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RESUMO

Buscando a construgao de um olhar histérico acerca da recepgao da critica especializada em
relacdo aos textos ¢ filmes de Glauber Rocha realizados na década de 1960, esta tese se
concentra em identificar e analisar comparativamente a diversidade de discursos consonantes,
dissonantes e antagonistas ao cineasta privilegiando as defini¢des sobre o cinema brasileiro
moderno como principal parametro interpretativo das fontes. Neste sentido, nos debrugamos
sobre a recepcao de quatro produtos realizados por Glauber Rocha; Barravento (1962), Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro (1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe
(1967). A énfase em perspectivas receptivas contrarias as propostas estético-politicas do
cineasta visa contribuir na constru¢ao de uma interpretagdao histérica a contrapelo da direta
consagragdo do artista propde a compreensdo das dificuldades encontradas por Glauber Rocha
para se afirmar enquanto figura de proa do cinema brasileiro nos anos 1960 que normalmente

nao sdo abordadas pela historiografia especializada.

Palavras-chave: Glauber Rocha, recep¢ao, memoria historica, histéria do cinema brasileiro,

cinema novo.

ABSTRACT

Seeking to build a historical look at the reception of specialized critics in relation to Glauber
Rocha's texts and films made in the 1960’s, this thesis focuses on identifying and comparatively
analyzing the diversity of consonant, dissonant and antagonistic discourses to the filmmaker,
privileging the definitions of modern Brazilian cinema as the main interpretive parameter of the
sources. In this sense, we focused on the reception of four products made by Glauber Rocha;
Barravento (1962), Critical Review of Brazilian Cinema (1963), Deus eo Diabo na Terra do Sol
(1964) and Terra em Transe (1967). The emphasis on receptive perspectives contrary to the
filmmaker's aesthetic-political proposals aims to contribute to the construction of a historical
interpretation against the artist's direct consecration proposes an understanding of the
difficulties encountered by Glauber Rocha to assert himself as a leading figure of Brazilian

cinema in the 1960’s that are not normally addressed by specialist historiography.

Keywords: Glauber Rocha, reception, historical memory, history of Brazilian cinema, cinema

novo.
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Introducao

Em 1944, Jorge Luis Borges publica O Jardim das Veredas que se Bifurcam, conto
integrante de sua obra Fic¢des'. A narrativa revela a missdo de Yu Tsun, um agente de
nacionalidade chinesa a servigo das for¢as alemas na I Guerra Mundial. Sua missdo consiste
em revelar ao exército alemao o local em que os ingleses guardam suas artilharias. No exercicio
de tal incumbéncia ele € perseguido pelo capitdao britanico Richard Madden, o que gera um
constante clima de urgéncia na narrativa, € entdo, Yu Tsun — naquelas atmosferas oniricas e
surreais marcantes da obra de Borges — se depara com a figura de um misterioso antepassado
seu chamado Ts’ui Pen, que outrora fora governador de uma provincia chinesa e renunciara ao
cargo para dedicar-se supostamente a escrita de um romance e erigir um labirinto. Ts ui Pen
morre 13 anos depois e sua obra €, até entdao, incompreendida.

A sucessdo de acontecimentos presentes no conto revela o famoso mistério de seu
bisavd; Ts’ui Pen ndo escreveu um romance ¢ um labirinto, mas sim um romance que ¢ um
labirinto, pois trata-se de um romance infinito. Todos os escritores, dos literatos aos
académicos, precisam realizar escolhas a medida que avangcam suas escritas, estas escolhas
propdem novos caminhos e possibilidades a0 mesmo tempo impdem renlincias e esquecimentos
sobre o que nao foi escolhido. A personagem do conto de Borges conseguiu, de alguma forma,

vencer esta dualidade;

Em todas as fic¢des, cada vez que um homem se defronta com diversas alternativas,

opta por uma e elimina as demais; na do quase inextricavel Tsui Pén, opta,
simultaneamente, por todas. Cria, assim, diversos futuros, diversos tempos, que
também proliferam e se bifurcam.?

A excecio da faganha de Ts’ui Pén, é impossivel imprimir o infinito, ou as poténcias do
que eliminamos ao fazer escolhas, a escrita. A abordagem sobre estes aspectos de finitude e
infinitude em todo processo cognitivo que desdgua na escrita nao ¢ trivial; o que pode ter isso
a ver com a escrita desta tese? Michel de Certeau nos ajuda a compreender quando fala de uma
pesquisa historica ao vislumbrar um horizonte similar afirmando que, ainda que a escrita
historiografica seja finita por uma série de fatores, a sua pesquisa é infinita.’ Quanto maior a
imersdao num objeto de pesquisa, mais ele se bifurca convidando o pesquisador a adentrar por

estes novos caminhos. Ndo podemos adentrar em todos, ndo sdo raros os momentos que

! BORGES, Jorge Luis. Fic¢des. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 2007.
2 Ibidem. p. 89.
3 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Historia. Rio de Janeiro. Forense-Universitaria. 1982.
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precisamos seguir de acordo aos nossos objetivos previamente delimitados e isto implica em
ndo irmos em outras dire¢des tdo proficuas quanto a previamente estabelecida. Entdo, deixamos
para outro momento, um outro grupo, um outro financiamento, um outro produto. Tudo para
que possamos atender as exigéncias do que Certeau chama de Institui¢ao do Saber.

Diante desta complexidade de caminhos e (im)possibilidades que cercam a feitura de
qualquer pesquisa académica, esta tese se preocupa, majoritariamente, com a labirintica figura
de Glauber Rocha, provavelmente o cineasta brasileiro mais estudado — e celebrado — de modo
que foi preciso optar por uma dentre incontaveis alternativas e possibilidades de construir mais
um estudo. Foi num emaranhado de ideias e caminhos parcialmente pavimentados que decidi
enfatizar algo que ndo ¢ muito aludido quando se trata do referido cineasta; a recepcao da critica
especializada sobre seus filmes, particularmente trés longas-metragens realizados durante a
década de 1960 e que compartilham a mesma temporalidade com eventos e processos relevantes
na Historia do Brasil.

Cabe, em alguma medida, uma apresentacao de Glauber Rocha ao leitor deste trabalho,
sobretudo aquele ndo familiarizado ou especializado nas relagdes entre Histéria e cinema.
Facamos um teste; se sairmos as ruas e perguntarmos sobre o cineasta, pouquissimas pessoas
saberdo de sua existéncia, esse numero ndo aumenta consideravelmente se adentrarmos
ambientes académicos discentes da area das humanidades, por exemplo. Desse modo, o cineasta
mais estudado e celebrado pela historiografia brasileira tem baixa insercao social. E somente
por isso que € preciso, antes de ir direfo ao ponto no que diz respeitos as problematicas desta
tese, expor um panorama geral de sua existéncia.

Glauber Rocha nasceu em 1939 em Vitéria da Conquista, uma cidade de clima frio no
sertdo baiano. Foi o jovem que aos domingos gostava de ir a sala de exibicao local chamada
Cine Conquista assistir aos westerns de Allan Ladd e John Wayne.* Aos 15 anos se muda para
Salvador com o objetivo de cursar o entdo Ensino Médio da época no Colégio Central da Bahia,
uma das mais tradicionais instituicdes publicas de ensino do Estado e la tem contato com
algumas pessoas que, como eles, se tornariam agentes importantes na vida cultural brasileiro a
exemplo de Calasans Neto e Jodo Ubaldo Ribeiro. A esta altura faltava pouco para conhecer,
no Rio de Janeiro, o cineasta Nelson Pereira dos Santos, encontro que segundo o proprio
Glauber transformaria sua vida.

Antes de completar 30 anos de idade, Glauber j4 era considerado uma voz de peso

importante no cinema brasileiro, ja tinha viajado o Brasil e vérios paises do mundo apos os

4MOTTA, Nelson. A primavera do Dragio: A Juventude de Glauber Rocha. Rio de Janeiro. Ed Objetiva.
2011.P.24-25
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impactos principalmente de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em Transe (1967) e
O Dragado da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969). A década de 1970 ¢, como bem define
o historiador Mauricio Cardoso, o0 momento do cinema tricontinental percorrendo a América
Latina, Africa ¢ Europa.’ Com personalidade intensa, causou uma série de abalos sismicos no
campo cinematografico brasileiro (como veremos ao longo das quase trezentas paginas deste
texto). Para além de filmar, também publicou literatura ficcional, manifestos, textos ensaisticos,
criticas de cinema e até conduziu, em meados dos anos 1970, um programa de TV.

Venerado e/ou atacado pela critica de cinema, foi um dos lideres do Cinema Novo,
movimento cinematografico brasileiro atuante entre as décadas de 1960 e 1970 que buscava em
linhas gerais, para sermos muito breves, mudangas estéticas profundas no cinema brasileiro
através de uma arte politicamente engajada que nao raro foi classificada de revolucionaria.
Morre em 1981 vitima de complicagdes respiratorias, mas deixa um legado impar, polissémico
e grandioso. Sylvie Pierre, amiga de Glauber e critica da famosa revista francesa de cinema
Cahiers du Cinéma® escreve uma interessante biografia sobre o amigo e define em topicos trés

momentos importantes em sua vida profissional:

1. Até 1970, o reconhecimento internacional de seus filmes.
Nos ultimos anos da vida de Glauber no Brasil (1976/1980), sua presenca
maciga, muito particular, nos meios de comunicagdo brasileiros

3. Depois de sua morte, isto ¢, a partir de 1981, as novas dimensdes,
mitoldgicas, que seu nome assumiu no Olimpo cultural nacional.”

Percebe-se com absoluta tranquilidade que a vida do cineasta em questdo fora
extremamente agitada, permeada por turbilhdes de ideias, significados e sentimentos. Por isso
temos sempre em mente a preocupacao de que, se formos adjetivar a trajetéria de Glauber
Rocha, que seja como plural, diversificada, multifacetada. Inclusive, sobre tal aspecto

multidimensional, novamente Pierre faz uma importante afirmagao;

[...]JExiste o Glauber Rocha crianga do sertdo no homem adulto que da entrevistas
brilhantes aos representantes da intelligentsia francesa; existe o Glauber Rocha em
exilio, ruptura, no cineasta brasileiro de 1967, consagrado e de renome internacional,
que se tornou estrela do mundo cultural, mas que quase toda critica do seu pais ataca;
existe o Glauber Rocha cabeg¢a do movimento historico do Cinema Novo (ainda nio
existente) no adolescente de 16 anos que luta, em 1955, pela liberacdo de Rio 40 graus
de Nelson Pereira dos Santos; existe ainda alguma coisa do Glauber Rocha neéfito
underground imaturo em A Idade da Terra de 1980, enquanto ja existe um pragmatico
produtor com cabega fria e responsavel no jovem baiano de 21 anos que, em 1960,

5> CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha: politica, estética e revolucdo (1969-
1975). Sdo Paulo. LiberArs. 2017.

® Importante revista francesa sobre cinema cujo intelectual Andre Bazin foi um de seus fundadores. A revista
defendia a chamada Politica de Autores, ideia muito afim com as propostas de Glauber Rocha para o cinema
nacional.

7 PIERRE, Sylvie. Glauber Rocha: textos e entrevistas com Glauber Rocha. Tradugdo Eleonora Bottmann.
Campinas. Papirus. 1996 (Colegao Campo Imagético) p. 19
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pega com maos e forceps a producdo artesanal, mal comecada, de Barravento, para
assumir sua diregdo, levando-o a consagragdo em um festival europeu; enfim, existe
talvez um Glauber Rocha ja tocado pela morte em Veneza, em 1980, quando do
fracasso literalmente estrondoso de 4 Idade da Terra, ou no rio, em 1977, na ocasido
da tragica morte de sua irma, ou ainda no chile, em 1971, sob repetidas e suicidas
overdoses de cocaina; igualmente, existe um novo nascimento de Glauber Rocha na
primavera de 1981, em Portugal, seis meses antes de sua morte, € outro nascimento
ainda, em 22 de agosto de 1981, data de sua morte clinica.®

Fica bastante perceptivel que existem varias formas de buscar uma interpretacdo
histérica sobre Glauber. Seus pensamentos reverberados em propostas artisticas, estéticas do
cinema, politicas e culturais interagem num vortice dialético. Neste sentido, qual o caminho
interpretativo que esta tese constrdéi sobre Glauber Rocha? Em se tratando de termos
borgesniano; qual a bifurcagdo possivel para um labirintico e multidimensional Glauber Rocha?

A resposta ¢ o enveredamento pelos caminhos proficuos da critica cinematografica.
Explico; o objeto de analise desta tese consiste nos conflitos estabelecidos entre Glauber Rocha
e parte da critica de cinema ao longo das décadas de 1950 e 1960. Conflitos estes que estdo
pautados em uma série de questdes e aspectos envolvendo o esfor¢co da (auto)afirmacio
artistica, estética e sociopolitica e vao desde o Glauber analista do cinema brasileiro ao longo
da década de 1950 e inicio da 1960 até o cineasta premiado do fim da referida década. Questdes
que envolvem politica de Estado para o cinema e os mais variados efeitos da estética da
recepcao na critica em relagdo aos seus filmes, tudo isso balizado por uma ruptura social e
institucional no Brasil que foi o golpe de 1964. O dialogo entre Glauber e seus criticos —
sobretudo os mais indispostos ao seu trabalho, os dissonantes ou antagonistas que possuem
neste trabalho protagonismo em se tratando de recepcdo da critica — estabelecerd andlises e
percepcdes sobre a Historia do cinema brasileiro que a sua historiografia ainda nao revelou.

Os procedimentos operacionais para executar tal objetivo consistem numa abordagem
sobre os transitos entre a critica de cinema no Brasil e Glauber Rocha, seja este o critico que
empreende muita energia para falar do cinema brasileiro nos anos 1950 ou o cineasta
extremamente ativo na década subsequente. Glauber ¢ o tipo de artista provocativo que,
propositadamente, se coloca no centro de questdes ao comentar sobre uma infinidade de temas,
inclusive sua propria obra. O desafio da tese materializa-se no desvelar e problematizar as
modulagdes consequentes de interacdes entre os discursos de Glauber — escritos ou audiovisuais
— e a fala de importantes agentes do cinema brasileiro daquele periodo, principalmente os que
se posicionavam contrariamente ao cineasta. Para conseguirmos atender aos objetivos, além do

trabalho de andlise critica feita pelo proprio Glauber, analisaremos as complexidades da

8 Ibidem. p. 35-37
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recepgdo da critica profissional em relacdo a trés filmes seus; Barravento (1962), Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967).

E preciso, entdo, que se determine de saida qual o fio condutor que interliga os conflitos
discursivos, politicos, cinematograficos e estéticos entre Glauber, seus criticos mais amigaveis
e aqueles mais indispostos. Essa linha mestra perpassa todo o trabalho e busca compreender o
que, ao fim e ao cabo, todos esses agentes do cinema brasileiro estdo discutindo através de seus
filmes e suas publica¢des. Neste sentido, as muitas questoes provenientes da construgao de um
cinema brasileiro moderno surgem como um parametro imprescindivel para a analise desses
discursos que formam uma arena de combate no campo cinematografico brasileiro a partir da
segunda metade da década de 1950 e se estende até o fim da década seguinte.

O cinema moderno brasileiro, da forma como o entendemos, possui uma filiagao
historica mais geral relacionada ao processo de implantagdo e consolidagdo da modernizacao
enquanto sistema social capitalista industrial ¢ a modernidade enquanto novos modos de vida e
cotidiano social advindos destas transformagdes histéricas mais agudas no Brasil apos 1930.
Ha também uma filiagdo historica mais especifica concernente ao que se pode compreender
como moderno no cinema como expressdo artistica. Existem aspectos domésticos que
contribuem para tal como o processo da Semana de 22 e as provocagdes sobre 0 modernismo
nas linguagens artisticas brasileira a partir de entdo buscando novas perspectivas em que pesem
diferentes de modos de construir uma reflexdo sobre o nacional. Artistas que participaram
ativamente deste projeto artistico sdo referéncias importante para Glauber e muitos de seus
pares intencionados em transformar profundamente o cinema brasileiro enquanto linguagem
artistica nas décadas posteriores. Os aspectos internacionais também sdo presentes na
constituicdo do dito cinema moderno brasileiro, principalmente os movimentos de vanguarda
na Europa acontecidos apds a Segunda Guerra que buscavam, ao mesmo tempo, renovagoes
cinematograficas estéticas e tematicas.

Tudo isso ferve massivamente no processo historico do cinema brasileiro a partir de
meados da década de 1950 e propde uma série de debates e praticas artisticas envolvendo os
sujeitos historicos presentes nesta tese. Numa definicdo que se consagra como matriz
interpretativa do cinema moderno brasileiro, Ismail Xavier afirma que os elementos
construtores desse cinema se organizam por meio do cinema de autor, filmes de baixo
or¢amento e a renovagao da linguagem filmica, tudo isso em oposi¢ao ao cinema plenamente

industrial.” Tal estrutura propde também mudangas nas abordagens teméticas do filme de modo

® XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. S3o Paulo. Paz e Terra. 2001. P. 14-15
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a incitarem o debate sobre a cultura popular, a condicao brasileira de subdesenvolvimento, o
imperialismo que impde sua hegemonia cultural colonizadora sobre os paises subdesenvolvidos
e os direcionamentos possiveis para superar todas essas amarras. No limite, esta interpretagao
de cinema moderno sintetizada pelo autor nos surge basicamente como um consenso
historiografico derivado de um tipo especifico de interpretacdo do processo historico. Uma de
nossas grandes questdes ¢ estabelecer condigdes de verificar o grau de consenso e dissenso
sobre a complexidade do cinema moderno no Brasil. Neste sentido, somente voltando ao
processo historico sera possivel aferir com precisdo o estado da arte desse debate antes de ser
pulverizado por uma memoria histérica dominante.

Evidentemente que, a seu tempo neste texto, cada ponto dessa interpretacao do cinema
moderno no Brasil sera trabalhado, tanto conceitualmente enquanto propositor de experiéncia
cinematograficas, quanto sua aplicabilidade no processo historico através da andlise de fontes.
Entretanto, ¢ importante ter em mente que esses temas e discussdes do cinema moderno em
seus niveis estéticos, tematicos e politicos constituem uma amarra¢do de modo que Glauber e
seus criticos sempre se referirdo a um ou mais de seus aspectos constitutivos para enaltecer ou
desconstruir algum filme ou cineasta. Ainda que alguns criticos, sobretudo os dissonantes e
antagonistas, ndo se dirijam a tais aspectos como pertencentes a um cinema moderno, se
posicionam contrariamente a eles contribuindo para um contraponto de raiz historica, artistica
e ideologica aos defensores desse especifico e interpretativamente dominante cinema brasileiro
moderno.

Outra pergunta bésica que pressupde qualquer pesquisa; qual a justificativa e a
relevancia de realizar este trabalho? A resposta concretiza-se, incialmente, numa nova pergunta;
quais dos trabalhos sobre Glauber ou o Cinema Novo buscam uma compreensao descolada do
que a historiografia consolidou a posteriori como matriz interpretativa dominante sobre a
historia do cinema brasileiro trazendo, inclusive, atores historicos do cinema brasileiros pouco
lembrados por essa mesma historiografia? A matriz interpretativa sobre o lugar de Glauber no
cinema brasileiro € tdo presente que se fizermos uma pergunta de conhecimento geral sobre o
cinema brasileiro e pronunciarmos algumas palavras-chave como Glauber Rocha e Cinema
Novo, alguns gatilhos cognitivos serdo disparados automaticamente em quem responde em
decorréncia dos amplos consensos feitos pelas interpretagcdes dominantes e aqui se da a razao
desta tese existir; buscar uma compreensdo historica acerca de um processo envolvendo
Glauber que ndo é, por assim dizer, mais do mesmo justamente porque dard protagonismo
também para figuras que divergiam — e muitas vezes radicalmente — de um cineasta que, como

apontou Pierre, foi algado ao Olimpo cultural brasileiro apds sua morte.
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Pressupondo que, em se tratando de Glauber e suas perspectivas de cinemanovismo,
parte da critica de época fixa certos temas e interpretacdes e posteriormente a historiografia os
consolida e os amarra cristalizando-os como dominante. Esta tese se preocupa nao
necessariamente com estas interpretagdes construidas posteriormente, mas sim em outras
interpretagdes oferecidas pela critica que ndo se tornam depois combustiveis para basear as
narrativas vencedoras sobre a historia do cinema brasileiro. Neste sentido, este trabalho se
ocupa de voltar ao processo histérico em si de modo a verificar os graus de consensos €
dissensos — que as interpretacdes dominantes posteriores tendem a omitir — ao que tange a
recepg¢ao da obra de Glauber Rocha. Dito de outra forma, quais sdo os criticos ou demais agentes
cinematograficos que, via de regra, ndo circulam com frequéncia nos trabalhos sobre nossa
tematica? Quais sdo seus discursos em relagdo as propostas glauberianas de cinema? E possivel
fazer um levantamento de criticos dissonantes ou mesmo antagonistas ao glauberianismo?
Como era a relagdo de Glauber com os criticos, sobretudo aqueles que ndo apreciavam seus
trabalhos e visdes de mundo? O que esses criticos divergentes do projeto do cineasta baiano
pensavam sobre os elementos construtores do cinema brasileiro moderno?

Voltar ao processo e lidar com suas complexidades intrinsecas buscando uma
compreensao historica a contrapelo nos remete a um importante referencial tedrico e conceitual
concentrado na obra de Carlos Alberto Vesentini.! Sdo preciosas suas contribui¢des, ao
analisar o processo do que foi chamado de Revolugao de 1930, sobre o estabelecimento de um
fato historico e suas relagdes com a memoria historicamente produzida. O autor compreende o
fato Revolucdo de 30 como uma construcdo posterior dotada de significacdes presentes na
memoria histérica oriunda do vencedor, ou seja, o fato inexoravelmente vincula-se, além do
acontecimento, a ideia, e ndo qualquer ideia, mas sim a que atende aos planos de grupos
dominantes em determinado processo histdrico.

A forma como a lembranca incide dentro da memoria historica, segundo o autor, ¢ fruto
de uma selecao historica e construida de acordo a determinados sentidos antes de nossa propria
sele¢do individual do que lembrar;

Em suma, nem a selegdo € tdo livre quanto se possa imaginar, nem a persisténcia do
passado existe como presente apenas nas imagens que temos em comum. A selecio
ocorreu antes e incidiu até mesmo nestas imagens, dotando-as de um sentido, um
determinado sentido. Decidir onde a politica se deu significa situar e qualificar a
prépria vida da histéria, dar-lhe essa concreticidade procurada pela
interpreta¢iio, de modo a permitir-lhe a sua razio de ser.'!

19 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato: uma proposta de estudo da memoria historica. Sdo Paulo.
Huicitec/Historia Social USP. 1997.
! Ibidem. p. 128. (Grifo nosso)
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Aqui Vesentini avanga em se tratando de percepgdes e sistematizagdes da memoria na
medida que afirma que nenhuma autonomia de selecdo de imagens do sujeito que lembra ¢
plena. Ao contrario, a selecao ¢ condicionada ao que fomos ensinados a lembrar. Essas sdo,
para utilizar as palavras de Alcides Ramos, as vicissitudes da memoria que produzem reflexdes
historicas, uma vez que ela é construida pelo que conseguimos recordar, de lapsos e
esquecimentos, bem como as formas que escolhemos e que devemos lembrar.!? O que mais
interessa na perspectiva de uma problematizagdo da memoria historica €, utilizando como
parametro as falas dos autores supracitados, compreender os motivos de escolhermos — € nem
sempre esta escolha precisa ser consciente — lembrar o que lembramos, quais memorias
especificas, para utilizar os termos de Vesentini, ligam o fato a sua teia?

Podemos, entdo, selecionar as nossas memorias historicas acerca de algo, mas dentro
de um escopo previamente estabelecido. Em nivel de exemplificagdo; podemos solicitar a
alguém que se lembre do Estado Novo varguista e comece a falar sistematicamente o que
lembra. Evidentemente que para sistematizar havera uma sele¢do imbuida de uma abordagem
cognoscivel do Estado Novo. Entretanto, independentemente de como a abordagem sera feita,
ela estara dentro de enquadramento ja feito anteriormente a esta especifica sistematizagao. Este
enquadramento configura-se, no pensamento de Vesentini, como a incidéncia da memoria
histérica do vencedor, que produz os lineamentos gerais da meméria. '3

Um parametro importante para confeccionar a memoria historica, ou a sele¢do coletiva
previamente orientada por grupos dominantes do que serd lembrado antes mesmo da seleg@o
individual do lembrador ¢, segundo o autor, o marco. Configura-se como uma necessidade para
vencedor uma vez que este refaz a memoria ao definir uma temporalidade de modo que marco
constitui-se numa espécie de gancho para suportar a institui¢io da memoria historica. E o marco
que delimita os divisores de aguas, que define o velho e o novo e implementa uma percepc¢ao
de mudanca ou transformagdo.'*

Se aplicarmos o raciocinio de Vesentini sobre memoria histérica a esta tese, veremos
que a questao feita nas paginas anteriores sobre o que vem a cabeca automaticamente quando
pensamos em Glauber Rocha ou mesmo o Cinema Novo estd completamente relacionada a
constru¢do de uma interpretagdo que desagua numa memoria historica dominante. Em outras

palavras, ¢ um automatico definido antes do processo cognitivo de seu acionamento pela

12RAMOS, Alcides Freire. Meméria Histérica (Carlos Alberto Vesentini) e Doramundo (Jodo Batista de
Andrade, 1978) In. , PATRIOTA, Rosangela. Memoria Coletiva, Memoria Individual e Historica
Cultural. Sao Paulo. Edi¢des Verona. 2015.

13 VESENTINI, Carlos Alberto. Op Cit. p. 133.

14 Ibidem. p. 133-134.
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memoria. Esta memoria propde uma selecdo em que certos aspectos serdo ativados (para serem
lembrados) e outros serdo desativados (para serem esquecidos). E os vencedores'® basicamente
vao construir ou consolidar Glauber como vidraca na historia do cinema brasileiro, ou seja, o
cineasta baiano torna-se um grande baluarte cinematografico situado no Olimpo cultural

brasileiro, como pontua Sylvie Pierre'®

, a consagra¢do da principal referéncia que deve
influenciar a realizacdo de outros cineastas, teorias ¢ formagdo intelectual e profissional de
cinema no Brasil. E importante destacar que ndo aspiro aqui a um exercicio de desconstrugio
ou demolicdo do que chamo de vencedores. Pelo contrario, suas contribuigdes sao
imprescindiveis. Busco um aprofundamento histérico no sentido de compreender as
complexidades e conflitos do processo do cinema brasileiro na Historia, possibilitando novos
olhares sobre os temas apontando situagdes que ndo foram até entdo abordadas.

Ainda que Glauber como vidraga aspire a pulverizagao do processo histérico, Glauber
— ¢ aqui compreendo Glauber ndo como uma pessoa, mas sim como uma estrutura de
pensamento do cinema brasileiro — ¢ recorrentemente trincado durante este mesmo processo
que faz com que os vencedores o transformem em vidraga e, do ponto de vista de uma pesquisa
histoérica, s6 € possivel identificar, analisar e problematizar os trincos do processo indo além do
que ja esta muito bem sistematizado na historiografia sobre este tema e voltando o olhar para
uma critica cinematografica dissonante/antagonista de seu projeto estético-politico publicada a
época de langamento dos filmes. Se a memoria historica condiciona o fato como imperioso em
justifica-la e legitima-la, o movimento desta tese vai na direcdo da dessacralizagdo do Fato a
moda do que pensa Vesentini e realizar este exercicio significa trincar a vidraga glauberiana
demonstrando que o processo historico de demarcacao de espagos no cinema brasileiro fora
muito mais cadtico do que a historiografia aponta.

Quando falamos de marcos que organizam uma certa temporalidade para construgdo de
uma memoria historica, deparamo-nos com suas agudas presengas, tanto nos textos de época
quanto nos que cristalizam as interpretagdes posteriormente. 1955 e 1957 com as experiéncias

filmicas de Nelson Pereira dos Santos, 1962 como um marco importante para o nascimento do

15 Apenas para citar algumas: Xavier, Ismail. Sertio-Mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Coscac Naify.
Sao Paulo. 2007, BENTES, Ivana. Cartas ao Mundo. Companhia das Letras. Sdo Paulo.1997. GOMES, Paulo
Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Paz ¢ Terra. Sdo Paulo. 1996. GERBER, Raquel, et
al. Glauber Rocha. Sdo Paulo. Paz ¢ Terra. 1978. BERNARDET, Jean-Claude, GALVAO, Maria Rita. O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira: cinema. Brasiliense. S3o Paulo. 1983. BERNARDET, Jean-Claude.
Brasil em Tempo de Cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1956. Companhia das Letras. Sdo
Paulo. 1997. SIMONARD, Pedro. A Geracio do Cinema Novo: para uma antropologia do cinema. Rio de
Janeiro. Mauad X. 2006.

16 PIERRE, Sylvie. Glauber Rocha: textos e entrevistas com Glauber Rocha. Tradug¢io Eleonora Bottmann.
Campinas. Papirus. 1996 (Colegao Campo Imagético) p. 19.
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cinemanovismo na dtica de Glauber e 1964 e todo processo social e politico que muda os rumos
da vida brasileira sdo elementos importantes para definir valores da experiéncia
cinematografica de Glauber e o que ele compreende por Cinema Novo. Temos, entdo, a
necessidade de realizar o exercicio de analise e compreensdao de como a critica de cinema —
sobretudo a ndo tdo disposta aos ideais glauberianos — enxergam e mobilizam esses mesmos
marcos em prol de suas narrativas.

Os trabalhos conjunto entre esses acontecimentos historicos mais amplos com a seara
especifica da cinematografia delimitam alguns temas importantes inclusas na ordem do dia do
cinema brasileiro desde meados dos anos 1950 e toda a década posterior; cinema e
subdesenvolvimento, critica e transformacao social, vanguardismo estético, os novos usos da
linguagem, didlogos com o nacional-popular, percepcdes sobre a produgdo filmica através do
autor. Em suma, todo o pacote do cinema brasileiro moderno. Para concretizar nossa proposta,
¢ necessaria, entdo, uma abordagem mais ampla da critica cintematografica sobre esses mesmos
temas. A complexidade do processo historico sé sera atingida, da forma como pretendemos, no
contato com outras vozes que podem ser, inclusive, radicalmente dissonantes as vozes que ja
conhecemos fartamente pela historiografia.

Se Vesentini nos fornece uma compreensdo qualificada de como podemos enxergar as
complexidades da memoria historica na constru¢do narrativa dominante sobre a Historia do
cinema brasileiro e recomenda o retorno ao processo para melhor assimilagao de tal construgao,
Reinhart Koselleck nos apresenta também dois conceitos que se configuram como categorias
de pensamento histéricos importantes para compreendermos este tal processo que € tdo precioso
a nos; os de espago de experiéncia e horizonte de expectativa.

Sobre as categorias de analise de experiéncia e expectativa, o autor nos lembra que
“todas as historias foram constituidas pelas experiéncias vividas e pelas expectativas das
pessoas que atuam ou que sofrem.”!” Neste sentido, experiéncia e expectativa sdo elementos
que fundamentam a experiéncia no tempo. Nada se faz sem se esperar algo ainda que nao
saibamos exatamente as consequéncias de determinados atos. Koselleck também nos diz que
estas duas categorias sdo validas para andlise historica na medida que também nos remetem as
percepgoes diferentes de outras como senhor e escravo, forgas produtivas e condi¢des de
trabalho, guerra e paz. No caso das duas categorias defendidas pelo autor, ndo ha uma relagao
polarizada de antonimo entre elas, pois sé existem simultanecamente de maneira que estdo

inerentemente entrelacadas. Sua tese concentra-se na afirmacdo de que “experiéncia e

7 KOSELLECK, Reinhart. Futuroe Passado: contribui¢do 4 semantica dos tempos historicos. Rio de Janeiro.
Contraponto, Ed PUC-Rio. 2006. p.306.
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expectativa sdo duas categorias adequadas para nos ocuparmos com o tempo historico, pois elas
entrelagam passado e futuro.”'8

Em se tratando de defini¢des, o autor nos informa que

A experiéncia € o passado atual, aquele no qual os acontecimentos foram incorporados
e podem ser lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a elaboragéo racional quanto
as formas inconscientes de comportamento, que ndo estdo mais, ou que ndo precisam
estar presentes no conhecimento. Além disso, na experiéncia de cada um, transmitida
por geragdes e instituicdes, sempre estd contida e é conservada uma experiéncia
alheia. Nesse sentido, também a histéria ¢ desde sempre concebida como
conhecimento de experiéncias alheias. !

Pensando isto no espectro da tese, uma vez que a experiéncia se caracteriza como uma espécie
de passado presentificado que interfere nos acontecimentos do agora por meio de praticas
alheias, os filmes sdo elementos que condensam experiéncias cinematograficas e sociais de
outrora, por isso nao € raro associar Glauber ou o Cinema Novo ao Neorrealismo Italiano, por
exemplo. Uma trajetdria de arte engajada — como o Neorrealismo — que, nos parametros do que
Koselleck entende como espaco de experiéncia, pode ser lembrada num expediente de
presentificagdo do passado ou estar incorporada na figura de Glauber Rocha abre leque para as
suas proprias praticas artisticas fazendo com que sua obra ¢ o cinemanovismo como um todo
seja uma formatacao atual com suas proprias especificidades de experiéncias acumuladas no
tempo. Do mesmo modo que Glauber e 0 movimento cinemanovista sera, certamente, espago
de experiéncia para cinematografias futuras, como o Cinema Marginal.

Se a experiéncia € o passado presentificado que injeta legitimidade nas praticas atuais,

A expectativa se realiza no hoje, € o futuro presente, voltado para o ainda-ndo, para o
ndo experimentado, para o que apenas pode ser previsto. Esperanga e medo, desejo e
vontade, a inquietude, mas também a analise racional, a visdo receptiva ou a
curiosidade fazem parte da expectativa e a constituem.?’

Tanto experiéncia, quanto expectativa, sdo atividades intelectuais do agora, uma remete
ao passado concreto € a outra a uma previsao futura de modo a ficarem umbilicalmente ligadas
na compreensao do tempo historico. O espaco de experiéncia de onde brota o cinemanovismo
gera um horizonte de expectativa que, apesar de ndo ser cirurgicamente controlavel, esta
presente no mapa ideoldgico do proprio movimento.

Pensando que sdao dois conceitos assimétricos, o objetivo ao longo deste trabalho ¢
pensar a questdo do horizonte de expectativa indo na contramao do que a experiéncia do inicio

da atividade cinematografica de Glauber, seja escrita ou filmada, projetava. E importante

18 Ibidem. p. 308.
19 Ibidem. p. 309-310.
20 |pidem. p. 310.
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lembrar também que Koselleck constrdi uma espécie de dialética entre estes conceitos, um
determinado horizonte de expectativa constréi um novo espago de experiéncia.?! Assim, quando
falamos de uma questao historica que envolve o golpe de 1964, por exemplo, o espago de
experiéncia dos filmes pds golpe sdo tributarios desta mudanga sociopolitica a0 mesmo tempo
que também sdo a materializacdo filmica da frustragdo do horizonte de expectativa do antes do
golpe. Isto acontece, inclusive, com Glauber quando da realiza¢ao de Terra em Transe (1967).
Fazer uma medi¢do de como a critica reage a estas questdes € importante para nossos objetivos.
Dito de outra forma, antes de 1964, o cinema brasileiro moderno encabecado pelo
cinemanovismo apontava para uma certa dire¢do, apos o golpe ele muda consideravelmente sua
rota e provavelmente Terra em Transe ¢ o maior reflexo de como a apreensdo do tempo
historico feita por Glauber Rocha em seus filmes ¢ modificada por conta da ruptura democréatica
no Brasil.

Compreendemos que a associa¢do entre o entrelagamento de passado e futuro nas
experiéncias e expectativas historicas e a inevitabilidade de voltar ao caos processual
problematizando nas fontes a constru¢ao de uma memoria historica serdo dois instrumentos
tedricos que enrobustecem a operacionalidade deste trabalho. Entretanto, faz-se necessario
empreender alguma energia para um esfor¢o teorico mais direcionado especificamente aos
criticos e a analise de suas interpretagdes filmicas. E o que faremos a seguir abordando a estética

da recepgao.

Estética da Recepcio: o que ecoa nos criticos, o que eles fazem ecoar.

A recepcao ¢ a matéria prima desta tese. As pluralidades interpretativas, divergéncias
estético-politicas entre Glauber e seus criticos € mesmo a sociabilidade presente no campo
cinematografico brasileiro em relagcdo a tematica trabalhada sdo alimentadas pela recepgao.
Nem sempre necessariamente por criticas de filmes, mas também por comentarios mais gerais,
textos ensaisticos e entrevistas de inimeros sujeitos envolvidos com o cinema e que tém algo a
dizer que nos interessa.

Em 2005, Fernando Mascarello publica um artigo queixando-se da auséncia de estudos

no Brasil sobre a recep¢ao cinematografica nos ambitos dos estudos de comunicagdo. O cenario

2! Tbidem, p. 311
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vem mudando gradativamente de 14 para c4 como mostra as iniciativas de Mohamed Bamba??,
entretanto, ainda € possivel afirmar que os chamados estudos textualistas — aqueles que estao
interessados numa analise interna estrutural da obra cinematografica — sdo dominantes em tal
area. Se ¢ assim na comunicagdo, area que o cinema se insere, por assim dizer, naturalmente,
pode-se se dizer o0 mesmo sobre os estudos historiograficos decorrentes de pesquisas historicas
nas quais o cinema se impde como fonte ou objeto. Segundo o autor, tal dominancia se deve
pela auséncia de vontade politico-académica para abrir didlogos com vertentes teorico-
metodoldgicas sobre recep¢do, uma abordagem deveras voltada para o textual desviando do
contextual e, por consequéncia, do espectador concreto e, ndo menos importante, pela
predominéncia do cinone estético-tedrico do glauberianismo.?

