde o
comec¢o uma divisdo dicotdbmica entre demandas sociais insatisfeitas, por um
lado, e um poder insensivel a elas, por outro. Aqui comecamos a entender
porque a plebs se percebe como populus, a parte como o todo: como a
plenitude da comunidade é precisamente o reverso imaginario de uma situacao
vivida como ser deficiente, aqueles responsaveis por essa situagdo nao podem
ser uma parte legitima da comunidade; a brecha com eles é insuperavel.
(LACLAU. 2005, pg.113).

Essa ideia central “aqueles responsaveis por essa situacdo ndo podem ser uma parte
legitima da comunidade; a brecha com eles é insuperdvel” ndo advém da plebes, do
populus, j& que estes sdo mutéveis. Esse pensamento vem daquele que oprime, decide, e

manda.

No artigo A estética da fome: Glauber Rocha e a abertura de novos horizontes, Paula
Siega argumenta que toda a angustia provocada pelo confronto com a grandeza
avassaladora do “outro” pode ser sentida nas palavras do critico de cinema Paulo Emilio
Sales Gomes, no ensaio Cinema: Trajetdria no subdesenvolvimento, do inicio dos anos
60: “Ndo somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de cultura
original, nada nos é estrangeiro pois tudo o é. A penosa construcdo de nGs mesmos se
desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser outro”. (GOMES. 1996, pg.
90). Em outras palavras, 0 mundo indigena com sua cultura é uma ficgdo, nunca existiu
para Sales Gomes? Antes da chegada dos invasores ndo existia ninguém no Brasil nem
no continente latino-americano? Essa total inexisténcia do ser anterior aos colonizadores
assumida por Gomes, indica que ele também nunca existiu e por tanto toda sua

existéncia foi construida a partir de uma imitacdo: a mimese da submissao.

Roberto Schwarz escreve que:

Na estética da fome reivindicam-se as caracteristicas do subdesenvolvimento,
“a feiura e miséria do Terceiro Mundo, mas para langd-las a cara dos
cinéfilos europeus, como parte do mundo deles, ou melhor, como um momento
significativo do mundo contemporaneo” e ndo como exotismo tipico das
sociedades atrasadas. Nesta operagdo, rompe-se um anel da cadeia que
mantém o criador brasileiro atado ao modelo cultural das metrépoles. O
“espelho da civilizagdo” deixa de ser fonte de anguistia porque o artista cessa
de debrucar-se nele, seguro de uma identidade que ndo pode ser buscada no
modelo do outro. Com A estética da fome, finalmente, os limites nacionais da
discussd@o sobre a colonizacdo cultural sdo transpostos para transforma-la em
debate com o colonizador, onde este é convidado a adotar o ponto de vista do
colonizado, e ndo o contrario. (SCHWARZ. 1999, pg. 43).

Claro que o colonizador jamais aceitard esse convite para o debate, pois ele se sente

como o dono da casa, da propriedade e ndo como o0 ajudante ou servente. Esse mesmo
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pensamento teve Gustavo Dahl em carta a Glauber: “Lancar na cara do europeu a
nossa fome”! (ROCHA. 1997, pg. 204). Mas para qué?

No mesmo artigo citado anteriormente, Paula Siega argumenta o seguinte:

Visto a partir de um ponto de vista dominante, o outro, o latino, é determinado
em fung¢do do modelo de uma cultura plenamente desenvolvida e “universal”
que o “subdesenvolvido” consegue reproduzir somente enquanto imita¢do
defeituosa. Este discurso de caracteristicas colonialistas confirma a
autoridade do observador sobre o seu objeto de interesse, submetendo-o0 a uma
hierarquia de valores marcadamente eurocéntrica onde o ‘“colonizado”, o
latino-americano, é definido segundo que o observador acredita sejam as suas
generalidades: primitivismo, irracionalidade, subdesenvolvimento cultural.
(SIEGA. 2009, pg.11).

Em sintese, isto, € o que faz Glauber Rocha de forma equivocada com A estética da
fome quando aceita a condigéo da existéncia de uma cultura e de um homem civilizado

em detrimento de nds os subdesenvolvidos:

Dispensando a introdugdo informativa que se transformou na caracteristica
geral das discussbes sobre a América Latina, prefiro situar as relacdes entre
nossa cultura e a cultura civilizada em termos menos redutivos do que aqueles
que, também, caracterizam a analise do observador europeu.(...) Nem o latino
comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem civilizado
compreende verdadeiramente a miséria do latino. (ROCHA. 1981, pg. 28).

Na Eztetyka da fome, o titulo da tese e o tom da sua introducdo nos permitem
reconhecer imediatamente duas grandes influéncias na sua formulacédo, e que séo as de
Josué de Castro, com a Geografia da fome, e Frantz Fanon, com Os condenados da
terra. Mantendo a arquitetura do discurso de Fanon, articulado a partir da dialética entre
colonizado e colonizador ou, nas palavras de Glauber, entre o latino e o civilizado, o
cineasta utiliza como base da sua argumentacédo os temas da Fome e da Violéncia, onde
a Ultima é ao mesmo tempo consequéncia e possibilidade de superacdo da primeira. Em
relacdo a Geografia da fome, a estética de Glauber estabelece uma continuidade no
plano das questfes nacionais (a centralidade da fome na cultura brasileira, a fome como
tabu, etc.) mas, no campo internacional, apresenta-se enquanto ruptura, realizando uma
verdadeira inversdo de marcha. Assim, se o discurso de Josué de Castro ndo nos
estranhava do universo do “outro”, inscrevendo-nos no mesmo intervalo geografico e
cultural compartilhado por europeus e norte-americanos, o da “civilizagdo ocidental”, o
discurso de Glauber Rocha, em vez, radicaliza a distincdo entre ‘“cultura latina” e
“cultura civilizada”, sintetizando de certa forma as posicdes de Castro e de Fanon: se 0

primeiro falava a um publico ocidental considerando-se como parte deste Ocidente, e se
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0 segundo colocava-se no campo dos excluidos pelo mesmo dirigindo-se a um publico
de “colonizados”, Glauber situa-se, como Fanon, no bloco dos “colonizados” mas dirige
o seu discurso, como Josué de Castro, a um publico dito “ocidental”. E aqui que se
manifesta a grande equivocacdo de Glauber quando trabalha o pensamento fanoniano, ja

que Frantz Fanon jamais dirigiu o seu discurso ao colonizador e sim ao colonizado.

Se eu assumo “conscientemente” a condi¢cdo de inferior aceitando uma supremacia
sobre mim — o superior como raga — como poderia eu entdo pensar, desejar que esse “ser
superior” me compreendesse e aceitasse No caso 0 cinema de Glauber, o contetdo de
sua mensagem, de sua linguagem e sua estética. A aceitacdo pelo superior, como
assimilacdo daquilo que “vem de baixo ™ abrindo espaco para que o infiltre, o toque e 0
transforme seria aceitar um valor naquilo que é inferior. Essa atitude levaria o superior a
admitir uma condicdo que o levaria a um rebaixamento na relacdo de forcas entre as
duas partes. Ele estaria aceitando por em perigo sua propria existéncia como superior. E
por essa razdo que o apelo glauberiano a cultura superior, a0 homem civilizado para que
compreendesse e que aceitasse sua mensagem sobre “a fome e os miseraveis”, nunca
seria ou serd aceita pelo homem superior. Frente a essa situacdo concreta a Unica
solucdo possivel para o “inferior” — assim como sempre fomos e continuamos sendo
tratados -, € o desconhecimento total do “superior”, trazendo com isso uma nova
situacdo onde agora o inferior se torna a raca superior, destruindo aquele que
supostamente era o forte. Mas para iSso a nova raca teria que destruir tudo aquilo que
Ihe foi imposto, tornando-se livre e superior ndo s6 em relagdo a cultura da tecnologia e
da linguagem como também em relagdo ao aspecto metafisico-transcendental,
abandonando o deus que sempre esteve internado dentro dele e que representava

também o “superior ”, agora ja derrotado.

No manifesto A Eztetyka da Fome onde Glauber expde e sintetiza 0 seu pensamento
estético-politico, aceitando a existéncia de uma cultura civilizada de um homem
civilizado. Aqui repito de forma proposital esta passagem: “Nem o latino comunica sua
verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem civilizado compreende
verdadeiramente a miséria do latino”. (ROCHA, 1981, pg. 28).

Essas duas categorias especiais aceitadas pelo discurso politico de Glauber,
identificadas no primeiro momento como Europa e logo em seguida incluindo também

os Estados Unidos de Norte América, ndo & uma contradicdo que aponta para um
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aspecto de submiss@o? No texto A revolucdo é uma eztetyka Glauber Rocha usa varias
vezes 0 termo subdesenvolvido como podemos observar nas seguintes passagens:
“Como podera o intelectual do mundo subdesenvolvido superar suas alienacoes e
contradigoes e atingir uma lucidez revoluciondria?” (ROCHA. 1981, pg. 66) e “4
revolugdo elevard a sociedade subdesenvolvida a categoria desenvolvida” (ROCHA.
1981, pg. 68). O proprio termo “intelectual do mundo subdesenvolvido” ja pressupde
que este foi de-formado pelo colonizador, o “desenvolvido”. Sendo assim ndo resta
outro caminho que a morte literal do colonizador rompendo-se com ele o espelho aonde
eu meco o meu futuro rosto. Na segunda passagem temos como futuro espelho também
a “categoria desenvolvida”. Mas quem é ela? Onde se encontra? Quem a definiu como

“desenvolvida”? E quais sdo 0s seus parametros?

Uso aqui de maneira proposital metaforicamente as palavras de Walter Benjamin:

Generalizando, podemos dizer que a técnica da reprodugdo destaca do
dominio da tradi¢do o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a
reproducdo, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E,
na medida em que esta técnica permite & reproducdo vir ao encontro do
espectador, em todas as situacOes, ela atualiza o objeto reproduzido.
(BENJAMIM. 1985, pg. 168).

Com isso procuro ilustrar o processo de reproducdo mimético ideoldgico que o
colonizado faz do colonizador. Em outras palavras, o sujeito colonizado quando
reproduz a cada instante a “obra de arte” simbolizada na figura do colonizador, que cada
vez mais se multiplica internamente no sujeito como também externamente a ele,
atualiza assim a cada instante histérico e cultural o sujeito dominador, através dos atos e
discursos imitativos realizados pelo sujeito submisso. Igrejas, casas, conjuntos
arquitetbnicos, moveis, joias, musica, memorias, todas estas manifestacOes
transformadas em Patrimo6nio Historico, atualiza o objeto reproduzido, nesse caso a

figura dominante do colonizador.

A mudanca decisiva se d& a partir do contexto em que estamos, onde 0s meios
de producéo cultural se disseminam e os meios de comunica¢ado e informacao
que estdo sendo massificados, internet, cameras digitais, celulares,
impressoras, servem a quem quer se tornar produtor de cultura. Esse contexto
de um capitalismo informacional, capitalismo cognitivo, onde o conhecimento
é 0 produto, chega a todos 0s meios sociais e também na favela, mesmo que de
forma desigual e assimétrica. Um jovem na favela e periferia recebe através
da TV aberta, e a cabo, da musica, das novas formas de sociabilidade, uma
informagdo e formagdo geral que vai constituindo uma (inteligéncia de
massas, inteligéncia coletiva em desenvolvimento acelerado. Esses movimentos
socios-culturais ganham uma dimensdo politica ao serem portadores de
expressdes culturais e estilos de vida vindos da pobreza forjados na passagem
de uma cultura letrada para uma cultura audiovisual e midiatica. (...) Grupos
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e territorios locais, apontando saidas possiveis, rompendo com o velho
‘nacionalpopular’ populista e paternalista ou ideias engessadas de ‘identidade
nacional’, e surgindo como expressoes de um gueto global, dos guetos-
mundo[...]. O novo produtor de cultura das favelas e periferias faz parte de um
precariado global, sdo os produtores sem salario nem emprego. Sdo o0s
trabalhadores do imaterial. (BENTES. s/d, pg.54).