Neste sentido, o autor conclui que a construg¢@o do canone glauberiano, que, por sua vez,
¢ tributaria da dominancia de estudos académicos textuais advindos desde a década de 1970,
estabelece uma predominincia tematica de estudos cinematograficos.?* Neste trabalho nio
sairemos, por assim dizer, do paradigma tematico glauberiano, todavia elaboraremos um
caminho a contrapelo neste paradigma trazendo perspectivas ndo usuais do que ¢ matricial em
se tratando de temas e interpretacdes. Se os estudos de recepgdo ja sdo, por si, marginais na
academia brasileira, este ird trazer uma especifica recep¢ao raramente evidenciada sobre algo
que ja ¢ bastante explorado na trajetoria destes estudos. Se, como diz Mascarello, filmes como
Deus e o Diabo na Terra do Sol € Terra em Transe sao importantes na construg¢ao deste canone
interpretativo que direciona estudos majoritariamente textuais*, o que nos propomos a fazer ¢
utilizar estes mesmos filmes — e outros textos — para compreender, através do estudo de criticas
de cinema publicadas entre as décadas de 1950 e 1960, como se d4 uma espécie de divergéncia
dentro de um certo paradigma estabelecido.

Evidentemente que a critica ¢ material de destaque ao que tange a recepgao por conterem
uma apreciagdo especifica aos filmes e seus respectivos sentidos, por isso destaques para este
trabalho. Entretanto, mais do que as criticas, ¢ importante entender quem sao os criticos
intencionando compreender, a moda do que faz Rosangela Patriota quando estuda os criticos
de teatro em relagdo a obra de Oduvaldo Viana Filho (Vianinha) na medida “que ndo se pode

ignorar que estes criticos estiveram imbuidos de ideias, projetos, concepgdes estéticas e

22 Mahomed Bamba faz um percurso sobre as principais correntes tedricas sobre os estudos de recepgio,
inclusive a estética da recep¢do. Ver BAMBA, Mahomed. A Recep¢ao Cinematografica: teoria e estudos de
caso. Salvador. EDUFBA. 2013.

23 MASCARELLO, Fernando. Mapeando o Inexistente: os estudos de recep¢do cinematografica, por que ndo
interessam a Universidade Brasileira. In. Revista Contempordnea. Vol. 3. N° 2. Julho/dezembro. Salvador. 2005.
24 Ibidem. p. 138.

25 Tbidem. p. 137
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politicas, em suas atuacdes profissionais.”?® Esta afirmagdo é tio verdadeira para a critica teatral
quanto para a cinematografica. Operacionalizar estas percepgdes em escrita fard com o leitor,
ao longo da leitura deste trabalho, familiarize-se com os estilos individuais de alguns criticos
mais notorios e recorrentes. Compreender quem sdo os criticos, assim, ndo ¢ apenas um
exercicio de defini¢do em certo momento do texto, mas sim uma realizagdo continua por parte
do leitor a medida que ler o trabalho.

O caminho que me propus a seguir, em se tratando de dimensdes tedricas para assimilar
arecepcao, ¢ o da estética da recepgao, que originalmente nasce no campo dos estudos literarios,
mas podendo ser ampliado para o cinema e outras linguagens sem prejuizos epistemologicos.
Assim, serdo levados em consideracdo dois conceitos importantes da experiéncia e estética e
do horizonte de expectativas agindo numa inter-relacdo entre obra e espectador.

Entender a constitui¢cao — ou praxis — da experiéncia estética em trés dimensoes; poeisis,
aisthesis e katharsis. Isto ¢ fundamental para a obtencdo de sensibilidade tedrica e metodologica
para uma analise qualificada da recepcao que proponho realizar. Hans Robert Jauss nos oferece
estas chaves na medida que descreve detalhadamente como funciona cada dimensdao da
experiéncia estética. Assim, a poeisis € o prazer ante a obra, o que faz o individuo sentir-se em
casa no mundo, portanto, ela tem a ver diretamente com o grau de identificagdo com a obra na
medida que pode materializar relativamente demandas sociais e individuais do
espectador/leitor.?” A Aisthesis define-se pela percepg¢io sensivel ou o conhecimento adquirido
através da percepcao, do que ¢ visivel, ¢ a dimensdo que aproxima e comunica o eu € o objeto
estético e o sujeito.?® Por fim, a Katharsis que gera no expectador a transformagdo de suas
convicgoes, através dela manifestam-se mediagdes e legitimacdes de acdes normativas
tornando-se a dimensdo mais politica da experiéncia estética.?’ Tais dimensdes sdo, em sintese;
a identificacdo (poeisis), percepcdo (aisthesis) e transformacdo (katharsis). Para Jauss, as
dimensdes ndo sdo dependentes entre si e nem hierarquizadas, sdo elementos autdbnomos, de
modo que, dentro da experiéncia estética, um pode acontecer sem a presenga do outro.

Trazer estes trés elementos da experiéncia estética para analisar a recep¢ao das obras
alinhando com uma compreensdo historica de quem sdo os criticos € uma importante chave

metodoldgica para a tese. Eles também servem como bons marcadores na aferi¢do do prazer

26 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo Huicitec. 1999. p. 56.
27 JAUSS, Hans Robert. O Prazer Estético e as Experiéncias Fundamentais da Poeisis, Aisthesis e
Katharsis. In LIMA, Luiz Costa. (org). A Literatura e o Leitor. Sao Paulo. Paz e Terra. 1970. p. 80-81.

28 Ibidem. p. 81

2 Idem.
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estético diante da recepcdo da obra artistica ja que caracteriza as oscilagdes entre o eu-receptor
em relacdo ao objeto em apreciagdo.

A experiéncia estética acontece pela combinagdo analitica destes 3 elementos ligados a
um objeto estético (obra de arte) e esta experiéncia (os didlogos dos elementos) estd
intensamente subordinada a questdes ideoldgicas, cinematograficas, politicas e historicas. Se
considerarmos, entdo, os filmes de Glauber Rocha como arte engajada e que os filmes tinham
forte carga politica e social, atingir um elevado grau de katharsis no espectador pode ser visto
como um objetivo importante do cineasta em questdo, uma vez que suas obras tém a intengao
de causar transformagdes nas convicgdes do espectador.

Sobre o horizonte de expectativas, podemos entendé-lo a moda do que diz Paula Siega.
Baseada na obra de Jauss, a autora afirma que o horizonte de expectativas condiz com a
bagagem intelectual, cultural, postura ou militancia politica, ideologia, etc, de modo que a visao
de mundo do receptor condiciona e orienta um julgamento critico no contato com a obra de
arte.’® Assim, aponta Ramos, compreender a historicidade da obra via estética da recepcio

consiste em perceber que

a historicidade da obra pode ser restituida menos pela estrutura textual (intengdes do
autor/leitor implicito) e mais pelos repertorios do leitor/receptor concreto,
historicamente situado. Esse leitor orienta-se pelo horizonte de expectativas no qual
esta inserido.’!

Valendo-se da perspectiva de que os horizontes de expectativas sdo variaveis a depender
do tempo e do espacgo utilizado como referéncia, o autor elabora as diferentes recep¢des da
critica italiana e brasileira em relagdo ao filme Os Inconfidentes (1972) de autoria de Joaquim
Batista de Andrade. A recepgao dos italianos estd ancorada na questdao revoluciondria latino-
americana tendo em vista o processo cubano, enquanto a recepgao brasileira, no inicio dos anos
1970, ja ndo possui mais a revolu¢do em seu horizonte de expectativas lendo o filme a luz do
processo de implantacdo e estabelecimento da Ditadura Militar quase sempre (exce¢do do
critico José Carlos Avellar), destaca o autor, perdendo a oportunidade de estabelecer um
possivel didlogo entre o filme em questdo e a luta armada. Isto faz com que a historicidade

aferida pelo horizonte de expectativas da recepcao de Os Inconfidentes esteja no mesmo lastro

30 SIEGA, Paula Regina. O Reflexo de Calibi no Espelho de Préspero: Estudo sobre a Recep¢io Italiana do
Cinema Novo (1960 — 1970). Veneza. Settore Scientifico — Disciplinare di Afferenza: Literatture Portoghese e
Brasiliana (L-LIN/08) (Tese de Doutorado). Universita C4 Foscari Venezia. 2010

3IRAMOS, Alcides Freira. Historicidade e Estudos de Recep¢io: “Os Inconfidentes” (1972, Joaquim Pedro
de Andrade) na Itilia e no Brasil. In. , VANGELISTA, Chiara PATRIOTA, Rosangela. (orgs.).
Circularidades politicas e culturais: fronteiras — linguagens — cidadania. Sao Paulo. Edigdes Verona. 2015.
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de O Desafio (1965) de Paulo Cesar Saraceni e Terra em Transe de Glauber Rocha, que estao
embebidos no dilema do que fazer diante de um golpe e de uma ditadura estabelecida.

Luiz Costa Lima traz algumas contribuigdes, tendo Jauss como parametro, aprofunda
algumas questdes importantes do prazer estético mencionadas acima associadas principalmente

ao horizonte de expectativas, que também ¢ uma dimensao relevante da Estética da Recepgao.

O prazer estético implica uma atividade de conhecimento, embora distinta do
conhecimento conceitual. O sujeito do prazer conhece-se no outro, traz a alteridade
do outro para dentro de si, a0 mesmo tempo que se projeta nesta alteridade. Ora, nesta
experiéncia assim complexa, o conhecimento s6 experimenta a diferenga do outro a
partir do proprio estoque de prenogdes que traz consigo. Dito de outro modo, ao passo
que Jauss destaca a alteracdo do conhecimento do sujeito, alteragdo devida a acdo do
efeito estético, creio que devemos partir do momento anterior a esta alteragdo, i.c., 0
momento representado pelo conjunto de expectativas, prenogdes ¢ previsdes do
sujeito. Esta certo de que se, durante a experiéncia estética, o sujeito apenas confirma
seu prévio horizonte cognoscente, a experiéncia, enquanto estética, fracassa, pois o
sujeito excluird o objeto, ndo sera capaz de tematizar o que nele ¢ rebelde a seu prévio
estoque de saber. Porém, mesmo supondo-se uma experiéncia estética realizada, a
frui¢do de alteridade, a experiéncia do diverso, o questionamento até dos valores do
sujeito, o questionamento até dos valores do sujeito, (i.e., o leitor) so serdo abordaveis
a partir daquela gama prevista de saber.*

Neste sentido, principalmente para uma recepcdo consonante a Glauber, ndo basta
apenas gostar da obra no sentido simplesmente de ratificar suas intencionalidades ou, como
apontou acima o autor, apenas confirmar o seu prévio horizonte cognoscente. E preciso, de
alguma maneira, alcangar uma espécie de transcendéncia diante da obra e ndo apenas confirmar
uma certa expectativa estético-politica relacionada a elementos historicos. Uma consonancia,
dissonancia ou antagonismo realmente intensos, nesse caso, s6 podera acontecer diante do
efeito catartico da experiéncia estética. Portanto, este € o principal, dentro dos parametros da
estética da recepcdo, aspecto para avaliar as criticas, sejam elas consonantes, dissonantes ou
antagonistas, inclusive porque uma katharsis diante de uma recep¢do negativa também pode
gerar transformagdes na percepc¢ao do leitor sendo, a propria experiéncia estética diante da obra,
uma disparadora imprescindivel de indisposi¢des radicais do receptor em relagdo ao autor.

Assim, tomando como parametro o trato pelos autores citados acima ao horizonte de
expectativas, cabe-nos levar em consideracdao, pensando na década de 1960 e nos filmes de
Glauber Rocha deste periodo, qual horizonte de expectativas orientou tanto o processo de
producdo como o de recepgdo da obra. O que norteia o filme e seu autor certamente sdo os
horizontes vigentes na esquerda daquele momento ligados a revolucdo e nacionalismo, o que

orienta a critica no momento de /er o filme ndo sdo necessariamente ou obrigatoriamente estes

32 JAUSS, Hans Robert. Op Cit. p. 81.
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horizontes e, dessa forma, chega-se historicamente as pluralidades interpretativas presentes no
processo.

Até para que possamos compreender as divergéncias de horizontes de expectativas, ¢
interessante trazer criticos que possuem alinhamentos ideologicos diferentes (ou até opostos) e
neste trabalho isto materializa-se nos textos de Glauber Rocha sendo comparados/confrontados
com os de Antonio Moniz Vianna. Ely Azeredo, Benedito Duarte, criticos eminentemente
divergentes, entre outros, na medida que escrevem sobre os mesmos assuntos.

Todo este esfor¢co de buscar as possibilidades de pesquisa através da recepgao sao, além
do processo natural de aprofundamento em certas tematicas de pesquisas que geram as
bifurcagoes expostas ha algumas paginas, advém também do que diz Alcides Ramos sobre a
inevitabilidade de apreender a historicidade de um filme com a constatacao de que a analise
textualista ndo é suficiente para tal.>* Navegar rumo a recepg¢io da obra ¢, nas palavras do autor,
tornar visivel as apropriagdes que foram feitas sobre ela. Este € o elemento central que norteia
o desvelamento da historicidade de uma obra de arte. Se visualizamos, analisamos e
problematizamos os usos sociais feitos de certa obra, conseguiremos — aqui através dos
espectros da recepgao — realizar uma compreensao historica qualificada.

Diante deste arcabougo tedrico-metodoldgico que une as perspectivas de formacao de
memoria historica ligadas a teia dos fatos que marcam a trajetoria profissional de Glauber na
década de 1960, as contribuicdes de compreensao historica no sentido de estabelecer relagdes
no tempo construtoras das experiéncias e expectativas do cineasta e seus criticos através da
percepcao de Koselleck e o instrumental da estética da recepgdo de Jauss para uma analise
qualificada das criticas consistem nas chaves operacionais para contemplar os objetivos desse

trabalho.

Estrutura dos Capitulos.

A engenharia desta tese ¢ formada por quatro capitulos percorrendo as atividades
relacionadas ao cinema envolvendo Glauber Rocha e um amplo quadro receptivo da critica que
desde o inicio da década de 1950 até a década seguinte com o surgimento do Cinema Novo. O
primeiro capitulo, intitulado O Edificio Cinema Novo Erigido pelo Arquiteto Glauber Rocha,
se encarregard de compreender como o processo de monumentalizacdo de Glauber Rocha ao

Olimpo cultural brasileiro se deu através da chave interpretativa do cinema moderno pensando-

3 RAMOS, Alcides Freire. Terra em Transe (1967, Glauber Rocha): estética da recepgdo e novas perspectivas
de interpretacdo. Fénix Revista de Historia e Estudos Culturais. Uberlandia, vol 3, ano 3, n° 2, p 1-11, Abril-
maio-junho. 2006
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o0 basicamente em trés niveis; modernizagao (estrutura social alinhada ao capitalismo industrial
emergente no Brasil a partir de 1930), modernidade (sentidos praticos da sociabilidade moderna
e dimensodes culturais deste processo) e cinema brasileiro moderno (qual o lugar do cinema
nestes transcursos historicos). Glauber Rocha, seus criticos ¢ uma infinidade de intelectuais
trabalham com estes trés niveis do moderno e isto estd, indubitavelmente, explicito nas fontes
historicas dessa pesquisa.

Buscando inicialmente o entendimento sobre a historicidade basica do processo de
modernizagao brasileiro, utilizaremos como autores como Fernando Novais ¢ Jodo Manuel
Cardoso de Mello para compreender as transformagdes que o processo de modernizagao
associado ao capitalismo industrial provoca na sociedade brasileira, Alfredo Bosi em “Cultura
e Culturas brasileiras” analisando a diversidade cultural brasileira no periodo que nos interessa
e “Nacional por Subtracdo” de Roberto Schwarz tecendo uma critica ao modus operandi da
percepcao cultural de agentes importantes da cultura brasileira. Oportunamente, autores ja
utilizados como Francisco Weffort e Renato Ortiz surgirdo para tornar a argumentacao mais
robusta. A intencdo ¢ compreender a modernizagdo como projeto social e a interferéncia da
modernidade na vida cultural brasileira a partir de 1930.

Em seguida, chega o momento de analisarmos o lugar do cinema no processo de
modernizagdo e como € possivel nomear o cinema brasileiro de moderno. Em se tratando de
monumentalizacdo e dominancia interpretativa, Ismail Xavier ¢ um excelente contribuinte ao
classificar basicamente o cinema moderno brasileiro como o Cinema Novo ¢ suas derivacdes
futuras. A obra deste autor como um todo reune consideragdes importantes referente a
perspectiva do Edificio Cinema Novo como dominante na historiografia. As questdes da
modernidade sdo amplas e em alguns momentos irdo derivar, principalmente, na questao do
nacional-popular e no cinema de autor tendo contribui¢des de Maria Rita Galvao e Jean-Claude
Bernardet.

Por fim, o primeiro capitulo se arvora essencialmente por fontes materializadas em
artigos escritos por Glauber e publicados em “Revolucdo do Cinema Novo”. Trata-se da
auténtica contribuicdo glauberiana na constru¢do do Edificio Cinema Novo. Serdo utilizados
pequenos textos que Glauber escreve sobre seus companheiros de movimento destacando os
sobre Paulo Emilio, Caca Diegues, Leon Hirszman, Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos,
Paulo Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade e Jean-Claude Bernardet. Serdo também analisados
alguns artigos como O Processo Cinema (1961), O Cinema Novo (1962), Estética da Fome

(1965) e Hollywood Tropical (1965). Destas fontes emanardo também outras questdes que
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orbitam o cinema brasileiro moderno como a dialética coloniza¢ao/descoloniza¢ao no processo
do subdesenvolvimento brasileiro.

Com todas as reflexdes encaminhadas aqui, julgo possivel, exequivel e satisfatorio
estabelecer os alicerces da percepcao glauberiana do cinema brasileiro moderno vinculado ao
cinemanovismo. O chdo necessario para que a dissonancia € o antagonismo a esse projeto
possam ser protagonistas nos capitulos seguintes.

Intitulado Contra quem ou o qué Glauber Escrevia: o tribunal de Glauber Rocha e seus
primeiros contrapontos, o segundo capitulo utiliza o livro-manifesto Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro publicado por Glauber em 1963 como principal fonte. Neste texto, o cineasta
se volta para a passagem da década de 1950 para 1960 com o intuito de definir o ainda incipiente
Cinema Novo como unica proposta cinematografica artistica e politicamente validas para o
Brasil ao passo que demole experiéncias que ele enxerga como opostas a sua visao concentradas
principalmente no que entende como avesso do cinema de autor, que era o cinema industrial e
alguns cineastas independentes que, ainda que tivessem um traco autoral ndo eram
revolucionarios e, consequentemente, capazes de tocar um cinema moderno Brasil a exemplo
de Walter Hugo Khouri e Lima Barreto. Neste momento, a0 mesmo tempo que analisamos as
teses glauberianas, concentramo-nos também uma abordagem entrelagada de fontes buscando
contrapontos a tais teses através de basicamente trés criticos que protagonizam a
dissonancia/antagonismo a Glauber ao longo de toda a década de 1960; Antonio Moniz Vianna,
Ely Azeredo e Benedito Junqueira Duarte.

A busca por assimilar os ecos do livro-manifesto no processo historico, objetivando
dispensar quaisquer monumentalizagdes, haverd uma abordagem decorrente da analise da
Fortuna Critica presente como apéndice da edi¢ao da Cosac Naify da Revisdo Critica. Neste
momento conseguiremos compreender, através de textos e debates realizados por diversas
pessoas ligadas ao cinema a época do lancamento do livro, que Glauber — desde e sobretudo no
inicio de sua carreira — ndo era uma unanimidade no campo cinematografico brasileiro.
Destacam-se especialmente nesta secao as participagoes de Paulo Emilio Salles Gomes, sempre
encarado como uma figura inexoravelmente consonante a Glauber, mas que guardava algumas
e importantes restrigdes ao cineasta baiano e também a proeminéncia de uma recepcao negativa
ao livro por parte de Benedito Junqueira Duarte, que dedicou cinco colunas suas na Folha de
Sao Paulo para criticar o livro-manifesto.

Pertencente ao mesmo espago de experiéncia da Revisdo Critica, o segundo capitulo se
encerra através de uma abordagem da restrita recepc¢ao de Barravento, que sera importante para

compreendermos como espectadores especializados encaram a primeira grande experiéncia
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cinematografica de Glauber Rocha. Isto se faz necessario principalmente se considerarmos que
jé& neste filme Glauber apresenta elementos de sua estética que o acompanhardo ao longo de
toda sua filmografia e que estardo mais intensos em seus proximos filmes.

O terceiro capitulo, Deus e o Diabo e o Momento Certo da Revolug¢do concentra-se na
recepgdo critica de um filme que carrega consigo uma série de complexidades histodricas,
sociologicas e estéticas que seguramente buscam construir fundagdes de um cinema moderno
em contraposicao a outros cinemas também qualificados por vezes de cinema moderno,
inclusive por parte da critica dissonante/antagonista. Dessa forma, a dialética
colonizacao/descoloniza¢do, bem como a discussdo do cinema no subdesenvolvimento que
viria a ser materializada na escrita do manifesto Estética da Fome em 1965 sdo elementos
diferenciais que saltam aos olhos mais nitidamente a partir de Deus e o Diabo.

Finalmente, o quarto e tltimo capitulo pretende fechar temporalmente a pesquisa com a
prioridade de analisar Terra em Transe. O modus operandis ndo sera diferente do que acontece
com Deus e o Diabo no capitulo II de modo a serem analisadas o maior numero de criticas
possiveis sobre o filme. Aqui o elemento comparativo com o conteudo das criticas com Deus e
o Diabo sera indispensavel. Terra em Transe ¢ um filme muito menos unanime no que se pode
considerar como critica de época se comparado a Deus e o Diabo. O filme de 1967 de Glauber
Rocha gera terremotos na critica € mesmo na intelectualidade e militdncia de esquerda. O
desconforto € tao grande que Glauber, num de seus perspicazes comentarios sobre si mesmo,
elabora um texto cénico simulando sua execragdo publica por ter feito Terra em Transe em
todos os estratos de consumo cultural possiveis dando importancia, inclusive, para a critica
indisposta a ele naquele momento, e os nomes de destaque sio Moniz Vianna e Ely Azeredo.

A leitura de Glauber e dos criticos, divergentes ou ndo a sua visdo de mundo, neste
momento da pesquisa nos diz, além de como o espectro receptivo lida com essas mudangas de
caracteristicas nas obras, mas também tornard possivel uma verificagdo do estado da arte no
que tange as dimensdes que constroem uma interpretacdo que sera cristalizada depois pela
historiografia na memoria historica sobre o Cinema Novo. As questdes referentes ao
subdesenvolvimento, colonizagdo cultural, nacional-popular representando uma autenticidade
brasileira, industria e estética vanguardista revoluciondria comecam a ser forjadas no
cinemanovismo glauberiano ainda na década de 1950. Encarar estes temas no fim dos anos 60
¢ importante para uma espécie de balango de compreensao de permanéncias e rupturas.

Admitindo que a partir de 1967 os embates de Glauber e seus criticos estdo cada vez
mais claramente demarcados, principalmente se compararmos com o fim dos anos 50 e inicio

dos 60. Até ali (langamento e repercussao de Terra em Transe), muita coisa ja havia acontecido
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e outras tantas estavam ainda em disputa no que se podia imaginar como uma espécie de
hegemonia cultural do cinema brasileiro.

Este trabalho tem a preocupagao primordial de mostrar estes caminhos na busca por
hegemonia através da imersdao nas criticas cinematografica e textos tedricos realizados no
processo do cinema brasileiro entre as décadas de 1950 e 1960. Glauber Rocha se comporta
como uma pedra desejando tornar-se vidraga, porém, ainda que consiga esta facanha (pelo
menos lhe ¢ dada em grande parte da historiografia sobre o cinema), existem sujeitos que se

atrevem a racha-la, e ¢ deste processo que se trata esta tese.
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Capitulo I:
O Edificio Cinema Novo Erigido pelo Arquiteto Glauber Rocha.

Em 1967 Glauber Rocha escreve a Opera Atonal Surrealista, um texto que simula sua
propria execracao publica diante da recepgao de seu novo filme, Terra em Transe, langado neste
mesmo ano.** O texto é cénico, satirico e indigesto para boa parte da critica de cinema brasileira,
mais especificamente o que Glauber denomina como Hospicio Carioca. Dois dos alvos
preferenciais da metralhadora glauberiana de magoas sdao Antonio Moniz Vianna e Ely
Azeredo, criticos influentes da imprensa carioca naquela época. Mais do que a critica
especializada, a Opera Atonal também ataca, ou contra-ataca, outros grupos de maneira
genérica (esquerda, intelectuais, académicos, artistas, entre outros), grupos que, segundo
Glauber, ndo entenderam seu novo filme. A unica salvacdo possivel para o cineasta sdo seus
amigos do Cinema Novo que, imunes aos ataques histéricos, conseguem tira-lo daquele
ambiente para continuar sua missdo de revolucionar o cinema brasileiro.

Este texto ¢ mais um — e fundamental — exemplo de como Glauber Rocha, ao escrever
sobre si mesmo se colocando no olho do furacao de processos histéricos do cinema brasileiro,
cria sua propria mitificacdo. Escrever sobre si em relacdo aos inimigos ¢ uma estratégia
inteligente para postar-se numa espécie de pantedo artistico brasileiro naquele momento
utilizando o método de negar o outro para se autoafirmar enquanto poténcia artistica, estética e
politica.

O Glauber falado acima — o que escreve a Opera Atonal — ja é, mesmo que ainda jovem,
um cineasta experiente tendo viajado pelo Brasil e varios lugares do mundo, realizado trés
longas-metragens, recebido prémios e sido muito comentado no campo cinematografico
nacional e internacional. Falemos agora também rapidamente de outro Glauber, mais jovem
ainda, porém sem nenhuma experiéncia com producio filmica. E o Glauber que em 1957 viaja
ao Rio de Janeiro para ter uma experiéncia com o cineasta Nelson Pereira dos Santos
participando dos bastidores de Rio, Zona Norte e que, empolgado, escreve uma carta para seu
tio Fernando da Rocha Peres afirmando que “Nelson ¢ porreta. A equipe também ¢é porreta. E
cheia de indios idealistas, ¢ assim que se faz um bom cinema? Perguntam todos os filhos da

puta intelectuais e teéricos. E ASSIM, SACANAS!"

34 ROCHA, Glauber. Persegui¢io e Assassinato de Glauber Rocha pelos Intelectuais do Hospicio Carioca,
sob a Direcao de Salvyano Cavalcanti de Paiva. In. ROCHA, Glauber. Revolu¢do do Cinema Novo. Cosac
Naify. Sdo Paulo. 2004. p. 87

35 BENTES, Ivana. Cartas a0 Mundo. S3o Paulo. Companhia das Letras. 1997. p. 85
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Cinema idealista talvez seja um bom adjetivo para a obra de Glauber, que sempre se
posicionou veementemente sobre o que queria fazer mesmo que para isso adquirisse inimizades
e indisposi¢des gerais contra si. Evidentemente que o idealismo de O Patio de 1959 nao ¢ o
mesmo que o de Idade da Terra em 1981. A sua obra ¢ plural, mas o desejo por uma
remodelagdo no cinema e na sociedade brasileira s3o denominadores comuns desse idealismo.
E caro para nés compreendermos que o movimento desta tese consiste em desenvolver um
discurso analitico e reflexivo sobre como o cinema glauberiano foi apropriado por uma critica
nao tdo amistosa ao seu projeto artistico e sociopolitico. De maneira geral, contra quem ou o
qué Glauber escrevia em seu texto cé€nico de 1967 citado acima? De quais processos historicos,
artisticos e sociais aquele discurso ¢ fruto? Quais eram as posigdes de seus criticos mais
ferozes? Quais desses criticos podem ser considerados como figuras protagonistas numa
espécie de dissonancia ou mesmo antagonismo a Glauber? O texto cénico escrito pelo cineasta
¢ apenas um entre inumeros gatilhos que podem disparar questdes como estas € que serve muito
bem para iluminar as tarefas deste trabalho. O idealismo de Glauber ja presente em 1957 na
carta ao tio Fernando Rocha que depois de alguns anos entrelaca-se com o idealismo
cinemanovista sempre lhe gerou glorias e pedras no sapato. Esta tese se ocupa,
majoritariamente, das pedras no sapato.

Apenas essas amostragens ja sinalizam que a quantidade de conflitos entre Glauber e os
criticos dissonantes/antagonistas ¢ alta. Entretanto, ha um caminho a ser percorrido para que
possamos chegar de fato aos embates de Glauber com seus criticos mais indispostos ao seu
trabalho e suas posicdes. Indisposi¢cdes que ora se apresentam como uma simples dissonancia
de suas opinides, ora chegam a ser antagonistas ao cineasta. Indubitavelmente nesse caminho
estd a memoria cristalizada sobre o cinemanovismo brasileiro, uma memoria que torna Glauber
o Cinema Novo figuras centrais na Historia e historiografia do cinema brasileiro e tal memoria
historica € o principal objeto de analise deste primeiro momento do trabalho. Se numa metéafora
a Historia do cinema brasileiro fosse representada por um skyline urbano, ou o que podemos
chamar de um panorama horizontal de uma estrutura geral de uma cidade repleta de edificios,
o Cinema Novo seria o prédio mais alto, imponente e adornado deste skyline. Desse modo,
enxergamos Glauber Rocha como o principal arquiteto desse edificio Cinema Novo ndo s6 por
sua atuagdo de cineasta, mas também por toda militancia que fez em prol de tal perspectiva para
o cinema brasileiro em seus textos, entrevistas e falas publicas ao ponto de dedicar — ja na virada
da década de 1970 para 1980 quando movimento sequer existia mais — textos individuais
carinhosos e saudosistas para outras pessoas que de alguma forma se inseriram nesse projeto

histérico-arquitetonico do cinema brasileiro.



32

Neste sentido, para que possamos dar um chdo histéorico a monumentalizagdo do
cinemanovismo sob a otica glauberiana, ¢ preciso que nos concentremos numa espécie de linha
mestra analitica que perpassa todo o trabalho, algo que seja potente na realidade histérica
brasileira daquele periodo. Entendemos que tal linha mestra surge no processo historico que
nos interessa através das questdes envolvendo a modernizagdo ¢ modernidade — seja de modo
geral no tecido social brasileiro, seja em seus espectros cinematograficos —. para que possamos
compreender Glauber, seus cumplices, dissonantes e antagonistas em sua historicidade, haja
vista que os temas envolvendo o moderno na sociedade brasileira estao presentes nos discursos
de todos esses agentes.

O capitulo fica, entdo, estruturado da seguinte forma; inicialmente uma abordagem
histérica panoramica sobre o que podemos entender acerca do que foi o0 moderno no Brasil a
partir de 1930, em seguida o reflexo disso na cultura, notadamente no cinema e no que foi dito
sobre isso que serviu de sustentagdo para uma memoria histérica cinemanovista vencedora e,
por fim e em nivel de fonte, alguns textos publicados por Glauber em Revolugdo do Cinema

Novo importantes para a referida monumentalizagao.

1.1 — Modernidade e modernizacio: o fenomeno histéorico no Brasil

E preciso, por assim dizer, estabelecer algum fio condutor que atravessa todas as
questdes envolvendo os combates entre a critica dissonante e a turma cinemanovista com énfase
no que Glauber Rocha produziu. Este fio, ou a linha mestra que foi acima mencionada est4
materializada no que se pode chamar de modernizacdo e modernidade no Brasil. Este ndo ¢
simplesmente um grande tema que movimenta cineastas e criticos de cinema, mas um complexo
processo historico que atinge todos os espectros da vida brasileira.

Quando se trata do moderno, o leque de alcance historico em termos de temporalidade
¢ bastante amplo conseguindo atravessar séculos. Todavia, pensando os pontos nevralgicos que
este trabalho ataca, ¢ mais conveniente encarar o moderno no Brasil a partir de uma
intensificagdo do capitalismo industrial no pais, o que notadamente ocorre a partir do governo
de Getulio Vargas na década de 1930, tendo vista que este processo interfere brutalmente tanto
na experiéncia do presente (que se moderniza) quanto no que a sociedade projeta como
expectativa dessa modernizacgao.

Portanto, trabalharemos com este grande tema do moderno através de duas chaves
analiticas que se relacionam; a modernizagdo e a modernidade. A primeira se refere a uma

estrutura sociopolitica alinhada ao capitalismo industrial mais emergente sendo objeto de uma
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politica de Estado varguista e a modernidade como os sentidos praticos e culturais deste
processo na constru¢do de uma sociabilidade moderna. Aqui pensamos a moda do que
Baudelaire, segundo Texeira Coelho, enxerga como modernidade; um novo comportamento
dos sujeitos diante das mudangas provocadas pela industrializacdo.’® A fase do cinema
brasileiro que nos interessa situa-se exatamente nos transcursos historicos da modernizagao e
modernidade brasileira no século XX. Em um segundo momento, apds a andlise ¢ a
diferenciagdo mais elaborada do que foi modernizagao e modernidade no Brasil, adentraremos
dimensdes especificas e pertencentes ao moderno quando se pensa em cultura nacional.

Evidentemente, por ser um topico relevante em nossa historia, a modernizacdo da
sociedade brasileira associada ao processo de industrializagdo foi e ainda ¢ bastante estudada
por pesquisadores das areas das humanidades. As seis primeiras décadas do século XX
marcaram o desenvolvimento do capitalismo, ou realizaram uma revolucdo burguesa no Brasil,
como gostam de falar alguns autores. Seja em ambito politico com o enfraquecimento das
oligarquias agrarias no comando central do pais e a ascensdo do grupo de Vargas ligado a
burguesia industrial, seja em ambito econdmico com uma crescente industrializacdo da
producao, o fato ¢ que estas mudancgas nos eixos norteadores da politica € economia brasileira
passaram a ser sinonimo de moderniza¢do. O que significava dizer que materializava a
superagdo, ou pelo menos o seu inicio, de um sistema econdmico ruralista tido como arcaico.
Claro esta que ¢ uma ingenuidade acreditar que houve uma suplantacao das forgcas econdmicas
e politicas do ruralismo brasileiro — que até hoje continua extremamente influente e adaptado a
modernizagdo propositora da industrializagdo — porém, a década de 1930 trouxe como ponto
fulcral das politicas de Estado a consolidacao e manutengdo de uma ordem burguesa industrial
e liberal no pais.

O cientista politico e historiador Moniz Bandeira ndo poderia ser mais didatico quando
apresenta algumas tabelas revelando a expansao industrial brasileira frente ao esmorecimento
da economia agraria. Em um espago de apenas 11 anos, entre 1947 ¢ 1958 — periodo crucial,
inclusive, para o estabelecimento da producdo filmica nacional de maneira mais consolidada —
a distribui¢do percentual de renda na industria sobe quase 10% enquanto na agricultura hd um

decréscimo de 4%. Analisando outras tabelas, é possivel ver que as movimentagdes bancarias

36 TEIXEIRA COELHO (Org.) Sobre a modernidade: o pintor da vida moderna/Charles Baudelaire. Sdo Paulo: Paz
e Terra, 1996.
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e o produto interno bruto sao muito maiores em setores industriais. No caso do PIB, a industria
brasileira cresce quase o dobro do que a agricultura entre 1948 ¢ 1960.%’

Outros indicadores também sdao importantes para verificarmos as transformacdes
ocorridas na sociedade brasileira ao longo desse periodo. Francisco Weffort, interessado em
demonstrar os fendmenos politicos populistas iniciados com Vargas e o que eles tém a ver com
um crescente processo de urbanizacdo numa sociedade modernizada, utiliza uma gama ampla
de dados que constroem uma trajetoria historia do crescimento urbano de alguns centros e do
perfil migratorio da populagao.

Sabemos que a industrializagdo inserida na chave da modernizacao fatalmente provoca
um deslocamento populacional dos campos para as cidades em paises que eram
predominantemente agrarias. Weffort utiliza dados de censos reveladores sobre tal questdao; na
cidade de Sao Paulo, por exemplo, havia em 1920 aproximadamente 580 mil habitantes
significando em 1,89% da populacdo brasileira. Em 1960, com a industrializacdo/modernizacao
em pleno vigor, os dados apontam o nimero de aproximadamente 3 milhdes ¢ 800 mil
habitantes que correspondiam a 5,39% da populagdo brasileira.*® Fendomenos semelhantes
ocorrem, de acordo com os dados expostos, em outros grandes centros como Recife e Salvador.

Naturalmente, uma vez que as capitais estdo cada vez mais industrializadas e populosas,
as migragdes internas sdo fatores explicativos importantes nesse aumento populacional e
consequente intensificagdo de urbanizacdo do Brasil. Os dados sdo conclusivos ao
demonstrarem o crescimento urbano brasileiro de maneira acelerada na formagao cada vez mais
acentuada de aglomeracdes em cidades.? Tais cidades, sejam elas as capitais ou cidades de
grande porte (acima de 100.000 habitantes na época) proporciona, consequentemente, melhores
servicos a populacdo e isto ¢ visivel no crescimento da porcentagem de alfabetizados e
eleitores.*

O panorama do que entendemos como moderniza¢do da sociedade brasileira esta
exposto; industrializagdo mais enérgica e potente, sistema politico voltado para atender
interesses do capital industrial, crescimento populacional nos grandes centros, migragdes
massivas e urbanizagdo crescente somada a oferta de melhores servicos para a sociedade.
Todavia, estamos aqui falando da estrutura. Cabe-nos agora elaborar uma reflexao sobre como

o sujeito se transforma diante deste processo historico € como molda sua vida cotidiana e

37 As tabelas estdo contidas em BANDEIRA, Moniz. O Caminho da Revolucio Brasileira. Rio de Janeiro.
Melso. 1962. p. 95-97.