Nessa longa citacdo pode-se observar a mesma equivocacdo ja que inteligéncia de
massa ndo é a mesma coisa que inteligéncia coletiva. Outro aspecto é que nada disso
veio da pobreza mas sim foi assumido pela pobreza e agora admitido e divulgado pelos
mesmos meios de comunicacdo que Ihes impuseram. Ademais 0 problema néo € sé que
0 capitalismo chega de forma desigual e assimétrica, o problema maior é que sua
ideologia é transmitida por esses agentes supostamente independentes, com as
deformac6es ideoldgicas que esse mesmo capitalismo j& implantou em suas cabecas

através de todos esses instrumentos de comunicacao antes mencionados..

O cineasta cubano Julio Garcia Espinosa dialogou também com as ideias glauberianas
ao escrever o seu manifesto Por un cine imperfecto (1969), texto no qual reitera a
justificativa do cineasta brasileiro de que o cinema latino-americano ndo tinha que ser
tecnicamente perfeito, uma vez que o conceito de perfeicdo havia sido "herdado das
culturas colonizadoras". Depois ele escreveu En busca del cine perdido, propagando
que "el cine popular esta en las potencialidades del cine actual como el hombre nuevo
lo estd en las potencialidades del hombre de hoy" (ESPINOSA. 1970, Pg. 2).
Posteriormente, no filme e no texto intitulados Instrucciones para hacer un film en un
pais subdesarrollado (escrito em 1975, filmado em 1992), desenvolveu sua tese do cine
imperfecto. Mas por que ele define essas categorias? Isto ndo é um tipo de submissdo
qguando se aceita essa divisdo? Os argentinos Fernando Solanas e Octavio Gettino
(1935-2014) seguiram caminhos parecidos quando escreveram o manifesto Hacia un
tercer cine (1969). Mas por que eles assumiram esse tipo de categorizagdo aceitando um
primer cine? Isto também ndo seria um tipo de submissdo ao aceitar essa divisdo,
aproximando-se assim da denominacdo “Primeiro/Terceiro Mundo”, “Civilizado/Néo

civilizado” termos usados na Eztetyka da fome?

Considero oportuno realizar aqui um aprofundamento reflexivo sobre o problema da
submissdo mimética relacionada a histéria politico cultural da América Latina. As
passagens citadas abaixo servem de alerta sobre a sombra do colonizador ainda presente

no esconderijo das nossas consciéncias como latino-americanos.
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Tomo como primeiro exemplo o Libertador Simon Bolivar (1783-1830). E
inquestionavel a imensa luta travada pelos Libertadores que tém na figura de Bolivar a
sua representacdo maior, porém na Carta de Jamaica (1815), considerado por muitos,
como 0 mais importante escrito politico do Libertador, ele se dirige assim a Inglaterra

representando naquele momento a Europa:

E a Europa civilizada (...) e amante da liberdade, permite que uma velha
serpente (...) devore a mais bela parte de nosso globo? O qué? Esta a
Europa surda ao clamor do seu préprio interesse? Ja nao tem olhos para ver
a justica? (...) Chego a pensar que se aspira a desaparicdo da América; mas
é impossivel, porque toda Europa ndo é Espanha. (...) A prépria Europa,
mirando uma sa politica, deveria ter preparado e executado o projeto de
independéncia americana, nao somente porque o equilibrio do mundo exige
assim, sendo porque este € o meio legitimo e seguro de se adquirir
estabelecimento ultramarinos de comércio. (BOLIVAR. 2007, pg. 56/57).

Em seguida ele conclui: “Logo que sejamos fortes, sob os auspicios de uma na¢do
liberal que nos preste sua atencdo, seremos vistos concordando com o cultivo das
virtudes e os talentos que conduzem a gléria”. (BOLIVAR. 2007, pg. 58). Ou seja, sem
0 colonizador ndo somos ninguém e sem as suas virtudes e os seus talentos, ndo

alcancaremos a gloria.

No livro Para Verte Mejor, América Latina encontramos a seguinte observacao:

Visualicé la vasta iconografia cat6lica del continente — dominada por el
Sagrado Corazdn barroco, jesuita, con su corazon ardiente — y comprendi
que la pintura contemporénea, desde Orozco y Torres Garcia y Portinari
hasta Lam, Matta y Cuevas, defendida con tanto ahinco por la mejor critica
latinoamericana, era un fendémeno aislado, burgués y condenado a perder
cualquier batalla por apoderarse de la conciencia de los muchos.
(DESNOES e GASPARINI. 1983, pg. 33).

O filésofo peruano Augusto Salazar Bondy (1925/1974), autor do livro ¢Existe Una

Filosofia de Nuestra América? afirma que:

En Gltima instancia, vivimos (...) segin modelos de cultura que no tienen
asidero en nuestra condicion de existencia. En la cruda tierra de esta
realidad histérica (...) la conducta imitativa da un producto deformado que
se hace pasar por el modelo original. Y este modelo opera como mito que
impide reconocer la verdadera situacién de nuestra comunidad y poner las
bases de una genuina edificacién de nuestra entidad historica, de nuestro
proprio ser. Semejante conciencia mixtificada es la que nos lleva a definirnos
como occidentales, (...) modernos, catélicos y demdcratas, dando a entender
con cada una de estas calificaciones, por obra de los mitos en nuestra
conciencia, algo distinto de lo que en verdad existe. (BONDY. 1968, pg.
118).

Encontramos no mesmo libro esta citacdo do filosofo argentino Alejandro Korn (1860-
1936):
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Hemos sido colonia e no hemos dejado de serlo a pesar de la emancipacion
politica. En distintas esferas de nuestra actividad ain dependemos de energias
extrafias, y la vida intelectual, sobre todo, obedece con docilidad, ahora como
antafio, al influjo de la mentalidad europea. (BONDY. 1968, pg. 55).

Os ventos do sopro mimético da submissdo trazidos pelo colonizador ndo abandonariam
as costas do mar sem antes alcancar o corpo do Brasil. No Prologo do livro As Flores do

Mal, de Baudelaire, editora Difel, 1964, Jamil Almansur Haddad escreve:

Se a influéncia francesa entre nds foi grande no Romantismo chegou a
avassaladora no Parnasianismo e no Simbolismo. Lia-se francés,
influenciava-se do francés e, o que era bastante comum, escrevia-se em
francés. No segundo movimento, deixaram poemas em francés pelos menos
dois dos corifeus: os Guimaraens. Pethian de Villar poetava em francés.
Idem, José de Freitas Vale (...) Severino de Resende (...) E assunto para tese,
pois os exemplos poderiam multiplicar-se. Chegou o h&bito até 0s nossos
dias (...) A certa hora, feito novo Antdnio Ferreira, um Ricardo de Lemos
(1871-1932) poderia lamentar:

“Pobre de ti, meu patrio e meigo idioma/ Que hoje te abeiras do caldo
francés/ Que arido solo murcho assim te fez. (BAUDELAIRE. 1964, pg. 19).

E muito interessante observar que um dos maiores poetas de Nuestra América, 0
peruano Cesar Vallejo (1892-1938), defensor intransigente da cultura latino-americana,
que lutou ao lado dos republicanos na guerra civil espanhola quando nessa oportunidade
adoeceu, vindo a morrer pouco depois em Paris, escreveu no ano de 1924, algo muito
parecido ao texto do Glauber relacionado ao seu manifesto, em que Vallejo clama
também de forma equivocada pela compreensao de Europa:

Asi hay que gritarle dia y noche, hasta que sepa oirnos y valorar nuestra
funcién actual de advenimiento a la cooperacion universal. Que, por lo
menos declare que no nos conoce, que nNo nos comprende, que No Nos
respeta. ? Por qué su sordera y su silencio? (...) Medio afio llevo en Paris, y
puedo decir que (...) jamas rotativo alguno ha visto la mas ligera noticia de
América. (VALLEJO. 1986, pg. XI).

No livro Escritura Conquistada — Conversaciones con Poetas de Latinoamérica — Tomo
I, do brasileiro Floriano Martins, na abertura de sua obra sob o titulo Todos los libros

son un solo ele escreve que:

Cuando, al sondear las relaciones entre el Brasil y la América hispana, y
aun la de ambientes culturales dentro de cada pais, vemos cdmo se disefia un
mapa de desconocimiento mutuo, que requiere de una cartografia auxiliar.
Curioso desconocimiento en cuyo espectro se identifican los vicios de la
colonizacién en sus variados matices. Reflejos condicionados de un conjunto
de veinte naciones que se identifican mas por sus relaciones con Europa (...)
que por las posibles afinidades entre si. Ausencia de dialogo en cualquier
circunstancia. En rigor, hemos trasplantado los vicios del viejo mundo (...).
Habitos traspuestos de forma tal que guardaron una categoria jerarquica en
concordancia con la matriz. (MARTINS. 2009, pg. 11).



102

Oliverio Girondo pergunta no seu poema “£1”:

¢Do6nde estara?/ ¢;Dénde se habra escondido?//

Crei que se ocultaba entre los ruidos. / Lo busqué. / Se habia ido. //
Sospeché que habitaba el desamparo. / Fui a su encuentro. /No estaba.//
Pensé que su presencia me cegaba. / Me aparté. / No vi nada. //

Esperaba encontrarlo en mi camino. / Lo esperé. / Aun lo espero. (MARTINS.
2009, pg. 305).

A mimese da submissdo calou tdo fundo na nossa América Latina, que 0 poeta
hondurenho Roberto Sosa (1930-2011) ja sem esperanca alguma, desabafou:
Sostengo que mi pais no tiene esperanza. Lo he dicho engrosa y en verso, de
hecho y de palabra. Ni Honduras ni yo tenemos esperanza. Este verguenzoso

esquema sociopolitico y cultural se basa en que Honduras no es una nacién
con identidad. (MARTINS. 2009, pg. 104).

O filésofo mexicano Samuel Ramos faz também uma espécie de desabafo ao falar das
implicacdes miméticas de submissdo no seu pais:
He querido, desde hace tiempo, hacer comprender que el Unico punto de
vista justo en México es pensar como mexicano. Pareceria que ésta es una
afirmacion trivial y perogullesca. Pero en nuestro pais hay que hacerla,
porgue con frecuencia pensamos como si fuéramos extranjeros, desde un

punto de vista que no es el sitio en que espiritual y materialmente estamos
colocados. (BONDY. 1968, pg. 85).

Muitas vezes nos ensinam filosofia como se ela fosse una paloma blanca y pura que no
seu voo ndo carrega nenhuma ideologia. E quando carrega busca-se evitar o
enfrentamento ideol6gico em nome da pureza da ideia. Platdo escreveu sua Republica
tendo como razdo principal a defesa de sua ideologia politica para a construcdo de um
estado, de sua Polis. A filosofia foi apenas sua arma. Immanuel Kant no seu livro
Observacdes Sobre o Sentimento do Belo e do Sublime defende filosoficamente que “A
religido de nosso continente ndo € matéria de gosto arbitrdrio, sua origem é venerdavel”’
(KANT. 1993, pg. 72) e ainda na mesma pagina afirma que:
Os negros da Africa ndo possuem, por natureza, nenhum sentimento que se
eleve acima do ridiculo. O senhor Hume desafia qualquer um a citar um Unico
exemplo em que um negro tenha demonstrado talentos. (...) Ja entre brancos
(...) arrojam-se aqueles que (...) adquirem no mundo certo prestigio, por forca
de dons excelentes. (...) Tao essencial é a diferenca entre essas duas racas

humanas, que parece ser tdo grande em relagdo as capacidades mentais
quanto a diferenca de cor. (KANT. 1993, pg. 72)

Né&o é possivel imaginar o processo mimético/estético/filosofico ocorrido no continente
latino-americano sem incluir nesse mesmo processo o conflito politico-histérico
baseado nos interesses de classe. Por isto assumo conscientemente que escrevi esta

Dissertacao priorizando o discurso politico em detrimento da forma académica.
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Para concluir a mimesis da submissdo deixo esta pregunta: “¢Hasta qué grado y bajo
qué formas principales sigue gravitando aquel enorme trozo de nuestro pasado en la
entrafia de nuestro presente?”. (PELAEZ. 1985, pg. 575).

Por isso Frantz Fanon nos grita desde o seu livro Los Condenados de la Tierra:

Hay que decidir desde ahora, un cambio de ruta, debemos olvidar los suefios,
abandonar nuestras viejas creencias y nuestras amistades de antes. No
perdamos el tiempo en estériles letanias o en mimetismos nauseabundos.
Dejemos a esa Europa que no deja de hablar del hombre al mismo tiempo que
lo asesina dondequiera que lo encuentre, en todas las esquinas de sus propias
calles, en todos los rincones del mundo. (...) El juego europeo ha terminado
definitivamente, hay que encontrar otra cosa. Podemos hacer cualquier cosa
ahora a condicién de no imitar a Europa, a condicién de no dejarnos
obsesionar por el deseo de alcanzar a Europa. (FANON. 1963, pg. 287/288).

Deixo aqui também duas fotos em anexo, como meio de reflexdo.
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O sonho de pertencer & realeza, o sonho de ser corcado, o sonho de viver em um palécio, o
sonho, ah! O sonho de ser a princesa encantada na seiva amazoénica, na Corditheira Andina,
nas Favelas vioientadas da América Latina, na boneca Barbie, na Disneyworld, Ah! O sonho...

Embalado na doce brancura do sorriso da princesa encantada!



105

" Internacional

A REELEICAC DE BARACK OBAMA TRANQUILI=
7A 0 MUNDO. APRESIDENCIA DA MAIS PODE-
ROSA NACAO SEGUIRANAS MAQS DE UM LIDER
EMPENHADO EM MANTER @ CRESCIMENTO DO
PA[S, GERAR EMPREGOS, AMPARAR APOPU-
L'ACAQ AFETADA PELA CRISE E RESPEITAR 0S

A vitéria do homem bom

DIREITOS CIVIS: AONDA CONSERVADORA QUE

orgulh
posularidade
da esposa

ACABOU' DERROTADA PELQ VOTO. VENCEU ‘ \ “Michelle, nunca te amei
QUEM TEIMOU EM TER ESPERANCA. 3 ; o tanto como agora”

Barack Obama
especial a Orlando, Fldfida

w'/>'i‘& 224y e ; -~ ) ¥ 70 < » /
2 Iode 2. 4 Hwow Zo1ZS /QEV/_S-‘/-ﬂ ]577) £ ‘/'ZYL/ J(’ Z/U/}/g 5

Esse personagem que os sujeitos da mimese da submissdo nos indicam como “homem bom”
para ser admirado e depois seguir o seu exemplo, esse negro que “nunca amou tanto a
Michelle como agora” mas que nunca conheceu a Africa e o seu povo, ndo passa de um
assassino que desde a Casa Branca, assim como os presidentes anteriores dos Estados
Unidos de Norte América, vive assassinando o povo Iraquiano, o povo Afegao e torturando os
prisioneiros politicos na ilha de Guatanamo. Tudo em nome da civilizagéo, do ocidente e da
democracia, essa trilogia opressora abengoada pelo pai, pelo filho e pelo espirito santo.
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A questdo do subdesenvolvimento como uma realidade inferior e sua comparagéo frente
a uma cultura superior aparece constantemente no discurso glauberiano por mais que eu
possa compreender o desejo sincero que ele trazia no sentido de se enfrentar com “o
outro” opressor ¢ colonizador que encarnava essas nomenclaturas. Em carta a Paulo
Cesar Saraceni de maio de 1961: “Arte ou revolucdo? Ndo acredito no cinema mas nao
posso viver sem o cinema. Acho que devemos fazer revolucéo. (...) Nao credito nada a
palavra arte neste pais subdesenvolvido”. (ROCHA. 1997, pg. 25). Ao se referir ao seu
filme Terra em Transe Glauber explica o seu objetivo com 0 mesmo:

Ndés somos realmente podres, estéreis e preguicosos, de grande incapacidade

artesanal e duma energia irracional que acaba, entdo, sempre no vazio. Tentei

fazer com que o filme seja a expressao deste carnaval e de meu nojo violento
diante da situagdo. (ROCHA. 1981, pg. 90).

Em uma entrevista realizada ao jornal Le Monde Glauber diz:

Quero mostrar de que modo uma cultura popular pode se expressar através de
toda uma mitologia violenta, porque a verdadeira forca e, portanto, o
verdadeiro sintoma de desenvolvimento €, essencialmente, essa forma de
cultura, ainda, que por outro lado, o povo seja politica e economicamente
subdesenvolvido. (Le Monde, 26.10.1969).

Isso significa dizer que ele tinha um pardmetro externo como referéncia que vai lhe

acompanhar por muito tempo.

Na tese de doutorado de Ana Ligia Leite e Aguiar (Glauber em critica e autocritica),
encontrei uma passagem que ilustra perfeitamente como Glauber via o colonizador. O
dialogo escrito pelo cineasta para o personagem Samba no seu filme O ledo de sete
cabecas se assemelha a postura de uma criancinha que brinca com um pequeno ledo (o
colonizador) dando comida em sua boca. Para apresentar o didlogo uso também os
argumentos de Aguiar:

Em O ledo de sete cabegcas, filme rodado no Congo (Africa), Glauber colocara,
na boca de seu personagem Samba, um africano lutando pela independéncia,
uma frase que poderia ser dita no Brasil ou em qualquer outro lugar de trajes
subdesenvolvidos:

“Samba — Por qué? Porque tivemos a infelicidade de estender a méo ao
inimigo... ao estrangeiro que chegou nés demos de comer, de beber, porque
éramos, parecia, umas espécies de primitivos, criangcas pequenas que nao
tinham nada a fazer além de sorrir aos que vinham espoliar nosso
povo.(AGUIAR. 2010, pg. 94).

Em carta a Caca Diegues, assim define Glauber os continentes: “Afiica pré-historica...
Ameérica Latina subdesenvolvida”. (ROCHA. 1997, pg. 595).
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Assim pode-se presumir que Glauber assume o termo subdesenvolvimento como nagéo,
significando pobreza cultural e econdmica expressa nesse rotulo e a partir dessa
constatacdo, ele busca potencializar essa cultura como concepcao tatica de um saber
desnivelado. A importéncia atribuida a esse dado era para compreender como 0 homem
do “Terceiro Mundo” conseguia sobreviver com tdo pouco e dar a volta no destino; ou,
para os que sucumbem durante a caminhada, compreender, filosoficamente, os motivos
desse nascimento ja predestinado a violacdo de seus direitos. Dessa perspectiva, como
assinala o critico Robert Stam, Glauber Rocha ndo seria “a simples negac¢do da
tradi¢do dominante”, mas uma renovagdo “de um modo imemorial caracterizado por
uma vitalidade proteica”. (dvdB). Aqui Robert Stam canta o canto do colonizador,

realiza um jogo de linguagem para justificar sua condicdo de origem colonizadora.

Aproveito para fazer aqui a genealogia da palavra Subdesenvolvida. Em 20 de janeiro de
1949, o presidente dos Estados Unidos de Norte América Harry Truman (1884-1972),
pronuncia o discurso de posse do segundo mandato na Casa Branca. No Ponto Quatro

do seu discurso estava escrito:

Faz-se necessério lancar um novo programa que seja audacioso e que ponha
as vantagens de nosso avanco cientifico e de nosso progresso industrial a
servigo da melhoria e do crescimento das regides subdesenvolvidas. (...) Sua
pobreza constitui uma desvantagem e uma ameaca para as regides mais
prosperas. (OLIVEIRA. 2015, pg. 225).

Nascia aqui a América Latina subdesenvolvida, que muitos assumem de forma
submissa como rotulo identificador. E se isto ndo bastasse em seguida nasceria a
expressdo “Terceiro Mundo”, florescida pelo demografo francés Alfred Sauvy (1898-
1990). A partir de entdo fomos retirados para um lugar distante, além do segundo
mundo, como se fGssemos viver nas instancias criadas no inferno de Dante. Foi assim
gue no6s, os condenados da terra, aceitamos carregar na testa o rotulo de

E2]

“Subdesenvolvidos™” e, nas costas, “Terceiro Mundo” e como obedientes cordeiros
seguimos até hoje trilhando ideologicamente esse caminho e cantando as duas

expressoes para a alegria e deboche de quem as criou.

No artigo O novo cine: panorama de um Pobre Terceiro Cinema escrito por Ana Llcia

Ribas Corréa da Costa, Professora na Unipar — Universidade Paranaense de Umuarama,
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apresentado durante encontro da Confederagdo Ibero-americana de Associagdes
Cientificas e Académicas da Comunicagdo, encontrei essa passagem: “O neo-realismo
propiciava ndo apenas uma nova alternativa estética, mas também uma nova
alternativa de producdo, que ampliou as possibilidades”. (COSTA. s/d, pg. 6). Sobre
essas influéncias o cineasta brasileiro Carlos Diegues, em artigo apresentado no Festival

Viva América 2008, comenta:

Nada mais atraente, para os jovens intelectuais, artistas e cineastas latino-
americanos daquele momento, do que essas ideias e os filmes que, em nome
delas, comegavam a chegar entdo ao nosso continente. Além de seus valores
morais e politicos, os filmes de Rosselini, Visconti, De Sicca e outros,
possuiam uma iconografia social e humana que, reproduzindo o estado de
ruina e miséria italiano no pés-guerra, se aproximava do que viamos em
nossas proprias cidades e campos, em nossas favelas operarias e em nossos
camponeses semi-escravizados. (DIEGUES, 2008).

Essa influéncia foi o ponto de partida para que o0s cineastas latino-americanos
buscassem referéncias proprias a cultura e realidade de seu povo, explorando novas
possibilidades artisticas e ideoldgicas para essa nova arte que acabara por se popularizar
em seu primeiro meio século de existéncia. Dentro de ficcdes realistas 0 neo-realismo
italiano da pos-guerra e o cinema de auto Frances, com diferencas conceituais e
estilisticas entre si, porém com mais pontos em comum do que habitualmente se supGe,
sdo movimentos que foram empreendidos em resignificar a realidade filmica e impulsar
a ressignificacao da histdria. Acredito que a releitura do neo realismo italiano feita pelos
cineastas da Eztetyka da fome traz com ela uma equivocacdo quando discute dor e
sofrimento. “A dor ¢ o sofrimento” do neo-realismo italiano ndo foram provocadas por
um instrumento historico de dominacdo que foi o cristianismo piedoso da igreja
catolica. “A dor e o sofrimento” dos italianos tinha uma causa terrenal: a Guerra. Nesse

sentido ndo existe uma Eztetyka da fome mas uma Estética da guerra.