38 WEFFORT, Francisco. O Populismo na Politica Brasileira. 5* edi¢do. Paz e Terra. 2003. p.148

39 Ibidem. p. 146

40 Ibidem. p. 150.
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praticas culturais e artisticas num pais modernizado tardiamente e que, ndo podemos esquecer,
estd inserido nos problemas estruturais do capitalismo dependente latino-americano ou, dito de
outra forma, inserido na légica do subdesenvolvimento. Tal logica, alias, que ¢ largamente
utilizada por agentes cinematograficos que nos interessam nesse trabalho sobre o que tange
compreender o que poderia se chamar de cinema brasileiro moderno.

Entender o que foi a modernidade brasileira p6s 1930 significa compreender como as
pessoas agiram e reagiram diante de uma forga historica incontrolavel a época corporificada no
processo de modernizagdo acima descrito. Aqui veremos com mais acuidade o espaco de
experiéncia histérico da modernidade e o que ele projeta como consciéncia de futuro através da
ferramenta conceitual horizonte de expectativas estabelecida por Koselleck. A modernidade,
ou o que podemos chamar convictamente de sociabilidade moderna, €, portanto, muito cara a
nossos objetivos.

A utilizacdo da expressdo sociabilidade moderna ndo ¢ aleatéria e muito menos
inocente, ela advém do trabalho conjunto feito pelo historiador Fernando Novais e o economista
Jodo Manuel Cardoso de Mello.*! Os autores se dedicam a uma analise de folego que vio desde
grandes mudancgas estruturais na vida social brasileira decorrente do que chamam de
capitalismo tardio, que nada mais ¢ do que o processo de crescente industrializacdo e
consolidagdo do capitalismo industrial no pais que, comparado ao centro do sistema capitalista
aconteceu muito tardiamente até ao que nomeiam de sociabilidade moderna, que caracteriza as
minucias da vida cotidiana e sua transformagdes contribuintes para a modernidade no Brasil. E
importante salientar que Glauber e todos os outros atores do periodo que estudamos neste
trabalho viveram esse contexto ao longo de suas vidas.

E o contexto, de acordo com os autores, ¢ favoravel e repleto de uma sensacdo de

otimismo generalizada no pais:

Entre 1950 e 1979, a sensagdo dos brasileiros, ou de grande parte dos brasileiros, era
de que faltava dar uns poucos passos para finalmente nos tornarmos uma nagao
moderna [eles se referem a uma nacdo desenvolvida]. Esse alegre otimismo, so
contrariado em alguns rapidos momentos, foi mudando a sua forma. Na década dos
50, alguns imaginavam até que estariamos assistindo ao nascimento de uma nova
civilizagdo nos tropicos, que combinava a incorporagdo das conquistas materiais do
capitalismo com a persisténcia dos tragos de carater que nos singularizavam como
povo: a cordialidade, a criatividade, a tolerdncia. De 1967 em diante, a visdo de
progresso vai assumindo a nova forma de uma crenga na modernizagao, isto €, do

acesso iminente ao “Primeiro Mundo”.*?

41 MELLO, Jodo Manuel Cardoso de, NOVAIS, Fernando. Capitalismo Tardio e Sociabilidade Moderna. In.
NOVAIS, Fernando. SCHWARCZ, Lilia. Historia da Vida Privada no Brasil. (vol.4): contrastes da
intimidade contemporanea. Cia das Letras. Sdo Paulo. 1998.

42 Ibidem. p. 560.



36

Melo e Novais ainda confirmam que a onda de otimismo e entusiasmo com as rapidas
transformagdes e a modernizacdo da sociedade brasileira duram até a década de 1980 que,
diante dos problemas politico-econdmicos envolvendo inflagdo galopante e uma transigao
democratica lenta, ¢ considerada como a década perdida e, por consequéncia, o estabelecimento
de certo desencanto que se torna o gatilho inicial de um sistema mais intensamente neoliberal
promovido na década seguinte.

O que se pode depreender disso ¢ que a atuagao de Glauber, do Cinema Novo de modo
geral e dos criticos e/ou intelectuais que nos interessam estao inseridas, cada um a seu modo,
dentro deste contexto otimista (mesmo que ele tenha sido perfurado em alguns momentos como
no caso do golpe de 1964 e¢ da consolidagdo da ditadura em seguida). Nao que todos
acreditassem que o estabelecimento de um capitalismo mais robusto no pais fosse trazer um
modelo ideal de sociedade, mas viveram, a seu modo, a euforia que os tempos proporcionava.
O fato de haver uma frustragdo de uma certa expectativa no desenvolvimento do pais a partir
dos anos 1980 certamente contribui, a0 menos como elemento psicologico, de boa parte da
historiografia do cinema brasileiro glorificar o Cinema Novo. Afinal, se nos idos da década de
50 e 60 a cultura cinematografica brasileira despontava nacional e internacionalmente
desenhando um promissor horizonte de expectativa dentro e fora do cinemanovismo, a partir
dos 80, quando o vigor politico militante e de agitacdo via movimento cultural ndo era mais o
mesmo de outrora, resta o saudosismo nostalgico de quando as coisas pareciam mais aprumadas
em prol da realizagdo de um ideal. E muito do que se construiu como consenso sobre o
cinemanovismo estd ancorado em tal saudosismo.

Os autores mergulham no mesmo processo histérico que Weffort e Moniz Bandeira,
todavia com objetivos diferentes de modo que a contribui¢cao mais potente do texto esteja numa
descri¢do e investigacdo minuciosa das vivéncias cotidianas no Brasil em dimensdes de vida
privada, seja em ambito urbano (que ¢ mais prevalente na escrita dos autores), seja em ambiente
rural ja que ha uma preocupacdo metodoldgica em realizar comparagdes com a cidade para
construir analises histéricas. Mesmo que uma parte relevante do cinemanovismo — incluindo
filmes de Glauber — focalize questdes eminentemente rurais no Brasil, nossa abordagem se
concentra mais no ritmo da vida urbana pelo fato das personalidades cinematograficas
analisadas neste texto (criticos e cineastas) tenham tanto uma origem social, como atuagao
profissional, ndo s6 urbana, mas situada nos grandes centros do pais. Nao seria de se estranhar
uma vez que o cinema ¢ um fendmeno historico urbano e industrial, portanto reflexo do que

entendemos como modernizacgao.
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Novais e Mello enfatizam através de uma profusdo de exemplos uma mudanca
significativa nos padrdes de consumo apds a intensificacao do processo de industrializacdo que
vao desde a habitos alimenticios aos de higiene pessoal passando por cuidados domésticos até
a constru¢ao de shoppings e aquisi¢ao de bens de consumo duraveis como o automovel.
Entretanto, ¢ importante ressaltar que estes novos patamares de consumo atingem muito mais
as elites e o que se poderia chamar de classe média nas cidades. Nao ha, seguindo o fluxo
narrativo do texto, muito o que se falar sobre o lugar dos empobrecidos diante desses novos
padrdes, sobretudo quando se trata dos mais elevados como visitas aos shoppings, passeios com
automoveis ou viagens aéreas. Ainda que o pobre da cidade pudesse comprar creme dental ou
detergente, a modernidade capitalista naturalmente acompanha as desigualdades estruturais da
sociedade na qual esta inserida, mesmo quando tal ainda ndo era tdo intensamente capitalista
como atualmente.

Valendo-se de uma énfase na dimensao historica e social do trabalho, Novais ¢ Mello
estabelecem um panorama de entendimento de classes sociais por volta dos anos 50 em Sao
Paulo, mas que pode, pelo menos a grosso modo, ser expandido para outras capitais brasileiras.
Os autores, analisando algumas fontes do periodo que se propdem a construir uma hierarquia
do trabalho através da opinido popular, percebem que tal divisdo do trabalho urbano consiste
em basicamente quatro classes, da base para o topo; trabalhadores bracais (estivadores,
lixeiros), trabalhadores técnicos qualificados (motoristas, condutores de trem, cozinheiros de
restaurantes de alto padrdo), trabalhadores de classe média (professores do ensino basico,
funciondrios publicos de nivel médio, representante comercial) e os trabalhadores do topo
(médicos, profissionais do setor juridico, jornalista, padre).*

Evidentemente que tal hierarquia obtida pelos autores através de andlise de fontes, aos
olhos da disciplina histérica que as problematiza e interroga, parece estanque quando nao
considera de maneira mais aprofundada complexidades envolvendo cultura e cotidiano das
relagdes de trabalho. Ainda assim, de todo modo, elas revelam a percep¢do social sobre o
trabalho urbano e nos permite a compreensdo de um cenario geral de estratificagdo social
naquele momento, o que satisfaz plenamente nossos objetivos atuais.

Dessa forma ¢ possivel visualizar de maneira mais objetiva a origem e status social das
figuras que constroem nosso objeto de estudo. Criticos como Ely Azeredo, Benedito Duarte,
Moniz Vianna, José Lino Grunewald, Paulo Perdigdo, Jean-Claude Bernardet, Paulo Emilio

Salles Gomes, entre outros, ocupam lugares de prestigio na vida profissional moderna. Bem

43 |bidem. p. 586-587.
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como Glauber, que tem uma origem do que se poderia chamar de classe média, mesmo que a
familia enfrente alguma dificuldade ap6s um acidente que invalidou seu pai (que possuia uma
vida confortdvel trabalhando no ramo de construgdes), possuiu uma formacao colegial de peso
na Bahia estudando no Colégio Central, referéncia na formagao educacional. Possuiu também,
ainda adolescente, posi¢des na imprensa baiana como colunista e conseguiu adentrar ao nivel
superior iniciando na tradicional Faculdade de Direito da Universidade Federal da Bahia. Nao
¢ segredo a historia de que Glauber, ap6s concluir o ensino colegial, ganha de presente da mae
uma viagem ao Rio de Janeiro e recebe um dinheiro para comprar um carro; eis que o futuro
cineasta volta & Bahia sem carro, mas com sua primeira cimera filmadora.** Se nos
perguntarmos quem, nos idos da década de 1950, poderia embarcar nessa empreitada teremos
a resposta de que s6 os que tinham melhores condigdes econdmicas. Glauber, mesmo que nao
estivesse sempre em fartura, pode, ainda muito jovem, seguir seu chamado cinematogrdfico e
o lugar social a que pertencia garantiu isso.

As trajetérias de seus pares cinemanovistas ndo destoam muito da dele de modo que,
ainda que ndo possuissem de fato uma grande quantidade de recursos econdmicos, estavam
inseridos em locais prestigiados em se tratando de formacdo educacional e ambientes
profissionais conseguindo acessos mais facilitados as elites econdmicas para que obtivessem
financiamento em seus projetos cinematograficos.*’

A associagdo nada aleatoria de aspectos e econdmicos, culturais, simboélicos e até
mesmo de prestigio social inseridos na chave da sociabilidade moderna brasileira nos leva a
compreender de uma maneira /atu sensu a historicidade dos sujeitos que disputam espacos nos
processos politicos e culturais no cinema brasileiro. Resta, numa perspectiva strictu sensu ja
que privilegiamos o cinema, apreender como o bindmio modernizagdo-modernidade interfere
no campo cultural da sociedade brasileira.

E neste momento, quando nos encontramos diante da necessidade de pensar de maneira
mais elaborada e especifica a construgdo e historicidade da cultura brasileira diante do que
entendemos como vida moderna no Brasil, que salta os olhos a contribui¢do intelectual de

Alfredo Bosi enfatizando que a cultura brasileira ndo ¢ nada singular, como que se diz cultura

4 MOTTA, Nelson. A Primavera do Dragdo: a juventude de Glauber Rocha. Sdo Paulo. Objetiva. 2014.

4 Motta também relata o caso do financiamento de Barravento (1962) através do contato com o empresério do
setor imobilidrio Rex Schindler. Por acaso, Schindler era cinéfilo e agiu como uma espécie de mecenas para que
Glauber conseguisse realizar seu primeiro longa-metragem.

Em extras do DVD de Terra em Transe (1967) o produtor Zelito Viana conta alguns episddios do financiamento
que conseguira para o filme através de bancos. De todo modo, seja através de amigos patrocinadores ou bancos
financiadores, o simples fato de obter acesso a eles em si significava a ocupagdo de um lugar social de, pelo
menos, classe média.
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brasileira, mas sim plural e arrodeada de fragmentacgdes, diversificagdes e tensdes. Neste
sentido, hd obviamente culturas brasileiras de modo que ela se manifesta material e
espiritualmente de forma plural.*®

Quando se coloca a cultura lida a partir dessa pluralidade que Bosi reivindica ao mesmo
tempo que a sociedade de classes no Brasil estd mais evidente e consolidada ao longo do
processo de modernizagdo, pode-se entender que elas (as culturas) tendem a ficar ainda mais
fragmentadas, rachadas e tensas. A associac¢ao dessa pluralidade diversa com as questdes do
cinema brasileiro certamente reunird uma gama de aspectos advindos dos mais diferentes
lugares da sociedade brasileira que se atravessam na intersec¢ao do trabalho do critico e do
cineasta ainda que, de modo heuristico em prol da facilitacdo comunicacional, chamemos essa
multiplicidade na forma singular; cultura brasileira. Dito de outra forma; os filmes de Glauber
e suas complexidades representacionais, bem como o processo hermenéutico de seus criticos
entrelaga, tendo como palco o Brasil, aspectos raciais (cultura negra, indigena, branca), de
classe (cultura operaria, burguesa, camponesa) de local (cultura africana, europeia, latino-
americana) e assim por diante. A bagagem cultural diversa e contextual de cada um se faz
presente em suas manifestagdes e isto implica obviamente numa multiplicidade de
representacdes e apreensoes culturais. Estes e outros marcadores compdem de maneira desigual
e contraditoria o que entendemos como culturas brasileiras.

De antemao, consideramos analiticamente vidvel a forma que Bosi enxerga a cultura
numa perspectiva antropoldgica “como conjuntos de modos de ser, viver, pensar e falar de uma
dada formagio social”*’ de modo que existe uma necessidade de abandonar restrigdes de que
“cultura ¢ apenas o mundo da produgdo escrita provinda, de preferéncia, das instituicdoes de
ensino e pesquisa superiores.”*®. A cultura, entio, de modo mais genérico possivel, consiste em
praticas humanas compartilhadas cotidianamente em determinado tempo e espago.

O autor, para compreender como historicamente a cultura foi apreendida no Brasil, faz
a usual distingdo entre o que se poderia chamar de cultura erudita e cultura popular. Desse
modo, hd uma diferenciagdo entre uma cultura erudita presente no sistema educacional,
sobretudo nas universidades e uma cultura popular basicamente iletrada presente no homem
rastico, sertanejo interiorano ou pobre interiorano.

Com as possibilidades abertas através do desenvolvimento de uma sociedade urbano-

capitalista no Brasil € possivel, de acordo com Bosi, visualizar com mais acuidade dois outros

46 BOSI, Alfredo. Dialética da Coloniza¢do. Sdo Paulo. Cia das Letras. 3* Edi¢do. Sdo Paulo. 1996.
47 Ibidem. p. 318
4 Tdem.
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estratos da cultura brasileira; um se enquadra no que chama de cultura criadora
extrauniversitaria composta por compositores, artistas em geral — inclusive cineastas — e
intelectuais que nao vivem dentro da universidade, mas que produzem um tipo de cultura que
pode ser lido como erudito se relacionado a cultura universitaria € o segundo estrato esta
materializado na chamada cultura de massas mais presente na industria cultural, uma vez que o
Brasil nesse periodo potencializa seu sistema de producio e mercado de bens de consumo.*’

A inten¢ao de Bosi neste momento tem mais a ver com ser didatico para o leitor possuir
uma visao mais aberta do processo. Evidentemente que estes quatro estratos que compdem a
cultura brasileira (cultura erudita, cultura popular, cultura criadora extrauniversitaria e industria
cultural) ndo sdo estéticas. Pelo contrario, hd um dinamismo entre elas passivel de confeccionar
uma espécie de dialética da cultura institucional/ndo institucional na produgdo cultural
brasileira. Nesta dialética situam-se, por exemplos, manifestagdes culturais como festividades
religiosas que estdo atreladas a instituicdo formal da Igreja Catolica, mas que penetram
vigorosamente em todas as classes sociais ou mesmo a literatura modernista que também traz
a tona temas do que se entende como cultura popular, mas advém de uma elite intelectual capaz
de produzir tais obras.

Ao se debrugar mais demoradamente nas interpretagdes sobre a cultura criadora
extrauniversitaria, Bosi nos oferece pelo menos duas percepgdes importantes; uma vertente
culta erudita ocidental de fundo colonizador que estigmatiza a cultura popular como primitiva,
atrasada, subdesenvolvida e incivilizada e outra que contrapde a visdo colonizadora, mas de
uma forma romantico-populista/nacionalista/regionalista (conforme a conjuntura) que “toma
por valores eternamente validos os transmitidos pelo folclore, ignora ou recusa ignora ou recusa
as suas vinculagdes com a cultura de massa e a cultura erudita”>°

Evidentemente que o chamado folclore corresponde apenas a um fragmento do que pode
ser denominado como cultura popular — que, afinal, ¢ um conceito eruditamente forjado — e
Bosi tem plena consciéncia disso quando, em seguida, associa a cultura popular a
comportamentos sociais especificos como certos modos de vestuario, alimentos, praticas
religiosas etc. Ou seja, a cultura popular ultrapassa por muito a dimensao folclorista. Todavia,
o autor advoga a necessidade de apreender a cultura de modo complexo, circular, relacional ou
interativo.

Neste sentido, cabe, para utilizar o vocabuldrio do autor, uma cultura criadora

extrauniversitaria com um olhar mais sensivel e menos sectario que, ao mesmo tempo, faga

4 Ibidem. p. 309.
50 Ibidem. p. 323.
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uma critica a cultura erudita colonizadora e ndo mistifique o povo como ultimo refugio sagrado
da salvagio nacional. E possivel, entdo, levando em consideragdo o objeto de pesquisa deste
trabalho, imaginar que o cinemanovismo de Glauber Rocha se encaixe nesse perfil?

Certamente esta era uma das inteng¢des do cineasta, se nao se encaixa de maneira ideal
em tal perfil, ele almeja este horizonte. Glauber ¢ produto de uma mistura cultural uma vez que
em sua trajetoria percorre caminhos que podem ser considerados como eruditos e populares;
eruditos na formagao educacional, na ocupagao de uma posicao de cineasta premiado que utiliza
referéncias artisticas tipicamente eruditas em sua obra e, desde ainda crianca como revela em
carta escrita a seu tio, tem acesso a sofisticada filosofia como Nietzsche e Schopenhauer.®!' Por
outro lado, o cineasta nunca se afastou da verve popular da cultura desde a convivéncia com as
praticas culturais regionais no interior da Bahia até os fluxos culturais mais, por assim dizer,
cosmopolitas da capital baiana. De Salvador em diante para outros lugares do Brasil, o cineasta
amplia ainda seus horizontes de como pensar o popular em sua obra.

Outro elemento formador da sensibilidade de Glauber ao que concerne as
complexidades da cultura popular estd no contato com o que Bosi chama de cultura
individualizada intensamente relacionada ao intelectual intérprete da sociedade feita por
sujeitos que conseguiram atravessar de maneira intensa e duradoura os aspectos psicologicos e
ideologicos que os separavam do cotidiano e imaginario popular.? Encontram-se nesta seara
autores presentes no universo glauberiano como Graciliano Ramos, Mério de Andrade e Jorge
Amado. Figuras que furaram a bolha de suas proprias origens sociais € conseguiram construir
reflexdes validas acerca da cultura popular brasileira.

Ainda que o autor ndo se refira ao cinema no decorrer do texto, o que se caracteriza
como uma lacuna, ¢ possivel colocar tanto Glauber como outros cineastas sejam eles
cinemanovistas ou ndo, também como produtores dessa cultura individualizada intérprete da
sociedade. No caso de Glauber, inclusive, a sua visdao de povo ou do popular ¢ modificada ao
longo dos anos 1960 no transcorrer dos processos historicos ocorridos no Brasil de modo que
o teor representativo da cultura popular em Terra em Transe ¢ diferente do formulado em
Barravento. O povo e o popular sempre estiveram nas lentes glauberianas de maneira
relacional, inclusive esteticamente. Em poucas palavras, o que provoca as modulagdes nas

representacoes da cultura ou culturas brasileiras na obra de Glauber € o processo histdrico; seja

51 BENTES, Ivana. Op Cit. p.79
52 BOSI, Alfredo. Op Cit. p. 336.
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este mais relacionado aos caminhos politicos ou do proprio campo cinematografico da
sociedade brasileira nos anos 60.

Glauber consiste num sujeito inserido numa cultura criadora extrauniversitaria que
busca incessantemente um tom estético, narrativo e ideoldgico que traga as praticas culturais
populares para as suas representagdes. Este mesmo Glauber ¢ atravessado pelas grandes
estruturas historicas da modernizacdo e da modernidade que transformam rapidamente a
sociedade brasileira. E a figura que, quando comega a atuar profissionalmente na passagem das
décadas de 50 para 60, entende o avanco do capitalismo no Brasil ao mesmo tempo que se
entusiasma com as experiéncias e horizontes das esquerdas na ruptura com o sistema capitalista.
Glauber nao esta s6 e vé o Brasil sendo destaque em outras linguagens artisticas, ele quer ser
alguém importante nesse movimento, sua arena de batalha ¢ o cinema. Este ¢ o panorama do
artista politicamente engajado em plena modernizacdo do Brasil. Se o Cinema Novo se torna
depois um robusto edificio, estes sdo os seus alicerces historicos e € a partir deles que os
conflitos na cultura brasileira se instalarao.

Depois da realizacdo dessa abordagem dos caminhos da modernizagdo e modernidade
brasileira num sentido geral da sociedade brasileira, ¢ necessario agora um olhar mais imersivo
no que pode ser considerado como cinema brasileiro moderno, sobretudo na historiografia
brasileira que ajuda a construir o edificio Cinema Novo materializando uma interpreta¢dao
vencedora na historia do cinema brasileiro. A questdo do cinema moderno no Brasil suscitara
reflexdes necessarias sobre o processo historico em si que cerca o Cinema Novo, bem como as
estratégias historiograficas de producdo de certos consensos interpretativos dominantes no

campo académico e intelectual no Brasil e mesmo internacional.

1.2 — Do que falamos quando falamos de cinema moderno brasileiro.

A discussdo sobre o moderno no cinema brasileiro ¢, naturalmente, complexa,
multifacetada e diz respeito sobre caminhos retoricos de afirmacgao politica e demarcagdes de
espacos no campo cultural do pais. Se considerarmos que o moderno no cinema ¢ simplesmente
a consequéncia cinematografica do processo de modernidade e modernizagao, ou seja, algo que
tenha diretamente a ver com a industrializagdo e a intensifica¢do do capitalismo analisada nas
paginas anteriores, temos que considerar o cinema industrial brasileiro — principalmente o
advindo da Vera Cruz — como moderno. Por outro lado, se admitimos que o cinema moderno
estd relacionado a ruptura com a estética classica e associado a movimentos de vanguarda —

como aconteceu em varios paises que ja possuiam um capitalismo mais consolidado quando
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houve tal ruptura — o Cinema Novo ou os filmes de estrutura semelhante que o precederam
como movimento encorpado ¢ a primeira experiéncia do cinema brasileiro moderno. Nao nos
interessa afirmar qual ¢ o verdadeiro cinema moderno no Brasil, mas sim entender a dinamica
do processo historico que faz seus agentes penderem para um ou outro lado.

A questdo surge justamente pelo fato dos sujeitos histdricos que nos interessam se
colocarem nessa discussdo. O critico dissonante/antagonista Benedito Junqueira Duarte, por
exemplo, escreve duramente contra Deus e o Diabo afirmando a imaturidade de seu realizador
ao ndo saber manipular a camera de maneira correta. Notadamente Duarte, que tinha a
experiéncia de documentarista cientifico e fotégrafo, ndo tolera os planos de cdmera na mao do
filme. Ou seja, o que para alguns, principalmente os integrantes e entusiastas do Cinema Novo,
representava inovagdo na linguagem, a transgressao do cinema classico influenciada pelo
cinema engajado neorrealista, por exemplo, para outros como Duarte e Moniz Vianna (outro
critico dissonante/antagonista) ¢ simplesmente desleixo que nada tinha a ver com inovagao
estética e de linguagem, muito menos algo moderno. Estes dois criticos, como veremos mais
adiante, reconheciam maior valor artistico nas experiéncias cinematograficas industriais
brasileiras e o Cinema Novo, mesmo que apresentasse obras relevantes para a cinematografia
nacional, estava longe de materializar algo como uma revolugdo no cinema brasileiro como
proclamavam Glauber Rocha e seus correligionarios.

Todavia, mesmo que possamos ver conflitos sobre o que € ou nao ¢ moderno no cinema
brasileiro no processo historico, hd um consenso na historiografia que tende a eliminagao deste
conflito citado acima. Tal consenso, que pode ser considerado como um discurso exitoso na
memoria histérica, alinha-se favoravelmente ao Cinema Novo tendo Glauber como seu
principal articulador. Mais que isso, este consenso — que comega a ser formado ainda em meio
aos conflitos do processo historico e posteriormente se consolida na historiografia — ¢ um
elemento muito importante para o que entendemos como edificio Cinema Novo. E preciso,
entdo, adentrar com mais detalhe na vida cultural brasileira relacionada a politica de modo que
se estabeleca uma percepgao ideoldgica dos ditos vencedores da historiogratia do cinema
brasileiro.

Para dar conta das demandas da necessidade de compreensao das questdes envolvendo
cinema moderno para nosso trabalho, precisaremos mergulhar na histéria do Brasil ao longo
das décadas de 1950 e 1960. Assim, incialmente veremos certos encaminhamentos de
concepcao e pratica cultural em ralagdo a dimensdo do nacional inerentes deste periodo. Em
seguida, faremos uma abordagem sobre como alguns sujeitos envolvidos com a historiografia

do cinema brasileiro enxergam aspectos estéticos e politicos de um cinema que se pretende
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moderno no sentido de ser uma forga consideravel na transformacao social. Por fim, como
representante da historiografia vencedora sobre o cinema moderno no Brasil, analisaremos
algumas publicagdes de Ismail Xavier a luz do que entendemos como defini¢do do que é € o
que nao pode ser considerado como cinema brasileiro moderno.

Em se tratando do campo cultural e artistico do Brasil, o critico literario Roberto
Schwarz tem uma tese interessante para investigar seus mecanismos ideoldgicos de periodos
anteriores ao que interessa a este texto, mas que possui validade para compreender o que vem
posteriormente. Assim, o autor afirma que cada geragao da vida intelectual brasileira — e isso ¢
perceptivel desde a independéncia — parece sempre recomegar do zero de modo que o interesse
pela produgdo recente de paises desenvolvidos ¢ o reverso da moeda do desinteresse pela
producio nacional da geragio anterior.”® O incomodo de Schwarz est4 calcado no que ele chama
de um carater “postico, inauténtico e imitado da vida cultural que levamos™*. Trata-se da
referéncia exacerbada no outro (basicamente europeu ¢ norte-americano) que quando
implantadas aqui tornam-se inadequadas e o autor pontua alguns exemplos que atingem o nivel
do esdriixulo como o uso da roupa de esquim6 do papai Noel sendo vestida em pleno verao
tropical do hemisfério sul. De acordo com o autor, o auténtico surgird quando este
exacerbamento cultural estrangeiro for subtraido. Portanto, periodicamente, a cultura nacional
rechaca a si mesmo em prol da referéncia cultural civilizada.

Neste sentido, tomando as ideias de Schwarz como parametro de interpretagao,
diferentemente do que acontece no século XIX, o que se pode entender como geragdo do
Cinema Novo nao rompe totalmente com a cultura brasileira para superestimar o que esta em
voga 14 fora. Pelo contrario, hé relacdes diretas de filmes cinemanovistas com obras da gera¢do
anterior como “Vidas Secas” (1963) de Nelson Pereira dos Santos e “Macunaima” (1969) de
Joaquim Pedro de Andrade e o proprio Glauber Rocha, mesmo nao realizando adaptacdes
cinematograficas da literatura, dialoga com temas ja abordados outrora pelo que Bosi chama de
cultura extrauniversitaria criadora através das obras de Mario de Andrade, Euclides da Cunha,
Jorge Amado, entre outros.

Isto ndo impede que haja conflitos na concepgao de cultura cinemanovista em relagdo a
cultura nacional. A, por assim dizer, cultura nacional que o movimento liderado por Glauber
Rocha almeja desbancar esta situada na experiéncia cinematografica nacional antes de sua
existéncia. Dessa forma, quando se trata especificamente do cinema, o cinemanovismo busca

ares de novo e moderno objetivando suplantar o que ja estava notadamente estabelecido como

33 SCHWARZ, Roberto. Que Horas Sdo? Sio Paulo. Cia das Letras. 1987.
54 Ibidem. p. 29.
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a experiéncia industrial na Vera Cruz ou as chanchadas, estas duas sempre alvo de criticas
fulminantes de Glauber e seus pares. Nesse caso, subtrai-se o cinema anterior ao
cinemanovismo e valoriza-se a arte modernista que ndo ¢ cinematografica como combustivel
criativo. Afinal, a ideia era incutir que o cinema moderno ia comegar no Brasil com o Cinema
Novo. Agdes desse tipo consistem na construgao retorica de afirmacao politica do Cinema Novo
no ambito cinematografico nacional. Para tanto, era preciso inventar novas tradi¢cdes e para que
elas vingassem era preciso destruir as antigas.

Schwarz, ao analisar ndo especificamente o cinemanovismo, mas sim esta mudanga de
tonica nas intencionalidades da cultura brasileira, afirma que o comportamento do qual

entendemos o Cinema Novo como tributario de uma

Busca de um fundo nacional genuino, isto é, ndo adulterado: como seria a cultura
popular se fosse possivel conserva-la do comércio e, sobretudo, da comunicagio de
massa? De 64 para ca [1987] a internacionalizagdo do capital, a mercantilizagdo das
relagdes sociais e a presenga da midia avangaram tanto que estas questoes perderam a
verossimilhanca. Entretanto, hd vinte anos apenas elas ainda agitavam a
intelectualidade e ocupavam a ordem do dia. Reinava um estado de espirito
combativo, segundo o qual o progresso resultaria de uma espécie de reconquista,
ou melhor, da expulsio dos invasores. Rechagado o Imperialismo, neutralizadas as
formas mercantis e industriais da cultura que lhe correspondiam, e afastada a parte
antinacional da burguesia, aliada do primeiro, estaria tudo pronto para desabrochasse
a cultura nacional verdadeira.™

Algumas nuances que nos fardo aprofundar em como Glauber agia diante do imperativo
da participagdo e transformacao da vida cultural e, logo, da sociedade de maneira geral € algo
que veremos ainda neste capitulo. No entanto, Schwarz nos mostra uma historicidade mais geral
daquele momento afirmando inclusive que o governo Goulart, cercado de acontecimentos
extraordinarios envolvendo realinhamentos democraticos robustos, acaba por privilegiar esta
percepcdo de cultura e sociedade mais combativa como citado acima.>¢

O desejo de mudancas estruturais também se estendia a outras dimensdes da sociedade
brasileira. E o caso, por exemplo, do Partido Comunista Brasileiro (PCB) que neste mesmo
periodo se posicionava de modo a combater veementemente a a¢do imperialista advinda
principalmente dos Estados Unidos e o que o dirigente do alto escaldo do chamado Partidao
Nelson Werneck Sodré chama — de maneira historicamente problematica — de feudalismo no
Brasil se referindo ao ruralismo brasileiro e seus problemas inerentes.’’ A visdo de Sodré

representa também majoritariamente a do Partiddo que enxergava um caminho cristalino a

revolucdo numa sociedade que se tornasse cada vez mais industrial consolidando o capitalismo

% Ibidem. p. 31. Grifo meu.
56 Idem.

57 SODRE, Nelson Werneck. Capitalismo e Revolugio Burguesa no Brasil. Belo Horizonte. Oficina de Livros.
1990.
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e uma burguesia nacional para que, assim, o proletariado, consciente de seu papel historico,
organizasse a tdo almejada revolucdo. Relagcdes no campo que materializam um certo
capitalismo primitivo juntamente com interesses imperialistas buscando submeter a economia
brasileira eram contraproducentes aos objetivos de transi¢ao para o socialismo.

Evidentemente que os objetivos de cinemanovistas que buscavam uma nova forma de
visdo e agdo cultural e artistica e a burocracia do maior partido de esquerda naquela época nao
eram os mesmos, ainda que possuissem alguns inimigos em comum, ou Sseja, existiam
denominadores comuns em sentidos ideoldgicos abrangentes. Desse modo, por caminhos
diferentes, buscavam uma transformacao estrutural do pais e esta €, por assim dizer, uma marca
historica da década de 1960 seja antes ou depois do golpe. As especificidades estratégicas e
taticas de como proceder para viabilizar tal transformagao sdo moduladas no processo historico.
Entretanto, ¢ importante sempre manter em mente que o cinemanovismo trata-se como esséncia
de uma arte que se poderia intitular de contra hegemonica e isto ¢ um reflexo também da
modernizagdo e modernidade no Brasil. Para o utilizar o vocabulario de Sodré, o capitalismo e
a revolucdo burguesa no Brasil provocam reagdes desde o campo artistico passando pelo
politico partidario, trabalhista, intelectual, entre outros.

Apds compreender o lugar da arte engajada nas transformagdes culturais ocorridas no
Brasil com a instalacio de uma vida moderna que por consequéncia busca consolidar o
capitalismo no pais, € necessario compreender e problematizar o quinhao do Cinema Novo e
principalmente de Glauber nesse contexto para compreender seus debates e polémicas com os
criticos dissonantes/antagonistas. De todo modo, a égide do moderno atravessa tais questdes
envolvendo situagdes econdmicas, politicas, culturais, estéticas e cinematograficas.

Neste sentido, as questdes que envolvem o que seria de fato um cinema popular
genuinamente nacional sdo chaves importantes na discussdao sobre o moderno no cinema
brasileiro e uma area de atuagdo estrategicamente importante para o Cinema Novo, pois
conseguem discutir elementos importantes tanto da sociedade em geral quanto especificamente
do cinema de modo relacional. Desde a discussao de como chegar ao povo sem ser popularesco
usando-o como algo folclorizado e exdgeno a vida brasileira até a solidificacdo de um estilo e
uma ideologia cinematografica que descolonize o nosso cinema.

Este ¢ o planejamento sobre cultura popular que de maneira multifacetada surge no
cinemanovismo no inicio da década de 1960. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet, este
ultimo também atuando como critico de cinema ao longo da década de 1960, possuem uma
preciosa contribui¢do. O texto a que me refiro fora publicado em 1983 e consiste numa robusta

analise as questdes do nacional-popular no cinema brasileiro desde o inicio do século XX até o
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processo cinemanovista.”® Ainda que os autores contribuam para a formagio do consenso
vencedor sobre o Cinema Novo na memoria histérica do cinema brasileiro uma vez que, no
frigir dos ovos, afirmam que a expressao mais sofisticada das tematicas adotadas na obra
referentes ao nacional e popular estejam concentradas no cinemanovismo, isto ndo significa em
si um problema em os usarmos como referéncia, sobretudo pelo fato de os autores realizarem
uma profunda pesquisa colhendo depoimentos de cineastas e outros agentes importantes no
cenario cinematografico brasileiro. Nao s6 a publicacdo, mas as ideias que nela estdo contidas
e que de alguma forma ja circulavam no imaginario intelectual brasileiro, sdo elementos
importantes na constru¢do do edificio Cinema Novo.

Dentro da chave cinemanovista, os caminhos para um cinema moderno no Brasil
passavam imprescindivelmente por um trato diferenciado a cultura popular. Os autores, ao
trazerem este tema a baila, afirmam que o referido movimento preocupa-se com o uso de
elementos da cultura popular para atingir o povo; algo cujo este seja matéria-prima de um
cinema popular eficaz na comunicagio com os subalternizados.”® Em outras palavras, uma
tendéncia na qual o que se pode entender como popular esteja a servigo da propria
conscientizagdo da miséria e exploragdo dos empobrecidos € que a0 mesmo tempo os forneca
inspiragoes para que estes submetam o sistema que os explora. Este trato do popular ¢é
completamente diferente do que se entende por popularesco que os cinemanovistas € seus
adeptos costumavam atribuir a chanchada.

Na prética, usar o cangaco, a religiosidade popular (do cristianismo as praticas religiosas
afro-brasileiras), a favela, os problemas das grandes cidades, a pobreza, etc estdo todos, sem
excecdo, imbuidos de um teor revoluciondrio ou, pelo menos, motivador de transformacgao
gerando um sentimento de incomodo ou talvez revolta no espectador, algo como, pensando na
perspectiva da experiéncia estética ao se deparar com a obra, o que Hauss chama de katharsis
como ja apresentado na Introdugao.