Olhando por outro lado, mas que esta muito proximo do tema, o realismo critico
lukacsiano usado por Glauber em seus filmes, despontencializa os seus personagens,
alcando sua condicdo de miseravel e explorado a um estagio onde o observador se
transforma no possivel agente de alteracdo daquela realidade, como é o caso do filme
Barravento. Esse agente pode ser os instrumentos institucionalizados como o Estado, a
Igreja, o Senado etc ou, do outro lado, pode ser o salvador mitico/mistico de Deus e 0
diabo ou o guerrilheiro solitario de Terra em transe. Glauber percebe o problema e se

afasta dessa estética. Roto esse elo, Glauber toma o nacional-popular em sua fei¢do de
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arte publica mobilizadora de grandes formas de cultura como o mito, a narrativa biblica,
a epopeia e a tragédia, géneros que julga ja assentados nas elaboragdes inconscientes,
portanto mais enraizadas nas formacgdes nacionais. Assentados claro que foram pelo
colonialismo no corpo e na mente do “povo” brasileiro ¢ latino-americano; enraizado
ndo foi porgue ja havia uma raiz indigena e depois negra. E é exatamente a essa raiz que
devemos desenterrar na sua totalidade para em seguida dialogar com a cultura ocidental
em condigdes de igualdade.

Vejamos o que diz Fanon:

En las sociedades de tipo capitalista”, la ensefianza religiosa o laica, la
formacidn de reflejos morales transmitidos de padres e a hijos, la honestidad
ejemplar de obreros condecorados después de cincuenta afios de buenos y
leales servicios, el amor alentado por la armonia y la prudencia, esas formas
estéticas del respeto al orden establecido, crean en torno al explotado una
atmosfera de sumisién y de inhibicién que aligera considerablemente la
tarea de las fuerzas del orden. En los paises capitalistas, entre el explotado y
el poder se interponen una multitud de profesores de moral, de consejeros,
de desorientadores. (FANON, 1983, pg.33).

Parece que Glauber ndo fez esta leitura de Fanon, pois ndo percebeu que o seu apelo
através de uma linguagem estética da violéncia diretamente ao oprimido, ndo poderia
encontrar uma recepc¢do revolucionaria a altura da expectativa criada pelo cineasta
naquele momento historico no qual ele estava incluido. O “povo” ja ndo vivia mais em
um pais submetido a forca e de maneira direta pelo colonizador, como era o caso da
Argélia e do Congo, como dizia Fanon. Frente a essa realidade concreta, a violéncia de
Fanon é aconselhada e portanto, sustentaria a estética da violéncia do Glauber, a
eztetyka da fome, transformando esta em forca e rebeldia revolucionarias,
transformando suas imagens cinematograficas do real, do realismo, em uma dialética-
didatica como ele mesmo definia o seu cinema, em um instrumento para a formacéo da

consciéncia do povo brasileiro colonizado.

Mesmo ndo concordando com algumas avaliacGes de Xavier relacionadas a Estética da

fome, admito que ele realiza uma observacdo fundamental sobre o tema quando diz que:

No debate, no manifesto, Glauber Rocha muitas vezes parece esquecer 0
carater metaférico de sua propria mencdo a violéncia do colonizado. A
metafora é produtiva enquanto caracterizacéo e palavra de ordem que informa
uma opcdo de estilo cinematogréafico, mas é ilusoria se entendida como
definico de um gesto que expressa a total sintonia entre o intelectual e a luta
do povo-nagdo, como se essa luta, tal como nos exemplos de Fanon, estivesse
em pleno curso, num movimento organico e integrado nas vésperas da
libertacdo. (XAVIER. 2009, pg. 189).
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Glauber parece néo ter levado em conta também outro aspecto levantado por Fanon:

La ciudad del colonizado es una ciudad hambrienta, hambrienta de pan, de
carne, de zapatos, de carbén, de luz (...) Es una ciudad agachada, de rodillas
(...) La mirada que el colonizado lanza sobre la ciudad del colono es una
mirada de lujuria, una mirada de deseo. Suefios de posesion (...) Es verdad,
no hay un solo colonizado que no suefie cuando menos una vez al dia en
instalarse en el lugar del colono. (FANON, 1983, pg. 34).

A “fome” glauberiana ja tinha sido “absorvida” pela imagem do sistema capitalista,
pela cidade do colono, conforme Fanon. O pobre e a “fome” ja ndo queriam mais sonhar
entre si, pois ja haviam vivido por muito tempo juntos esse pesadelo. E voltando uma
vez mais a Fanon, encontramos uma descricdo de como atua 0 homem intelectualizado,
os académicos e universitarios, que se colocam na posicdo de “superior” frente ao
“povo” e desejam fazer algo por ele, nesse processo de aculturacéo e submisséo:
El intelectual que ha seguido, por su parte, al colonialista en el plano de lo
universal abstracto va a pelear porque el colono y el colonizado puedan vivir
en paz en un mundo nuevo (...) En su mondlogo narcisista, la burguesia
colonialista, a través de sus universitarios, de sus intelectuales que han
bebido en la superestructura a través de los medios de la burguesia
colonialista, habia arraigado profundamente (..) en el espiritu del
colonizado que las esencias son eternas a pesar de todos los errores
imputables a los hombres. Las esencias occidentales, por supuesto. El
colonizado acepta lo bien fundado de estas ideas y en repliegue de su

cerebro podria descubrirse un centinela vigilante encargado de defender al
pedestal greco-latino. (FANON, 1983, pg.40/41).

Frente a essa realidade de submissdo, seria quase impossivel que o seu Unico
instrumento, no caso o Cinema Novo, pudesse alterar substancialmente essa dinamica
cultural ou estética construida durante décadas e mais do que isso, ser capaz de inverter

valores, substituindo, por exemplo, a fome por violéncia estética.

O conflito inesgotavel do intelectual colonizado e do homem “comum” também
submetido a essa mesma ideologia, — que se esgotard quando acontecer o rompimento
radical com essa “realidade” - é pretender convencer o colonizador da existéncia do
colonizado como sujeito significativo dentro desse sistema. E pretender que o
colonizador compreenda o colonizado. Essa tarefa nunca seré alcangada, demonstrando
assim o carater submisso do desejo de reconhecimento, pois, mais do que nenhum
outro, é o proprio colonizador que possui a total consciéncia dessa existéncia, por
sermos, no processo de implantacdo do seu projeto, um impedimento fisico concreto
enquanto corpo. Somos uma vida frente a sua outra vida. No entanto, o colonizador
enfrenta esse suposto conflito, essa realidade, com o total desconhecimento da nossa

existéncia, do nosso direito de existir e de viver.
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Por que Glauber Rocha insistiu para que o colonizador nos compreendesse? Por que 0
proprio Glauber se assumiu como do terceiro Mundo? E de se admirar como o
revolucionario Glauber, mesmo com toda sua disposi¢do e forca politica, parece ndo
haver se desvencilhado da imagem do colonizador inserida a ferro e fogo dentro dele,
assumindo esse conflito quase como um fato fisiolégico, como se esse titulo de
inferioridade e submissdo, o elevasse a uma identificacdo cultural positiva, patridtica,
revolucionéria. Parece que ele ndo percebeu que essa simbologia do inferior traz
consigo o mesmo significado do miseravel que aceita sua condicdo de miséria imposta,

como uma qualidade que identifica positivamente sua existéncia como ser humano.

Porém Glauber sempre foi um mdltiplo, um terra em transe que reivindica e se
reivindica pelos caminhos que ele vai abrindo e aqui vemos Glauber negar o que ele
disse anteriormente: “O problema do espectador na obra de arte é um problema que eu
ndo considero, digo-lhe isto com a maior sinceridade”. (ROCHA 1981, pg. 33). Isso
vai literalmente de encontro a sua ideia inicial de fazer com que os seus filmes
impactassem o espectador levando este a colocar-se no lugar dos seus sofridos e
miseraveis personagens, pois s6 assim 0s espectadores poderiam tomar uma posi¢cdo em
relacdo as condicGes de vida miseravel na qual o povo vivia. Ele fala também do
populismo:
O Cinema Novo, recusando o cinema de imitacdo e escolhendo uma outra
linguagem, recusou também o caminho mais facil desta “outra linguagem”.
Esta outra linguagem, tipica das chamadas artes nacionalistas, € o
“populismo”. E o reflexo de uma atitude politica muito nossa. Como o
caudilho, o artista se sente pai do povo. (...) O artista/ paternalista idealiza 0s
tipos populares, sujeitos fabulosos que mesmo na miséria tém sua filosofia e,

coitados, precisam apenas de um pouco de “consciéncia politica” para, de
uma aurora para outra, inverter o processo historico. (ROCHA. 1981, p.132.).

O mais importante em tudo isso é que o proprio Glauber, confirma com suas palavras o

que busco explicar com as minhas:

Removendo-se toda poética, o colonialismo sempre foi e serd a dilatacdo do
Império e a Religido ou Ideologia nada mais sdo do que sustentaculos morais
do Império. Boa consciéncia para o invasor, fatalismo e passividade do
colonizado. (ROCHA. 1981, pg. 170).

Entre as tantas leituras realizadas, me deparei com um argumento o qual dizia que longe
de pretender atingir uma objetividade cientifica que nos restitua a significacdo passada
de A estética da fome, o esforco de interpretd-la nos dias de hoje se justifica exatamente
pelos significados que esta assume no presente, fornecendo-nos respostas sobre a nossa

propria identidade revelada a partir do “outro” que acreditamos ndo ser mais. Eu penso
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exatamente o contrario, a necessidade de discutir o significado historico da Estética da
fome se coloca de forma preemente, exatamente para que essa pratica politica que
mantém a submissdo ndo continue criando falsas expectativas transformadoras, mas
antes, que desapareca para sempre. Ela ndo foi uma aplicacdo privilegiada do Cinema
Novo, e que apesar da equivocacdo, nunca a usou de forma mentirosa para
manipulacfes politicas de carater populista. A Estética da fome envolve todos os
aspectos socios, politico e cultural ndo s6 do nosso pais como também do nosso
Continente. E como exemplo dessa manipulacdo politica populista cristd, cito o
programa Fome Zero como exemplo de uma Estética da Fome, uma imagem produzida,
um sonho inventado pelos governantes que, negando os seus ideais politicos, oferecem
agora aos “pobres” uma recompensa para aliviar sua fome, mesmo sabendo que amanha
os “pobres” terdo que estender de novo as suas maos. Essa atitude politica viciada nos
corredores do populismo cristdo oportunista, tem como unico objetivo aliviar o conflito
de classes, retirando a energia e a disposicéo dos beneficiados pelo programa no sentido
de rebelar-se contra o sistema. Hoje os “beneficiados” parecem agradecer, porém retire
0 programa Fome Zero desses personagens beneficiados e logo eles, como ressentidos,
se voltardo contra aqueles que um dia eles “amaram”, chamando-0s de pai e méde. A
Estética da fome representada no programa Fome Zero, considerado por muitos como
um exemplo de agdo governamental, o que verdadeiramente faz é restituir em forma de
cosmeética aos pobres, que continuam ajoelhados a espera de um salvador, as migalhas
sobradas, depois que os donos do sistema bancéario, os grandes proprietarios de terra, 0s
politicos corruptos e 0 governo, que intermedia todos esses interesses, retiram os seus
lucros e os seus impostos para continuar enganando e dominando em nome de uma
democracia burguesa. Numa velha revista Epoca nimero 295 de 12 de janeiro de 2004,
encontro este titulo: “Frutos da viagem a pobreza”. A reportagem aborda aquilo que o
governo Lula definiu como A Caravana da Fome, quando acompanhado de 29 dos seus
35 ministros, langou o seu projeto Fome Zero, escolhendo para isso 0s trés supostos
lugares mais pobres do pais: as favelas de Teresina e Recife e, a cidade de Itinga na
regido do Vale do Jequitinhonha. “Foi emocionante ver ministros como Luiz Fernando
Furlan (Desenvolvimento Econdmico) e Roberto Rodrigues (Agricultura), empresarios
que poderiam estar ganhando muito mais fora do governo, andando pela favela ao
nosso lado” (SILVA. Revista Epoca, 295 de 2004), foram as palavras da ex-ministra do
Meio Ambiente, Marina Silva, naquele entdo a pessoa mais proxima de Lula,