O que ¢ muito pouco problematizado pelos cineastas, sobretudo no inicio do
movimento, € sobre quem assistiria aos filmes. Sera que o povo, que agora supostamente estava
mais intimamente relacionado com as representagdes da cultura popular (ou seja, como se a tela
do cinema fosse uma espécie de espelho), teria o prazer de assistir aos filmes que expusessem
sua propria miséria a0 mesmo tempo que, sistematica e progressivamente, conscientizava-se de

sua exploragdo e se organizasse para combaté-las? E uma pergunta retérica, o povo era

58 BERNARDET, Jean-Claude, GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideologica. (as
ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro), Sao Paulo. Brasilense. 1983.
59 Ibidem. p. 139-140.
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miserdvel o suficiente para nunca ir ao cinema durante toda sua vida naquele periodo. Por
consequéncia, 0 que os cinemanovistas esperam ¢ que a classe média se compadega do
sofrimento alheio e que possa, indignada, propiciar condigdes para que finalmente o povo, ou
as camadas mais inferiores da sociedade, pudesse adquirir essa consciéncia. Algo sui generis
na Histéria do Brasil. Talvez os cineastas desejassem que seus iguais de classe média, assim
como eles, criassem uma sensibilidade que provocasse algum senso de justica social.

De certa forma, em termos de acdo pratica, a revolugdo sé poderia acontecer de cima
pra baixo se adotarmos a visdo de cultura transformadora presente em certas franjas da cena
cultural brasileira. Na imagem sim, ela é enddgena e inerente aos proprios explorados. Ademais,
deixando momentaneamente em segundo plano as ambigdes totalizantes de revolucao presente
principalmente nos primeiros anos do cinemanovismo, ¢ salutar reconhecer que, em se tratando
de representagdo filmica, o movimento colocou a cultura popular em patamares muito mais
sofisticados do que seus rivais da Vera Cruz e da Atlantica. Em aspectos tematicos, o Cinema
Novo ndo inovou. Cangago, religido, pobreza, linguagens artisticas dita populares ja estavam
presentes desde antes nas chanchadas ou nos filmes industriais. Entretanto, o teor intelectual e
o cruzamento de referéncias culturais (como ¢ possivel ver, apenas em nivel de exemplo, em
Deus e o Diabo, Terra em Transe € O Desafio) consiste, agora sim, numa inovagao nos usos da
cultura popular no cinema brasileiro. E, de todo modo, isto contribui relevantemente para a
constituigdo de um cinema moderno se entendermos que o moderno aqui rompe com
paradigmas ja estabelecidos.

Para além das questdes da cultura popular, a entdo situa¢ao colonial € outro fator chave
para o que tem de moderno no cinema brasileiro, pelo menos na 6tica do edificio cinemanovista.
Aqui trata-se basicamente de compreender a colonizacao da cultura brasileira a partir da
dominagdo capitalista principalmente norte-americana para com o Brasil. Nao se trata do
colonialismo de forma literal do ponto de vista histdrico, mas assim algo mais sutil no sentido
de se entranhar de maneira artificialmente natural ao imaginario e aos mais variados aspectos
da vida cotidiana do pais. Em outras palavras, como afirmam Bernardet e Galvao, a chamada
situagdo colonial do cinema brasileiro trata-se de uma “ordem econdmica que serad
metaforicamente transposta para o campo da cultura”.®

Fatalmente toda essa colonizagdo, ou a capilarizagdo de certa visdo de mundo e acao
pratica em prol do capitalismo liberal, estd umbilicalmente relacionada a progressiva presenga

do capital multinacional no Brasil e no chamado processo de desenvolvimentismo dos anos

% Tbidem. p. 166.
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1950 que, inclusive na percep¢ao de René Dreifuss, fez parte de uma arquitetura social e
histérica que levaria ao golpe em 1964.%! Doravante, tal abertura internacional provoca também
a penetragdao mais acentuada do American Way of Life e os Estados Unidos potencializam sua
imagem de modelo civilizatorio a ser seguido.

O Cinema Novo — que se pretendia moderno — a esta altura reage ao que chama de
colonizacdo estabelecendo uma critica incisiva com relagdo aos padrdes cinematograficos
norte-americanos reproduzidos aqui, seja pela dominancia na exibi¢do de seus filmes em salas
brasileiras, seja pelo que o cinemanovismo entendia como reproducdo da estética
hollywoodiana pelo cinema industrial brasileiro, notadamente a Vera Cruz. Os autores apontam
neste sentido quando afirmam que, para os cinemanovistas, quando no Brasil hé a intengdo de
realizar um bom filme — e aqui se referem a questdes de qualidade e sofisticagdo de produgao
— este filme acaba sendo igual aos estrangeiros. Sdo imitagdes e, por isso, inferiores aos filmes
estrangeiros de modo que nesse caso a copias nio superam os originais.

E preciso, no entanto, ter muito cuidado quando falamos de original e copia. Na retorica
cinemanovista na qual Glauber ¢ sempre protagonista, isto serve, como vimos, para embasar a
argumentacdo de um cinema brasileiro colonizado. Todavia, o que diria Glauber ao ver as
similaridades entre Os Cafajestes (1962) de Ruy Guerra e os filmes da Nouvelle Vague
francesa? Jamais que seria uma coOpia, mas sim cinema de autor justamente pela inspiragao
francesa. A critica de Antonio Moniz Vianna, como veremos mais a frente no texto, mas que
podemos adiantar um pouco agora, vai no sentido oposto afirmando que o filme ¢ uma chuva
de citagdes a Nouvelle Vague. Portanto, enquanto um enxerga originalidade, o outro enxerga
copia. Eis, na pratica, um antagonismo ao Cinema Novo no processo historico feito por alguém
influente na critica carioca, mas que ¢ pouco ou nunca lembrado na historiografia sobre o
referido movimento cinematografico ou mesmo sobre o seu cineasta mais célebre.

Sejam os cineastas do Cinema Novo ou toda a bibliografia que o sucede demonstram,
com razado, as influéncias cinematograficas estrangeiras que ajudam o movimento a construir
sua identidade estética, nitidamente o movimento neorrealista italiano e na citada Nouvelle
Vague Francesa, embora seja possivel achar influéncias do construtivismo russo e western

norte-americano sobretudo em Glauber. Entretanto, na matriz interpretativa historica dominante

1 Em sua tese que se tornou um livro j4 classico na historiografia sobre o golpe de 1964, Dreifuss estabelece uma
detalhada analise sobre como o que ele chama de elite organica brasileira associada ao capital multinacional
trabalham sistematicamente para causar o golpe de Estado em 1964, se constituindo, em sua visdo, como um golpe
de classe. Para mais informagdes, consultar DREIFUSS, René. 1964 — a conquista do estado: agdo politica, poder
e golpe de classe. Petropolis/RJ: Vozes, 1983.
62 BERNARDET e GALVAO. Op Cit. p. 167.
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do cinema brasileiro, ndo ha copia nesse caso pelo fato de todas estas referidas influéncias
convergirem num produto filmico genuinamente brasileiro com um sentido politico explicito
de engajamento especificamente adaptado para a realidade nacional. Nao ha nada de errado em
estabelecer essa analise, mas ¢ preciso considerar — e ¢ o que nao acontece na historiografia —
que ela consequentemente omite, esquece ou mesmo apaga outras complexidades da historia
do cinema no Brasil daquela mesma conjuntura produzindo, para utilizar os termos de
Vesentini, uma sele¢do prévia da memoria histoérica acerca de um certo processo.

Sabemos da nitida influéncia hollywoodiana no cinema industrial brasileiro da Vera
Cruz, mas sera que nao ha nada de genuinamente brasileiro num filme como O Cangaceiro
(1953) de Lima Barreto ou Canto do Mar (1957) de Alberto Cavalcanti? Ou que os filmes de
Walter Hugo Khouri em nada acrescentam para uma possivel identidade cinematografica
brasileira? Parte da critica busca estabelecer um olhar para tais experiéncias nesse sentido, mas
estas sdo questdes quase sempre deixadas de lado pela matriz interpretativa dominante acerca
da histéria do cinema brasileiro possivelmente por ndo possuirem a mesma sofisticacdo no
engajamento politico das que poderiam ser consideradas como integrantes do Cinema Novo.
De fato, ndo possuiam o mesmo engajamento, porém tampouco se propunham a ser engajadas
naquele nivel, e este € o ponto nevralgico do conflito.

Torna-se visivel que na disputa discursiva para que o Cinema Novo se afirme
politicamente como cinema moderno, revolucionario e combatente da situacdo colonial
estabelece-se duas vias de conflitos envolvendo espacos; uma externa norte-americana contra
o que Bosi conceitua de industria cultural e outra interna materializada principalmente na
experiéncia da Vera Cruz, mas que poderia também atingir outras inciativas cinematograficas
como a Atlantida. Incutir esse discurso possui importancia estratégica tanto no processo
historico para que o Cinema Novo consiga um lugar ao sol privilegiado na cinematografia
nacional, quanto para a historiografia posterior colocar Glauber em patamar diferenciado.

Outra questdo importante para que o cinema brasileiro supere a logica colonial situa-se
ultrapassagem do subdesenvolvimento uma vez que o Brasil enquanto pais subdesenvolvido
possui uma cinematografia igualmente subdesenvolvida e submetida aos interesses
estrangeiros. Bernardet e Galvao nos direcionam para as contribui¢cdes de Paulo Emilio Salles
Gomes nesse debate afirmando que ele enxerga na construgao de uma industria cinematografica
organizada, consolidada e bem estabelecida consiste num passo importante na superagao do

subdesenvolvimento haja vista que o Brasil estava se industrializando rapidamente, mas que o
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cinema ndo acompanhava o mesmo ritmo, o que fazia com que tal linguagem artistica nao fosse
um reflexo do progresso do pais.®

O pensamento de Paulo Emilio ¢ compreensivel na medida que o entendemos como
estratégico para a consolidagdo do cinema brasileiro. Se conseguissemos estabelecer uma
industria cinematogrdfica, poderiamos produzir filmes sistematicamente de modo que as
condi¢des reais de producdo seriam, com o passar do tempo, mais favoraveis, inclusive na
formagdo de novos cineastas. Possivelmente, se houvesse ja nos meados da década de 50 uma
experiéncia industrial estabelecida e robusta (equivalente ao de paises desenvolvidos), os
agentes do Cinema Novo, incluso Glauber, ndo teriam uma imensa dificuldade em produzir
suas obras e de materializar o desejo por aquele tipo de cinema, ainda que ndo utilizassem
técnica ou esteticamente muitos procedimentos de praxe do cinema dito industrial.

E preciso, porém, ponderar a ideia de Paulo Emilio considerando as relagdes que ele faz
entre a intitulada industria cinematografica e outros setores industriais da economia. Bernardet
e Galvao citam um texto seu chamado Uma Revolugdo Inocente publicado em sua coluna no
Suplemento Literario do Estado de Sao Paulo em 1961 no qual o autor, ao tecer uma critica aos

comunistas e nacionalistas avessos a industrializagdo do cinema, basicamente afirma que ¢

Incomparavelmente mais facil implantar uma induastria cinematografica do que a
siderurgica, a petrolifera ou a automobilistica. E sobretudo de termos realizado a
proeza de cria-las no pais, que a conjuntura cinematografica brasileira aparece cada
vez mais como incompreensivel, inadmissivel e escandalosa.®

O argumento supracitado de Paulo Emilio serve para defender sua convic¢do de que
mesmo que o Brasil estivesse em desenvolvimento, o cinema de maneira retardataria ainda
insistia no subdesenvolvimento sendo refratario a industrializagdo. Contudo, € preciso salientar
— e Bernardet e Galvao nao o fazem — sobre as comparagdes inadequadas feitas por Paulo Emilio
em se tratando de setores industriais. Evidentemente que a tecnologia embarcada e a
complexidade de constru¢do de parques industriais petroliferos ou automobilisticos sdo
sobremaneira superiores ao da industria cultural, seja ela fonografica, literaria ou
cinematografica. Ainda assim, estamos falando nao s6 de produtos diferentes, mas também de
seus diferentes usos e imaginarios. Ou serd que poderiamos considerar que a garantia de retorno
de investimentos ¢ similar na industria de base e na industria cultural ao ponto de serem
comparados como iguais num processo de desenvolvimento nacional? Sdo incomparéveis,
inclusive pensando em risco de negocio; um setor produz utensilios domésticos, estd envolvido

com a industria de base, combustivel fossil, produ¢dao de automdveis enquanto o outro diz

6 Ibidem. p. 172.
6 GOMES, Paulo Emilio Sales. Uma Revolucio Inocente. Apud BERNARDET ¢ GALVAO. Op Cit. p. 173.
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respeito a arte cinematografica num pais na qual a exibicdo e a recep¢do ainda eram
extremamente restritas em se tratando da organizag¢ao em classes da sociedade que a consumia.

Ainda que com comparagdes um tanto desajustadas, a questao da industria do cinema ¢
cara para Paulo Emilio e motivo de rusga com Glauber e os demais cineastas cinemanovistas
que enxergavam na industria o imperativo do produtor e consequentemente a limitagdo do
autor. No limite, hd riscos e possibilidades com as duas perspectivas; seja com uma
industrializagdo inicial do cinema para depois que se possa separar o joio do trigo numa espécie
de moralidade criadora como desejava Paulo Emilio, seja com a ruptura brusca em prol da
ascensdo de um cinema independente, livre e sem amarras de produgdo como queria Glauber.
Ao fim e ao cabo, este ¢ um exemplo de que Glauber e Paulo Emilio nem sempre concordavam
em tudo e veremos essas questdes da relacdo entre os dois com mais detalhes no proximo
capitulo.

Por fim, para finalizar como as questdes do processo histdrico interferem na associagao
entre cinema moderno e cinemanovismo, ¢ perceptivel que o edificio Cinema Novo construido
sob a égide do moderno guarda uma série de complexidades envolvendo, inclusive pelo que
vimos até aqui, uma espécie de imperativo da certeza de estarem fazendo um grande servigo
para a transformacdo da sociedade brasileira. E algumas vezes, isto desemboca numa espécie
de egocentrismo saudosista € ao mesmo tempo dotado de uma atmosfera melancolica do
movimento ¢ daquele contexto cultural, sobretudo até¢ 1964. Vejamos, para entender melhor
essa questdo, o que o cineasta cinemanovista Carlos Diegues diz, no inicio dos anos 1980, sobre

0 movimento;

(...) o dado novo que surge na cultura dos anos 60 ¢ a introducao da luta politica, da
luta pelo poder, (...) a cultura (...) que se nega como manifestagdo secundaria da
sociedade ¢ assume um papel de transformacdo da sociedade (...). Isto alcanga seu
apogeu e seu fracasso nos anos 60. [...] Uma outra caracteristica (deste momento) — a
primeira é a politizagdo — ¢ a onipoténcia absoluta. Nio ha possibilidade de haver
engano quanto a esse axioma da cultura que fizemos no Brasil dos anos 60. Nos
podiamos tudo e, de fato até certo momento podiamos, nao é? (...) eu tenho
certeza de que vivi os anos mais felizes deste pais, e também os mais enganosos,
porque nada daquilo era verdade.®

A fala de Diegues aponta trés elementos que chamam a atencdo; a mudanca de
paradigma na cultura brasileira que participa da luta politica, o reconhecimento que isto
ascendeu e fracassou ainda na década de 1960 e a certeza de que aqueles foram,
paradoxalmente, momentos felizes e falsos na medida que o proprio cineasta reconhece que
tudo era apenas um sonho no sentido de ser uma idealidade inalcangéavel. Diegues, falando

quase duas décadas depois do processo ndo representa apenas o seu proprio pensamento, mas

65 Tbidem. p. 135. Grifo meu.
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um imaginario saudosista e restrito da cultura brasileira que por consequéncia busca anular tudo
que nao participou do engajamento politico daquele momento.

Saudosista porque nitidamente romantiza uma €poca em que viveu sua juventude
apontando-a como insuperavel e restrito porque, ao afirmar que a cultura envolvida de fato na
luta politica nasce e morre nos anos 1960, acaba desconsiderando uma série de manifestagdes
culturais vindas depois da referida década que se caracterizam perfeitamente como arte
politicamente engajada. Por outro lado, Diegues vinte anos depois do surgimento do Cinema
Novo fala de um futuro muito insatisfatorio diante do que aquela geracao a qual se refere
imaginava para o pais que — como aponta Schwarz — se inseria no mesmo contexto dos
acontecimentos extraordindrios e realinhamentos democraticos do governo Goulart agora vivia
sob uma ditadura militar ha quase duas décadas. A dialética entre espago de experiéncia e
horizonte de expectativas estabelecidas por Koselleck nos permite analisar o lugar histérico de
fala de Diegues. O espago de experiéncia em que se encontra quando de seu depoimento ¢
decorrente direto da frustragdo do horizonte de expectativa do que o proprio Diegues chama de
dias mais felizes do Brasil e, a0 mesmo tempo, melancolicamente, foram também os dias mais
enganosos porque, se considerarmos o amplo espectro da sociedade brasileira, nem traco da tdo
proferida transformagao pela cultura imersa na luta politica aconteceu.

O que aconteceu certamente foi uma transformacao extremamente valida no cinema
brasileiro e o Cinema Novo tem plena responsabilidade sobre tal. Qualquer movimento artistico
politicamente engajado visando melhorias para a realidade a qual se insere ¢ historicamente
precioso, como o Cinema Novo é. Porém, a Historia tem a obrigacdo disciplinar de ser critica
e problematizadora de processos e, se por um lado, os cinemanovistas trouxeram novas formas
de apreensdo da cultura em relagdo com os problemas estruturais da sociedade inovagdes
estéticas e de produgdo ao cinema brasileiro. Por outro lado, tende a uma espécie de
egocentrismo onde s6 o Cinema Novo era capaz de elevar o nivel do cinema brasileiro. A fala
de Diegues envereda neste sentido, assim como muitas outras € em breve teremos a
oportunidade de analisar algumas de Glauber, notadamente seu livro-manifesto Revisdo Critica
do Cinema Brasileiro.

E necessario, agora, que possamos enxergar como essas questdes envolvendo o cinema
moderno no Brasil desaguaram na historiografia do cinema brasileiro e certamente as
contribui¢des mais indicadas para realizarmos esta tarefa estao presentes na produgao de Ismail
Xavier.

Xavier ¢ um notorio intelectual do cinema brasileiro com uma larga produgdo ao longo

de décadas de atuacdo profissional. Os estudos sobre Cinema Novo e, mais especificamente
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sobre Glauber Rocha, sdo referéncias obrigatdrias para os que se interessam por tais dimensoes
da historia do cinema brasileiro. Embora os estudos de Xavier sobre Glauber normalmente se
engajem numa perspectiva interna ou textualista da imagem filmica, eles nos interessam porque
— ainda que miremos aqui na recepg¢ao critica cinemanovismo glauberiano — o referido autor
certamente consiste numa poderosa referéncia conseguindo sistematizar interpretagdes que
alcancam amplo lastro em se tratando de cinema brasileiro.

E quando se fala em sistematizagdes interpretativas sobre o que podemos entender como
moderno no cinema brasileiro, Xavier possui um texto chave para tal assunto reunidos numa
coletinea publicada em 2001 com o sugestivo titulo de Cinema Brasileiro Moderno.®®
Contendo trés artigos sendo o primeiro deles uma versao de sua publicacdo original na revista
Archivos de la Filmoteca, de Valéncia abordando o que o autor considera como um panorama
geral do cinema moderno brasileiro, o segundo consiste também numa versdo modificada
presente originalmente analisando politica de Estado para o cinema e o lugar dos autores neste
processo pensando o golpe de 1964 como marco histérico, o terceiro e ultimo artigo foi
publicado originalmente em Le Cineme Brasilien, uma colecao organizada por Paulo Paranagué
em 1987 e busca compreender, de maneira detalhada, o papel de Glauber Rocha na construcao
do moderno no cinema brasileiro.

Hé a necessidade por parte de Xavier, logo no primeiro artigo, de definir no que de fato
consiste no cinema brasileiro moderno e ele € definitivo e sintético; os tragos que dao o tom das
coordenadas estéticas para cinema moderno e sdo eles uma convergéncia com o cinema de
autor, filmes de baixo or¢camento e a renovagdo da linguagem cinematografica, o que se opde

nitidamente ao cinema industrial.®’

As experiéncias cinematograficas brasileiras que cobrem
este arcabou¢o moderno estdo, na visdo do autor, imersas no Cinema Novo ¢ no Cinema
Marginal.

O autor revela as origens de sua interpretagdo a partir do sentido que o critico Andre
Bazin atribui ao estilo do cinema moderno que, por sua vez, envolvem referéncias a
movimentos cinematograficos vanguardistas acontecidos na Europa pos Segunda Guerra,
sobretudo no cinema italiano e francés, muito embora tais movimentos se expandam
mundialmente. Essa chave interpretativa ¢ a que destrava caminhos do cinema de autor e da
transformagao social através da arte. No Brasil, somam-se, por exceléncia, as questdes que ja

abordamos  anteriormente  da  cultura  nacional e popular, da  dialética

subdesenvolvimento/desenvolvimento e da situagdo colonial do cinema brasileiro.

% XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. Sio Paulo. Paz e Terra. 2001.
7 Ibidem. p. 14.
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Nota-se que, dentro dessa chave de cinema moderno elaborada por Xavier — e aqui
entendo moderno num sentido lato, como algo novo que contribui para o desenvolvimento de
algo — nada que ndo seja Cinema Novo — principalmente quando relacionado a Glauber — e
Cinema Marginal pode fazer parte. O moderno no cinema neste sentido ndo ¢ algo que se
constroi numa relagdo direta de consequéncia natural dos processos de modernizagdo e da
sociabilidade moderna, mas sim o que faz uma critica a estas estruturas historicas de maneira
esteticamente inovadora e genuina. Quaisquer outras experiéncias estdo fora do escopo do
moderno, sobretudo as industriais. Por ser feito por um pesquisador de peso e com boa distancia
historica, este ¢ um discurso bastante favoravel ao cinemanovismo porque a palavra ‘moderno’
nesse caso traz conotagdes positivas e, acima de qualquer coisa, elimina qualquer outra inciativa
fora de seu escopo significativo. Portanto, este texto de Xavier consiste numa demonstragdo da
vitoria do Cinema Novo dentro da historiografia do cinema brasileiro.

Todavia, durante o processo historico que envolve o cinema brasileiro ao mesmo tempo
que ocorre a modernizacdo de nossa sociedade, qualquer pessoa que disponha a elaborar critica
de cinema, pode — ainda que nao intitule de moderno — caracterizar certo filme de modo
semelhante ao de Xavier mesmo que tal filme ndo faca parte do que o autor compreende
enquanto moderno. E o caso, apenas em nivel de exemplo, da critica de Antonio Moniz Vianna
ao filme Noite Vazia (1964) de Walter Hugo Khouri na qual o critico elogia o filme, relata as
dificuldades que a obra passou com a censura do Estado, destaca as referéncias internacionais
utilizada pelo cineasta, notadamente o cinema francés, mas ndo o mesmo que Xavier classifica
como moderno, aponta que o filme podera figurar entre os melhores do ano e, por fim, mas nao
menos importante, faz questdo de demarcar o lugar de Khouri na cinematografia brasileira
naquele periodo, que € oposta ao Cinema Novo na medida em que o proprio Vianna tece severas
criticas a0 movimento cinemanovista.®®

Desse modo, ainda que haja um consenso muito bem delimitado sobre o que ¢ cinema
moderno na historiografia, no processo historico ha, no limite um grande dissenso. Para alguns
criticos dissonantes que compdem lugares importantes neste trabalho como Moniz Vianna e
Benedito Junqueira Duarte o moderno estava no cinema industrial e no uso qualificado da
técnica, alguns se enveredavam pela questdo do alcance ao publico, outros na experiéncia
hollywoodiana, ha também, como os cinemanovistas, que enxergue o moderno nas vanguardas
europeias. Alids, o unico consenso existente no processo sobre isso era que a chanchada nao

era parametro de modernidade cinematografica para nenhum dos agentes que nos interessa. O

%8 VIANNA, Antonio Moniz. Noite Vazia. ver ref completa p. no capitulo seguinte.
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que fica evidente ¢ que uma interpretacdo que se cristalizou como verdadeira funda-se no
cinemanovismo tendo Glauber como um de seus principais artifices.

Em se tratando dos requisitos que Xavier considera como obrigatérios ao cinema
brasileiro moderno atribuidos ao referido filme de Khouri, ndo se pode considerar que Noite
Vazia implique numa renovacdo da linguagem cinematografica (assim como muitos filmes
cinemanovistas também), mas certamente a obra se caracteriza em alguns pontos do que Xavier
chama de moderno por ser considerada de baixo or¢gamento — por nao ser advindo da grande
industria cinematografica — e, ndo s6 este filme, mas obra de Khouri como um todo, dialoga
com o cinema de autor nao no seu sentido de filiagdo cinematografica uma vez que Khouri
nada tinha a ver com a origem dessa movimentagao surgida com os cineastas da Nouvelle Vague
francesa, mas sim compreendendo o debate existente na €poca sobre o cineasta ser responsavel
por todas as forgas criativas do filme e, por consequéncia, suprimir os ditames industriais da
produgdo. Entretanto, mesmo que Noite Vazia concentre varios elementos do que o autor
entende por cinema moderno, ele sequer ¢ mencionado, pelo menos, como parcialmente
moderno. Exemplos como este, que sdo resgatados diretamente do processo historico, revelam
como a andlise sobre cinema moderno brasileiro cristalizada no consenso interpretativo da
historiografia pode ser parcial. Mesmo que certo filme flerte com a questdo do autor, ndo seja
pertencente do portfolio industrial e mesmo que cause problemas com relagdo a censura de um
governo ditatorial recentemente instalado, caso ele ndo pertenga ao que se entende como
Cinema Novo ou Cinema Marginal, ¢ automaticamente descartado como moderno. E aqui
lembremos que moderno possui uma conotacdo positiva ao filme.

Devo alertar ao leitor que a referida critica sobre Noite Vazia voltara a este texto em
momento oportuno. Agora € preciso manter em mente como paulatinamente figuras dissonantes
na histéria do cinema brasileiro, sejam cineastas ou criticos, sdo deixados de fora por parte da
historiografia. Por isso o trabalho de resgatar percepcdes dissonantes ou divergentes
relacionadas ao mesmo processo historico € cientificamente necessario.

Esta evidente que, de forma sintética, para Xavier que o cinema moderno no Brasil
surge, por exceléncia, a partir dos anos 1960 e compreende o momento no qual afirma que o
Cinema Novo atinge seu apogeu com Deus e o Diabo, Os Fuzis e Vidas Secas no biénio
1963/64. O golpe de 1964 produz uma dura realidade para esse cinema moderno gerando duas
demandas pra ele; primeiro obriga o Cinema Novo a realizar uma autoavaliagdo de sua forma
de atuagdo, em segundo lugar produz as bases historicas de surgimento do Cinema Marginal
que, com um tom iroénico diante do fracasso das utopias revoluciondrias cinemanovistas de

outrora, eterniza no quem ndo pode fazer nada, avacalha em O Bandido da Luz Vermelha
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(1969) de Rogério Szangerla o tom de escarnio diante daquela realidade que em menos de 10
anos virou completamente do avesso

Outro ponto importante na monumentaliza¢ao do edificio Cinema Novo situa-se no teor
de oposi¢ao a Ditadura a partir de 1964. Ha, de fato, como aponta Xavier, uma resposta do
cinema de autor ao regime e isso € perceptivel em filmes a partir de 1965. A Ditadura, a despeito
de praticar um modelo socioecondmico que boa parte da historiografia especializada classifica
de modernizagio conservadora®, é antimoderna na cultura e nas artes de modo geral porque
suprime a liberdade de expressdao, o que ¢ caro para qualquer expressdo artistica que busque
mudangas de paradigmas. Dessa forma, por ter desde sua origem uma esséncia de critica social,
o Cinema Novo torna-se ainda mais notavel na memoria histoérica quando representa o cinema
na resisténcia e oposi¢do a um inimigo poderoso como foi a Ditadura Militar mesmo que alguns
filmes e cineastas ndo lembrados pela historiografia também sejam vitimas do regime a
exemplo dos citados problemas de Noite Vazia com a censura do Estado.

As experiéncias filmicas do moderno continuam ao longo das décadas de 1970 e 1980
até que exista uma remodelagdo mais evidente com o cinema de Retomada nos anos 1990,
porém no texto isto ¢ coadjuvante. Nota-se que, para o autor, o adjetivo moderno se configura
de maneira potente no Cinema Marginal e principalmente no Cinema Novo, € seu maior
representante ¢, sem sombra de duvidas, Glauber Rocha.

A andlise que se faz sobre a obra de Xavier, que € muito importante na elaboracao de
uma historiografia vencedora do cinema brasileiro, ¢ de algar o Cinema Novo ao patamar de
moderno permitindo que poucas experiéncias outras sejam aglutinadas como tal, e quando sdo,
na verdade, ndo sdo tdo cinematograficamente distantes do cinemanovismo. Doravante, toda
religido precisa de um santo e indiscutivelmente ele € Glauber Rocha. Isto € visivel e fixado
tanto no processo historico que revela o calor dos acontecimentos, quanto na historiografia que
o consolida dessa forma. Xavier também ¢ referéncia quando se fala sobre Glauber, ainda mais
que o Cinema Novo. A qualidade analitica que ele endereca a alguns filmes do cineasta baiano
¢ evidente e isto também o coloca como leitura obrigatdria aos interessados. Entretanto, toda

analise ¢ lacunar, passivel de critica e no caso deste trabalho, cabe oferecer ao leitor percepgoes

8 Modelo econdmico no qual basicamente desenvolve-se o capitalismo industrial a0 mesmo tempo que empobrece
dramaticamente a sociedade. Nao ¢ por acaso que o patamar de desigualdade social brasileiro subiu
vertiginosamente durante o periodo ditatorial. Tal projeto envolve o desenvolvimento industrial, mecanizagao
agricola e aprimoramento tecnoldgico numa légica de intensa proletarizagdo da sociedade, o que gera
progressivamente tensdes importantes nas relagdes de trabalho que, aliados a outros fatores, contribuirdo para a
queda do préprio regime ditatorial. Ver MOTTA, Rodrigo Patto Sa. A modernizacio autoritario-conservadora
nas universidades brasileiras e a influéncia da cultura politica. In. REIS FILHO, Daniel Aardo. Et al. A
Ditadura que mudou o Brasil: 50 anos do golpe de 1964. Rio de Janeiro. Zahar. 2014. p. 51
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da recepcao da critica de época de alguns filmes de Glauber analisados por Xavier que busquem
contribuir para uma maior amplitude interpretativa da histéria do cinema brasileiro. Se
precisamos criticar, que fagamos isso com o melhor.

Dito isto, o lugar de Glauber no cinema brasileiro moderno ¢ privilegiado. Funciona
como uma espécie de guia condutor que abre os caminhos para um cinema indagador e
transformador da realidade, um diapasdo. O cineasta tem, inerentemente em si, um desejo de

Historia, vejamos como Xavier concretiza isto em palavras;

De Barravento a Idade da Terra, o cinema de Glauber tem um movimento expansivo,
articulando temas da religido e da politica, da luta de classes e do anticolonialismo:
do sertdo ao Brasil como um todo, e deste a América Latina e o Terceiro Mundo.
Cada filme reitera seu foco nas questdes coletivas, sempre pensadas em grande escala,
através de um teatro da acdo e da consciéncia dos homens onde os personagens se
colocam como condensagdes da experiéncia de grupos, classes, nagdes.”

Esta aguda consciéncia histérica que propde um pensamento amplo e expansivo € o que,
para Xavier, alca Glauber como um cineasta moderno por exceléncia. Neste sentido, o lider do
Cinema Novo pode ser colocado em patamar de igualdade de icones dos movimentos
vanguardistas europeus que formam a génese do cinema moderno mundial. Por ser brasileiro,
Glauber ndo viveu de maneira tdo intensa como os europeus duas guerras mundiais muito
sangrentas. Em contrapartida, ¢ um sujeito que viveu na periferia do sistema, precisando encarar
uma realidade subdesenvolvida tributdria do colonialismo escravista e submetida ao
imperialismo cultural como ja ficou evidente anteriormente.

Para além dos filmes, as raizes historicas das analises de Xavier estdo presentes também
em uma série de artigos, entrevistas e manifestos que Glauber escreveu ao longo de sua carreira.
No limite, a experiéncia de vida do cineasta enquanto cidaddo latino-americano marginalizado
dos sistemas socioculturais dominantes no ocidente faz com que sua perspectiva ndo seja
revolucionaria no sentido iluminista do termo que carrega em si a racionalidade colonizadora,
mas sim, como aponta Cintia Dantas’!, mistico-revoluciondria na medida que, para um sujeito
submetido historicamente a colonizagdo, a revolu¢do nos moldes do colonizador (europeu),
mesmo individualmente um ou outro pensador seja eximio critico do colonialismo (como Marx
o foi) ndo ¢ possivel. Para Xavier, estas questdes se apresentam nas relagcdes entre politica e
religido na filmografia glauberiana.

Desse modo, por tudo que vimos até agora, a experiéncia da modernidade no cinema

brasileiro cristalizou-se na memoria histérica através da seguinte sistematizacdo; agentes

70 XAVIER, Ismail. Op Cit. p. 117-118.
"' DANTAS, Cintia Cristiele Braga. O Cinema Mistico-Revolucionario de Glauber Rocha. Programa de P6s
Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia (tese de doutorado). Uberlandia. 2016.
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culturais preocupados em conceber e estabelecer uma cultura genuinamente nacional em que
pese o popular como elemento principal de representagdo. Tais agentes (cineastas, criticos,
intelectuais) estdo engajados numa proposta de superacdo dos ditames coloniais em ambitos
estéticos, narrativos e ideoldgicos através de um cinema de autor comprometido com
conscientizacdo e transformagdo da sociedade. De acordo com este viés, fica facilitado o
entendimento de que s6 o Cinema Novo e em menor medida o Cinema Marginal podem, por
exceléncia, ser modernos. Ou, pelo menos, originalmente modernos. O que vem a ser moderno
depois disso jamais esta desassociado das referéncias historicas cinemanovistas.

Entretanto, 0 movimento desta tese busca uma problematizag¢ao desse edificio acabado
da gléria cinemanovista de modo que nos fazemos uma pergunta; o que falta? Eis a resposta; o
conflito. E preciso assimilar que o cinema brasileiro moderno, a despeito de todo consenso que
nos convidam a comprar, ¢ um espago de continuos conflitos e disputas. Nao se trata aqui de
apagar ou reverter as boas analises que ja foram feitas sobre Glauber e o Cinema Novo, mas
sim de acrescenta-las a dimensdo da divergéncia, do desacordo e das polémicas que existiram
nesses processos. Em outras palavras, trata-se de uma espécie de subversao cuja divergéncia &,
dessa vez, protagonista e ndo esquecida ou, quando muito, figurante.

Desta forma, admito que ndo posso trazer nenhuma novidade sobre o que ¢ ou deixa de
ser o cinema brasileiro moderno. Porém, posso utilizd-lo como espago privilegiado onde as
disputas acontecem. Quando os criticos dissonantes e/ou antagonistas falam sobre os filmes de
Glauber, estdao falando sobre um certo cinema brasileiro moderno, mas nao da forma como o
proprio cineasta, seus pares e intelectuais gostariam. Por qué? A resposta esta inevitavelmente
relacionada as mudancas historicas ocorridas com o advento da modernizacao/modernidade no
Brasil. Ou seja, como os criticos interpretam as transformagdes decorrentes deste advento, que,

por sua vez, desvela o grande tema que perpassa a recepgao filmica plural.

1.3 A construcio do edificio Cinema Novo sob o signo do moderno: a versio do
protagonista.

Apos a abordagens das grandes estruturas de modernizacdo e modernidade no Brasil e
sobre como as consequéncias disto desagua numa experiéncia cinematografica vista como
moderna, chegamos num momento em que € preciso diminuir a escala para um Unico agente,
porém o mais importante de todo este edificio; Glauber Rocha. Num processo dialético, assim
como vimos muito de Glauber ao falar das estruturas, veremos muito dela também quando
estivermos mirando Glauber de modo que o trago relacional entre o cineasta e sua historicidade

fica cada vez mais visivel e plausivel de disparar uma série de reflexdes relevantes.
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A voz de Glauber neste momento se fara presente através de uma série de textos seus
publicados entre 1958 e 1980 e reunidos na coletinea Revolugdo do Cinema Novo.” Serdo ao
todo doze textos que podem ser divididos basicamente em dois momentos; primeiramente
textos da década de 1960 que sdo importantes tanto para a compreensao do cinema glauberiano,
quanto para entender alguns direcionamentos gerais sobre a cultura cinematografica do Cinema
Novo. Em um segundo momento, debrugarem-nos em textos escritos no fim dos anos 1970 e
em 1980 em que Glauber remonta uma realidade saudosa do inicio de sua carreira ao falar de
muitos amigos e/ou pares cineastas companheiros de movimento vanguardista, entre eles; Paulo
Emilio, Bernardet, Nelson Pereira dos Santos, Paulo Saraceni, entre outros. Em todos os textos
desta secdo, sem exclusdo, abordardo um ou mais elementos da moderniza¢do ¢ do cinema
moderno que vimos anteriormente. Serd utilizado, para dar conta desta tarefa, os textos em
ordem cronoldgica de publicagdo.

O primeiro texto a ser utilizado chama-se O Processo Cinema e foi originalmente
publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil em 1961. O primeiro objetivo de
Glauber ao escrever o texto ¢ demarcar sua filiagdo cinematografica ao cinema de autor,
sobretudo na cinematografia italiana do Neorrealismo e na francesa da Nouvelle Vague. E
importante atentar que estas duas se inserem na esséncia do que Bazin chama de cinema
moderno e que Xavier utiliza posteriormente para definir o cinema brasileiro moderno.