expressadas a revista Epoca. Doze anos depois de iniciado o programa Fome Zero,
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durante o encontro internacional da FAO - Organizacdo das Nacdes Unidas para
Alimentacdo e Agricultura ocorrido no dia 3 de junho de 2015 em Roma, 0 ex-
presidente Lula fez um discurso abordando o programa e nessa oportunidade afirma que
ele havia enfrentado um grande preconceito da imprensa, de setores da intelectualidade
e daqueles que comiam trés refeicdes ao dia. Depois conclui o seu discurso dizendo que:
“Eu nunca pensei que dar um prato de comida aos pobres fosse causar tanto
preconceito”. (LULA DA SILVA. Réadio Itatiaia, 2015). Ai esta claramente explicitada a
Eztetyka da Fome no seu campo politico através das palavras do criador dessa criatura
que alimenta a fraqueza e a covardia através do programa Fome Zero. Sem duvida
presidente Lula, o seu ato provocou um preconceito na burguesia e seus aliados, mas em
mim provoca indignagdo e rebeldia. Nasci no municipio de Pedra Azul no Vale do
Jequitinhonha e me nego a pertencer e essa pobreza, a essa fome, a essa miséria que nos
tentam impor assim como fizeram e ainda fazem com os sertanejos e o Nordeste.
“Retomaremos siempre la ira”, Sa0 as palavras que encontrei escritas em um muro da
cidade de Quito, Equador e aqui eu as uso para apontar contra 0s coragdes e mentes
daqueles que nos querem transformar em pobres coitados, para sermos observados de

forma “emocionante” por cristaos piedosos e burgueses bonzinhos.

Mas Glauber percebe o populismo enganador dos dirigentes e governos, assim como a
covardia dos dominados e ainda que ele continuasse carregando algumas contradi¢des
dentro de sua estética, sua voz agora é mais forte e & por isso que Terra em transe
denuncia essa “Podridao mental ” e politica, essa decadéncia que esta presente tanto na

direita como nos governos e dirigentes que um dia se autodenominaram de esquerda.

CAPITULO 5 — Em busca de outros caminhos

N&do tenho como pretensdo, realizar neste capitulo escrito de forma tdo curto, uma
analise profunda dos temas indicados, ja que isso significaria escrever outro projeto e
outra dissertacdo. Meu objetivo aqui é simplesmente apresentar 0s primeiros sintomas
glauberianos do seu afastamento em relagdo a Eztetyka da fome, ainda que Paulo César
Saraceni, outro cineasta do CN tenha escrito no seu livro Por Dentro do Cinema Novo —

Minha Viagem que:
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No Ledo (Aqui ele se refere ao filme O ledo de sete cabecas, grifo meu)
Glauber usa toda a politica e a ideologia de Fanon. N&o é um grande filme,
mas € Glauber. Ele mistura a faria de Fanon e a do cangago baiano, coisa
muito sua. O Ledo e Cabecas Cortadas, que vi depois, ja no Brasil, sdo sua
despedida da estética da fome e da violéncia. (SARACENI. 1993, pg. 287).

Antes de finalizar o ano de 1966, Glauber escreve uma carta ao seu amigo Jomard
Muniz de Brito em que expressa 0s seus primeiros sinais de descontentamento com o
que estava acontecendo no Brasil e expondo um conjunto de iradas opinides
relacionadas ndo s6 ao processo cinema como também a situacdo politica cultural do
pais:
Ando cheio de decepcdes (...), de um cinema ingrato, de tudo na estaca zero
depois de tantos anos de luta (...) da loucura que domina o asfalto, do
individualismo hipécrita coletivo do carioca, da vigarice intelectual, da
parada no sucesso das letras e artes, do esquerdismo visceral e bossal, do
direitismo monstruoso e corrupto, das migalhas comunistas que muitos
comeram sem saber por qué, da confusdo tdo primaria entre alienacdo e
participacdo e da miséria de ndo ter dinheiro, de ter que resistir para ndo se
negar, de ter que ir levando, pensando e sofrendo e a cada instante querendo

morrer e ser entdo assaltado pela esperanca, pelos deveres, pelos processos e
pela responsabilidade. (ROCHA. 1997, pg. 268).

E todo esse sentimento de insatisfacdo expressado por Glauber em sua carta é levado
para Terra em Transe feito um “aborto monstro”, como ele mesmo disse. No seu texto
Tropicalismo, Antropologia, Mito e ldeograma, o cineasta afirma que o cinema
brasileiro partiu de uma constatacdo em que era necessario superar em sentido estético,
filoséfico e econémico, a situacdo histdrica, politica cultural do pais, ou nas suas
palavras “superar o subdesenvolvimento com os meios do subdesenvolvimento”. Nesse
sentido, diz Glauber: “O tropicalismo, a descoberta antropofigica, foi uma revelagdo:
provocou consciéncia, uma atitude diante da cultura colonial que ndo é uma rejeicao a
cultura ocidental. (...) E a partir deste momento que nasce uma procura estética nova” .
(ROCHA. 1981, pg. 119). Sempre caminhando na direcdo antropofagica o cineasta
afirma que:

Eis por que em Antdnio das Mortes (O dragdo da maldade contra o santo

guerreiro, grifo meu) existe uma relacéo antropofagica entre 0s personagens:

0 professor come Antdnio, Antbnio come o cangaceiro, Laura come o

comissario, o professor come Claudia, 0s assassinos comem 0 povo, O
professor come o cangaceiro. (ROCHA. 1981, pg. 119).

Guiado por esse novo conceito estético, o cineasta faz uma autocritica quando afirma

que “Ja antes eu devia ter feito assim, ja em Deus e o Diabo mas o relacionamento
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entre os personagens era um relacionamento fechado, com censuras entre eles; eram

mais burgueses porque eu era mais burgués”. (ROCHA. 1981, pg. 119).

Glauber reconhece que o seu cinema ¢ feito de fases, uma busca pela superacdo ou

gquem sabe uma busca pela busca de uma estética continuamente nova, dai ele escrever:

Existiram varias fases. O momento da denincia social, influenciado pelo neo-
realismo e pelo cinema social americano (norte americano, grifo meu). O
momento da euforia revolucionaria, que tinha ja limitadas e esquematicas
caracteristicas populares. O momento, finalmente, da reflexdo, da meditacao,
da procura em profundidade. Nestes trés momentos se encontram grandes
diferencas de linguagem, mesmo em um sO autor. Eu por exemplo neste
momento estou menos influenciado. Antonio das Mortes tem menos detrito.
(ROCHA. 1981, pg. 121).

Como expliquei anteriormente, 0 objetivo deste capitulo é o de apontar indicacdes,
servir como um primeiro sinal, que ndo significa necessariamente definir uma diregéo
Unica. A partir desse momento Glauber parece se despertar de uma realidade terrenal
aonde ele caminhava com os pés no chdo em busca de deus e o diabo, para iniciar a
alcada de um vdo que nem ele mesmo sabia aonde ia parar, porque naquele momento o
cineasta comecava a viver sua prépria vida como se estivesse em uma... terra em

transe.

5.1 - Terra em transe (1967)

Nada de fazer drama de camponés para burgués. (ROCHA. 1997, pg. 282).

Desiludido com a Revolucdo politica ele comeca a pregar a partir de entdo uma
revolucdo estética radical no cinema:

Terra, pra mim, foi uma ruptura consciente, parto a forceps, aborto monstro,
qualquer coisa que pudesse ser desastrosamente polémica, em varios niveis,
do politico ao estético. Terra é minha visdo, é o panico da minha viséo. (...)
A grande chance e opg¢do do Cinema Novo é justamente esta: incorporar a
problematica brasileira num nivel de expressdo revolucionaria e ferir o
publico. As massas alienadas pela imagem do imperialismo s6 ouvirdo
dialogos estilo Todas as mulheres ou Todas as donzelas. Mas se a ferimos,
em cargas pesadas, ela reage, se bem que em minoria, mas a abertura de
fronts polémicos sdo mais incendiarios e duradouros. (ROCHA. 1997, pg.
282).

Apesar da proposta de ferir sua estética anterior, ainda vamos encontrar nas palavras do
cineasta, resquicios relacionados ao tema da violéncia que nos remete a decisiva

influéncia de Frantz Fanon sobre o cineasta. Glauber afirma que:
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Terra em transe (...) é uma parabola sobre a crise ideoldgica e politica da
América Latina, onde os valores se entrechocam sem encontrar o caminho
valido e consequente: a luta revolucionaria. O filme é uma amarga e violente
critica aos intelectuais de esquerda, tedricos do partido que se unem sempre a
burguesia para apoiar o populismo demagdgico e sempre sdo traidos quando
a burguesia sente os perigos de sua alianca, da demagogia e do oportunismo
em nome do povo, e de outros temas paralelos. (ROCHA. 1997, pg. 272).

No livro Los Condenados de la Tierra encontramos esta passagem que se assemelha

bastante as palavras de Glauber:
El intelectual que ha seguido, por su parte, al colonialista en el plano de lo
universal abstracto va a pelear porque el colono y el colonizado puedan vivir
en paz en un mundo nuevo (..) En su mondlogo narcisista, la burguesia
colonialista, a través de sus universitarios, de sus intelectuales que han bebido
en la superestructura a través de los medios de la burguesia colonialista,
habia arraigado profundamente (...) en el espiritu del colonizado que las

esencias son eternas a pesar de todos los errores imputables a los hombres.
Las esencias occidentales, por supuesto. (FANON. 1961, pg.).

No artigo Epitafio do Populismo escrito por Alexandre Agabiti Fernandez para a revista
CULT, ele diz que:

Terra em Transe vai até as Ultimas consequéncias e coloca em xeque 0S
dogmas de uma cultura politica dominante na esquerda, de uma tradicao de
militAncia em que os intelectuais se viam como plenipotenciarios portadores
da verdade. (FERNANDEZ. 2013, pg. 58).

Ao contrario de Deus e o diabo, que cantava as esperancas de transformacdo social,
“Terra em transe reflete outro estado de animo ao discutir a desilusdo e a perplexidade
da esquerda diante do fracasso de suas utopias”, escreve FERNANDEZ, “fustigando
0s equivocos e ambiguidades do populismo e das forcas politicas que o sustentaram”.
(FERNANDEZ. 2013, pg. 54).

Se bem é certo que o filme Terra em Transe ainda arrasta com ele elementos da Estética
da fome contida, por exemplo, em Deus e o Diabo, como a violéncia — no filme Paulo
diz a Sara que, quando se tiver consciéncia clara e completa de tudo, sé a violéncia
permanecera, e aqui Glauber é totalmente Fanoniano, pois admite a violéncia ndo como
um meio que o ressentido usa para se manifestar, como em Deus e o Diabo, mas a
violéncia que o forte usa para enfrentar o seu inimigo, se assim for necessario ou se

chegada a hora, como prega Frantz Fanon no seu livro:

El colonizado que decide realizar ese programa, convertirse en su motor, esta
dispuesto en todo momento a la violencia. Desde su nacimiento, le resulta
claro que ese mundo estrecho, sembrado de contradicciones, no puede ser
impugnado sino por la violencia absoluta. (FANON, 1963, pg. 32).

Como o aspecto do transe — conforme as palavras do cineasta:
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Com Anténio (Antdnio das Mortes, grifo meu) eu apresentava a descri¢do de
uma consciéncia ambigua, de uma consciéncia em transe. Antbnio que é
personagem primitivo, um camponés, um aventureiro, vamos encontra-lo mais
desenvolvido em todas as contradi¢cdes do Paulo Martins de Terra em Transe.
(ROCHA. 1981, pg. 86/87).

E importante esclarecer aqui que Transe ndo significa Sonho, ja que o Sonho ele usara
mais adiante a partir do seu manifesto escrito em 1971. O proprio Glauber é quem nos

explica melhor o significado de transe nos seu filme:

Situei o filme no pais interior de Eldorados porque me interessava o problema
geral do “transe latino” e ndo do brasileiro em particular. Transe é um
“momento de crise”. E a consciéncia do barravento que significa “momento
de transformagdo”. Antes do “Barravento” existe o “Transe”. Depois de Deus
e o0 Diabo, isto &, depois das dividas metafisicas, chegam as dividas politicas.
Somente depois das crises morais 0 homem estara preparado para a lucidez.
Isto ndo é filosofia. E uma explica¢io do que é e porque “Transe”. E transe é
também a “crise em violéncia”. (ROCHA. 2005).9

Para Alexandre Agabiti Fernandez, em Terra em Transe Glauber faz da metafora do

transe o traco fundamental da narrativa:

Cheia de fragmentacfes, avancos e retrocessos, bruscas mudancas de tom,
repeticOes obsessivas, numa atmosfera de agitacdo permanente, atravessadas
por discursos exaltados, debates inflamados e outras formas de arroubo
verbal, a narrativa avan¢a sob o signo da convulsdo”. (FERNANDEZ. 2013,

pg. 54).

Em seguida ele complementa:

No contexto do filme, o transe sugere a paradoxal coexisténcia entre histeria e
apatia, violéncia e ternura, delirio épico e calma lirica, rajadas de
metralhadora e misica de Carlos Gomes, designando a crise que sacode todas
as esferas da vida de Eldorado, pais hipotético, representacdo alegérica do
Brasil e da prépria América Latina. (FERNANDEZ. 2013, pg. 55).

A presenca da mesma estrutura politica/econémica anterior ja que sua maior ambicao

com Terra era:

Denunciar as velhas estruturas de poder, a mesma hierarquia existente nas
cidades e no campo que era uma heranca do tempo do latifindio e
paralelamente mostrar uma estrutura dramatica em vias de se destruir.
(ROCHA. 1981, pg. 86).

8 Eldorado foi o nome ficticio de um pais usado por Glauber Rocha no seu filme Terra em Transe

9 Trecho retirado do jornal terra em transe, 2005, publicado especialmente para o lancamento da cépia
restaurada de Terra em transe.
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E ¢ por isso que o filme tem relagdo com sua obra anterior pois “Trata-se de destruicao
de um discurso que j& foi iniciado em Deus e o Diabo“ (ROCHA. 1981, pg. 86),
ademais do aspecto religioso - ja que o momento da morte do poeta Paulo, a morte é
tomada como transcendéncia, ndo como o fim da vida, mas como o comeco de uma
nova existéncia, do outro lado, Glauber Rocha também j& caminha para um primeiro
rompimento com esses elementos de suporte da sua primeira estética, assim como do
seu discurso politico anterior que tinha como base a defesa do populismo de esquerda e

a figura povo como simbologia de luta.

No campo estético, por exemplo, “Deus e o Diabo é um filme narrativo, é um
discurso... Terra em Transe ja é mais antidramatico, € um filme que destroi, com uma
montagem de repeti¢oes”. (ROCHA. 1981, pg. 86). No campo politico j& é colocada em
questdo o papel dos intelectuais e da burguesia nacional no processo de transformagéo
como ele proprio afirma e como encontramos também na andlise de Alexandre Agabiti.
E o povo, que nos filmes anteriores era tratado como a razéo principal para a luta pelas
mudancas sociais radicais, ja ndo tem o seu mesmo valor. Ao escrever uma carta para
Jean-Claude Bernardet desde Paris no més de julho de 1967, assim é tratado o povo: “A
Unica coisa boa deste filme € sair na hora e vingar as pessoas e responder a
brutalidade — mas o povo ndo entende. O povo vaia e apedreja e eu fiz pro povo —

imagine que mito besta € o povo”. (ROCHA. 1997, pg. 282).

Na mesma linha Glauber afirma também que “O povo é o mito da burguesia”. Ivana
Bentes acompanhando o mesmo raciocinio relacionado ao tema escreve que “Com
Terra em transe, Glauber coloca esse povo (subserviente, vitimizado, fraco) em questao
com a mesma radicalidade e paroxismo com que criticou o intelectual de esquerda”.
(BENTES. Revista CULT, pg. 64). Essa nova maneira de representar o povo, agora
literalmente despontencializado, produziu os primeiros conflitos com o0s grupos de
esquerda que chegaram a acusar Glauber de “fascista”. No filme Terra em transe o
poeta Paulo Martins diz: “Eu bati num pobre camponés porque ele me ameagou. Podia
ter metido a enxada na minha cabeca, mas era tdo covarde e tdo servil!”. O filme faz
uma nova interrogagdo relacionada ao tema do nacional-popular: quem é o povo no
Brasil? Recordemos que os dois primeiros filmes de Glauber, Barravento e Deus e o
Diabo trazem como temas centrais 0 povo como elemento de salvagcdo de uma nacao,
seja através do didlogo nacionalista seja atraves da forca da violéncia se esse dialogo

ndo funcionar. Seria aqui o fim do mito povo? Mas ndo foi o proprio Glauber quem
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apresentou em Barravento e em Deus e 0 Diabo esse tipo de povo vitimizado? Agora o
mais decepcionante talvez de tudo isso, foi que o povo ndo viu Terra em transe, ja que a
maioria dos espectadores que foram ao cinema para assistir sua obra era oriunda da
classe média pequena burguesa e da vanguarda intelectual, dois segmentos sociais,

motivos da critica realizada pelo filme.

Ismail Xavier, um dos grandes estudiosos da obra de Glauber Rocha explica:,

Depois de 1964, o cinema de Glauber respondera a crise do projeto (popular
nacionalista, grifo meu) com Terra em transe. (...) O espaco da cena se amplia:
se em Barravento a aldeia é o todo ordenado e se em Deus e o diabo “o sertdo
é mundo”, em Terra em transe mergulhamos em Eldorado — alegoria do
tropico enquanto palco da empresa colonial e de seus prolongamentos
histéricos. (...) Com Terra em transe, o eixo da reflexdo se desloca e os
movimentos cruzados do cinema de Glauber se tornam mais draméaticos e mais
incomodos. (...) Ou seja, o eixo das oscilagdes entre adesd@o e critica,
identificacdo e afastamento, é uma personagem com que os interlocutores
primeiros de Terra em transe tém tudo a ver, o que ndo ocorre exatamente no
caso dos dois primeiros filmes. (...) A tonalidade maior do relato é a de uma
alegoria do desencanto; o télos salvacional (...) é substituido por uma
consciéncia abismal de fracasso. (XAVIER. 2009, pg. 194/195).

E Glauber confirma tal afirmagdo quando diz que “Fiz Terra em Transe com a
aspiracdo de que fosse uma bomba. Lancada com toda intencdo. Atacando 0s

preconceitos de uma esquerda académica, conservadora”. (ROCHA. 1981, pg. 139).

Em relacdo a alguns elementos da estética aplicada nos seus filmes anteriores, como
Barravento e Deus e o Diabo, que trazia as influéncias ndo s6 do neorrealismo italiano
como também do realismo critico luckasiano, o0 cineasta toma agora uma postura
bastante critica:
Apesar de fazer cinema voltado para a realidade social, nunca admiti
nenhuma forma de demagogia estética em face de uma arte politica (...). De
modo que me desagradaram as teorias de arte politica feitas em termos nédo s6

do realismo socialista como as teorias de realismo critico definidas por
Luckécs. (GLAUBER, 1981, pg. 138).

E ele mesmo complementa dizendo que quando fez Terra em Transe ele como cineasta

quis que:

Fosse uma ruptura a mais radical possivel com esse tipo de influéncias, esse
tipo de alienacdo cinematogréfica. (...) Terra em Transe foi a tentativa de
conseguir em cinema uma expressdo complexa, indefinida, mas propria e
auténtica a respeito de tudo que poderia ser um cinema da América Latina.
(GLAUBER, 1981, pg. 138).

A partir desse momento Glauber comeca a flertar com o surrealismo:
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O surrealismo para 0s povos latino-americanos (...). E o discurso das relacdes
entre fome e misticismo. O nosso ndo é o surrealismo do sonho, mas da
realidade. A fungdo histéria do surrealismo no mundo hispano-americano
oprimido foi aquela de ser instrumento para o pensamento em direcdo de uma
libertacdo anarquica, a Unica possivel. (ROCHA. 1981, pg. 121).

Eduardo Escorel no seu artigo Deus e o Diabo — Glauber Rocha no turbilhdo de 1964

nos informa que:

No final de Deus e o Diabo, Sebastido e Corisco estdo mortos. Manuel e Rosa
sdo deixados para tras. O plano do mar, encerrando o filme, sugere uma
libertacdo que, fora da tela, afinal ndo ocorreu. Glauber Rocha foi levado a
fazer o caminho de volta, do mar para a terra, na abertura do seu filme
seguinte — Terra em Transe -, e a confrontar mais uma vez dilemas que
estavam além do seu alcance. (ESCOREL. 2014, pg. 66).

Apesar dos dilemas que estavam além do seu alcance, Glauber continua sendo aquele

guerreiro que nunca desiste e é por isso que ele propde agora um novo desafio que

continua sangrando.

5.2 - O Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969)

Eu comeco a filmar em quinze dias, um filme em cores, (O dragdo da
maldade contra o santo guerreiro, grifo meu) um sangrento western politico,
uma espécie de terceiro episodio de Deus e o Diabo, em que retorno o
personagem de Antbnio das Mortes, dez anos mais tarde, num sertéo
modernizado e ainda barbaro. (ROCHA. 1981, pg. 309. Carta a Michel
Ciment desde o Rio de Janeiro do dia 1 de marco de 1968).

Para melhor explicar o conteldo do filme vamos continuar escutando o proprio

Glauber:

O Dragéo esta ligado aos meus outros filmes. Anténio das Mortes é um
personagem de Deus e o Diabo, mas a ética € diferente. Primeiro: ndo é um
filme roméntico, ndo tem a dose de romantismo de Deus e 0 Diabo; é um filme
que traz um amadurecimento dos personagens no que diz respeito a Terra em
Transe. Segundo: desse ponto de vista estético, € um filme sem a agitacéo de
Terra em Transe e sem o intelectualismo que existe em Deus e o Diabo. E um
filme moderno em relacdo aos outros e com a intencdo de conseguir uma
comunicagdo maior, mais direta com o publico. (ROCHA, 1981, pg. 144).

E logo em seguida ele faz uma revelacdo fundamental que, mesmo sem usar a palavra

autocritica ou revisdo de linha politica estético, mostra sua busca por algo diferente

daquilo que ele havia feito até agora:
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E uma experiéncia nova para mim, porque é um filme que fiz chegando a
concluséo de que algumas coisas das que falei em minhas obras, de que certos
testemunhos e obsessdes interiores nao interessavam realmente ao pablico e se
davam num terreno literario, ndo estando ainda meu cinema maduro para a
exposicao desse tipo de problema. (ROCHA, 1981, pg. 144).