Em seguida, aumenta o tom e critica duramente, no estilo que ja nos acostumamos, o
esquema industrial de fazer cinema. “O produtor ¢ um inimigo” profere Glauber, ¢ alguém que
suga os direitos do autor intelectual de sua propria obra, que é mutilada em prol do mercado.”
Ao sequenciar varios exemplos de filmes de autor que foram sucesso de bilheteria como no
caso de Antonioni e Renais, Glauber transparece sua percep¢ao de que a agdo que ele entende
por mutiladora das grandes produtoras sdo pouco inteligente ndo s6 no sentido da liberdade
artistica da arte, mas principalmente no ganho econdmico, maior objetivo de uma industria
cinematografica.

O cineasta, dentro desse contexto do cinema como uma expressao que permite a
liberdade autoral, também dedica alguma tinta para falar do Brasil nestas circunstancias. Para
ele, o cineasta brasileiro vive um duplo problema; ndo ha nem estrutura técnica e profissional

consolidada e nem h4a muito menos, como compreensao geral do oficio de cineasta, o

72 A vers3o original foi publicada em 1980. Aqui utilizaremos a edicdo ROCHA, Glauber. Revolugio do Cinema
Novo. Sdo Paulo. Cosac Naify. 2004
73 Ibidem. p. 45
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entendimento do cinema enquanto transcendéncia metafisica perceptivel nas artes.”* Dito de
outra forma; ndo hd nem técnica e nem poesia. Evidentemente que Glauber estava pesando a
mao esquecendo-se de algumas poucas, ¢ verdade, mas visiveis experiéncias filmicas que
poderiam atender essas duas dimensdes. O que precisamos entender € que este ¢ um texto que
prepara o terreno para a inauguracao do Cinema Novo enquanto necessidade cinematografica
brasileira. Em 1961, nao tinhamos mais a nossa, até entdo, principal produtora (industria) de
cinema (Vera Cruz) falida no final da década anterior. Obviamente ndo se poderia contar com
as chanchadas popularescas e entdo, o que restava? Alguns filmes independentes que, de uma
forma ou outra, apontavam alguns direcionamentos no cinema nacional. O caldo desses filmes,
organizados num movimento no qual se preza peculiaridades técnicas, estéticas e de fruigdo
espiritual no sentido da katharsis que garante certamente a transcendéncia que Glauber se
queixa de faltar. Para além de boas analises sobre o cinema enquanto expressao humana, este
texto também possui um timming politico-cultural extremamente importante para a aceitagao
do cinemanovismo.

Como vimos a partir dos textos de Xavier, o cinema de autor ¢ elemento importante
para o cinema moderno. Nao por acaso, ¢ o elemento mais enfatizado por Glauber em O
Processo Cinema. Nao ¢ dificil entender o porqué da questao do autor é preciosa para Glauber
naquele momento; trata-se de um poderoso argumento para desbancar o cinema colonizado e
sem identidade do que ndo era algo no sentido do cinemanovismo pretendido pelo cineasta.
Afinal, s6 sendo um autor plenamente livre em se tratando da criacdo artistica poderia derrotar
os inimigos do cinema brasileiro.

Muito ja se falou sobre as questdes envolvidas em relagdo ao autor — sempre destaco
tipograficamente neste texto — no fazer cinematografico. A ideia do cineasta que consegue
imprimir sua personalidade no filme, ou seja, um genuino autor, surge sistematicamente na
Franca com o movimento de André Bazin e alguns criticos da revista Cahiers du Cinema que
vieram depois a se tornarem realizadores, € o mesmo processo a que Xavier se refere e que
vimos anteriormente para afirmar que o cinema brasileiro moderno ¢ tributario deste modelo
de pensamento e acdo de cinema.

Jean-Claude Bernardet, embora tenha sido um entusiasta do cinema de autor aplicado
no Brasil a moda do cinemanovismo, publica pela primeira vez em 1994 um livro adicionando

uma série de reflexdes as nocdes de autor presentes na Historia do cinema, sobretudo em

74 Ibidem p. 48-49.
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relacdo a experiéncia francesa e brasileira.”” Apesar das questdes envolvendo o autor ji ndo
estarem tdo na ordem do dia do cinema brasileiro como nos anos 1960, Bernardet elabora boas
problematizagdes e analises sobre tal debate.

O autor do texto ndo perde tempo e inicia sua obra de maneira perspicaz com a defini¢ao
de ‘autor’ presente no dicionario francés Nouveau Larousse Illustré; “Deus, aquele que € causa
primeira. [...] A seguir, autor significa ‘pai’, ‘inventor’, ‘criador de um sistema’ [...] aquele que
fez uma coisa (o autor de um crime), pessoa que, pela primeira vez, disse ou escreveu alguma
coisa”.”® De acordo com Bernardet, o choque provocado pela politica de autores da Cahiers ndo
esta contido na ideia propria do autor de cinema, mas sim na associagdo direta da politica de
autores ao cinema norte-americano, o lugar que, mesmo sendo sempre lido como da industria
e comércio cinematografico, emanava experiéncias genuinamente autorais presentes em filmes
de Welles e Hitchcock.”’

Ao percorrer o itinerario francés da politica de autores, Bernardet reconhece a
dificuldade de definicdo do que seria, exatamente, o aufor. O que ¢ possivel inferir é que o
autor esta, necessariamente, associado a experiencia cultural que vive.”® Desse modo, o
conceito de autor pode ser instrumentalizado para diferentes contextos cinematograficos. Na
Franca, ajuda uma nova leva de criticos e realizadores a estabelecerem uma forte critica a boa
parte do cinema francés vigente a época na busca por uma concepcdo artistica mais
vanguardista, ainda que utilizasse, em que pese a questdo do autor, aspectos do cinema
hollywoodiano como modelo. No Brasil, o autor também foi muito contribuinte na constru¢ao
de vanguarda cinematografica, porém por outros caminhos que ligam este aufor ao cinema
moderno. Novamente, vale a experiéncia cultural dos grupos sociais inseridos no processo
historico.

Interessa-nos fortemente a parte do livro de Bernardet dedicada ao que chama de
dominio brasileiro na questdo do autor em que se materializa uma andlise de como alguns
criticos de cinema influentes nas décadas de 1950 e 1960 apreenderam os debates advindos da
Franga e como tudo isso ressoa aqui, em seus textos. Utilizando tal livro como pardmetro,
faremos um sobrevoo panoramico nas percep¢des de Benedito Junqueira Duarte, Antonio

Moniz Vianna e Glauber Rocha no que toca as questdes do autor.

5 Aqui utilizaremos uma versao eletronica da segunda edi¢do da obra: BERNARDET, Jean-Claude. O Autor no
Cinema. Sao Paulo. Edigdes Sesc Sao Paulo. 2018.

76 Ibidem. paginacdo irregular.

7 Ibidem. paginacdo irregular.

78 Ibidem. paginacdo irregular.
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Ao contrario que poderiamos imaginar, os criticos ditos dissonantes ou mesmo
antagonistas ndo se posicionam de maneira resistente ou mesmo indispostas aos debates
ocorridos na Franca. Na década de 1950, quando o debate ja estava posto na Franga, a questao
do autor como os jovens da Cahiers pensava ndo estavam — a despeito de conhecerem o debate
—no radar de criticos como Moniz Vianna e Alex Viany. Todavia, salienta Bernardet que, ainda
que ndo exista em quantidade consideravel o uso da palavra ‘autor’ nos textos — os criticos
reconhecem a importancia da interferéncia do diretor na qualidade de um filme na medida que
um bom roteiro poderia resultar num filme bom ou ruim a depender das caracteristicas da
direcdo.” Certamente ‘autor’ ndo é uma palavra fetiche no vocabulario dos criticos nesse
periodo, no entanto eles entendem e concordam que a primazia criativa do filme estd
direcionada a direcao.

Em se tratando de Benedito Junqueira Duarte, também podemos compreender a mesma
importancia dada ao diretor como principal agente no produto filmico, sem superestimacgao.
Ainda que a palavra ‘autor’ nao seja comum nos textos do critico, Bernardet enfatiza o caso de
sua critica ao filme A Morte Passou Perto (1955) de Stanley Kubrick. Neste texto, pelo fato de
Kubrick ter, além de dirigido, escrito o roteiro e feito iluminacao, edicdo e montagem do filme,
BJD utiliza a alcunha de autor para o cineasta.?’ Provavelmente, inclusive por se tratar de um
cineasta norte-americano, a interpretagdo para a atuagdo profissional de Kubrick neste filme
feita por BJD passa pelo acompanhamento da politica de autores feita na Cahiers. Mesmo que
o critico paulista passe ao largo do entusiasmo pela Nouvelle Vague, percebe-se seu interesse
tedrico e mesmo politico pelo cinema. Ao compreender e, de certa forma, ratificar o pensamento
dos jovens da Cahiers, BJD se posiciona previamente num debate que dentro de poucos anos
vai ascender no Brasil.

Em relacdo a Antonio Moniz Vianna repete-se, grosso modo, o mesmo padrdo. A
palavra ‘autor’ ¢ também rarefeita, porém Bernardet afirma que, para reconhecer a importancia
do cineasta na elaboragdo do filme, o critico utiliza palavras como ‘estilo’ e ‘personalidade’
que podem ser analogas ao ‘autor’. Em filmes como os de Welles que os franceses ja percebiam
a dimensdo de autor se sobressairem diante de industria poderosa, AMV tece criticas as
dimensdes de controle industrial da arte de modo que um bom filme sempre carregard a
personalidade do cineasta, e o estudio deveria ser o instrumento de materializagdo de tal

personalidade no produto filmico.®! Aqui, mais do que em BJD, Moniz Vianna estd em

7 Ibidem. paginacdo irregular.
80 |bidem. paginacdo irregular.
81 |Ibidem. paginacdo irregular.
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consonancia ndo s6 com a politica de autores surgida na Fran¢a, mas com o que vai culminar
no futuro como ponto fundamental para o Cinema Novo brasileiro.

De modo geral, os criticos divergentes Benedito Duarte ¢ Moniz Vianna conhecem os
debates sobre as questdes do autor e estdo atualizados ao que concerne as experiéncias de
cinema na Europa e Estados Unidos. Entretanto, ainda que concordem em vérios aspectos com
as percepgdes da politica de autores, irdo conflitar intensamente quando tal politica serad
adaptada ao cinema brasileiro através, sobretudo, da experiencia cinemanovista. Entender o
porqué isto acontece ¢ um de nossos objetivos, surgem nas fontes e estdo plenamente
relacionadas a confec¢do de um cinema moderno brasileiro.

A luz desses questionamentos, as fontes serdo precisas no enfrentamento dessa
problematica da discordancia em relagdo ao autor cinemanovista. Ainda assim, podemos
perceber uma demonstracdo dessa resposta através do que Bernardet afirma sobre Glauber e a
questdo do autor. A primeira énfase de Bernardet ¢ ancorada em Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro e, de saida, ja € cristalina sobre a percep¢ao do cineasta sobre o autor; revolugdo.
Obrigatoriamente, para Glauber, o aufor precisa ser revoluciondrio, alguém que subverta a
lo6gica do cinema comercial.

Glauber ¢ naturalmente peremptério, em um manifesto como é Revisdo Critica esta
caracteristica fica ainda mais aflorada (veremos com mais profundidade no capitulo seguinte)
e isto gera, no proprio ambiente do cinema, restricdoes. Ainda que, eventualmente, criticos
dissonantes endossem algumas percep¢des do cinema de autor, em certo momento esta adesao
pode significar, automaticamente, também adesdo a perspectiva politica de cinema de Glauber
e isto, sem nenhuma duvida, estava no horizonte de figuras como BJD e AMV. Bernardet ndo
deixa de destacar que, no afa de afirmar suas posigdes de autor revolucionario necessario para
o cinema moderno brasileiro, Glauber faz questao de construir distin¢des na Historia do cinema
brasileiro em que a perspectiva autoral estd dividida em duas vertentes; a primeira em Humberto
Mauro, correta, desemboca na experiéncia moderna e revoluciondria do Cinema Novo enquanto
a segunda vertente traz o aspecto de autor em Mario Peixoto que desemboca na experiéncia
valida de Walter Hugo Khouri, mas que ndo pode ser propriamente um autor por ndo ser
revolucionario.®? Evidentemente que sdo intencionais estas provocagdes feitas por Glauber e,
poderiamos explicitar, sdo também eficientes na constituicdo de um imaginario favoravel ao

cinemanovismo, no entanto, como revés, elas atacam muitas sensibilidades de figuras ja

82 |bidem. paginacdo irregular.
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consolidadas no campo cinematografico brasileiro provocando, fatalmente, uma série de
conflitos e sendo combustivel de dissonancia e antagonismo ao longo do processo historico.
Bernardet, também, de modo astucioso e revisando sua propria percepgao historica de
autor no cinema, nao se furta de apontar contradi¢cdes pertinentes nas posi¢oes de Glauber
quando afirma a elementar contradi¢@o entre dividir brutalmente — como faz o cineasta baiano
— autor de industria na medida que o cinema ¢ inerentemente industrial quando se trata de ser
um instrumento do autor e, mesmo na circulacao filmica para fazer valer o alcance da audiéncia,
o cinema precisa do apoio industrial e de suas redes de distribui¢do.®* Eis uma outra contradi¢do
apontada por Bernardet na prépria fala de Glauber quando ele j& possui alguma experiéncia

como produtor;

Eu produzo filmes, recentemente produzi Brasil ano 2000, de Walter Lima Jinior. E
o produtor ¢ coautor do filme, ndo no sentido de dar ideias, que sdo do diretor, mas no
de dar organizacdo técnica ao filme. Para isso eu trabalho junto ao diretor e ndo contra
ele. Agora, o que acontece ¢ que muitos diretores incompetentes fazem filmes
horriveis, que dao um prejuizo enorme aos produtores, aos quais as vezes nao resta
sendo cortar o filme para salvar a empresa. Entdo o diretor grita: “cortaram minha
obra”; mas a que obra se refere? Ele deveria saber que um longa-metragem custa hoje
no minimo 60.000 dolares na América Latina.3

Esta fala de Glauber data da década de 1970, mas seria impossivel de atribui-la ao
Glauber do inicio dos anos 1960 com seu impeto de buscar um lugar ao sol de destaque para o
seu cinema. E certo que o processo historico transforma realidades e pessoas e néo foi diferente
com o cineasta em questdo, porém a intencao de Bernardet ¢ apresentar o quao unilateral era a
visdo de Glauber sobre o autor no inicio de sua carreira como cineasta. Unilateralidade esta que
provoca um sem numeros de desavencas e indisposi¢do no cendrio do cinema da época, ainda
que a historiografia normalmente ndo evidencie estes aspectos.

Peco um pouco mais de paciéncia ao leitor para mergulhar ainda um tanto nas questdes
do autor em Glauber. E conveniente a pergunta, inclusive para problematizar mais densamente
tal questdo, sobre qual a fronteira entre a forga retorica da afirmagdo cinema de autor e o
controle total na pratica da mise em scene pelo cineasta. A respostas ¢ variavel modulavel a
depender de cada caso. Sabemos que Glauber sempre esteve muito preocupado com a direcao
de atores. Em extras de DVD duplo de Terra em Transe®’, Paulo Autran conta um pouco sobre
isso relatando como o cineasta o convidou para participar no filme depois de assistir trés vezes

uma peca em que estava em cartaz no Rio de Janeiro. Segundo Autran, Glauber sempre se

8 Ibidem. paginacdo irregular.

8 ROCHA, Glauber. Apud BERNARDET, Jean-Claude. O Autor no Cinema. Op Cit. paginagdo irregular.

85 TRANSE, Terra em. Dire¢do: Glauber Rocha. Producdo: Mapa Filmes. Rio de Janeiro. Versatil Home Video.
2006.
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posicionava em locais diferentes na plateia para que pudesse ter varios dangulos de visdo do ator
e decidir se ele seria a melhor opgdo para o filme. Autran também revela que Glauber costumava
conduzir os atores, se fosse o caso, aos gritos de modo a estressar o elenco para garantir o
semblante e o gestual desejavel na cena. Este certamente ¢ um método de controle de elenco;
manipular o humor dos atores tendo a finalidade de controlar o maximo possivel o ambiente
cénico.

Por outro lado, falas publicas de Othon Bastos (intérprete de Corisco em Deus e o
Diabo) nos permite a interpretacao de que este maximo controle, por assim dizer, uma ilusdo
de autor quando de seu relato sobre um problema de produgdo acontecido no filme. Glauber
precisava de mais um ator para interpretar Lampido no didlogo mistico com Corisco em certo
momento do enredo. Uma vez que tal ator ndo estava presente, ocorreu um impasse na produgao
e, diante desta situagdo, Bastos se disp0s a interpretar os dois cangaceiros a0 mesmo tempo no
que depois gerou uma das cenas mais impactantes do filme. Neste caso, o pretenso controle do
autor foi vazado para o que fato constrdi o cinema; a coletividade.

Falo desses exemplos de mise em scene apenas em nivel ilustrativo. O cinema ¢ uma
arte coletiva. Ha atores, montadores, sonoplastas, cinegrafista (inclusive pouco se fala do
excelente trabalho de Dib Luft com Glauber), fotografos etc. Motta narra os percal¢os que
Glauber teve com a poés-producdo de Barravento em se tratando da dificuldade de montar o
filme. Foi preciso utilizar a expertise de Nelson Pereira dos Santos para que o filme fosse
finalizado.®® O diretor realmente é o condutor e, num projeto filmico decente, deve ter a decisdo
final e primazia criativa para sua arte. As demais fungdes citadas para além da diregdo também
implicam em colaboragdo artistica e intelectual dos profissionais. Mesmo no cinema mais
industrial, ou seja, o cinema cujo produtor domina o autor, ha espaco para a liberdade criativa
e proprio Glauber, assim como outros criticos, reconhece isto em Hitchcock e Welles em
Hollywood.

Sabemos também que € preciso compreender as conjunturas dentro do processo
histérico e, mesmo que num exame mais literal, o cinema de autor da forma que o Cinema
Novo impds seja uma impossibilidade essencial do cinema por ndo permitir espagos
colaborativos de coletividade, tal perspectiva fazia muito sentido enquanto posicionamento
politico naquele momento. Glauber e seus colegas/amigos eram ainda jovens cineastas e
desejavam usufruir da maior liberdade criativa possivel para enfrentar, em termos glauberianos,

os dragoes da maldade dos estidios limitadores da forga criativa do autor. Isto ja vimos no

8 MOTTA, Nelson. Op Cit.
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texto, entretanto, ¢ importante que se destaque uma vez que serd um grande marcador para
conflitos com a critica dissonante/antagonista.

Nao foi aleatdria a ideia de que O Processo Cinema consiste num texto de preparacao
da audiéncia para o que estava por vir; o agora nomeado Cinema Novo. Em 1962, Glauber
publica O Cinema Novo e a epigrafe “O Cinema Novo ndo ¢ uma questdo de idade; ¢ uma
questdo de verdade” de Paulo Saraceni ndo poderia deixar a ideia do texto mais explicita.

Ainda que normalmente — ¢ com motivos — Glauber seja visto como o lider do
movimento, neste texto ele faz questdo de ressaltar o espirito coletivo do Cinema Novo no
Brasil. Descreve seus encontros boémios pelos idos de 1957-58 com outros cineastas como
Carlos Diegues, David Neves, Joaquim Pedro de Andrade, entre outros, pelos bares cariocas
para discutir o estado da arte do cinema brasileiro. Muito se discutia com a intensidade juvenil,
entre as grandes referéncias estavam Eisenstein e Rosselini. Detratavam alguns que seriam
futuros parceiros de movimento como Bernardet, Paulo Emilio e Alex Viany.®’Esta foi a
viagem em que Glauber foi ser assistente de dire¢do de Rio, Zona Norte e escreve ao tio
contando sobre a experiéncia.

Os quatro anos seguintes dao destinos diferentes aos amigos, mas todos eles continuam
fazendo cinema produzindo longas e curtas-metragens. Glauber sinaliza que em 1962 o cenario
comecou a mudar; os filmes feitos pela referida turma modificam o cenario inclusive na critica.

288

Bernardet que “manda Bergman plantar batatas e disse que Rosselini era comego™*® e “Paulo

2589

Emilio toma contato com a critica nova”® e, entdo, no meio do calor desses acontecimentos

[...] Ely Azeredo pronuncia uma palavra magica no Brasil, embora velha em
outros lados do mundo: cinema novo. O nome pega e da briga. Descobrimos na
luta que Alex Viany era o pai do Rio e Paulo Emilio o pai de Sdo Paulo. Jean-Claude
e Gustavo Dahl sustentam artigos no O Estado de S. Paulo, enquanto eu, Sergio
Augusto, Paulo Perdigdo e David Neves abriamos polémica em jornais importantes
como Correio da Manhd, Jornal do Brasil, O Metropolitano.*

Glauber da um ritmo vertiginoso na escrita deste artigo, como se tudo acontecesse ao
mesmo tempo de maneira intensa, um artificio narrativo leva o leitor a compreender o
nascimento do Cinema Novo como uma grande ebuli¢do. De fato, muita coisa estava
acontecendo no Brasil naquele inicio de década de 1960 — lembremos do que diz Schwarz sobre
as demandas da cultura — e esta ¢ a forma narrativa que o /ider cinemanovista incute seu
movimento na opinido publica. E como sintese do que depois se consolidou na historiografia

como algo genuinamente moderno no cinema brasileiro, Glauber diz o seguinte;

87 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 50.
8 Ibidem. p. 51.

8 Tdem.

% Thidem. Grifo meu.
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Nossa Geragdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes
antiidunstriais; queremos fazer filme de autor, quando o cineasta passa a ser um artista
comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos filmes de combate
na hora do combate e filmes para construir no Brasil um patriménio cultural.’!

Aqui estdo, em poucas palavras, em 1962, a sintetizagdo do cinema brasileiro moderno
— que foi ratificada pela historiografia — feita por Glauber Rocha num periodo no qual ele sequer
tinha feito seu primeiro longa-metragem. Isto por si s6 mostra a eficdcia discursiva e o quao
este cineasta influenciou o campo intelectual.

Pensemos na égide do cinema moderno na historiografia brasileira e esse artigo contém,
em germe, todos 0s requisitos para tal, a saber; a inspiragdo em movimentos vanguardistas, o
cinema de autor (na qual opera a légica do nacional-popular), os filmes anti-industriais (na qual
operam as légicas de combater o subdesenvolvimento e o imperialismo), o compromisso moral
em transformar a realidade, ou com diz Glauber, filmes de combate na hora do combate ¢ ainda
podemos incluir o desejo de eternizagao historica no sentido de filmes para construir no Brasil
um patrimonio cultural. Sem duvida, com a distancia temporal que o olhar historico permite,
um texto/manifesto como este consiste num importante pilar do edificio Cinema Novo e sua
monumentalizagdo no campo cultural brasileiro.

Outro pilar, ainda mais importante que O Cinema Novo, que, na verdade, desenvolve
muitos aspectos apresentados por Glauber no texto supracitado, situa-se no também
texto/manifesto Por uma Estética da Fome, escrito e apresentado em 1965, ele também
pertencente a uma época em que Glauber estava muito ativo. Apds a realizagdo de Deus e o
Diabo e o inicio das gravacdes de Terra em Transe, entre 1965 e 1966, o cineasta em questao
realizou dois curtas em forma de documentario em 1966; Amazonas, Amazonas que mostra a
biodiversidade da Amazodnia associada a trajetdria e cotidiano dos trabalhadores da selva que
muitas vezes sdo imigrantes do Nordeste buscando melhores condi¢des de vida e Maranhdo 66
filmando a posse do entdo governador José Sarney mesclando com imagens da pobreza no
Estado. O documentario, encomendado pelo governo do Estado, nunca foi exibido
publicamente. Considero de suma importancia que as experiéncias que o cineasta viveu ao
gravar os curtas mencionados acima para escrever nao s6 o Estética da Fome, como também o
texto que analisaremos em seguida intitulado Hollywood Tropical.

Apresentado na V' Resegna del Cinema Latino-Americano em Génova em janeiro de
1965, Estética da Fome foi um texto originalmente destinado a um publico estrangeiro e, por

i1sso e pelas experiéncias adquiridas ao longo dos primeiros anos de Cinema Novo, Glauber

°l Tbidem. p. 52.
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expande seu campo de critica no cendrio cinematografico. Primeiramente, ¢ preciso assimilar
que este texto possui caracteristica de manifesto como, alias, boa parte dos escritos de Glauber
do inicio de sua carreira como cineasta. Cabe um adendo de que o tema do referido semindario
era inicialmente para falar do Cinema Novo e suas relagdes com o cinema mundial, mas houve
uma modificagdo de modo que o paternalismo europeu diante do Terceiro Mundo acabou se
tornando a tonica do evento.

Em segundo lugar, assimilemos também que o manifesto foi feito para chocar uma
audiéncia tipicamente europeia. Uma vez que o proprio tema geral do evento mudou, Glauber
segue o fluxo e inicia sua fala ressaltando a incompreensao do mundo civilizado (Europa e o
Primeiro Mundo de modo geral) para com a América Latina na medida que a observacdo do
europeu ndo estd, de fato, engajada na melhor entendimento dos problemas latino-americanos,
mas sim existe como interesse formal no que se pode entender como exoético.”? Pra Glauber, o
proprio cinema da América Latina tem sua participa¢do nesse processo porque nao comunica
bem a sua propria miséria. Aqui € perceptivel que o cineasta prepara o terreno para quem
realmente comunica bem a realidade dura do Sul Global; o Cinema Novo.

A Otica internacional colonizadora enxerga o cinema latino-americano como uma
admiracao suspeita na medida que satisfazem sua nostalgia do primitivismo, e este primitivismo
se apresenta hibrido, disfarcado sob tardias herangas do mundo civilizado, mal compreendida
porque impostas pelo condicionamento colonialista.”® Depois de por os europeus em seus
devidos lugares, Glauber desloca sua alga de mira para o contexto doméstico do cinema
brasileiro. Ja conhecemos os argumentos do autor do manifesto, mas aqui ha duas novidades
perspicazes que torna mais poderosa sua analise; € um texto que informa e afualiza uma
audiéncia estrangeira do contexto politico e ideoldogico — pelo menos na percepgao
cinemanovista muito proeminente na época — acerca do cinema brasileiro e que elabora a
famosa metafora da fome para pensar o Brasil através da linguagem cinematografica de modo
que a caréncia técnica e a inovagdo da linguagem diante desta compdem um discurso auténtico,
profundo e intenso sobre o miserabilismo brasileiro em contraposi¢cdo ao também metaforico
cinema digestivo, que, nas palavras de Glauber, se opdem a fome.

Por uma Estética da Fome € um texto que basicamente sistematiza praticamente toda a
militancia cinemanovista em poucas paginas, num evento cinematografico num local

estratégico para o cinema de vanguarda e que ainda elabora uma metafora inteligente de modo

9 Ibidem. p. 63
% Ibidem. p. 64. [em breve veremos uma critica do italiano Alberto Morévia ao filme Barravento que corrobora
parcialmente com a perspectiva de Glauber]
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a reforgar sua percep¢do e posi¢do nos conflitos especificos dos campos politico, cultural e
cinematografico brasileiro. Muito da bagagem do que posteriormente foi consagrado como
cinema brasileiro moderno encontra-se ali, e talvez por todos esses motivos ndo o texto em si,
mas a metafora da fome seja sempre lembrada posteriormente. E uma parada obrigatéria se
quisermos compreender como o edificio Cinema Novo ¢ elaborado por Glauber Rocha.
Holywood Tropykal ¢ um texto diferente, ndo ¢ produto de uma tese elaborada por
Glauber para um evento internacional com um publico muito especifico, mas sim algo relatando

uma experiéncia de producao na regiao Norte e como tal experiéncia se articula e ratifica suas

N .

percepgdes sobre os problemas ligados a industria dominante na produgdo, distribuicdo e
exibi¢do filmica, portanto ¢ um texto que percorre outros circuitos. Portanto ¢, por assim dizer,
um texto menos fedrico € mais pragmdtico com relagdo a realidade cinematografica brasileira.

Escrito quando esteve produzindo o curta Amazonas, Amazonas, o autor aponta
situagoes do cotidiano da cidade de Itacoatiara no interior do Amazonas relacionadas ao cinema.

Uma cidade

Cuja noite se pode ouvir o lendario gemer dos bichos, abriga um mestigo alto, chapéu
de palha e calca Lee. A calga ¢ de segunda, veio de Sao Paulo para a Feira do Ceara,
de 14 foi comprada por um mascate e revendida no mercado de Manaus, dali entrou
selva e foi parar, remendada, nas pernas indolentes do caboclo. Este homem néo sabe
ler. Trabalha no rio ou no porto, planta juta, mandioca, ou pode ser seringueiro.
Quantas vezes foi ao cinema? O cinema em Itacoatiara ¢ em 16mm. Copias velhas,
reduzidas quase pela metade, sdo apresentadas a um pre¢co minimo ¢ mesmo assim ¢é
alto para o caboclo. Uma vez por ano, se muito na vida, ele entra no cinema.
Analfabeto; vé as imagens que falam lingua estranha. A legenda faz parte do mistério.
Os homens sdo grandes, valentes, as mulheres belas, ha beijos na boca. Na rua,
assustado, se pergunta, ouve a resposta: Americano! Povo maior, que viaja em
cima da terra e abaixo do mar, certamente ¢ mais feliz que ele, povo menor, que
atravessa o rio a remo e esta aberto ao veneno das cobras.*

O caboclo mestigo € o arquétipo fruto da dominagao colonial imposta ao Brasil. Ele vé,
quando vai ao cinema uma vez por ano, Joao Vaine (John Wayne), um tipico representante do
povo maior, matar dez indios. H4 uma relacdo com outro arquétipo construido no texto, que
também ¢ fruto da colonizag@o, mas este ja carrega fisicamente tracos europeus e pertence a um

estrato social privilegiado em relagdao ao caboclo.

Ele é umrapaz, que vai estudar geologia porque assim terd uma profissdo que interessa
a “minha terra”, tem uma rara ¢ vaga no¢do do nacionalismo. [...] O rapaz que
terminou o ginasio no Colégio dos Padres Italianos, este rapaz 1€ jornais e revistas
atrasadas, sabe que o rio e a selva possuem riquezas entre as quais 0s minérios
significam a razdo do futuro. Estudara geologia porque, assim, servira sua terra. Este
rapaz ¢ um em cada duzentos, o caboclo é noventa em cada cem. O rapaz nao gosta
do americano porque sente que 0 americano ameaca seu futuro, isto é, o minério.
O caboclo respeita 0 americano porque o americano é superior e nio erra tiro.”

% ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 68. Grifo meu.
% Tbidem. p. 69. Grifo meu.
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Este rapaz, segundo o proprio Glauber em sua construcdo arquetipica, ¢ louro, tem dezoito anos
e fala do Cinema Novo com conhecimento, mas nunca assistira a nenhum filme. Conhece o
movimento porque leu as revistas O Cruzeiro e Cineldndia. Ele também protesta porque em
Itacoatiara s6 chega filme estrangeiro e raras as vezes alguma comédia da Atlantida.”®

O jovem louro ¢ o modelo do que seria um cinemanovista se ele tivesse condigdes de
fazer Cinema Novo no interior do Amazonas. Ou, sendo um cineasta, pelo menos alguém que
apoia fortemente as ideias do movimento. Como os cinemanovistas, ele ¢ branco, oriundo de
uma classe média letrada e com tendéncias ao progressismo de esquerda, ja que inclusive tem
até uma vaga nog¢ao do que ¢ nacionalismo e desconfia dos americanos que querem roubar as
riquezas naturais de sua terra. O caboclo, por sua vez, com o acesso a cidadania lhe negado
historicamente, sabe que a bala do colonizador tem seu corpo como destino. Sem uma
consciéncia libertadora, resta a passividade do colonizado.

O ponto proveitoso desse texto reside na compreensao através de arquétipos tanto a
dindmica cinematografica no sentido de exibicao e apreciacdo filmica de uma cidade do Brasil
profundo, quanto como a domina¢do mercadoldgica, na visdo de Glauber, deseduca o
espectador. O povo, independentemente de seu status social, é de alguma maneira atingido pela
dominagdo cultural. Esta discussdo tem obviamente a ver num sentido amplo de uma ideologia
politica que versa sobre colonizacdo e hegemonia muito comum no campo intelectual de
esquerda daquele momento.

Entretanto, num sentido mais pragmatico, Glauber se refere ao tratamento politico do
Estado brasileiro dado ao cinema. O fato de Itacoatiara e de inimeras outras cidades brasileiras
estarem submetidas ao cinema estrangeiro legendado — mesmo com significante parte da
populacdo analfabeta — existe exatamente porque ndo ha uma politica ptblica de incentivo de
producdo e distribui¢do filmica eficiente. Dessa forma, mesmo que haja uma vanguarda de
producdo de cinema no Brasil, mas os problemas estruturais da sociedade brasileira impedem
tanto que tal vanguarda alcance com abrangéncia o territério nacional, quanto impede que os
lugares mais distantes dos centros culturais e mais desprovidos de estrutura de producdo sejam
somados, com suas especificidades, a vanguarda cinemanovista. Como comegar a resolver este
problema? A saida encontra-se na politica cultural destinada ao cinema ao que tange
distribuicao e exibi¢ao filmica. Alguns cineastas do Cinema Novo estabelecem algum avango

neste sentido através da distribuidora DIFILM, mas sem grandes resultados no longo prazo.

% Tdem.
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Glauber decide finalizar o texto refor¢ando o discurso que Estados Unidos e Europa
elaboram sobre os tropicos que nos lembra, de algum modo, o que Edward Said, porém de como
o ocidente constroi uma imagem hegemonica para o oriente através de empreendimentos
culturais europeus, sobretudo Franca e Inglaterra.”” No caso de como se elabora uma inven¢do
da América tropical, o cineasta ndo se furta em citar uma série de literatos, filosofos e artistas
— 0s europeus mais sofisticado e o americano mais bruto e objetivo — responsaveis pela no¢ao
de paraiso do outro lado feita por Chateaubriand, sobre a india humanista e romantica de
Kliping, a cabega colonialista de Burroughs que cria Tarzan, entre outros.”®

Em suma, trata-se da discussao sobre a critica e a superagdo da justificativa colonial via
imperialismo em que vigoram o eu europeu ocidental/americano do norte civilizado que possui
uma missdo de espalhar a civilizagdo ao outro incivilizado ou arcaico latino
americano/africano/asidtico. Este debate ganha cada vez mais poténcia nos circuitos
académicos e mesmo fora da academia, mas que também ja era visivel had muitas décadas como,
por exemplo, nos estudos de Frantz Fanon. No limite, todo o discurso de Glauber dirigido a
superar tal dominagao historica. Em outras palavras, s6 uma estética da fome podera ou, pelo
menos, poderia derrotar uma Holywood tropical.

Os quatro textos que analisamos até aqui tratam do Glauber escrevendo no processo, ou
seja, contemporaneamente aos anseios estéticos, politicos e culturais do cinemanovismo que
remetem as questdes do cinema moderno. Havia muito em disputa naquele momento e o
cineasta deixa isto visivel sempre que possivel, alids, este ¢ o seu objetivo. Entretanto, ha
também um Glauber preocupado com a memoria sobre esse processo no sentido de delimitar

percepgdes e interpretacdes sobre o periodo. E disso que trataremos a seguir.

1.3.2 — O arquiteto da memoria.

Primeiramente ¢ importante que o leitor esteja avisado que o desejo de memoria de
Glauber nao ¢ diferente dos sentidos saudosistas do Cinema Novo das memorias de Carlos
Diegues apresentadas por Bernardet e Galvao e citada na se¢do anterior deste capitulo. Ou seja,
os dois cineastas estdo embebidos na frustracdo de um horizonte de expectativas bastante
promissor da cultura brasileira dos anos 1960 da qual faz parte o Cinema Novo. Quase duas
décadas depois — quando ambos relembram dos &ureos e idos tempos — o fazem atravessados

de nostalgia. Mais em Glauber do que em Diegues, os relatos que constroem a memoria estao

97 SAID, Edward. Orientalismo: o oriente como invengdo do ocidente. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1990
% ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 69-70.
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mais interessados na glorificagdo do movimento, inclusive, omitindo conflitos internos
evidentes diante da ambigao da elabora¢do de uma memoria vencedora.

Quero dizer, entdo, que essas memdrias sao falsas? Em hipotese nenhuma, mas sim que
ha no autor inicialmente a consciéncia de que, finalmente, ndo existia mais Cinema Novo, ou
pelo menos o movimento da forma que surgiu e que, diante desta realidade, era preciso fazer
um esfor¢o para que ele fosse lembrado pelas contribuigdes positivas a cultura e ao cinema
brasileiro.

Glauber escolhe uma forma peculiar de falar sobre o passado cinemanovista. Ao invés
de falar diretamente de suas experiéncias, opta por dedicar textos especificos para
companheiros de movimento. Claro esta que, ao falar sobre os outros, ele também fala bastante
sobre si. Todavia, isto consiste numa estratégia narrativa para reforcar, a despeito de se
posicionar corriqueiramente como lider, o espirito coletivo do movimento. Os textos estdo
publicados em Revolugcdo do Cinema Novo, foram escritos no fim da década de 1970 e inicio
da de 1980, pouco antes de seu falecimento. Para Silvie Pyerre, o livro de forma geral e o

segmento sobre os companheiros de forma especifica consiste numa

[...]Jespécie de autobiografia coletiva de Glauber Rocha no Cinema Novo, em que cada
artigo consagrado a cada um de seus principais companheiros ajuda a fazer
compreender o sistema estratégico de seus afetos, bem como o sistema afetivo de suas
estratégias. O livro enquadra-se bem na vontade glauberiana geral de fazer de sua
vida, apds sua volta ao Brasil, de maneira ainda mais sistematica do que
anteriormente, um trabalho de defini¢do prospectiva da cultura brasileira (da qual o
cinema € um vetor significativo) ndo em sua esséncia, mas em sua existéncia, inserida
em realidades historicas pessoais, onde ele mesmo e sua propria vida ndo passam de
uma espécie de espelho refletindo o futuro coletivo.”

O primeiro texto que abordaremos dedica-se a Paulo Emilio Salles Gomes e foi escrito
em 1977 por um Glauber ainda abalado depois da morte do amigo, mentor em certa medida e,
segundo o proprio autor, um dos homens mais inteligentes do pais responsavel ideologia
cinematografica revolucionaria!®. Existe a mencio ao ensaio Uma Situacdo Colonial escrito
em 1960 por Paulo Emilio e Glauber faz questdo de frisar que as questdes do
subdesenvolvimento inspiraram “a novissima geracdo de cinecriticos e cineclubistas candidatos

a cineastas”!"!

que enxergavam em Rio, 40 graus uma possibilidade de superar a logica
industrial importada materializada na Vera Cruz em Sao Paulo. Para Glauber, o Cinema Novo

representava a substitui¢do de tal logica.

% PIERRE, Sylvie. Op Cit. p. 80.
190 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 360.
101 Tdem.
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A mengao a esta discussdo — que ¢ apenas uma dentre tantas feitar por Paulo Emilio — ¢é
conveniente a Glauber na medida que faz o texto sobre o amigo ganhar rapidamente uma
caracteristica de combate ao cinema hollywoodiano. Ha, entdo, o resgate das tematicas do
cinema moderno brasileiro e sua acoplagem a memoria de Paulo Emilio. Jack Valenti'?? ¢ eleito
por Glauber — nao por Paulo Emilio — como uma espécie de personificagdo dos inimigos do
Cinema Novo.

A Estratégia narrativa de Glauber ¢ sagaz; pde um dos homens mais inteligentes do pais
como protagonista de uma pauta muito relevante para o Cinema Novo. De fato, Paulo Emilio ¢
alguém que sempre se colocou contra que Glauber normalmente costuma nomear de dominagao
colonial no cinema brasileiro — o texto Hollywood Tropical ¢ um exemplo — mas aqui nos chama
atencao que, diante de incontaveis temas aprofundados por Paulo Emilio, o cineasta baiano
tenha escolhido justamente um com o impeto de ratificar as lutas do Cinema Novo de mais de
dez anos no passado, uma vez que em 1977 as pautas ja eram bastante diferentes daquelas do
inicio dos anos 1960. Glauber ¢ honesto com o amigo que militou por um cinema nacional mais
consolidado, mas a unido, neste texto, do util ao agraddvel consiste em uma selecdo de
memoria, ou uma politica de memoria muito producente para a monumentalizagdo do Cinema
Novo.

Veremos no capitulo seguinte mais informagdes referentes a relacao entre Glauber e
Alex Viany, um cineasta, critico e ensaista (assim como o proprio Glauber) muito importante
para a sua formacao cinéfila. Ainda assim, o autor € suscinto e direto quando se trata de escrever
sobre Viany, ou mais especificamente escrever sobre o lugar e a importancia deste para o
Cinema Novo tal qual visto por Glauber.

Reserva sobre Viany algumas sentengas em que considera seus filmes como abridores
de caminhos para o Cinema Novo; Agulha no Palheiro (1963) revela os caminhos para Rio, 40
Graus ao mesmo tempo que fecha os acessos para o melodrama reacionario da Atlantida, Rosa
dos Ventos (1957), um filme episodico dirigido por varios diretores e Viany € um deles, abre as
portas para Vidas Secas de Nelson Pereira dos Santos e Sol sobre a Lama (1963), segundo
Glauber, fecha circuitos do “melodrama populista fracassado na queda de Jango em 1964”.103

Percebe-se entdo que Viany, na Revolugdo do Cinema Novo, ocupa ndo necessariamente
uma fungdo ativa de cineasta do movimento em si, mas de um sujeito que abre e fecha caminhos

no sentido de atacar os inimigos historicos do cinemanovismo € se posicionar como uma

192 Foi assessor do presidente norte-americano Lyndon Johnson e, por 38 anos, presidente a MOSFILM, a
Associagao de Filmes Americanos.
103 Tbidem. p. 395.
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importante referéncia a ser tida como inspiracdo. Mesmo sendo diretor de cinema, Viany para
Glauber ocupa um espago de formador/mentor ao lado de Paulo Emilio e Walter da Silveira —
critico de cinema e idealizador do cineclube em Salvador também muito importante para sua
formagdo e apreciacdo cinematografica; eles juntos sdo “pedra angular de nossa teoria
social”. 1%

Visivelmente ha uma relagdo entre Viany e Nelson Pereira dos Santos sobre o primeiro
ser visto sempre como referéncia ao segundo e este, por sua vez, além de ser referéncia, torna-
se, com o movimento em curso, um de seus principais diretores. Desse modo, analisando o
pensamento de Glauber, NPS orbita de maneira qualificada tanto no campo da formagao filmica
como na atua¢do como cineasta importante do Cinema Novo. Sabemos também que Glauber
possui uma relagdo, por assim dizer, de aprendiz com Nelson sobretudo no inicio de sua carreira
como profissional de cinema haja vista sua participacdo nos sets de filmagem de Rio, Zona
Norte em 1957 e recebendo grande colaboragdo com a montagem de seu entdo primeiro longa
Barravento em 1962. Possivelmente por estas razdes o texto sobre Nelson é razoavelmente mais
longo se comparado ao de outras figuras integrantes do Cinema Novo.

Mais uma vez, temos um contexto consagrador sobre Rio, 40 graus, um filme que
aparece como unanimidade na influéncia dos cineastas cinemanovistas anos depois. Este ¢ o
“primeiro filme revolucionério do Terceiro Mundo antes da Revolugdo Cubana”!%, diz Glauber
e comenta também sobre seu primeiro encontro com Nelson naquela mesma experiéncia
mencionada sobre sua participagdo na produgdo de Rio, Zona Norte e descreve alguns detalhes
de como foi o episodio;

Nelson estava filmando uma sequencia de Rio, Zona Norte na Radio Mayrink Veiga
e me aproximei mais ou menos as nove da manhd do jovem pequeno, bonito,
elegante, charmoso, boca sensual, voz calma, gestos firmes, ironico, inteligente,
rigoroso, desbundado, desleixado, simples, puro, popular, auténtico ¢ ele me
disse muito prazer, viva a Bahia, se quiser trabalhar ta legal va pegando aqueles
cabos ali pra dar uma mio pro eletricista e depois eu estava figurando detras de Angela
Maria e Grande Otelo.!%

E plausivel que o Glauber de 18 anos recém-chegado ao Rio de Janeiro realmente ficasse
deslumbrado em poder contribuir para o cinema de NPS — alids, vimos a evidéncia disso com a
carta que ele envia ao tio citada no inicio deste capitulo — porém, podemos refletir sobre a énfase
em tantos elogios ao diretor paulista escritas pelo Glauber cineasta calejado de mais de 40 anos.
E neste momento, por exceléncia, que o arquiteto da memoria entre em cena. O expediente de

selecdo e consolidagdo de memoria sobre o Cinema Novo utilizado por Glauber ¢ de

104 4.
105 Thidem p. 421.
106 Tbd p. 423. Grifo meu.
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glorificagdao de um passado glorioso que ndo existe mais. Afinal, s6 aquele tempo, com aquelas
circunstancias, seria capaz de proporcionar uma experiéncia cinematografica como aquela. No
presente (1981) ndo ¢ mais possivel, sendo assim, so resta lembrar dos bons tempos para que
eles ndo sejam esquecidos. Ainda que no caso dessa autobiografia coletiva, para utilizar as
palavras de Pyerre, exista uma auséncia de autocritica — mesmo que seja minima — como no
caso das ja citadas memorias de Diegues sobre esta mesma época, o trabalho da memoéria é o
mesmo; de cristalizar que a época lembrada era dotada de uma pureza revolucionéria e explosao
criativa jamais vista no cinema brasileiro.

Se, por um lado, ¢ necessaria a énfase nos primérdios dourados do Cinema Novo. Por
outro, ¢ muito importante que se estabeleca um marco temporal que funcione como uma espécie
de divisor de dguas que insira o Cinema Novo dentro de um processo historico de fundo mais
amplo e impactante como o golpe de 1964. Imediatamente apds falar das qualidades de NPS e,
consequentemente, suscitando no leitor a visdo dos tempos genuinamente promissores para o
cinema brasileiro, Glauber insere no texto as questdes envolvendo o referido golpe de Estado
afirmando, inclusive, que o filme Vidas Secas de NPS, Os Fuzis de Ruy Guerra e o seu Deus e
o Diabo na Terra do Sol escapam gloriosamente do que chama de terrorismo cultural de 1964
por conta de seus sucessos em festivais internacionais.!”” Curiosamente, sio esses trés filmes
que Xavier chama de trilogia do sertdo nordestino que caracterizam o apogeu do Cinema Novo
em sua proposta original dentro da resposta do cinema de autor.'*® Evidentemente que existem
varios argumentos para Xavier fazer tal afirmacao, inclusive falando dos atributos dos filmes
para o que ele chama de cinema moderno que ja analisamos anteriormente. Entretanto, ¢
possivel apontar, através dessa citagdo de Xavier, o alcance do discurso de Glauber e, por
consequéncia, sua eficacia.

Como arco final do texto sobre Nelson, Glauber descreve a trajetoria do companheiro
como um grande aglutinador/elo de cinema em diferentes lugares dando, segundo a logica de
Glauber, amplitude geografica ao Cinema Novo. Isto acontece na medida que Nelson estd
envolvido com Paulo Emilio no curso de cinema na Universidade Brasilia (via tedrica e
académica) e interliga sua filmografia com cidades, ambientes e regides estratégicas para o
Cinema Novo como o sertdo nordestino com Mandacaru Vermelho (1959) e Vidas Secas
(1963), No Rio de Janeiro com Rio, 40 graus, Rio, Zona Norte, o inacabado da trilogia Rio,
Zona Sul e Boca de Ouro (1963) e sua atuacdo no cinema paulista dando subsidios estéticos e

narrativos a Roberto Santos, Maurice Capovilla, Bernardet, Gustavo Dahl e Trigueirinho Neto

107 Tdem.
108 XAVIER, Ismail. Op Cit.
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que, segundo Glauber, sio sintetizadas em volta de NPS!®. Tendo em vista que estes sdo os
ultimos registros da vida de Glauber antes da sua morte em 1981, a tltima palavra do cineasta
qualifica Nelson Pereira dos Santos como o principal agente cinematografico para a execucao
da experiéncia cinemanovista.

Assim como acontece no caso acima, os fluxos afetivos continuam na autobiografia
coletiva. Nao hd a menor economia de detalhes nas memorias carregadas de saudades
idealizadas de Glauber quando escreve sobre seus amigos mais proximos do Cinema Novo;
Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo Saraceni, Gustavo Dahl, David Neves e
Leon Hirszman. S3o com estas figuras em que se apresenta um Glauber deixando-se levar pelo
fluxo da lembranca de um tempo/contexto/processo que nao volta mais. Nao volta ndo sé por
tal obviedade, mas também por outra; a juventude.

Em todos os textos sobre os companheiros citados acima, Glauber busca um jeito de
falar sobre a virada dos anos 1950 para os 1960, periodo em que os conheceu. Seria repetitivo
e demasiadamente cansativo para o leitor uma abordagem sobre todos eles, por isso decidi trazer
0 amigo que sintetiza todo esse processo; Paulo Cezar Saraceni. A verve de narrador de Glauber
¢ poderosa e faz com o que leitor se imagine exatamente onde o cineasta planeja e ¢ assim que
ficamos sabendo que Saraceni surgiu na vida de Glauber em 1959, no RJ, quando da pds-
producao de O Patio. Saraceni apareceu na Cine Laboratérios onde montava-se o curta e, apds
deixar o local, Glauber ouviu alguém se referir a aquele como “um babaca que gosta de
Fellini”.!1°

Aparentemente Glauber ndo se importou com a detragdo e a amizade dos dois deu liga.
Identificava-se com Sarra pelo seu lado boémio que o inseria nas noites de festa em
Copacabana e Ipanema.''! Alids, o clima boémio dos encontros nos bares, amistoso mas sem
deixar o debate artistico-cultural de lado, os encontros em cineclubes, cinematecas e eventos
cinematograficos, o compartilhamento de ideias sobre o cinema, a lembranca de um encontro
ao elevador, a mengdo a um certo endereco residencial, tudo isso surge com muita vivacidade
nos textos sobre os amigos mais proximos criando um grande mosaico do cotidiano que, de
certa forma, humaniza o Cinema Novo e, paradoxalmente, mesmo que o trabalho de Glauber
contribua sobremaneira para a monumentaliza¢do e constru¢do do edificio Cinema Novo, o
trivial acaba — por algum momento — tirando alguns deuses do olimpo. Sao amigos da mesma

faixa etaria, apaixonados por cinema e pela vanguarda e energizados em fazer algo diferente de

199 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 424-25
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tudo que havia sido feito em matéria de cinema no pais. Este tipo de afetividade ndo acontece,
por exemplo, com Paulo Emilio ou mesmo com NPS, provavelmente por serem de outra
geragdo e estarem a depender do angulo que se olhe, como mentores dos jovens. Construir
afetividades diferentes envolvendo todas estas pessoas €, sem nenhuma duvida, mais um mérito
do arquiteto da memoria selecionada contribuinte da interpretacdo vencedora do cinema
brasileiro.

Hé também, somando-se aos focos das afetividades e cotidiano, um intenso apreco
cinematografico de Glauber para com Saraceni e isto fica explicito quando se fala de O Desafio
(1965). Para Glauber o filme tem um sabor especial por ter sido feito como uma espécie de ato
continuo reativo ao golpe de 1964, O filme trata do desencanto das esquerdas ou do aborto dos
horizontes de expectativas projetado desde alguns anos antes. Ademais, tanta ¢ a primazia do
filme de Saraceni que Glauber afirma que foi a partir de O Desafio que Terra em Transe pdde
nascer.

Na arquitetura da memoria a servico da monumentalizagdo, o que acontece aqui ndo ¢é
diferente do que ocorrera no texto sobre NPS; 1964 ¢ um marco que delimita o lugar do
cinemanovismo como antagdnico, opositor ou mesmo resistente ao autoritarismo. A mensagem
ao leitor dos anos 1980 e para os que lerdo no futuro € evidente; saiba que, nos tempos aureos
do cinema brasileiro, havia uma iniciativa que lutou contra o arbitrio autoritario, censor e
homicida da ditadura. De todo modo, nada disso ¢ inverossimil, no entanto ¢ sempre bom
lembrar que falamos da constru¢do de memoria e, certamente, a oposicao a ditadura torna-se
um atributo notavel e respeitavel para o Cinema Novo.

Unindo afetividades provenientes da amizade com a obra de Saraceni, Glauber conclui

seu texto;

Aprendi tudo com meus amigos mas Saraceni me conduziu ao fogo do Cinema e do
Amor.

Sua obra sera revista, recriticada, rejeitada sem preconceitos ou amada com
sinceridade.

O novo dentro do novo, criador permanente que paga na primeira pessoa a revolugao
cinematogréfica — logo o Cinema, a mais importante de todas as artes.'!?

A construcao de uma memoria a partir de uma autobiografia coletiva do Cinema Novo
implica numa visao sem conflitos pelo menos com os sujeitos mais proximos a ele. Nao falo de
discordancias sobre quais os melhores caminhos para o cinema brasileiro que vez por outra
surge com Paulo Emilio, por exemplo, ou implicancias corriqueiras de amizades intensas como

varias vezes ocorreram com Saraceni € outros, mas sim refiro-me a posicionamentos publicos

12 Thidem. p. 440.
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de critica e detragcdo a um companheiro de movimento em que a indisposi¢ao era uma realidade
inquestionavel.

Eis que, dessa forma, surge a labirintica relagdo de Glauber com a também complexa
figura de Ruy Guerra. O diretor de Os Cafajestes ¢ Os Fuzis possui, assim como 0S outros
cineastas citados nesta secdo, cadeira cativa no cinemanovismo, portanto sera consagrado junto
aos outros homenageados ja analisados. De certa forma, sim, porém ha outras cores quando se
trata especificamente desta figura. Em 1978, dois anos antes de escrever propriamente sobre
Guerra, Glauber dd uma entrevista ao jornal Ganga Bruta abordando diversos assuntos até que
comeca a falar sobre Guerra uma das primeiras coisas que diz ¢ que o referido cineasta ndo
constara mais em sua literatura como um imortal.'!3

Em seguida, relata um encontro que tivera com Frangois Truffaut ao lado de Carlos
Diegues e que, apds assistir a Os Cafajestes, o cineasta francés supostamente afirmara
depreciativamente que o filme se tratava de um curta realizado 33 vezes. Glauber, como que
concordando com Truffaut, comenta depois com Diegues que realmente aquele filme ndo era
Cinema Novo, mas sim um filme burgués, falso, de direita e que ndo reflete o povo.!'* Segue
criticando duramente outros filmes do diretor, mas em resumo, pelo que diz na entrevista, o
leitor — caso decida acreditar no entrevistado — ficara com a certeza de que Ruy Guerra sempre
foi algo como um falso cinemanovista que se aproveita do movimento em beneficio proprio,
literalmente um traidor da causa.

Evidentemente que a fala de Glauber pertence a um contexto do final da década de 1970
em que o cineasta transparecia instabilidade, colecionava inimizades e estava mais engajado
que nunca em criar polémicas, inclusive tecendo comentarios controversos em relacdo a
Ditadura Militar.!'> Ainda assim, diante da tarefa que ele criou para si mesmo da autobiografia
coletiva para a Revolugdo do Cinema Novo, era preciso falar sobre Ruy Guerra. Com tantas
palavras definitivas, ndo so sobre a personalidade do referido cineasta, mas também sobre sua
obra, como proceder ja que o objetivo consiste na momumentalizacdo do cinemanovismo?

A perspicécia narrativa peculiar a Glauber tenta vencer essa situagdo, e em certa medida
obtém éxito. O inicio do texto segue o padrdo dos outros ao relatar a ocasido em que conheceu
Ruy Guerra. Trata-se de quando o cineasta mogambicano vai a Salvador em 1960 para filmar

O Cavalo de Oxumaré e Glauber, que na época estava envolvido na producao de Barravento,

13 Ibidem. p. 377.
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115 Refiro-me a uma famosa e polémica carta enviada da Europa por Glauber a Zuenir Ventura em que Glauber
faz elogios a Geisel e chama Golbery do Couto e Silva, figura do alto escaldao do governo militar, de génio da
raga.
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denuncia o suposto plagio de Guerra, um “franco mogambicano luso-colonialista”''® que

pretendia realizar um filme sobre candomblé na Bahia quando um baiano também o fazia;
Glauber enxergou isso como invasdo € o primeiro contato entre eles, diferentemente dos outros,
nao fora nada bom. Mais, por assim dizer, por ciimes a um motivo cinematograficamente mais
definido.

Ainda assim Glauber reitera que nem por isso ficaram inimigos e, quando O Cavalo de
Oxumaré ndo ¢ levado adiante e Guerra se preocupa mais com Os Cafajestes, a situacao parece
se acalmar. Pelo contrario, no contexto de langamento do referido filme, Guerra ja surge como
um autor do Cinema Novo, um eminente representante autoral da Nouvelle Vague no Brasil e
que era capaz de conseguir proezas como despertar a ira do entdo governador da Guanabra
Carlos Lacerda que censurou o filme diante da famosa cena de nudez de Norma Benguell.!'!”

A medida que se avanga na leitura do texto sobre Guerra, percebemos como Glauber
busca encontrar um ponto de equilibrio para falar deste cineasta frente aos objetivos da
construcao do edificio Cinema Novo. Ha o reconhecimento do génio temperamental, briguento
e insistente de Ruy Guerra; “somos meio irmaos, dai nossos contrastes e semelhangas”!!® diz
Glauber. Admite também que naquela altura ja sdo inimigos e que o proprio Guerra ja pediu no
Jornal do Brasil seu internamento psiquiatrico.

Entretanto, pelo menos na autobiografia coletiva, Glauber Rocha coloca a
cinematografia de Ruy Guerra em patamar especial para a Revolu¢do do Cinema Novo.
Inclusive ¢ perceptivel a estética da fome — elemento chave para a compreensdo essencial da
linguagem cinemanovista — presente em Os Fuzis. Ao contrario do que diz na entrevista de

1978, aqui Ruy Guerra ¢ puro Cinema Novo, € mais;

Um Cinema Politico/impulso revolucionario, novas formas, montagem dialética,
criagdo a partir da Imagem, dilui¢do da literatura no processo filmico, vocacdo
operistica, amores despadacantes, lagrimas & esperma, entre as noites e as
madrugadas famintas.'"®

Mais didatico € impossivel; o ponto de equilibrio utilizado por Glauber para falar de seu
irmdo baseia-se no reconhecimento de suas mutuas indisposi¢des um para com outro a0 mesmo
tempo que reconhece o valor cinematografico alto de Guerra para a confec¢do do
cinemanovismo, no mesmo nivel de figuras como NPS e Saraceni. H4, dessa forma, um tempero
diferente nas afetividades entre os principais agentes cinemanovistas. Nem tudo ¢ tdo

harmonioso e ha muito espaco para dissensos. Porém, quando se trata de destacar objetivos

116 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 426
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historicamente relevantes para o cinema brasileiro a partir da construgdo politica da memoria,
existem os denominadores comuns éticos de uma revolugao e todos, sem excegdo, estavam,
cada a qual a seu modo, a servigo de tal objetivo. Sendo assim, para que o edificio Cinema
Novo seja erigido, héd entre Glauber ¢ Ruy Guerra uma desarmonia pessoal entrelacada a uma
harmonia coletiva revolucionaria e complexa em prol do cinema brasileiro.

O trabalho de arquitetura de monumentalizacdo do Cinema Novo feito por Glauber —
seja no processo ou na memoria — busca a consolidacdo de uma interpretagdo acerca do
movimento dentro da chave do dito cinema brasileiro moderno em que implicava uma série de
conflitos para afirmagdo politica e demarcacdo de espaco dentro do campo cultural brasileiro.
As andlises sobre memoria historica feitas por Vesentini entrelacadas ao contetido deste
capitulo nos deixam ciente desta questdo. Compreendemos também que tal trabalho, ainda que
tenha Glauber como agente central, ¢ coletivo e ¢ somado pelos seus pares profissionais do
cinema no processo e pela historiografia candnica posteriormente.

Até aqui percebemos que o chamado edificio Cinema Novo como paradigma
interpretativo da Historia do cinema brasileiro e os complexos enredos por um cinema moderno
revolucionario precisam estar em associacdo na narrativa vencedora para que possam se
consolidar como matriz interpretativa dominante. As questdes envolvendo modernizagio e
modernidade no cinema brasileiro; nacional/popular, dialética entre subdesenvolvimento e
desenvolvimento, cinema de autor e peculiaridades estéticas sdo motores tanto para embasar a
consagracdo de Glauber e do cinemanovismo na historiografia, quanto gatilho de uma série de
conflitos e dissonancias no proprio curso dos acontecimentos ou, dito de outra forma, no
processo historico. Uma vez que compreendemos quais sao os instrumentos € a metodologia de
surgimento e construcdo do edificio Cinema Novo através das mais diferentes frentes,
adentraremos no capitulo seguinte de maneira mais profunda no processo histdrico "através,

principalmente de Revisdo Critica do Cinema Brasileiro e Barravento.
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Capitulo 11

O Tribunal de Glauber Rocha e seus Primeiros Contrapontos: Revisdo

Critica do Cinema Brasileiro e Barravento.

Em 1963, enquanto preparava a produ¢do de Deus e o Diabo na Terra do Sol, Glauber
também escrevia um livro-manifesto com o titulo de Revisdo Critica do Cinema Brasileiro e
publicava naquele mesmo ano pela editora Civilizagdo Brasileira. O livro materializa um
sobrevoo panoramico sobre o cinema brasileiro enfatizando temas caros a seu autor para
estabelecer o ainda incipiente Cinema Novo e ndo poupa energia para ser incisivo em varias
questdes gerando, inclusive, algumas indisposi¢des dentro do metier cinematografico. Ismail
Xavier o define muito bem quando escreve o prefacio da ultima edigdo publicada da obra e

afirma que

Olhando o passado, Glauber estabelece o canone compativel com a nova proposta [0
autor refere-se ao Cinema Novo] e instala um tribunal apto a proclamar o que vale
como matriz e o que deve ser descartado. Tal postura judicativa encaminha néo
propriamente um livro de historia, mas um texto de critica empenhado em afirmar um
programa para o cinema brasileiro, postura que se exprime na sua tipica linguagem de
manifesto. 2

Ainda que Glauber esteja neste livro demarcando espagos dentro do cinemanovismo
estabelecendo pertencimentos e ndo pertencimentos servindo como diapasao do cinema
brasileiro, € preferivel tratar o Cinema Novo como uma construgdo coletiva feita por cineastas,
produtores, atores, criticos e intelectuais. Neste sentido, o que Glauber diz ser Cinema Novo
nao €, necessariamente, Cinema Novo, mas sim o que um dos que seria seus principais
integrantes afirma sé-lo. Desse modo, mais vale aqui a atengdo ao que Glauber escreve sem a
preocupacao ou necessidade de coloca-lo como um pai fundador do movimento. Por isso, ao
longo de todo trabalho, ¢ preferivel utilizar a expressdo cinemanovismo glauberiano ou
equivalentes.

Esta ponderacao ¢ importante na medida que alguns pontos defendidos no livro ja se
encontram presentes no discurso de Glauber muito antes de ele se tornar um cineasta e
tampouco um dos lideres de um movimento cinematografico fazendo com que o
direcionamento politico de suas percepcdes especificamente ao Cinema Novo seja uma
construgdo a posteriori elaborada por ele mesmo. Ou seja, Glauber mobiliza suas proprias

convicgdes de outrora para encampar uma nova ordem no cinema brasileiro. Isto fica palpavel

120 XAVIER, Ismail. Prefacio. In. ROCHA, Glauber. Op. Cit. p. 11. grifo nosso.
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quando da leitura da biografia da juventude do cineasta escrita por Nelson Motta relatando a
sua experiéncia como colunista (Cinema em close-up! era como se chamava a coluna) de

cinema na Radio Excelsior em Salvador. Segundo Motta, a coluna

Iria ao ar todas as tergas, as trés da tarde. Glauber faria critica dos filmes em exibi¢ao
e informaria sobre a programag@o, com noticias e comentarios sobre cinema.

Dois dias depois, Lucinha [méae de Glauber] ligou o radio da pensdo na Excelsior. E
ouviu Glauber falar por 15 minutos, rapido e quase sem pausas, com voz firme e forte,
mas ainda menino. Ele informava que, apesar do descrédito do cinema brasileiro,
pela pobreza criativa das chanchadas e a faléncia do modelo europeu da Vera
Cruz, em Sao Paulo, boas noticias vinham do Rio de Janeiro. O jovem Nelson
Pereira dos Santos terminava o seu primeiro longa, Rio, 40 graus, quase todo
rodado em exteriores, nas favelas cariocas, com pequeno elenco e producio de
baixo custo, na escola do neorrealismo italiano.'?!

Em seguida, Motta destaca um outro programa no qual Glauber criticou duramente O
Cangaceiro de Lima Barreto afirmando que Barreto criara uma espécie de macumba para
turista, um filme que cultivava a folclorizacdo da violéncia e da miséria rodado no interior de
Sdo Paulo simulando o sertdo nordestino, o que para Glauber era um absurdo.'?? Fica notdria,
entdo, uma afinacao estética e politica entre o Glauber de 15 para 16 anos e o Glauber promessa
de um importante cineasta aos 22 para 23 anos principalmente no que toca questoes do cinema
brasileiro moderno e isto fica visivel nas criticas que realiza sobre respectivamente o filme de
Nelson Pereira dos Santos e o de Lima Barreto. O que ocorreu neste meio tempo foi a eclosio
de varios filmes e cineastas fora de uma certa logica de producao que passaram a ser atribuidos
como adventos de um novo cinema, algo que se encaixou como luvas no discurso de Glauber.
Este advento que viria a ser o Cinema Novo foi a oportunidade do entdo jovem cineasta dar
mais robustez politica a seus discursos e construir a sua versao do que era o Cinema Novo, mas,
novamente, a posteriori.

E sabido também do imbréglio que Rio, 40 graus gerou com as autoridades sendo sua
exibicdo vetada por conter conteudo subversivo desencadeando uma série de reagdes contrarias
a censura. Uma delas, aponta Motta, ocorreu em Salvador quando da visita de Nelson a Bahia
e que Walter da Silveira, responsavel pelo Clube de Cinema cujo um dos integrantes era
Glauber, decidiu exibir clandestinamente o filme.'> O autor destaca que o filme fora
ovacionado apds sua exibi¢ao e que Glauber era um dos mais empolgados naquele momento.
O filme, mais cedo ou mais tarde, seria liberado, porém ¢ inegdvel a importancia deste

acontecimento para o entao entusiasta do cinema e futuro cineasta que o assistira naquela sessao

2 MOTTA, Nelson. A Primavera do Dragio: a juventude de Glauber Rocha. Rio de Janeiro. Objetiva. 2011.
p. 58-59. grifo nosso.
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clandestina, Motta inclusive afirma que foi apos ver o filme trés vezes que o jovem participante
do Clube de Cinema e colunista sobre cinema na imprensa radiofonica decidiu que queria ser
cineasta.!?*

Voltando a Revisdo Critica, nossa abordagem dara mais énfase na obra as perspectivas
que seu autor faz sobre a Vera Cruz e aos cineastas Alberto Cavalcanti e Lima Barreto, também
cineastas independentes a exemplo de Walter Hugo Khouri e Nelson Pereira dos Santos e sobre
as origens do Cinema Novo. S3o com estes temas ¢ através das questdes postas na obra que
conseguiremos, ja nos anos 1950 e inicio dos 1960, estabelecer contrapartidas ao discurso
glauberiano. Isto se explica porque todos esses cineastas, a exce¢ao de NPS, estdo, de alguma
maneira, em um lado oposto do que Glauber entende por um cinema ideal e que precisavam ser
destronados de modo que a vertente cinemanovista se sobressaisse. Para além, ha, na critica
ndo tdo amigavel ao /ider do Cinema Novo, percepcdes que colocam diretores como Barreto e
Khouri dentro de um escopo de renovagao da linguagem do cinema e como diretriz a ser seguida

que vao de encontro aos seus objetivos politicos para o cinema.

2.1 — Revisao Critica do Cinema Brasileiro: um manifesto de um cineasta militante e seus
contrapontos.

Nao € nosso objetivo realizar uma exegese minuciosa sobre Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro, basta que consigamos captar o seu tom geral, focar em questdes um tanto mais
especificas que ja foram relatadas acima e cruzar com andlises de outras fontes que estabelecem,
de alguma forma, relagdes ao que ¢ tratado do livro. Em se tratando dos nuances gerais da obra,
nada melhor do que focarmos agora na introducao, que ¢ um pequeno texto, mas que onde ja ¢
tracada a rota discursiva e, utilizando o vocabulario de Koselleck, de qual espaco de experiéncia
e horizonte de expectativa fala seu autor.

Em seus primeiros paragrafos, ja existe a evidencia respectivamente das dificuldades de
ser critico e de ser realizador/cineasta no Brasil daquele periodo. Nos informa que a cultura
cinematografica brasileira é precaria e marginal.'”® Nio temos uma revista de importincia
informativa, critica e teérica a moda da Cahiers du Cinema na Franga, temos uma bibliografia
nacional ¢ mesmo tradugdes sobre cinemas muito rarefeitas. A vida dos nossos criticos, neste
contexto, ¢ bastante complicada, inclusive com os baixos ganhos escrevendo em suplementos
literarios de jornais ou em algumas revistas de menor circulagdo, dinheiro que Glauber assegura

ser insuficiente para pagar assinaturas de revistas como a propria Cahiers du Cinéma e outras

124 Thd p. 74
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a exemplo da Teleciné e Films and Filming."”5 Claro esta, pelo que se vé, que o critico precisa
ser mais autonomo do que talvez desejasse e que a critica no Brasil ¢ um exercicio diletante
reflexo da cinefilia e acesso a algum veiculo de comunicagdo. Ha ainda um espaco para criticar
parte dos criticos que se especializam em cinema americano “porque ¢ mais facil falar destes

filmes sem maiores preocupagdes culturais”!'?’

ou os que se associam a algum estidio
utilizando-o para fazer corretagem publicitaria com o seu jornal.!?®

Mais sofrida do que a vida dos criticos ¢ a vida dos cineastas ou aspirantes a tal imersos
num ambiente onde inexiste campo profissional, sem escolas teoricas e sem producdes para
manter-se sempre ativo.'?’ Enfatiza os esburacados caminhos dos autores que sdo esmagados
com facilidade pela industria; “Se na Europa e nos Estados Unidos ainda existem reservas para
um diretor dotado de inteligéncia, cultura e sensibilidade — no Brasil estas qualidades sdo
sinonimos de loucura, irresponsabilidade e comunismo”.!*® E neste embalo, h4 a eleigdo do
maior inimigo do cinema no brasil (na verdade ¢ o maior inimigo de Glauber e seus pares) que
¢ o cinema industrial brasileiro. Tem a missdo o autor de cinema de vencer todos os ataques
advindos da industria € do que chama de mesquinharia da critica.

O andamento da introducdo segue com a abordagem das questdes referentes ao cinema
de autor, tdo caras ao Cinema Novo glauberiano, e enfatizando basicamente o cinema de
vanguarda francés. A conclusdo do texto ¢ caracterizada pelo posicionamento do autor diante
da complexidade histérico-social que abarcava também o cinema naqueles tempos; o cinema
como integrante da superestrutura capitalista e Glauber se coloca como inimigo desta
estrutura.’®! A sua ideia de autor é um combate constante aos tentaculos da estrutura burguesa
do mundo que produz o cinema.

Sao inegaveis as dificuldades de realizar e viver profissionalmente do cinema no inicio
dos anos 60, sobretudo se esse cinema tem intencdes de desafiar uma ordem historica
hegemonica. No entanto, ao ler o inicio da Revisdo Critica, fica uma certa sensa¢do de que
existe uma capitalizacdo das dificuldades para criar uma espécie de auto mitificacdo. A
impressao que temos € que fazer cinema inteligente, sensivel e revolucionario no Brasil ¢ algo
tao dificil que Glauber e os seus sdo pessoas dotadas de um intenso altruismo intencionados em

libertar o povo de sua propria exploragdo através da arte. Evidentemente que esta percepcao
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critica que culmina na identificagdo deste altruismo exacerbado ndo invalida as motivagdes
politicas ou a propria obra como um todo, pelo contrario, ¢ exatamente por ela ser motivada
politicamente numa nova perspectiva de cinema nacional alinhada as ideias do cinema moderno
vinculado a transformacao social profunda que existe esse tom tao incisivo por parte de seu
autor. Eventualmente que essa entonagao discursiva traria consequéncias contrastantes diante
da recepg¢do do livro-manifesto

Uma outra contextualizacdo da critica nacional, no entanto compartilhando um
horizonte de expectativa semelhante, situa-se nos escritos de Paulo Emilio Salles Gomes,
critico, ensaista e ativista do cinema brasileiro, foi uma figura chave tanto na formacao cinéfila
de Glauber, como do proprio Cinema Novo posteriormente e, ndo ha motivos para nao
explicitar, teve participagdo relevante no desenvolvimento do cinema brasileiro enquanto atuou
neste meio.

Paulo Emilio durante muito tempo escreveu uma coluna sobre cinema no Suplemento
Literario do Estado de Sdo Paulo. A coluna era realmente muito variada tocando varios temas
concernentes ao cinema; numa olhada répida, encontramos textos sobre cinema japonés,
francés, espanhol, norte-americano, italiano, russo, textos sobre cineastas especificos como
Bunuel, Welles, Renoir, Bergman, Rosselini, Eisenstein e questdes sobre politica
cinematografica nacional, caminhos para o cinema brasileiro, abordagens tedricas sobre a
linguagem cinematografica e, nao menos importante, critica de cinema.

O texto especifico sobre critica que nos ajuda numa contextualizac¢do alternativa a de
Glauber foi publicado em Janeiro de 1960 e possui o titulo Uma Nova Critica?’?? De saida, o
autor afirma a dificuldade de se ter uma ideia geral sobre a critica no Brasil pelo fato de elas
serem muito regionalizadas basicamente porque estdo presentes em periddicos de circulagdo
regional. Apenas os jornais de ampla circulagdo podem quebrar fronteiras estaduais das criticas
que publica, como o caso de Rio de Janeiro e Sdo Paulo. No entanto, mesmo com toda essa
dificuldade, Paulo Emilio demonstra conhecer um bom nuimero criticos fora do eixo RJ/SP. Ele
demonstra isso quando fala do trabalho de Walter da Silveira e Glauber na Bahia que estdo
ativos, mas que raramente chega algum material em Sao Paulo. Fala também de um critico de
Recife chamado Ewaldo Coutinho e Didonet de Porto Alegre, porém estes dois ultimos ele nao
tem noticia.