Sempre colocado anteriormente dentro dos seus proprios filmes, agora Glauber busca

um afastamento:

Aqui os personagens estdo um pouco distantes de mim, porque em Deus € 0
Diabo até Corisco é um personagem intelectual que diz coisas que eu penso,
uma espécie de veiculo de reflexdes filosoficas minhas. No Dragéo n&o.
(ROCHA, 1981, pg. 145).

Apesar de que Glauber comenta sobre o processo de superagédo de sua estética anterior,
afirmando que o manifesto a Estética do sonho € uma resposta as criticas feitas a O
dragdo por este ndo conter valores relacionados a Estética da fome, o filme continua
mantendo valores construidos nos seus dois primeiros filmes e que estdo intimamente
relacionados com a Eztetyka da fome. Em uma passagem de sua entrevista concedida a

Lino Michiché no ano de 1969, o cineasta usa as seguintes palavras:

A revolugdo brasileira s sera possivel com o encontro das mentalidades
misticas e ndo politizadas como Antbnio, e da tomada de consciéncia dos
camponeses e dos negros analfabetos. Porque o povo tem necessidade da
clareza politica que a vanguarda intelectual pode lhe dar. No final do filme,
estdo Antbnio e o professor lutando, porque o primeiro recebendo as armas
das méos da Santa se faz herdeiro da tradi¢do popular, e o segundo pegando
as armas do cangaceiro, antropofagiza o patriménio da luta popular.
(ROCHA. 1981, pg. 212).

Os valores aos quais me refiro estdo na potencializagdo da figura da Santa como
elemento de forga, o papel da vanguarda intelectual e, a tentativa de valorizar o Cangago
guando muitas vezes 0s cangaceiros sao tratados como bandoleiros como foi discutido
no capitulo 3. Outro elemento a ser destacado como parte essencial do seu novo filme, é
a tentativa de trazer uma discussdo em torno de um cinema mais préximo do mercado e
do publico. Por isso que O dragdo muitas vezes é classificado como um grande
Western, género sempre discutido e também sonhado por Glauber. “A critica esteticista
e prejudicial vai dizer outra vez que abandonei as pesquisas de Terra em Transe”,
reage o cineasta frente as cobrancas que sempre lhe vinham a cada filme produzido,
mas “isso ndo tem importancia, como o que disseram de Deus e 0 Diabo tampouco
teve. Fiz este filme (O Dragao, grifo meu) como experiéncia e o préximo que fizer ndo
parecera com ele”. (ROCHA, 1981, pg. 145).
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O cineasta italiano Gianni Amico, um dos melhores amigos e colaborador de Glauber
Rocha, escreve em um texto homenageando o cineasta brasileiro logo apds sua morte:
“Parecia cada vez mais convencido de que so a logica da magia, o cientificismo do
sonho, a vontade da utopia, ddo a resposta adequada. Este era Glauber, e era na sua fé
cega, ‘‘faca amolada, com fé cega, com lamina afiada””. (SARACENI. 1993, pg.336).

A nova fé de Glauber Rocha vai ser buscada agora na Estética do Sonho.

5.3 - A Estética do Sonho (1971)

No més de janeiro de 1971, durante uma palestra na Universidade de Columbia, em
Nova York, Glauber langa um novo Manifesto titulado A Estética do Sonho. No final do

documento encontramos a seguinte passagem:

Hoje recuso falar em qualquer estética. A plena vivéncia ndo pode se sujeitar a
conceitos filosoficos. A arte revolucionaria deve ser uma magica capaz de
enfeiticar o homem a tal ponto que ele ndo mais suporte viver nesta absurda
realidade, Borges (Jorge Luiz Borges, escritor argentino, grifo meu),
superando esta realidade, escreveu as mais liberadoras irrealidades de nosso
tempo. Sua estética é a do sonho. Para mim é uma iluminagdo espiritual que
contribuiu para dilatar a minha sensibilidade afro-india na dire¢cdo dos mitos
originais da minha raca. Esta raca pobre e aparentemente sem destino,
elabora na mistica seu momento de liberdade. Os Deuses Afro-indios negaréo
a mistica colonizadora do catolicismo, que é feiticaria da repressdo e da
redencéo oral dos ricos. N&o justifico nem explico meu sonho porque ele nasce
de uma intimidade cada vez maior com o tema dos meus filmes, sentido natural
de minha vida. (ROCHA. 1981, pg. 221).

O curioso é que apesar das palavras de Glauber afirmando no seu Manifesto que se
recusa “a falar de qualquer estética”, encontramos no livro Por Dentro do Cinema

Novo — Minha Viagem, de Paulo César Saraceni, a seguinte passagem:

No Ledo, Glauber usa toda a politica e a ideologia de Fanon. Nao é um
grande filme, mas é Glauber. Ele mistura a firia de Fanon e a do cangaco
baiano, coisa muito sua. O Ledo e Cabecas Cortadas, que vi depois, j& no
Brasil, sdo sua despedida da estética da fome e da violéncia. (SARACENI.
1993, pg. 287).

Essa constatacdo de Saraceni pode ser observada claramente em outra passagem da

Estética do Sonho onde ele escreve que:
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A cultura popular ndo é o que se chama tecnicamente de folclore, mas a
linguagem popular de permanente rebelido histérica. O encontro dos
revolucionarios desligados da razdo burguesa com as estruturas mais
significativas desta cultura popular sera a primeira configuragcdo de um novo
significado revolucionario. (ROCHA, 1981, pg. 62).

Mas Glauber sempre foi esse Caos liberador, buscando descobrir ou mostrar através
dele, uma origem, que guiada por uma narrativa aberta deixaria transparente aos seus
espectadores, a direcdo que ele sempre desejou para 0 seu cinema, mesmo sabendo que
0 seu cinema nunca poderia trilhar uma unica direcdo. Gustavo Dahl em carta enviada
para Glauber desde Paris no ano de 1963 escreve:
Eu devo ser, com o Nelson, a pessoa que mais conhece a estrutura de Barra,
porgue o vi tantas vezes e estudei uma semana na moviola, é um pouco como A
bout de souffle para Godard, as circunstncias levaram-te a encontrar esta
forma de narrativa aberta, que s6 numa segunda fase encontra sua
coordenacdo, que corresponde a tua personalidade, de coesdo por detras de
um caos aparente. Evidentemente se conservar este caos, mas conseguir torna-
lo transparente através da consciéncia, de maneira que as pessoas vejam
simultaneamente o caos e a origem, em vez de percebé-lo sucessivamente,
como é o caso de Barra, vocé tera feito um progresso. Nao sei se isto esta
claro, mas acho que se vocé pensar um pouco vocé compreende e acho que

esta é uma direcdo de teu cinema que merece ser trabalhada. (ROCHA. 1997,
pg. 206).

O cineasta se confundia no meio do seu proprio caos criador e liberador, passava de um
passado onde tudo se fazia esperanca - deus, diabo, povo, revolugéo e violéncia -, para
um rompimento com todos os muros da criacdo em que ele mesmo estava contido nesse
processo. Ao comentar uma carta que Michel Ciment lhe havia enviado em que nela o
amigo francés lhe tecia comentarios sobre o filme O Ledo de Sete Cabecas Glauber lhe
responde: “Depois da tua carta eu enviei uma longa carta. (...) Eu te dizia que ndo
queria ser mais o cineasta barroco, épico etc. meus Ultimos filmes sdo de ruptura
comigo mesmo”. (ROCHA. Cartas. 1997, pg. 372).

Epigrafe:

Al6 Joca. (...) Escrevo-lhe para Ihe dar noticias sumarias: vou psicologicamente bem e
economicamente mal. Vocé perguntaria por qué? Meu cinema ndo é comercial. Logo
preciso viver como jornalista pra ser independente como cineasta. Um dia destes morro
e acabou. (ROCHA. 1997, pg. 543).

Acabou chorare...
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No seu artigo O processo cinema escrito no inicio de 1961 Glauber Rocha se

perguntava e perguntava a todos os seus companheiros:
Né&o poderiamos nés, pobres cineastas brasileiros, expurgar os pecados de
nossas ambicGes? Nao poderiamos voltar aquela antiga condigéo de artesdo
obscuro e procurar, COm nossas miseraveis camaras € 0s poucos metros de
filme de que dispomos, aquela escrita misteriosa e fascinante do verdadeiro
cinema que permanece esquecido? N&o saberia mesmo dizer que cinema é
este, que verdade é esta. Esta proposta, que ndo tem intencdes de ser manifesto
(podera parecer romantica e até mesmo imbecil. Creio, no entanto, que o
cinema s6 sera (so sera, ele italica) quando o cineasta reduzir a condicao de
poeta e, purificado, exercer o seu oficio com a seriedade e o sacrificio. Mas,
por outro lado, o cinema se eleva como o maior instrumento de ideias do

universo. Seria justo a desercdo dos cineastas se eles, mesmo escravos, falam
por vezes tdo alto?. (ROCHA. 1981, pg. 14).

CONCLUSAO

A Bahia é — na sintese — 0 barroco portugués, o misticismo erdtico da Africa e
a tragédia despojada dos sertdes; sua expressao artistica, até entéo inferior as
expressdes de Minas e Pernambuco, tende para muito cedo, a inserir uma
corrente nova nas artes brasileiras. (ROCHA. 1963, pg.154).

Estas palavras escritas por Glauber no inicio da sua vida cinematografica, na préatica
consolidam-se como um dogma, que termina engessando a sua estética no campo
politico principalmente até a sua Eztetyka da Fome, ainda que seja necessario
reconhecer a beleza cénica dos seus filmes orientados, em grande medida, exatamente

por esse mesmo dogma.

Depois de dissertar sobre cada capitulo, pude observar como cada uma das pecas desse
dogma se faz presente no seu trabalho. Mas com isto ndo estou afirmando
necessariamente que a leitura pratica realizada pelo cineasta corresponda aos
significados plasmados no seu texto. Em Barravento, por exemplo, se observa a
tentativa de potencializar o misticismo africano a partir da realidade vivida pelos
moradores da comunidade de Buraquinho, lugar onde foi realizado o filme. No entanto
Glauber diz que os seus personagens, vivendo sob a forma do exotismo e da beleza
decorativa das formas misticas afro-brasileiras, escondia o fato de que ali habitava uma
raca doente, faminta, analfabeta, nostalgica e escrava. Ou seja, frente a essa terrivel

realidade dos seus personagens, seria muito dificil poder surgir alguma possibilidade
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para potencializar o misticismo africano. E € por isso mesmo que no seio da sua
mensagem, ele introduz um discurso populista e a figura de um messias, instrumentos

encontrados para salvar aquele povo explorado.

Esse mesmo populismo, que mais tarde ele criticard ndo sé através do seu cinema e do
seu discurso politico, nés vamos encontrar também na sua resenha critica sobre o
cinema brasileiro, tema do segundo capitulo. Ja afirmei anteriormente nesta dissertacdo
que a atitude politica do cineasta poderia ser compreendida levando-se em conta a
realidade do Brasil e da América Latina no decorrer dos anos 60. Nacionalismo e
populismo revolucionario como instrumentos para a construcdo de uma nacdo foi uma
linha seguida por muitos grupos de esquerda nesse periodo. No mesmo livro esta
presente também a figura do misticismo africano como base para a construgdo de sua

estética quando ele analisa um conjunto de filmes dos mais distintos autores.