Paulo Emilio, entdo, reconhece a impossibilidade de se tragar um panorama geral da

critica brasileira naquele momento por questdes basicamente de circulagdo. Nao estd no texto,

132 GOMES, Paulo Emilio Sales. Uma Nova Critica? Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo.
14/01/1960. Disponivel no acervo da Hemoreteca Nacional.
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mas cabe aqui a consideracao de que Sao Paulo e Rio de Janeiro representam o sistema nervoso
central da economia, politica e de difusdo e circulagdo cultural no pais. Portanto, o que ocorre
com o cinema ¢ reflexo ou extensao do que ja ocorria com outras dimensdes da vida social
brasileira. Nao seria surpreendente que muitos criticos baianos, paranaenses, paraibanos ou
paraenses conhecessem Paulo Emilio, Benedito Duarte ou Moniz Vianna e a as reciprocas nao
ocorressem. Paulo Emilio finaliza o texto falando de criticos mais jovens que, em sua visdo,
revelam potencial para o oficio como Gustavo Dahl (este sera depois um cinemanovista muito
proximo a Glauber), Jean-Claude Bernardet e José Lino Grunewald, todos do Rio ou Sao Paulo
e que estardo presentes ao longo deste trabalho.

Diante do que foi exposto, podemos supor que Glauber provavelmente tinha acesso a
alguns criticos baianos e os que escreviam em jornais de grande tiragem e circulagdo nacional,
a exemplo do Estado de Sao Paulo. Paulo Emilio, em margo de 1962, dedica uma coluna inteira
de titulo Perfis Bahianos para falar do cinema na Bahia.!** A coluna é basicamente dedicada a
Glauber ¢ Walter da Silveira, classificados como criticos de grande autoridade, inclusive
destacando que tudo que envolve cinema em Salvador vincula-se a Walter de alguma forma
desde quando criou o Clube de Cinema em 1952. Para Paulo Emilio, o cinema baiano ¢ amplo
e envolve simultaneamente cultura, critica e producao cinematografica. Aparentemente a Bahia
com seu cineclubismo, critica pujante e filmes de vanguarda condensa boa parte de uma cultura
cinematografica que o intelectual paulista aspirava.

Ha na coluna um trecho dedicado exclusivamente a Glauber onde Paulo Emilio o cita
como um discipulo de Walter da Silveira que, numa relagdo harmoniosa entre negacdo e
criacdo, fez com que o jovem cineasta baiano fosse do cineclubismo para critica e da critica
para a realizagdo. Um cineclube tem como fun¢do formar um espectador e “Glauber Rocha

nunca se sentiu como unidade de um publico”. Paulo Emilio continua:

Conhego Glauber razoavelmente bem. Li com atengdo alguma cousa do que escreveu
em jornais e cartas e ouvi-o falar no debate sobre o cinema brasileiro na Bienal e
conversei uma noite inteira com ele e com Paulo Cesar Saraceni no Vale dos Sapos.
Nunca o vi na Bahia, mas precisei de duas estadas mais ou menos prolongadas em
Salvador para compreender melhor tudo que Glauber significa. O fato dele nao estar
na capital baiana durante minhas permanéncias certamente facilitou a observagao. Sua
presenca ansiosa, tensa, vulcanica, teria colorido fortemente tudo que vi e ouvi. A
auséncia permitiu um melhor reconhecimento das marcas da vitalidade e impaciéncia
de Glauber em tudo que se pratica na Bahia, em cinema. A cinematografia baiana
anseia por uma ideologia e esta ultima tem sido fornecida de forma caética e
improvisada pelos talentos de Glauber Rocha. [...]'3*

133 GOMES, Paulo Emilio Sales. Perfis Bahianos. In Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo.
24/03/1962.
134 Idem. Grifo Nosso.
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Nota-se que apesar da distancia entre a Bahia e Sdo Paulo, Glauber e Paulo Emilio
tinham uma certa, mas nao total, proximidade, inclusive de projetos para o cinema brasileiro.
Realizar aqui um tratamento mais detalhista com relagdo a Paulo Emilio ndo ¢ trivial € nem
gratuito. O critico de Sdo Paulo, antes de ser um interlocutor de Glauber, fora uma leitura
imprescindivel para o cineasta como fica explicito numa carta enviada a Paulo Emilio. Datada
de abril de 1961, Glauber se mostra um leitor de Paulo Emilio e admirado, apds ler o texto
Artesdo e Autores, como o critico conhece tdo bem as pessoas. Glauber se refere a passagem
no texto que trata do cineasta Trigueirinho Neto definido como um bom artesao, ou seja, grosso
modo, um realizador que domina a técnica, mas que ainda falta ativar as qualidades de autor e,
evidentemente, Glauber concorda inteiramente com Paulo Emilio.

Ademais, a carta segue com elogiosos comentdrios ao cinema baiano, algumas
informacgdes sobre Barravento e recomenda que Paulo Emilio fiquei atento a turma que ¢ a
melhor gera¢do do cinema brasileiro; Paulo Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade e Gustavo
Dahl, todos eles aquela altura participando de festivais na Europa.'*’ Fica patente a intengio de
Glauber de reforcar sua presenca no cinema brasileiro para Paulo Emilio, se esforca para ser
visto como alguém que tem a contribuir no debate sobre propostas para o cinema brasileiro. E
nitido que o cineasta ja figurava no radar de Paulo Emilio pela sua coluna ja citada em que fala
sobre a critica em 1960 e que a sua importancia para o critico paulista s6 aumentou quando
lemos o que ele diz sobre Glauber e a Bahia em 1962 no texto também citado acima. A carta,
no limite, ¢ uma propaganda que Glauber faz de si e dos seus e procura, em ultima instancia,
colar os horizontes de expectativas de Paulo Emilio para o cinema no seu proprio. E um esforgo,
por exemplo, que a historiografia dominante sobre o cineasta baiano sempre procura fazer
embora, como veremos mais adiante, as concordancias entre Glauber e Paulo Emilio nunca
foram plenas. Ha, inclusive, divergéncias consideraveis, embora ndo se possa considerar, do
modo como entendemos neste trabalho, Paulo Emilio como uma figura dissonante ou
antagonista a Glauber.

Paulo Emilio, como um relevante ativista cinematografico que foi, tem peso no que se
pode chamar de uma historiografia do cinema no Brasil de acordo com a perspectiva adotada
por Julierme Morais quando diferencia historia e historiografia do cinema brasileiro. O autor
afirma que a historia do cinema brasileiro consiste em suas experiéncias ocorrida no transcorrer
do tempo, ja a historiografia sdo as narrativas que estdo dispostas a interpretar o cinema

brasileiro.!*® Paulo Emilio, entdo, assim como Glauber, é agente histérico e historiografico do
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cinema nacional. Morais, em sua tese de doutoramento, estabelece um sistematico estudo da
eficacia discursiva de Paulo Emilio nos campos culturais e académicos do cinema brasileiro
através de suas obras Panorama do Cinema Brasileiro e Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento.

Segundo Morais, a questao do subdesenvolvimento na obra de Paulo Emilio € categoria
historica central para analisar o cinema brasileiro na medida que ele € o transito que relaciona
o cinema com questdes politicas e socioculturais.'*” O subdesenvolvimento, assim, é um estado,
ndo uma passagem, para a sociedade brasileira e o cinema devera buscar sua autonomia dentro
deste estado. O autor explicita isto afirmando o alinhamento com pensadores dispostos a
interpretar o Brasil como Caio Prado Junior e Celso Furtado. O pensamento de Furtado do
subdesenvolvimento como um processo historico autobnomo coaduna com a percepgao como
estado do nosso cinema feita por Paulo Emilio.'*® Assimilar este alinhamento é necessério para
entender o lugar politico e histérico do critico paulista na intelectualidade brasileira
compreendendo sua inspiragdo marxista onde a economia interfere primordialmente nas
relagdes socioculturais, o cinema no subdesenvolvimento parte inequivocamente desta visao de
mundo.

Portanto, hd uma marca indelével destas pessoas e pensamentos tanto em Revisdo
Critica como em outros textos escritos por Glauber. O proprio diz que “Lendo Paulo Emilio
Salles Gomes descobri as relagdes do Cinema com a Revolugao e saquei o sentido dialético da
expressdo “Sintese das Artes”.!** Ha quem defenda, como Pedro Simonard, uma ancestralidade
nacional e cinemanovista em Paulo Emilio por ele escrever sobre o cinema pautado na realidade
cultura brasileira desde antes do Cinema Novo.!*’ H4 também quem afirme, e este é o caso de
Frederico Lima, que Paulo Emilio e Glauber Rocha sdo responséaveis pela matriz de pensamento
do cinema brasileiro moderno e tem a intengdo de mostrar como, em sua perspectiva, isto
elimina um cinema periférico ao cinemanovismo de se afirmar e aponta como o estabelecimento
dessa ideia de cinema moderno ¢ alimentada pela intelectualidade brasileira.'*!

Por tais questdes que Glauber sempre se mostrou muito interessado em estabelecer um

didlogo profundo mais com Paulo Emilio do que outros pensadores também importantes do
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cinema brasileiro, mas que, de alguma maneira, possuia pensamentos diferentes dos seus. A
indagagdo que nos compete aqui ¢ saber se a reciproca era verdadeira, ou seja, sera que Paulo
Emilio foi sempre esse parceiro de Glauber desde a primeira hora do cinemanovismo? Morais

nos responde categoricamente;

Em 1960, a I Conveng¢do Nacional da Critica Cinematogrdfica, realizada em Sao
Paulo, trouxe para o centro do debate o Cinema Novo com a exibigdo do curta Aruanda
(1959, Linduarte Noronha). Automaticamente, Jean-Claude Bernardet e Gustavo
Dahl, colunistas ao lado de Paulo Emilio no Suplemento Literdrio iniciaram uma
campanha pr6-Cinema Novo em seus artigos. A revelia do que se esperava dele,
Paulo Emilio acompanhou os debates sem se pronunciar enfaticamente em favor
do movimento que surgia. Isto pode ser notado em dois momentos posteriores.
Primeiro, em correspondéncias entre ele e Glauber Rocha, em novembro do mesmo
ano. Do set de filmagem de Barravento (1962), o cineasta lhe enderegou uma carta
explicando o roteiro da pelicula (ROCHA, 1997) [trata-se da carta citada nas paginas
anteriores], obtendo resposta curta, resumindo-se a algumas consideracdes acerca
das personagens e ao incentivo a Glauber em sua empreitada (ROCHA, 1997). E
segundo, em artigo de Paulo Emilio um més depois, no qual demonstrava suas
impressdes acerca do que significou a Convengdo, revelando certa afeicdo com
relagdo ao movimento que estava surgindo, porem nao deixando de destacar que o
cinema fazia parte de um complexo que envolvia industria e comércio (SALLES
GOMES, 1981, p. 305-308, vol. 2). Em vista disso, nota-se que ele ainda se manteve
um pouco a margem da euforia em torno do Cinema Novo.'#

O autor segue o mergulho no processo historico e aponta a contradi¢do no discurso de
Glauber em Revisdo Critica quando o cineasta escreve sobre uma exibicdo do mesmo Aruanda
em 1961 afirmando que o Cinema Novo, j4 naquela época, obteve apoio definitivo de Paulo
Emilio.'* O que Morais evidencia ¢ o Glauber arquiteto da memoria histérica acerca do cinema
moderno brasileiro em pleno funcionamento. Como foi possivel perceber, Paulo Emilio jamais
dera apoio definitivo ao Cinema Novo, antes o contrario, o apoio foi afirmado com ressalvas
justamente num ponto crucial de discordancia entre os dois; a questdo da industria em que
Glauber propde ruptura e que Paulo Emilio acredita que primeiro ¢ preciso consolidar uma
industria cinematograficamente para posteriormente refind-la em prol da qualidade artistica.
Estes sdo elementos importantes que boa parte da historiografia ndo comenta em busca da
necessidade de juntar Glauber e Paulo Emilio como parceiros ideoldgicos desde sempre.

Peco desculpas ao leitor por fragmentar a analise, mas a complexidade da relagao entre
Glauber Rocha e Paulo Emilio voltara, junto a repercussdao do lancamento de Revisdo do
Cinema Brasileiro, na se¢ao seguinte deste trabalho em que me proponho a compreender os
matizes da recep¢ao do livro-manifesto de Glauber. No entanto, esta digressao sobre Glauber e

Paulo Emilio serve para embasar que para dar conta de seus objetivos com a referida publicagao,
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era necessario que Glauber contasse com o apoio de Paulo Emilio, ainda que para isso fosse
preciso remontar a memdria histdrica do cinema brasileiro. Desse modo, ele conseguia que um
dos sujeitos mais importantes e influentes na cinematografia brasileira estivesse, pelo menos de
acordo com o cineasta, em concordancia consigo nas teses que levanta ao longo do manifesto.

E a primeira delas, quando entramos no espaco de experiéncia do Cinema Novo, ¢ a
convic¢ao de que as experiéncias industriais do cinema brasileiro concentradas na Vera Cruz,
Alberto Cavalcanti e Lima Barreto precisavam ser demolidas em prol de um verdadeiro cinema
moderno no Brasil. Em se tratando da produgdo cinematografica brasileira a partir de meados
da década de 1950 — que é o momento que nos interessa para pensar os sujeitos que se pdem
em lado oposto do ponto de vista glauberiano causando dissonancias e antagonismos ao cineasta
— existe uma abordagem especifica a dois agentes cinematograficos importantes neste periodo
para o Brasil condensados por Glauber em uma coisa so, a saber; a Companhia Cinematografica
Vera Cruz ¢ o cineasta Alberto Cavalcanti. Para assentar suas percepgdes que estdo presentes
desde meados dos anos 50 com seu projeto politico-cinematografico revelado na Revisdo
Critica, Glauber elege estes dois agentes como uma experiéncia de cinema fracassada.

Glauber ndo se preocupa em contextualizar questdes para o leitor. Pelo contrario, a
escrita ¢ para iniciados no campo cinematografico. Desta forma, visualizando esta obra
temporalmente de longe e a utilizando como fonte historica, ¢ desejavel algum tratamento sobre
as transformagdes historicas na sociedade brasileira do periodo relatado com a intengdo de dar
historicidade a Vera Cruz e suas estratégias de produgdo cinematografica, que muito tem a ver
com Cavalcanti.

O Brasil passa por relevantes mudancas no decorrer dos anos 1930, mas que acentuam-
se sobretudo a partir da década posterior. Refiro-me a um processo de consolidagdo do
capitalismo industrial no pais j4 abordado no capitulo anterior, migragdes cada vez mais
potentes do campo para cidades culminando em centros mais urbanizados, modificagdes no
mundo do trabalho e questdes estruturais sobre trabalho e cidadania que interferem de forma
consistente na cultura.!** Renato Ortiz, por exemplo, acredita que este processo significa uma
incipiente modernizagdo do pais.'* De todo modo, podemos utilizar o termo modernizagio da

sociedade brasileira que gera uma sociabilidade moderna nos moldes expostos por Mello e
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Trabalhismo. Rio de Janeiro. FGV Editora. 2005. FERREiIRA, Jorge. DELGADO, Lucilia de Almeida Neves.
O Brasil Republicano: volume 4: o tempo da ditadura: regime militar e movimentos sociais em fins do século
XX. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2003. Entre outros.

145 ORTIZ, Renato. A moderna Tradi¢do Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sdo Paulo.
Brasiliense. 3* Edigdo. 1991.
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Novais para condensar todas estas caracteristicas do Brasil pos 1930 levando sempre em
consideracdo que o processo de modernizagcdo também traz consigo conflitos e contradi¢des
sociais inerentes ao capitalismo industrial com pretensdes de tornar-se mais consolidado e
hegemonico na sociedade brasileira.

Ao que toca o plano cultural, Ortiz analisa o surgimento da Vera Cruz como uma
manifestagdo da burguesia na esfera cultural que compreende a arte — e nesse caso o cinema —
como uma ac¢do de uma classe rica para gerar ainda mais riqueza em meio a uma ebulicao
cultural ndo s6é em Sao Paulo, mas também no Rio de Janeiro. Segundo o autor, a Companhia
¢ contemporanea a mudangas importantes em ambientes culturais como a criacdo da TV Tupi,
TV Paulista, TV Record, introducdo da fotonovela no Brasil, criagdo da primeira escola de
propaganda (Casper Libero), lancamento da Revista Manchete, entre outros acontecimentos. 46
Tudo isso ocorre entre o fim dos anos 1940 e os primeiros anos da década de 1950, todas como
reflexos das transformagdes histdricas ocorridas nos ultimos 20 anos e muito afins com uma
sociedade cada vez mais a moda da hegemonia de um capitalismo industrial urbano.

Outro elemento importante quando falamos da Vera Cruz consiste em identificar qual

modelo de negocio esta inserido o cinema da Companhia. Sobre isto, diz o autor:

A Vera Cruz ¢ fruto do industrialismo da burguesia paulista, mas para expressar seu
investimento numa nova indastria cultural ¢ ndo numa cultura burguesa cuja
referéncia seria a grande arte do século passado. O que empresarios cinematograficos
pretendiam era construir uma industria cinematografica brasileira nos moldes do
cinema americano. O mito do cinema industrial repousava na ideia de grandes
realizagdes, orcamentos maiores, estidios modernos, tecnologia, equipes
permanentes de técnicos, atores de primeira grandeza. Para tanto ele toma como
modelo as companhias americanas e nio € por acaso que a Vera Cruz aspira ser
uma espécie de Hollywood da periferia.'¥’

Seguindo os padrdes do American Way of Life que o autor afirma ser uma novidade de um
Brasil que cada vez mais cede espaco aos valores norte-americanos transmitidos pela
publicidade, cinema e literatura somados a uma aproximacgao a Holywood em detrimento dos
europeus, Ortiz afirma que estava entres os objetivos da Companhia uma oposi¢ao a chanchada
da Atlantida e a intengdo de alcangar a classe média como publico-alvo consumidor de seus
filmes.

No vocabuldrio glauberiano e dos seus pares, esta inclinagdo americanofila do cinema
brasileiro que tem na Vera Cruz seu maior exemplo estd intimamente ligada as questdes do
colonialismo cultural que submete a cultura brasileira. Jean-Claude Bernardet e Maria Rita

Galvao, ancorados nas percepgdes de Paulo Emilio sobre o colonialismo, afirmam que se

146 Ibidem. p. 68.
147 Tbidem. p. 70. Grifos meu.
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instituiu o modus operandis que, para se fazer bons filmes aqui, o parametro e a referéncia
primordial s3o os filmes estrangeiros e, como apenas imitamos um modelo, ele acaba sendo
inferior ao original e desprovido de autenticidade.'*®

E com este repertorio que Glauber realiza uma leitura da experiéncia da Vera Cruz
entrelacada com Alberto Cavalcanti, cineasta que ja possuia uma vivéncia consolidada na
cinematografia internacional (Inglaterra e Franca) atuando como roteirista, produtor e diretor
entre 1920 e final da década de 1940. No inicio dos anos 1950 retorna ao Brasil e aceita o
convite de Franco Zampari, fundador da Vera Cruz, para ser produtor geral do empreendimento.
E ¢ sobre esta fase — Cavalcanti na Vera Cruz — que Glauber se atém em seu livro, no entanto
faz um breve comentério muito elogioso da carreira do cineasta, sobretudo sua fase britanica
nos anos 40.'%

Passado o breve momento elogioso, o restante do texto ndo economiza em criticas.
Como Cavalcanti ¢ Vera Cruz, para Glauber, sio um agente Unico, ele ndo faz distingdo entre
os dois e afirma que a Companhia, diante de obras relevantes como O Cangaceiro ¢ Sinha
Mocga, crescera tanto que ndo conseguiu se sustentar uma vez que “o que controla uma industria
¢ planejamento, consciéncia e perspectivas culturais: na Vera Cruz havia burrice, auto
suficiéncia e amadorismo.”!>® Glauber também critica duramente da gestdo a hollywoodiana da
empresa com seus altos saldrios, cenarios suntuosos na medida que Sao Paulo, e ndo o Brasil,
precisava ter sua Hollywood. "’

Ha comentdrios, todos negativos, de trés filmes de Cavalcanti; Mulher de Verdade,
Simdo, o Caolho e Canto do Mar. De saida, Glauber ndo diz mais do que “péssima comédia”
sobre Mulher de Verdade e que Simdo, o Caolho é um filme injustamente esquecido. Dedica
mais tinta a Canto do Mar, um filme que toca o tema a imigra¢do nordestina para o Sul em
busca de supostas melhores condi¢des de vida. O autor parece ndo se incomodar com o tema
da obra, mas sim a forma como ela foi realizada, demonstra interesse em alguns planos do filme
ao passo que se incomoda com a estrutura cenografica que, a seu ver, a melhor abordagem

estética seria uma “captacdo nua e crua da realidade”!>?

, algo inspirado no Neorrealismo italiano
cunhado no p6s II Guerra. Vejamos, entdo, que o antagonismo que Glauber direciona ao filme
de Cavalcanti pesa bastante o fator da estética do cinema moderno. Assim, o tema ndo ¢ o

problema, mas sim o como esse tema ¢ praticado. Critica também o roteiro “pela colaboragdo

14 BERNARDET, Jean-Claude, GALVAO, Maria Rita. Op Cit p.166-167.
1499 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 71

150 Ibidem. p. 72

51 Ibidem.

152 Tbidem. p. 73
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raquitica de José Mauro Vasconcelos, paulista, com um suposto conhecimento do Nordeste.”!*3

Aqui ha a demonstragdo da mesma insatisfagdo quando ainda de seus 15 anos quando
comentava do seu aborrecimento por O Cangaceiro elaborar uma visao do nordeste a partir de
sul. Se alguém de fora do Nordeste, que ndo desfruta de suas melhores apreciacdes estéticas e
politicas, realiza um filme sobre o Nordeste, ¢ quase certo que Glauber iria criticar utilizando o
argumento do desconhecimento regional pesando na falta de qualidade da obra.

Isto ¢ mais ressaltado ainda quando finaliza sua critica a Canto do Mar quando
nitidamente percebemos que as etapas da experiéncia estética nao se concretizaram em Glauber,
principalmente poeisis uma vez que aqui ndo ha minima identificacdo entre obra e leitor e

tampouco o sentido transformativo que katharsis, por defini¢do, provoca:

Cavalcanti, indisciplinadamente, [por ndo conhecer o Nordeste] encantou-se pelo
exotico, e a luta de seu personagem — o rapaz que olha o mar e deseja partir para outros
horizontes — € roméntica, abstrata e possuida, se bem dissecada, de um sentimento
antinacionalista. Encenado com atores — entre profissionais e populares — impos no
jovem Ruy Saraiva uma bonequice ridicula, que entrava em flagrante choque com a
paisagem humana do Recife.!™

Demarcando muito claramente os espacos — onde o eu ¢ vanguardista revoluciondrio e o
outro ¢ arcaico reacionario — Glauber elabora sua sinfese sobre Cavalcanti afirmando o mesmo
como um cineasta do passado, e ndo do presente, pois s6 entende de estudio e suas percepgdes
e praticas da linguagem cinematograficas sdo datadas por serem tipicamente industriais lhe
faltando traquejo de autor. Em outras palavras, quem ndo ¢ adepto do molde estético
hollywoodiano e nao se encaixa nos moldes estéticos europeus (sobretudo o francés e o italiano)
¢ um cineasta datado mesmo que possua valores a serem considerados, como ¢ o caso de
Cavalcanti.

Ao que concerne a Vera Cruz, hd uma explicita irritagdo com relagcdo a importagdo de
cineastas e equipes de produ¢do estrangeiras quando que aqui havia pessoas disponiveis para o
trabalho, e que seriam mais competentes uma vez que a logica vigente de producdo era o
melodrama industrial. Os brasileiros, entdo, estariam mais capazes para fazer isto por
conhecerem de maneira mais qualificada a sociedade e a cultura do pais. Também acha espago
para tecer mais uma critica a Cavalcanti afirmando que ele deveria estabelecer como condi¢do
para ser produtor-geral da Companhia usar apenas diretores brasileiros.!>> Novamente, hi uma
chave de compreensao do que € cinema brasileiro moderno na critica institucional a Vera Cruz.

Se um dos temas por exceléncia da versdo moderna do cinema aplicada a cinematografia

153 Ibidem.
154 Ibidem. p. 74. Grifo nosso
155 Tbidem. p. 77.
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brasileira precisava trazer as questdes do Brasil, principalmente aquelas ligadas as ideias do
nacional-popular, cineastas importados jamais poderiam realizar esse tipo de cinema pretendido
por Glauber e pelo Cinema Novo aqui. O choque provocado com o cinema industrial brasileiro
materializado na Vera Cruz ¢ amplo e multifacetado indo de questdes estéticas e construcao da
linguagem cinematografica até o modelo de negdcio de produgao filmica da Companhia.
Ironicamente, Glauber afirma que o legado da Vera Cruz ap6s sua faléncia em 1958 em
dimensdes de mentalidade foi “o pior que se pudesse desejar para um pais pobre como o

Brasil”!>¢

e em aspectos técnicos uma maquinaria inutil diante de realizadores que preferem
camera na mao, gravador portatil para som direto, ambiente natural de filmagem e atores sem
maquiagens.'>” Em linhas gerais, o que fica da Vera Cruz, segundo o discurso do cineasta, é a
ineficiéncia da industria cinematografica brasileira e alguns poucos filmes feitos por pessoas
competentes, mas sem compromisso com o sentido do cinema que ele vislumbrava. Para
afirmar sua ideologia politico-cinematografica, ele precisava destruir uma série de experiéncias
que lhe soavam como percalgos, ¢ talvez a de maior importancia, foi a Vera Cruz de modo que,
para concretizar seus objetivos nos ambitos politicos, estéticos e ideoldgicos, houvesse
necessariamente uma abordagem tao hostil a empresa justamente para materializar a 16gica do
eu novo e revolucionario e do anterior velho e datado, obsoleto.

Descolando um pouco da Vera Cruz, mas sem deixar de citd-la, Glauber muda um pouco
de foco em seus alvos e passa a falar sobre Lima Barreto dedicando um capitulo para ele.
Incialmente h4 a intencdo de tracar uma personalidade cadtica e arrogante do cineasta. Glauber
o considerava alguém talentoso, mas a0 mesmo tempo confuso, contraditorio e relata encontros
que tivera com ele onde ficava evidente que o sucesso de O Cangaceiro o auto mistificara uma
vez que o cineasta de modo arrogante criticava nomes como Balzac e Welles e dizia ser maior
que Chaplin.'®

Para reforcar esta argumentagdo, comenta sobre dois especificos encontros com Barreto,
um em 1959 no bar do Museu de Arte de Sdo Paulo quando da realizacao de A Primeira Missa
afirmando que o filme iria render muito bem e dai ele poderia fazer 4 Retirada de Laguna, que
seria maior que Ben-Hur."”? O segundo encontro foi no bar do Museu de Arte Moderna do Rio

de Janeiro ap6s o fracasso de 4 Primeira Missa em Cannes e o prejuizo econdmico que o filme

156 Ibidem. p. 83
157 Idem.

158 Ibidem. p. 86
159 Ibidem. p. 87
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causara relatando um Lima Barreto falastrdo que se auto declara génio comparando-se a
Michelangelo, Shakespeare, Da vinci, etc.!®

Em linhas gerais, o perfil da personalidade de Barreto construido na obra ¢ de alguém que
poderia despontar como um grande artista brasileiro, mas que se perdeu no caminho tornando-
se decadente e, por vezes, inconveniente nos ambientes em que frequentava. Alguém cujo
repertorio cultural e identidade sdo fragmentados de modo que jamais se encontrem o0s
fragmentos para formarem um projeto artistico consolidado. Glauber o define como “um

nacionalista sensual caudaloso como Euclides da Cunha, mas sem a cultura e a visdo do autor

de Os Sertoes”®!. Alguém que

Ideologicamente ¢ mistico, espiritualista, ateu, catolico, patriota e reaciondrio,
progressista e desenvolvimentista, nem direita nem esquerda, mas também sem
coragem ¢ o talento de Buifiuel para se declarar anarquista. Um acontecimento
brasileiro, um complexo equivoco transformado em martir ou herdi como
Tiradentes.'®

Evidentemente que ¢ impossivel entender exatamente o que Glauber quer dizer com
tanta adjetivagdo sobre Lima Barreto, mas podemos ter uma ideia de que, para o autor da
Revisdo Critica, o cineasta queria ser muito ¢ acabou sendo quase nada e isto mostra como
Glauber pode ser cruel com os que, de alguma forma, ndo estdo afinados com seu horizonte de
expectativa, seja em ambito estético ou ideoldgico. Neste sentido que analisaremos a forma que
¢ criticado O Cangaceiro, o filme mais importante de Lima Barreto e alvo a ser desconstruido
por um Glauber avido por tomar seu lugar com Deus e o Diabo na Terra do Sol. Ademais, para
a memoria historica pretendida pela Revisdo Critica, o lugar de Lima Barreto ndo poderia ser
outro que ndo alguém incapaz de realizar cinema de verdade no Brasil.

Como ja vimos, Glauber nunca foi um defensor de O Cangaceiro, nem mesmo nos seus
tempos de colunista radiofénico na adolescéncia em Salvador quando ja criticava o filme por
reforgar esteredtipos hegemdnicos e preconceituosos sobre o cangaco € o Nordeste. Entretanto,
o seu texto sobre tal obra na Revisdo Critica consegue ser mais devastador do que nunca e
possivelmente sabemos o porqué: Glauber ja vinha trabalhando, mesmo antes de lancar
Barravento em 1962, num roteiro chamado A4 Ira de Deus que depois se converteria em Deus e
o Diabo na Terra do Sol, um filme de mesmo tema, mas que ¢ ideologicamente oposto ao de

Lima Barreto'®

160 Ibidem.

16! Ibidem.

162 Ibidem. Grifo meu.

163 Para uma abordagem das transformagdes que a Ira de Deus até tornar-se Deus e o Diabo, recomendo a leitura
de MONZANI, Josette. Génese de Deus e o Diabo na Terra do Sol. Sdo Paulo. Anablume. FAPESP. Salvador.
Fundacdo Gregorio de Matos. UFBA. 2005.
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Os temas do sertdo, Nordeste e cangaco ja eram dominantes no texto de forma que ele
sentia a necessidade de ir ao encontro da obra que tinha o poder de fala sobre o cangaco ¢
Nordeste no Brasil naquele momento, que era o filme de Lima Barreto.'®* Portanto, mais do
que discordancias estéticas, narrativas e genericamente politicas, a critica de Glauber a O
Cangaceiro atravessa seus projetos pessoais de auto afirmacdo politica e cinematografica
especificamente de seu proprio filme sobre o os mesmos temas. Criticar O Cangaceiro naquela
altura era, consequentemente, enaltecer Deus e o Diabo ao mesmo tempo que preparava o leitor
para o que viria a ser seu proximo filme, ainda que nao falasse sobre ele, a demarcacao de
espaco inicia-se no discurso escrito antes mesmo do discurso audiovisual.

De saida, o texto dispara que o filme cria um drama psicologicamente primario de modo
a construir um cangaco superficial visto por quem ndo tem sensibilidade com o Nordeste
ocultando-o como um fendomeno mistico e anarquico oriundo de um sistema latifundiario
extremamente violento. O cangaco, entdo, esta a servico de uma ideologia feudal onde o
cangaceiro € o que ¢ porque € ruim, porque matou um homem. Um drama fatalista e maniqueista
que fez sucesso com a burguesia e os analfabetos publicos educados pela mitologia do
western.'%> Glauber estabelece dois pontos com suas percepcdes; de que o cangaco real ainda
ndo deu as caras no cinema brasileiro (e s6 dard, para ele, em Deus e o Diabo) e determina, para
além do ja falado combate ao modus operandis de Lima Barreto com seu filme, uma
insatisfacdo com o publico adestrado numa logica estética precaria incapaz de compreender de
maneira qualificada o que assiste.

Vejamos a conclusdo de Glauber sobre O Cangaceiro:

Sendo um produto industrial, fundado sobre uma ideologia nacionalista tipicamente
pré-fascista, O Cangaceiro é um filme negativo para o cinema brasileiro, assim como
toda a obra de Lima Barreto. Se nos considerarmos um povo ja livre do complexo
colonial, vejamos que uma habilidade técnica [...] ndo pode ser o suporte de uma
expressdo como o cinema. E quando esta técnica esta a servigo de ideias que atrasam
o processo de consciéncia e pratica do povo brasileiro — é bom que se destrua esta
técnica que, por suas implicacdes convencionais, s6 pode mesmo prestar servigos
a regimes totalitarios.'®

O que podemos concluir, iluminados pela estética da recepgao, através da anélise do que
Glauber diz sobre Vera Cruz, Cavalcanti e Lima Barreto por meio de critica de alguns de seus
filmes ¢ que a experiéncia estética que estes lhe trazem entram em total choque com seu

horizonte de expectativas, seja ele artistico ou sociopolitico. Escrever contra eles e a favor de

164 Objetivando compreender esteticamente os contrapontos de linguagem cinematografica entre O Cangaceiro e
Deus e o Diabo na Terra do Sol, recomendo a leitura de XAVIER, Ismail. Sertao-Mar: Glauber Rocha e a
Estética da Fome. Sao Paulo. Cosac Naify. 2007.

165 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 92.

166 Thidem. p. 96. Grifo meu.
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outros (principalmente de si mesmo) revela que Glauber quer construir uma nova experiéncia
estética em que a katharsis do prazer estético seja dominante na recepg¢ao a ponto de transformar
a visao de mundo do espectador. Para fazer isto, Glauber tenta desconstruir completamente
estes trés agentes (Vera Cruz, Cavalcanti e Barreto) do cinema brasileiro, enquanto outros —
talvez por ele perceber algum futuro no cinemanovismo — nao sdo tdo maltratados como
veremos mais adiante. Por enquanto, o momento agora ¢ de trazer contrapontos a percepcao de
Glauber sobre os trés elementos que ele desconstroi com tanta disposi¢ao, € a melhor forma de
fazer isso € partindo de outros criticos escrevendo sobre estes mesmos trés elementos.

Ao analisar os discursos de Glauber sobre as obras, inciativas cinematograficas ou
cineastas pelos olhos dos fundamentos da experiéncia estética, percebe-se que nenhum dos trés
elementos bésicos identificam-se ou atingem seu objetivo. Nao h4 a menor identificagdo do
leitor com a obra fazendo com que a poeisis nao exista, do ponto de vista da comunicacao via
linguagem concentrado na aisthesis que pode fazer com que o receptor se aproxime
esteticamente da obra também ¢ falha e tampouco ha transformacdo na visdo de mundo do
espectador pelo processo de katharsis. Este € resultado visivel diante das aspiragdes no campo
cinematografico de se afirmar como o novo ¢ o moderno em detrimento do atrasado e
reaciondrio e pelos fatos dos filmes e percepgdes de mundo abordadas entrarem em franco
conflito com o frescor da militdncia de esquerda de Glauber.

Comecei este texto explicitando que o seu objeto central estd no enfoque do que pode
ser considerado pedras no sapato do discurso a pratica de cinema exercidos por Glauber Rocha,
tanto sobre matérias gerais sociais e cinematograficas, quanto na especificidade destes dois
aspectos em relagdo a sua idealiza¢do de cinemanovismo. Glauber, no limite, sempre escreveu,
filmou e falou em busca de construir uma hegemonia no sentido de capilarizar em préaticas
concretas uma certa visdo de mundo e para fazer isto — inclusive se afirmando como novo,
moderno — era preciso atacar e desconstruir o que ja estava estabelecido antes de sua chegada.
Neste sentido, contrapartidas as tonicas discursivas glauberianas mostram como se organizava
o pensamento de algumas pessoas importantes no campo da critica cinematografica nacional
que ndo irdo aderir — pelo menos integralmente — ao pacote artistico e ideologico do
cinemanovismo encabecado por Glauber Rocha.

Cronologicamente estas abordagens nesse momento quase sempre nao sao
contrapartidas diretas a Glauber, mas sim o oposto. Na verdade, ¢ o cineasta baiano que se
propde a ser contraponto e pedra no sapato do que estava posto e, a depender da situagdo,
razoavelmente consolidado. O que explica a logica deste texto ndo ser igual a cronoldgica passa

pelas questdes relativas a construcao e consolidacao do discurso do vencedor trabalhadas por
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Vesentini e ja faladas aqui anteriormente. Olhando décadas apds este processo, podemos
concluir que o referido pacote artistico e ideoldgico cujo Glauber € o principal lider tornou-se
hegemonico ao que tange a historiografia do cinema brasileiro que, via de regra, quando fala
seja de Glauber ou do Cinema Novo, ndo apresenta sujeitos ou iniciativas inseridas no processo
de maneiras dissonantes ou as vezes até antagonicas a si. Ou seja, a forma como a historiografia
do cinema brasileiro opera com relacdo a este tema permite que fagamos uma inversao
desobedecendo a cronologia dos acontecimentos. Deste modo, por esforgo retdrico, narrativo e
considerando o discurso do vencedor consolidado a posteriori do processo, um trabalho que
tenha a preocupagao de mostrar os dialogos e relagdes nem sempre amistosos de Glauber e seus
criticos tenha nestes ultimos a figura de contrapontos ou mesmo pedras no sapato do
glauberianismo. De maneira sintética, podemos concluir — considerando as complexidades do
processo histdrico e como a historiografia se apropria dele — que o que era inicialmente vidraga
tornou-se pedra e vice-versa, sendo que fazer esta inversdo ilumina melhor os objetivos deste
texto.