Mas € no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol onde o seu dogma atinge o apice. E
aqui o Barroco é apresentado em toda sua extensdo no processo estético do filme.
Esquece Glauber, no entanto, que o Barroco nunca foi um instrumento mistico
indiferente ou neutro, ele foi pensado e criado para sustentar, fortalecer e consolidar o
mais destrutivo dos dogmas: o dogma catdlico-cristdo. Surge aqui também, assim como
no filme Barravento uma outra figura: a do Sertanejo. E coincidentemente ele também é
apresentado como simbolo do miserabilismo. A tragédia despojada dos sertBes €
mostrada sem levar em conta que o sertanejo € antes de tudo um forte e que ele enfrenta
a seca como um estoico personagem. Nesse filme se manifesta claramente as bases do
dogma criado por Glauber com o objetivo de inserir uma corrente nova nas artes
brasileiras. Ndo podemos negar que ele revolucionou a forma de realizar cinema no
Brasil, com sua camera na mdo, porém insisto que sua ideia na cabeca ndo
necessariamente contribui para mostrar ao mundo a forga dos negros e do sertanejo. Ao
contrario, sentindo que esses personagens eram todos fracos e doentes, ele clama no seu
manifesto A Eztetyka da Fome pela compreensdo do “homem civilizado” pela nossa

fome, que ndo sendo compreendida, ndo restaria outra saida sendo a violéncia.

Mas Glauber sempre foi um multiplo e por isso ele “da uma volta por cima” ¢ sai em
disparada a procura de novos caminhos. Caminhos conflitivos, que sempre marcaram a

vida cinematografica e politica do valente cangaceiro de Vitdria da Conquista. A partir
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de agora ndo sera mais a musica da Eztetykca da Fome que dara o tom e o ritmo
cinematogréafico ao novo sertdo glauberiano.
“Ndo anuncio cantos de paz/ nem me interessam as flores do estilo.(...) N&o
me causam os creplsculos/ a mesma dor da adolescéncia. Devolvo tranquilo

a paisagem/ os vomitos da experiéncia”. (Trechos de poema de Glauber
Rocha)

A Estética do Sonho, escrita por ele em 1971, amparado nas leituras de Jorge Luis
Borges, ndo promete cantos na terra mas imagens aparentemente desconexas como se
fossem vOmitos de sua experiéncia girando pelo ar... da nova tela da vida. Glauber
Rocha nos informa através do seu novo Manifesto que “O sonho é o unico direito que
ndo se pode proibir” e que “A “Estética da Fome” era a medida da minha
compreensdo racional da pobreza em 1965 ”. Se na década de 60 o cinema ainda estava
ligado a uma razdo, mas ja flertava com a deriva, a partir da década seguinte o cinema

de Glauber Rocha “perde a cabega”.

Glauber, ao fazer tudo entrar em transe acaba por perceber que ndo ha necessidade de
descobrir no mito o seu sentido ou a sua estrutura arcaica. O que ocorre a partir dai é
uma destruicdo dos mitos, ja que “O pdssaro da eternidade ndo existe. So6 o real é
eterno”, frase que se repete durante o seu filme A Idade da Terra (1980). Dessa maneira
tudo aquilo que Glauber construiu através da sua filmografia e linguagem/mensagem
entre as figuras de Deus e 0 Diabo vai sendo pouco a pouco abandonado, inclusive o
povo, que ficaria sozinho pela catinga espinhosa, para que assim o cineasta pudesse
delirar, voando agora um novo voo pelos caminhos perdidos de um outro Sertdo sem
fim, sempre acompanhado por sua cdmera na mao porém agora com uma nova ideia na

cabeca.

Estou consciente que o meu “julgamento critico” sobre a obra produzida pelo
cineasta/autor abordado nessa dissertacdo, carrega dentro de si uma espécie de
“covardia”, uma covardia ndo intencionada. Por qué? Porque Glauber j4 ndo estd
presente para empunhar o seu “fuzil” como cangaceiro e exigir de mim um duelo em
busca da “verdade”. E por isso que no resta outro caminho para o guerrilheiro Glauber
Rocha, que esperar a fidelidade dos seus velhos e novos companheiros para desafiar-me
quantas vezes for necessario, tendo como unico objetivo, ndo a vinganca do Dragdo da

Maldade, mas o enfrentamento das ideias onde ndo mais estardo presentes nem deus
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nem o diabo, visto que os dois ja& morreram em outro duelo e sem nenhuma
possibilidade de ressurreicdo. Nesse desafio ndo havera também nenhum tipo de
julgamento moral, eximindo-se assim de culpa os confrontantes e fazendo com que os
“inimigos” em luta ndo se odeiem porque sdo todos fortes. Assim, e como o desafio no
Sertdo demora para comecar mas faz de tudo para ndo acabar, o cantador podera cantar
até o amanhecer do dia, pois sempre haverd um espaco para a resposta do outro e

também para a entrada de um terceiro no mesmo desafio que nunca tem fim.

Uma obra de arte revolucionaria deveria ndo s6 atuar de modo imediatamente
politico como também promover a especulacao filosofica, criando uma estética
do eterno movimento humano rumo a sua integragéo césmica. (ROCHA, 1981,
pg. 219).

“So o real é eterno”, disse Glauber Rocha, portanto ele um retornaré da propria terra
para que nunca morra, € entdo seguramente, encontrara nesse lugar uma nova razao para
a vida, onde a especulacdo filoséfica ndo se preocupard mais nem com deus nem com 0
diabo, reivindicando somente 0 homem como o centro de suas interroga¢Ges, homem
este que ndo se alimentara mais da Eztetyka da Fome mas unicamente com o farto fruto
do trabalho produzido por suas méos, que também empunhardo um fuzil para junto com
todos aqueles que desejarem, construir uma estética rumo a sua integracdo cosmica.
Estas minhas palavras ndo estdo sendo dirigidas por uma teleologia e sim por uma
ideologia do forte onde o eterno retorno humano rompe a cada momento com as

certezas divinas irracionalmente construidas.

Quero finalizar essa Dissertacdo, destacando trés citaces. A primeira delas € uma carta

escrita por Glauber a Carlos Calil:

Se conseguirmos, no curso de 1981, colocar em movimento internacional o
grupo A (Deus e o Diabo, Terra em Transe, Dragdo, Cabecas Cortadas),
assim como a edi¢éo dos roteiros que poderiam ser editados em 1982 — eu ja
dormiria com a esperanca de ter salvo a vida, ou os filmes. (ROCHA, 1997,
pg. 674).

Salvaram-se somente os seus filmes que ainda propagam como ele sempre desejou, nas
telas do (s) Cinema (s) do mundo, a Eztetyka dos sonhos que alimentaram a Fome pela
vida de um homem que sempre lutou por esse Continente que néo é do Il Mundo, mas
que pertence ao mundo, e que um dia tera de ser de todos 0os homens, dos homens que
ndo sejam LOS CONDENADOQOS DE LA TIERRA. Um desses homens se chama Glauber

Rocha, o cangaceiro baiano de Vitoria da Conquista.
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A segunda se refere a uma carta que Glauber escreveu ao cubano Alfredo Guevara em

1°. de agosto de 1967. Nela Glauber fala do seu projeto para realizar o filme América

Nuestra, um épico sobre a historia do nosso Continente:
Creio que um filme POLITICO deve ser também um ESTIMULO
CULTURAL E ARTISTICO. E para nos, latinos, que somos colonizados
cultural e economicamente, 0 nosso cine deve ser revolucionario do ponto de
vista politico e poético, isto é, temos de apresentar IDEIAS NOVAS COM
NOVA LINGUAGEM. América Nuestra ndo pretende ser um filme
DIDATICO mas um COMICIO, UM FILME DE AGITACAO, UM
DISCURSO VIOLENTO e também uma prova de que, no terreno da cultura,

0 homem latino, liberado da opressdo colonizadora, pode CRIAR. (ROCHA.
1997, pg.293).

Nesta passagem, penso estar sintetizado o espirito do projeto que escrevi, ou seja, a
tentativa de analisar como o cineasta exp0s atraves da sua obra inicial, conflitos de um
sujeito que ainda arrastava na sua exposicdo estética cinematografica e literaria
elementos de submissdo colonizadora, que pouco a pouco foram sendo abandonadas
com o objetivo de se construir de uma nova estética, ndo mais em direcdo a Eztetyka da
Fome e do sofrimento, onde sua mimese ainda necessitava da compreensdo do
colonizador, mas a de outro caminho, o da liberdade e da Criacdo sem submissao.
Porém Glauber ndo teve tempo para realizar a travessia da corda estendida sobre o
abismo, e alcangar do outro lado o super-homem. A morte 0 encontrou antes da
travessia final. Ndo o levou ao abismo mas o deixou no meio da estrada solitaria, numa

Terra em transe, sem Corisco nem Lampido.

No filme documentério Glauber o filme. Labirinto do Brasil (2003) de Silvio Tendler

encontramos esse depoimento de Nelson Pereira dos Santos:

Minha teoria sobre Glauber é que ele era um pastor, ele tinha a verdade, ele
tinha que dizer a verdade para outros, ndo s6 para 0S amigos mas para 0s
inimigos principalmente. E ele era portador da palavra de deus, ele explicava
que ele tinha essa seguranca e essa forca de usar o verbo como pregacéo.
(SANTOS. 2003).

Mas no seu enterro ndo havia negros, nem cangaceiros, nem sertanejos e tampouco 0s
condenados da terra. Somente a classe média, a pequena burguesia intelectual que ele
tantas vezes buscou combater. O ambiente do seu velorio transmitia 0 mais profundo
sentimentalismo cristdo e enquanto Darcy Ribeiro falava de dor:
Uma vez eu ndo vou esquecer nunca, Glauber passou a manhd abragado
comigo chorando compulsivamente. Eu custei entender, ninguém entendia que
Glauber chorava a dor, a dor de todos os brasileiros. O Glauber chorava as

criancas com fome, Glauber chorava esse pais que ndo deu certo. (RIBEIRO.
2003).
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uma masica nacionalista ecoava pelo ar: “Oh! deus do Brasil”.

N&o havia sintomas de revolta no rosto das pessoas ainda que Glauber tenha dito: “E
uma fung¢do do artista violentar”. Nesse mesmo documentéario Orlando Senna falou

uma verdade: “Todo mundo abandonou Glauber e sé apareceram na noite da sua

morte”. (SENNA. 2003).

Por ultimo e apesar das contradi¢cdes internas expostas na sua Eztetyka da Fome,
Glauber nunca deixou de ser um nobre, assim como Nietzsche concebia o significado
desta palavra: corajoso. SO que ao contrario de Nietzsche, Glauber ndo quis escutar
Zaratustra. Foi teimoso desde muito jovem, e um dia ao escrever uma carta ao seu tio
Wilson Mendes de Andrade em 15 de janeiro de 1953, carta esta que se tornaria
“profética”, ele diz:
(...) Filosofia, sim, estou lendo. Schopenhauer (Dores do mundo), Nietzsche
(Assim falava Zaratustra). (...) Filosofia faz-nos pensar melhor acerca do
mundo e dos homens. Porém, como dizer-te que nunca seguirei o ponto de
vista deste ou daquele! Nunca serei “superior” como Nietzsche, pessimista

como Schopenhauer (...) isto ndo! Podes ficar certo que procurarei seguir
minha prdpria filosofia. (ROCHA. 1997, pg. 79/80).

Realmente, Glauber ndo foi pessimista como Schopenhauer, mas talvez sem perceber,
assumiu para si as Dores do mundo, e por isso ndo conseguiu escutar Zaratustra que

desde o alto da montanha Ihe gritava:

Homens superiores! Homens que criais! (...) Nao os deixeis induzir em erro!
Quem ¢ pois 0 vosso proximo? (...) N&o crieis, contudo por ele. Esqueceis
esse “por” (...) a vossa virtude quer justamente que nada fagais “por” (...).
Precisais cerrar os ouvidos a essas palavras falsas. O “pelo proximo” ndo
passa de virtude dos pequenos. (NIETZSCHE. 2006, pg. 220.).
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