Uma vez expostos os motivos dos sujeitos discordantes de Glauber serem vistos como
contraponto neste trabalho mesmo que na ldgica cronologica do processo historico Glauber que
era contraponto a eles, podemos trabalhar — comec¢ando nosso bate-bola de contrapontos as
percepcdes da Revisdo Critica — com as pessoas que assumirao este posto aqui. Serdo trazidos
a baila ao longo das secdes de contraponto basicamente trés nomes de reconhecido peso no
cinema brasileiro dos anos 1950 e 1960 que se destacam quando falamos de dissonancia e
antagonismo ao cineasta baiano ndo so pelo que disse em seu manifesto, mas aos seus proprios
filmes ao longo da década de 1960. Sdo eles Antonio Moniz Vianna, Ely Azeredo e Benedito
Junqueira Duarte. Comegaremos pelo ultimo, ja citado neste texto.

Duarte atuou em diversas dimensdes do mundo cinematografico; escreveu criticas no
Estado de Sdo Paulo, Folha de Sdo Paulo e na Revista Anhembi, produziu inumeros

documentarios afins com o cinema-cientifico!¢’

, sua esposa Ruth Duarte relata que ele
participava de atividades cine-clubistas e, ao lado de Paulo Emilio, foi responsavel pela
implantagio da Cinemateca em Sio Paulo.'®® Para além de toda atividade cinematografica,

também trabalhou com fotografia e com escrita memorialistica.

167 Um estilo de cinema intimo & pesquisas cientificas. Duarte destacou-se na producao de filmes relacionados a
medicina e suas praticas cirurgicas.

168 DUARTE, Ruth. Memérias. In. MACEDO, Luiz Antonio Souza Lima. (org.) Criticas de Benedito
Junqueira Duarte: paixdo, polémica e generosidade. Imprensa Oficial. Sdo Paulo. 2009. p. 12
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Em um texto publicado por Paulo Emilio na Gazeta de Sdo Paulo em 1968 ha o relato
sobre Ditdo (como carinhosamente chama Duarte), que ¢ um amigo ¢ amigo da Cinemateca.
Comenta sobre uma sessao solene convocada pela Faculdade de Medicina em que o amigo
recebera alguns prémios internacionais que havia vencido em decorréncia de seu cinema-
cientifico. Paulo Emilio analisa o discurso de Duarte nesta cerimonia afirmando que a primeira
parte foi 6tima na medida que o valoroso amigo “indicou de forma impecavel o que significa
para um pais como o Brasil o filme a servi¢o da ciéncia e da técnica além de denunciar
lucidamente a falta de amparo a esses empreendimentos.”!¢’

Paulo Emilio, no entanto, escandaliza-se com a parte final do discurso que consistiu
numa defini¢do ideoldgica de modo que pdde constatar, com o espanto de sempre, o quanto
Benedito era conservador. Nao ha explicagdes sobre o que foi falado nesta segunda parte do
discurso, mas tal constatacio aquela altura ndo era nenhuma novidade para alguém que — como
Paulo Emilio — se posicionava num espectro ideoldgico mais a esquerda e estendia isto para o
ambito do cinema. A questio aqui € reconhecer mais explicitamente as demarcagdes de espagos
numa, se ¢ que podemos dizer assim, ideologia do cinema brasileiro. Se Glauber, Paulo Emilio
e outros posicionavam-se num lado progressista de esquerda da coisa, Benedito Junqueira
Duarte estava no lado diametralmente oposto de modo que a percepcao destes espacgos. Ainda
antes de Glauber se afirmar como for¢a cinematografica potente, constitui-se como valioso para
compreender de maneira mais qualificada os futuros embates entre for¢a cinematograficas
opostas refletidas em projetos politicos e culturais de cada um, mais especificamente os de
Glauber e os que se opdem a ele politica, ideologica e cinematograficamente.

De modo geral, Luiz Antonio Macedo, que ¢ organizador de uma publicagio
compiladora de criticas escritas por Duarte, afirma que o mesmo, como critico, escreveu de
1946 até 1950 no Estaddo, de 1956 a 1965 na Folha e mensalmente entre 1950 e 1962 na
Revista Anhembi. Era alguém que, nos seus textos, demonstrava que prezava pelo dominio da
técnica cinematografica, precisdo na linguagem destacando aspectos humanos e sociais
encontrados nas obras, que esperava serem concisas e claras.!””

Macedo também destaca o desgosto que Benedito sentiu ao ler Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro, sobretudo seu incomodo com o fato de Glauber atacar ferozmente o cinema

paulista na obra. E este aparentemente ¢ o maior conflito do critico com o cineasta baiano.

169 GOMES, Paulo Emilio Sales. Sera o Benedito. In. MACEDO, Luiz Antonio Souza Lima. (org.) Criticas de
Benedito Junqueira Duarte: paixdo, polémica e generosidade. Imprensa Oficial. Sdo Paulo. 2009. p. 14

170 MACEDO, Luiz Antdnio Souza Lima. Paixio, Polémica e Generosidade. In. MACEDO, Luiz Antonio
Souza Lima. (org.) Criticas de Benedito Junqueira Duarte: paixdo, polémica e generosidade. Imprensa
Oficial. Sdo Paulo. 20009. p. 26.
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Continha no discurso de Glauber, principalmente nos primdrdios do Cinema Novo onde ainda
buscava um lugar ao sol na cinematografia brasileira, um ataque muito grande ao cinema
paulista que representava uma espécie de establishment do cinema brasileiro e, em menor
medida, as chanchadas cariocas. Nao sdo aleatorios os desacatos proferidos as iniciativas
paulistas. Duarte, como alguém que respira o estado de Sdo Paulo e acredita em suas propostas
culturais, sente-se atacado também por Glauber, o que desagua naquele texto publicado sobre
Revisdo Critica ja citado aqui.

Outro ponto que servird para nos no sentido de tencionar as questdes motoras da tese ¢
o fato de Benedito ndo gostar do Cinema Novo, inclusive criticando filmes que Glauber
considera percussores no movimento como Garrincha, a alegria do povo dirigido por Joaquim
Pedro de Andrade em 1962. A indisposi¢do ao Glauber intérprete do cinema brasileiro e ao
movimento que durante muito tempo fora elemento central em sua vida sdo aspectos muito
importantes para analisarmos as dissonancias estético-politicas de BJD em relacdo ao discurso
glauberiano, que s6 tendem a crescer com o passar dos anos e a afirmacdo de Glauber e o
Cinema Novo como experiéncias robustas no cinema brasileiro.

Ainda que as relagdes se acirrem mais no futuro, conseguimos encontrar ainda nos
textos de Benedito Duarte sobre a Vera Cruz e os filmes de Alberto Cavalcanti muitos pontos
que Glauber iria contrapor no futuro. Bernardet e Galvao, ao analisarem Duarte nas questdes
que envolvem o nacional-popular no cinema brasileiro, afirmam que o critico, de modo geral,
defendia a Vera Cruz principalmente na época de Cavalcanti e que acreditava num projeto que
abria uma nova era no cinema brasileiro, entretanto, eram comuns suas criticas relacionadas a
aspectos técnicos da obra.!”! Isto acontece quando ele analisa Angela, filme de 1951 dirigido

por Tom Payne:

Os roteiros das fitas da Vera Cruz sdo todos mediocres. Ndo que as historias nio
prestem. Pelo contrario. Algumas delas adaptar-se-iam maravilhosamente a
linguagem cinematografica. Acontece, porém, que o processo de transposi¢do €
sempre mal-feito, defeituosa a tradugdo de palavras em imagens.!”?

Podemos perceber que, como dissera Macedo, Duarte era um critico extremamente
apegado ao dominio da técnica e a precisdo da linguagem. No caso de Angela, a transformagao
do argumento da historia em filme ¢, para o autor, desastrosa. Como apontam Bernardet e
Galvao, o problema representacional do povo pela Vera Cruz ndo ¢ ideolédgico, o proprio critico

admite que as historias sdo boas, mas sim técnico na medida que estas historias ndo se

7' BERNARDET, Jean-Claude, GALVAO, Maria Rita. Op Cit. p. 99
172 Revista Anhembi, 12/53 apud BERNARDET e GALVAO. Op Cit. p. 100. Grifo meu.
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convertem em bons filmes pela incompeténcia técnica.!’”® Assim, mesmo havendo severa
criticas as produgdes da Vera Cruz (coisa que Glauber também faz), ha uma grande diferenca
entre os dois; para Glauber, além dos problemas técnicos ¢ de propor um cinema defasado e
anacronico, a nog¢ao essencial de povo e de Brasil da Companhia eram colonizadas e/ou
importadas, apenas imitadoras de um modelo baseado no cinema hollywoodiano. Glauber
discordava na esséncia e na técnica enquanto Benedito era indisposto a técnica e entusiasta da
esséncia e modus operandis da Vera Cruz.

Entretanto, em se tratando de Benedito Duarte lendo os filmes da Vera Cruz, ha uma
excegdo que foge a regra da boa histdria associada a ma composicao técnica; estamos falando
de Canto do Mar de Alberto Cavalcanti, filme cuja realizacdo ¢ detestada por Glauber. No

entanto, vejamos o que BJD diz sobre este filme:

A Paisagem ¢ a do Nordeste, a fala ¢ a da regido, os usos, as supersti¢des, 0s costumes,
as crengas, as tradigdes, as folgangas, as amarguras, sdo todos de 14, vistos, ouvidos e
sofridos através de uma camara postada 14 mesmo, onde a ago se desenvolvia [...] a
honestidade e a sua [de Cavalcanti] coragem de expo-las a vista, nem sempre
benevolente e compreensiva de um publico dispar e cheio de preconceitos — o do
norte, por uma questio talvez de orgulho regionalista, e o do sul, ja de si tio

imbuido da ufania nacionalista, que ha tanto tempo vem anestesiando a nossa

capacidade de ver e sentir a realidade brasileira, tal qual ela é.'™*

Onde Benedito enxerga autenticidade e coragem, Glauber enxerga artificialidade e se mostra
profundamente irritado com a confec¢ao de um Nordeste feito por quem nao ¢ de 1a desaguando
suas representacdes no exotico feitas, a seu ver, de maneira inadequada, pois ndo utiliza as
ferramentas neorrealistas de linguagem. BJD, ao ler o que o cineasta baiano escreve sobre Canto
do Mar na Revisdo Critica, deve té-lo enxergado como o hipotético espectador orgulhoso
regionalista e preconceituoso quando o outro (que ndo € nordestino) representa de alguma forma
o Nordeste. Novamente, as visoes de mundo destes dois importantes atores do cinema brasileiro
estdo em franco conflito antes mesmo que Glauber se consolide na realiza¢do cinematografica.
A dissonancia/antagonismo em relagdo a Duarte, como se percebe, ultrapassa os limites do
cinema brasileiro moderno e se estabelece em aspectos ontoldgicos mais profundos que dizem
respeito a identidade regional, tdo cara a Glauber. Se ha uma espécie de tipo ideal que
materialize um antagonista contra quem Glauber escreve, certamente ¢ alguém que pense o
cinema como Benedito Junqueira Duarte, sujeito que raramente ¢ lembrado quando o assunto
¢ sobre Glauber Rocha e o Cinema Novo.

Um outro personagem relevante na critica brasileira que se torna gradativamente

dissonante até chegar ao pleno antagonismo ao projeto politico, ideoldgico e cinematografico

173 Idem.
174 Revista Anhembi. 12/53 apud BERNARDET e GALVAO. Op. Cit. p. 100. Grifo meu.
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de Glauber Rocha ¢ o baiano, porém radicado no Rio de Janeiro, Antonio Moniz Vianna. O
jornalista e escritor Ruy Castro figura como organizador de uma coletanea de criticas de Moniz
Vianna e nos conta que em 1968 Glauber estava possesso com o referido critico por ter
demolido Garota de Ipanema de Leon Hirszman e cometer, na visdo do cineasta baiano, uma
injustica ao Cinema Novo. Castro, em tom sarcéstico, comemora que a ira de Glauber nao se
materializou em violéncia fisica contra Moniz Vianna.!”

Entretanto, os embates entre os dois ja ocorriam ha tempos. Alguns anos antes, em 1964,
quando do langamento de Deus e o Diabo na Terra do Sol, Castro atirma que Glauber estava
ansioso para saber o que Moniz Vianna acharia de seu mais novo filme; “serd que ele vai
gostar?” perguntava ao cineasta e critico Paulo Perdigdo. Era importante para Glauber, segundo
Castro, que Moniz gostasse da obra, pois era “o maior critico brasileiro”.!’® De fato, Moniz
gostou do filme, mas o classificou como o segundo melhor filme brasileiro atrds apenas de O
Cangaceiro. E um exercicio intrigante imaginar a reagio de Glauber ao ler a critica na medida
que Deus e o Diabo tem o papel, entre outras coisas, de desbancar O Cangaceiro como filme
referéncia na tematica, ressiginifica-la com outros tons ideologicos e estéticos € o maior critico
brasileiro ndo compra esta ideia. Talvez, para Glauber, seu filme poderia ser pior que muitos
outros, mas certamente nao inferior ao de Lima Barreto. Falar sobre isto agora ¢ uma
demonstragdo, apenas em tons de apresentacao, que os embates entre Glauber e Moniz Vianna
serdo uma presen¢a marcante na vida profissional destes dois sujeitos

Moniz Vianna comega a escrever criticas de cinema no Correio da Manha, jornal de
ampla circulacdo e grande numeros de leitores no Rio de Janeiro, em 1946. Castro também poe
este critico num patamar diferenciado em relacao a outros criticos contemporaneos (referindo-
se aos anos 1940) e mesmo os leitores, ambos muito mais proximos de descri¢des cosméticas
de personagens do que da complexidade do roteiro, como fazia Moniz Vianna de modo a
colocé-lo num patamar de igualdade com qualquer grande critico estrangeiro.!”” Ele afirma
também que, por estas caracteristicas, Moniz Vianna se torna referéncia de uma leva de criticos
que surgiriam pouco tempo depois com abordagens também mais analiticas e atentas a
linguagem filmica como Rubem Biafora, Alex Viany, Salvyano Cavalcanti de Paiva, Paulo

Emilio, Ely Azeredo, entre outros.

175 CASTRO, Ruy. (org.) Um Filme por Dia: critica de choque. (1946-73). Sdo Paulo. Companhia das Letras.
2004. p. 11

176 Idem.

177 Ibidem. p. 15-16.
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O proprio Paulo Emilio dedica razoavel quantidade de tinta a Moniz Vianna em sua
coluna no Estaddo. Ja em dezembro de 1958, ao comentar sobre iniciativas de politicas publicas
para o cinema, revela a importancia de AMV quando da realiza¢ao de encontros no Ministério
da Educagio e Cultura no Rio de Janeiro sobre conservagio de filmes.!”® Os dois possuiam
consideravel interlocugdo, j4 que eram ambos criticos e conservadores das cinematecas onde
viviam, sendo que Moniz também era responsavel por atividades de cinema do Museu de Arte
Moderna.

Em outubro de 1960, Paulo Emilio dedica uma coluna inteira somente para falar de
Moniz Vianna elogiando o trabalho do critico como organizador do Festival de Cinema Italiano
no RJ. Afirma também que seu interesse pelo passado do cinema ¢ um dos acontecimentos mais
importantes no movimento da cultura cinematografica no Brasil nos Gltimos anos e ressalta a
necessidade de haver uma juncao de interesse do estudo da Historia do cinema e a militancia
preocupada com a atualidade cinematografica.!”” Ademais, elogia o trabalho do critico feito no
evento de cinema italiano que organizou no Rio de Janeiro e afirma que ele é o critico de maior
audiéncia no Brasil naquele momento, o que demonstra sua importdncia no campo
cinematografico.

Moniz detestava a Nouvelle Vague, sobretudo Godard, o que certamente implicaria em
problemas com Glauber. Nao gostava das chanchadas e nem da maioria dos melodramas da
Vera Cruz, e nisto coaduna com parte da tese glauberiana sobre o cinema nacional. No entanto,
como diz Castro, discorda do Cinema Novo por considera-lo uma copia da Nouvelle Vague.'®
Sua relagdo com Glauber atende as questdes das complexas sociabilidades do cinema brasileiro
que hd momentos de brigas e reconciliagdes, porém, geralmente, nunca foi um apreciador do
projeto estético/politico da obra de Glauber. Ele diz também que a esquerda, dominante no
cinemanovismo, ndo gostava de AMV e que isto se acirra quando o critico torna-se diretor do
Instituto Nacional de Cinema apés o golpe de 1964.'81

Tudo isto nos leva a pensar que Moniz Vianna fora uma figura essencial na critica num
modelo de discordancia ao que pensava Glauber Rocha e que depois se converteu, somado a
outras contribui¢des, na matriz interpretativa da historiografia do cinema brasileiro. Nos anos

1950, os embates diretos entre os dois sdo raros, talvez nem existam, entretanto, o que se pode

178 GOMES, Paulo Emilio Sales. Cultura e Custo. Sdo Paulo. Suplemento Literario do Estado de Sio Paulo..
06/12/1958. 1958.

179 GOMES, Paulo Emilio Sales. Contribui¢io de Moniz Vianna. S3o Paulo. Suplemento Literario do Estado
de Sao Paulo. 22/10/1060. 1960.

180 CASTRO, Ruy. Op Cit. p. 21.

181 Thidem. p. 22.
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verificar sdo formas divergentes de ler a realidade através de comentarios criticos sobre filmes.
Algumas obras neste contexto sdo chaves para compreendermos tal questdo e, em se tratando
do processo Vera Cruz/Lima Barreto que Glauber aborda na Revisdo Critica, ¢ a mais
estratégica para isto ¢ O Cangaceiro.

Sendo assim, em abril de 1953, Vianna publica sua critica ao filme de Lima Barreto e ¢
notavel o quanto ele estd positivamente impactado; de saida, ja comega afirmando que O
Cangaceiro inaugura uma nova fase no cinema brasileiro € um dos filmes mais importantes da
América Latina que ¢ reflexo do amadurecimento de seu realizador e que a obra tem
competéncia para competir com as melhores fitas internacionais.'®> Nem toda a critica é
consagradora, ha um momento onde Vianna critica negativamente alguns elementos do ritmo
narrativo da obra, mas o que da o tom do seu texto €, de fato, a celebragao do filme na medida

que afirma que uma grande qualidade da obra situa-se na

Apreciavel reconstitui¢do que Lima Barreto faz em Vargem Grande (Sao Paulo) do
ambiente do cangago nordestino — que pode diminuir o valor rigorosamente
“documentario” do filme, mas vale como uma demonstragdo de rara e inequivoca
capacidade de recriar uma atmosfera que se observa somente nos centros
cinematograficos mais adiantados (na América, por exemplo, a maioria dos westerns
¢ filmada no Utah, embora a a¢do desenvolva, muitas vezes, no Arizona, no Novo
México ou em Wyoming).'3

A incompatibilidade entre Moniz e Glauber ¢ tamanha que praticamente tudo que o
primeiro elogia e vé como algo incrivelmente bom na obra, o segundo desconstrdi usando o
argumento para atacar a sua essencialidade, como ¢ o caso da questdo do sertdo nordestino
representado no interior de Sao Paulo por quem ndo € nordestino e a questao das tautologias
para o cangaco construido por Lima Barreto numa ldgica maniqueista de narrativa. Em se
tratando de estética da recepgdo, enquanto os fundamentos da experiéncia estéticas conseguem
criar uma comunicagao potente e eficaz para AMYV, ela €, por outro lado, totalmente ineficaz
para Glauber.

Evidentemente que temos que considerar as intencionalidades politicas no ambito
cinematografico da Revisdo Critica (que foi escrita quase 10 anos apds a critica de Moniz), mas
0 que estd no livro — exatamente pelo contexto de surgimento e rapida expansdo do
cinemanovismo — acaba sendo uma concentracao um tanto mais calorosa dos pensamentos de
Glauber ainda que todos eles sempre tenham estado em esséncia e germe desde muitos anos

antes da escrita do seu livro-manifesto. Ao longo da década de 1960 — digamos que um

182 Moniz Vianna tem razdo em se tratando da comparacdo qualitativa do filme em relagdo a outros filmes de
ponta estrangeiros, haja vista O Cangaceiro venceu o prémio de Melhor Filme de Aventura em Cannes naquele
ano.

183 VIANNA, Moniz. O Cangaceiro. Rio de Janeiro. Correio da Manha. 12/04/1953. 1953
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momento extremamente quente para Glauber e o cinema brasileiro — haverd uma série de
embates entre ele e Moniz Vianna, que ja era uma figura respeitavel no cinema brasileiro desde,
pelo menos, a década anterior. Ainda com esta importancia toda — reconhecida, como vimos,
por papas do glauberianismo ¢ do cinemanovismo académico, o0 nome de Moniz ¢ muito
rarefeito nos estudos destas temadticas, talvez pelos embates e por ser um notorio contraponto,
que ele se torna um personagem importante desta tese que se esfor¢a para voltar ao processo,
ou seja, para antes do fato cristalizado pelo discurso/memoria dos vencedores.

Ja falamos que a forma que Moniz Vianna atuou na critica de cinema a partir de meados
da década de 1940 injetou combustivel numa geragdo de criticos mais atentos a linguagem e
historia do cinema. Um desses que, de alguma forma, inspiraram-se nele, foi Ely Azeredo e o
proprio reconhece este fato afirmando que “os textos intensamente jornalisticos de Moniz
Vianna, com surpreendente carga de informagdo, promoveram um boom, com ecos pelo pais.
Intimeros jornais se apressaram a contratar (ou inventar) criticos.”!3* Azeredo, o primeiro a
utilizar a expressdao ‘Cinema Novo’ para definir alguns jovens cineastas fazendo filmes
independentes com tonalidades originais para o Brasil naquele momento, entrard em forte rota
de colisdo com Glauber e o cinemanovismo principalmente ao longo da década de 1960. Nossa
inten¢do agora ¢ demonstrar que os conflitos francos que viriam a ser nessa década ja estavam
germinados ainda na década anterior, inclusive menos do ponto de vista estético e artistico e
mais por questdes politicas e ideoldgicas ao que tangem os elementos construtores do cinema
brasileiro moderno. Entretanto, é importante salientar que, diferentemente dos outros dois
criticos divergentes ao glauberianismo apresentados, Azeredo mantém uma aproximagao
amistosa com o Cinema Novo (e com Glauber) nos primeiros anos do movimento até os
primeiros anos da década de 1960 e isto ficara evidente em momento oportuno. Ficard também
visivel que este foi apenas um raro momento de certa compatibilidade entre Glauber e seus
ideais e o referido critico carioca.

Azeredo atuou como critico nos jornais 7Tribuna de Imprensa — jornal de propriedade de
Carlos Lacerda — entre 1956 ¢ 1964 e no Jornal do Brasil de 1964 a 1975. Assim como Vianna,
Duarte, Paulo Emilio, Viany, Glauber Rocha, Gustavo Dahl e muitos outros, a atividade de
critico estava associado a outras movimentagdes e agitacdes culturais ligadas ao cinema, Luis
Geraldo Rocha — que dedica uma dissertagao de mestrado para analisar o critico — ressalta sua

participacdo em eventos de cinema e criagdo de salas de exibi¢do no Rio de Janeiro fazendo

184 AZREREDO, Ely. Olhar Critico: 50 anos de cinema brasileiro. S3o Paulo. Instituto Moreira Sales. 2009.
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com que figurasse, assim como os citados acima, como um sujeito chave na constru¢ao de uma
cultura cinematografica no Brasil.'®®

Em acordo com a delimitagdo temporal e cinematografica que atinge a proposta de
cinema da Vera Cruz e de seus dois cineastas importantes materializados em Alberto Cavalcanti
e Lima Barreto, ¢ valido trazer a critica de O Canto do Mar para compreender o grau de
dissonancia com Glauber e para demonstrar que, mesmo entre o que tenho chamado de criticos
dissonantes do projeto glauberiano, ha diferencas de percepcdo entre eles fazendo que nao
sejam unissonos, mas sim pertencentes a um espectro de pensamento.

A critica a Canto do Mar ¢é publicada no Tribuna de Imprensa em 1954 com o titulo de
Cavalcanti e o Canto do Mar e, em linhas gerais, ¢ muito negativa. Azeredo inicialmente
reconhece a importancia de Cavalcanti no processo de formagao da Vera Cruz e fala brevemente
sua trajetoria internacional para apos afirmar que o filme consegue ser uma decepc¢do ainda
maior do que Simdo, o Caolho, filme do mesmo diretor, o que faz de O Canto do Mar um filme
frustrado. '8¢

As explicacdes para tal defini¢do sdo fundamentadas numa abordagem autocentrada que
Cavalcanti faz do filme, uma vez que ele ¢ uma refilmagem de seu proprio filme da época que
estava na Franga em 1927 chamado En Rade. Afirma que, de modo geral, a historia ndo muda
de um filme para o outro, mas critica ferozmente o texto de Jos¢ Mauro Vasconcelos que
transforma as sequéncias melodramaticas além do verossimil (esta, inclusive, ¢ a mesma

percepcdo que Glauber tem sobre o roteirista em questio)'®’

. O que mais frustrou o critico ao
assistir a obra concentra-se na formacao do esteredtipo morbido e pessimista do Nordeste,
“Cavalcanti vé a pobreza dos nordestinos com lentes negras € ndo permite que eles desfrutem
sequer as pequenas felicidades que ajudam o pobre a esperar a morte”. '8

Percebemos, ja com a primeira relacdo entre Glauber e Azeredo, um fato curioso. Sem
davida, se comparado a BJD e AMV, Azeredo ¢ o que demonstra mais simpatia e disposi¢ao
para Glauber e as propostas cinemanovistas. Isto significa que existe durante segunda metade
da década de 1950 e o inicio da década seguinte algum alinhamento entre as partes. A
divergéncia ndo e tdo abrupta quanto nos outros dois criticos. No entanto, ao final da década de

1960, na época que Glauber escrevera a Opera Atonal, a animosidade e o antagonismo entre 0s

185 ROCHA, Luis Geraldo. A Critica Cinematografica de Ely Azeredo e o Cinema Brasileiro na Tribuna de
Imprensa (1956-1964) e no Jornal do Brasil (1964-1973). Bauru. Programa de P6s Graduacdo em
Comunicacao (dissertagdo de Mestrado). Universidade Estadual Paulista; 2017 p. 26.

186 AZEREDO, Ely. O Canto do Mar. In , Op cit. p. 361

187 Ibidem. p. 362

188 Ibidem. p. 364.
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dois talvez chegue ao nivel do insuportavel. Este ¢ um fato constatado que s6 encontraremos
explicagdo para sua razdo de existir na analise do processo histdrico, sobretudo quando ocorre
o golpe de 1964 e cada um, por assim dizer, segue um rumo politico diferente. Rumo politico
este que interfere dramaticamente nas distancias estéticas e na constru¢ao do antagonismo entre
os dois.

Os comentarios positivos ao filme estdo restritos a elementos técnicos e Azeredo
identifica em Cavalcanti e O Canto do Mar uma grande perda de oportunidade de realizar uma
obra de qualidade inquestionavel aliando talento e recursos. E importante constatar que a
técnica do filme elogiada por Azeredo ¢ rechagada por Glauber justamente por, na percepgao
do cinemanovista, ser antimoderna por ndo apresentar referéncias dos movimentos de
vanguarda consolidados na Europa naquela conjuntura. Desse modo, ja € possivel perceber que
Azeredo e Glauber possuem concepgdes muito diferentes em relagdo a estética cinematografica,
ainda que estivessem relativamente alinhados na recep¢ao de um filme especifico.

Por outro lado, esta critica de Azeredo estd mais alinhada com o que Glauber diz sobre
o filme na Revisdo Critica do que com as interpretagdes de Benedito Duarte, que considera
corajosa a representagdo do Nordeste feita no filme mesmo diante de um publico dispar e
preconceituoso ufanista necessitante de anestesias para ndo ver a realidade brasileira. Isto
denota uma variedade de visdes de mundo e de Brasil dos dois criticos; enquanto Duarte vé
autenticidade representativa, Azeredo constata exatamente o oposto, mas isto se trata de
interpretacdo e apreensdo estética, no limite eles advogam o mesmo sistema politico, fazem
parte de um espectro de pensamento e isto ficara evidente no confronto com os pensamentos de
Glauber Rocha.

O cineasta baiano detestou o filme de Cavalcanti por ele representar um Nordeste fora
de seu horizonte de expectativa revoluciondrio avesso ao cinema moderno que idealizava,
Azeredo ¢ indisposto a esta mesma representacdo por ela simplesmente ndo ter sensibilidade de
abarcar algum alivio na dura vida do nordestino diante de um sistema social opressor. Enquanto
um deseja, estética e politicamente, destruir este sistema, o outro se queixa por nao haver na
obra atenuagdes da opressao.

Evidentemente que poderiamos trazer outras varias criticas feita por esses sujeitos sobre
os filmes da Vera Cruz, no entanto, a fim de evitar uma leitura enfadonha e mantendo a certeza
de que eles estardo gradativamente mais robustos como contraponto a Glauber ao longo deste
trabalho, o objetivo com esta abordagem até aqui foi estabelecer um momento de apresentagao
de pessoas importantes na vida cinematografica brasileira e que se posicionam de maneira firme

em contraposi¢do ao cinemanovismo glauberiano. Outros se juntardo a eles principalmente



109

quando analisarmos de maneira qualificada a recepcdo da critica em relagdo aos filmes de
Glauber nos anos 1960 Entretanto, Benedito Duarte, Moniz Vianna e Ely Azeredo condensam
e representam bem contra quem e o que Glauber pensava, escrevia e filmava ao longo de sua
vida. Considerando que estas especificas vozes dissonantes apresentadas aqui estdo escrevendo
sobre cinema desde os tempos inclusive anteriores a Vera Cruz, faz-se interessante trazé-los
como protagonistas da dissonancia que gradativamente se torna antagonica sendo cada vez mais
explicita a medida que o Cinema Novo se consolida junto ao seu principal cineasta.

Voltando as lentes novamente para Revisdo Critica, basicamente fala-se sobre trés
figuras do cinema brasileiro no capitulo dedicado ao cinema independente; Alex Viany, Nelson
Pereira dos Santos e Walter Hugo Khouri. Diferente do que fizera com a Vera Cruz, Cavalcanti
e Lima Barreto, Glauber ndo ird demolir suas atuacdes cinematograficas, pelo contrario, quando
se trata dos dois primeiros os elogios sdo flagrantes uma vez que representam, cada um a seu
modo, combustiveis potentes para seu projeto politico-cinematografico. No caso de Khouri, hé
algumas complexidades a serem consideradas que interferem num julgamento mais cauteloso
por parte de Glauber quando se trata de pensé-lo como favordvel ao projeto cinemanovista
embasado pelas questdes do cinema moderno, principalmente a de autor, que ¢ o que ele busca
afirmar e defender ao longo de todo livro-manifesto.

O desenho cognitivo deste capitulo da Revisdo Critica € construido através da figura de
Viany, tratado como um agente indispensdvel ao cinema brasileiro, por ter inaugurado o
neorrealismo no Brasil com Agulha no Palheiro (1953) e encabegar, ao lado de Walter da
Silveira e Paulo Emilio Salles Gomes, uma triade de formadores de cinéfilos e atuagao critica
ao longo da década de 1950. Década que termina, diante do que lemos no livro-manifesto, com
o cinema brasileiro polarizado po6s Vera Cruz entre um cinema inevitavelmente social tendo
Nelson Pereira dos Santos e seu Rio, 40 graus como expoente e outro cinema inevitavelmente
formalista e metafisico tendo Khouri e Estranho Encontro como modelo.'®® Glauber,

evidentemente, se coloca do lado de Nelson e fala de si mesmo ao falar de

uma nova geragao, que beirando e passando pouco dos vinte, surgia bem formada por
criticos como Alex Viany, Salles Gomes ou Walter da Silveira; saia dos clubes de
cinema com o impacto do cinema classico soviético e do moderno cinema italiano;
acreditava na produgdo independente e tinha Rio, 40 graus como bandeira; inquieta,
confusa, imatura, iconoclasta, nervosa e impetuosa, esta geracdo comecaria a gritar
em 1961.1°

Neste sentido, ¢ possivel compreender a importdncia de Viany tanto na formacao

cinéfila de Glauber, quanto na contribuicdo para a construgdo discursiva de um novo

18 ROCHA, Glauber. Op cit. p. 100.
190 Tbidem. p.101
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movimento cinematografico brasileiro, uma vez que Viany se torna o pioneiro da estética do
cinema moderno no Brasil por conta de suas inspiragdes baseadas no advogado cinema
moderno vanguardista europeu.

Incrementando a percepgao de Glauber sobre Viany, vemos sua importancia em uma
das colunas de Paulo Emilio para o Suplemento do Estaddo num texto de julho de 1957 que
fala da importancia de que o cinema brasileiro possua uma bibliografia propria, o que ele chama
de literatura cinematografica. Neste sentido, comenta a relevancia do ainda nao publicado
Introdu¢do ao Cinema Brasileiro de Viany. Paulo Emilio acredita que iniciativas como esta
podem estimular tal produgao bibliografica sobre tal tema o levando em consideragao a atengao
as questdes historicas do cinema nacional e concorda com a afirmacao de que ha um divorcio
entre o cinema brasileiro e a elite intelectual nacional de modo que o referido livro pode ajudar
a rompé-lo."! Isto demonstra a identificagdo entre os dois na busca por objetivos comuns para
o cinema brasileiro. Glauber, assim como outros que viriam a ser protagonistas da
cinematografia brasileira na década seguinte, era um leitor atento dos dois (Gomes e Viany) e,
mediado e formado por Walter da Silveira, consegue desenvolver conhecimento e certa
consciéncia cinematografica que modificaria o cinema brasileiro. Todos os quatro compdem
uma sociabilidade imprescindivel para o cinema brasileiro nos anos 1960.

Se Silveira, Gomes e Viany eram formadores, referéncias incontornaveis de critica e
mentalidade cinematografica, pode-se afirmar que Nelson Pereira dos Santos ocupa este lugar
ao que concerne a realiza¢do filmica, um modelo primordial para Glauber, inclusive, decidir
ser cineasta. Ele proprio faz questao de revelar isto quando afirma que Rio, 40 graus o desperta
de um ceticismo quanto ao cinema no Brasil e decide ser diretor de cinema quando esta
assistindo ao filme.'”?

As andlises mais robustas sobre Nelson sdo referentes ao filme supracitado e seu
sucessor Rio, Zona Norte, a critica de ambos sdo muito elogiosas e buscam diferenciar um filme
do outro. Se resgatarmos o comentario do Glauber ainda adolescente na radio Excelsior em
Salvador citado neste texto ja veremos sua empolgacdo ndo sé com o filme, mas também com
a experiéncia cinematografica de Nelson e isso tudo ¢ canalizado em Revisdo Critica como
combustivel para valorizar o cinemanovismo de modo que um filme que escancare problemas

sociais brasileiros com estética neorrealista serve, na visdo glauberiana, como inspiracao para

191 GOMES, Paulo Emilio Sales. Literatura Cinematografica. In. Suplemento Literdrio do Estado de Sdo
Paulo. 27/07/1957. Disponivel em
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=098116x&pasta=an0%20196&pesq=P.E%20Sales%20Go
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um movimento cinematografico vanguardista no Brasil. E uma base brasileira para o cinema
moderno, por isso considerado tdo importante.

A forma de execugao desta operacao ¢ exatamente o colocando no espectro do proprio
campo cinematografico como oposi¢ao completa a epopeia romantica de Lima Barreto. O
esteticismo social de O Canto do Mar e a técnica de estufa da Vera Cruz'®® de modo que Rio,
40 graus seja uma resposta logica antagonica a tudo de ruim ou, na melhor das hipoteses,
mediocre que havia sido feito no cinema brasileiro na década de 1950. Assim, de acordo com
Glauber, o filme de NPS, que ja trabalhou como assistente de Viany, ¢ popular sem ser
populista, uma vez que nao ¢ um filme que representa o povo para submeté-lo a burguesia, é
um filme que vem de baixo para cima, uma obra revolucionaria que ndo tinha pretensdes de
agradar a burguesia.'**

Ha um outro elemento que ndo aparece no texto, mas que também ¢ significativo para
compreender o lugar de NPS e de seu filme no processo do cinema brasileiro entrelagado a
questdes sociais e politicas do momento. Diferentemente de Cavalcanti que ja era um cineasta
estabelecido internacionalmente e do temperamental Lima Barreto, os dois entregues de corpo
e alma ao cinema industrial, Nelson era um jovem de esquerda pertencente ao PCB que decidira
ser um cineasta mesmo a contragosto da maior instituicdo de esquerda a época. O imbroglio
entre o Nelson e o chamado Partiddo ¢ explicado por ele mesmo num texto de Marcelo Ridenti;
cinema, para um partido que segundo o cineasta ainda estava num viés stalinista, so poderia se
desenvolver apds a revolu¢do que suplantasse o capitalismo, caso contrario seria apenas uma
ilusdo pequeno-burguesa. Diante deste cenario, Nelson pondera entre fazer carreira na
burocracia do Partiddo ou mergulhar numa aventura cinematografica e decide realmente estar
disposto a viver uma ilusdo pequeno-burguesa.'®®

Dito de outro modo, além de Rio, 40 graus ser por si sO a materializacdo dos ideais
estéticos, sociais e politicos de Glauber, ele também ¢ fruto de uma rebeldia de alguém corajoso
que ousou enfrentar a burocracia de um grande partido de esquerda ainda que fosse para realizar
um filme que abordasse as contradigdes da sociedade capitalista. Estes dois elementos
condensam energia suficiente para que Glauber desenhasse neles a pedra fundadora do seu
proprio desejo de fazer cinema, bem como de seus interesses em liderar um movimento

cinematografico disposto a remodelar as bases de feitura do cinema brasileiro.

193 Ibidem p.105.
194 Idem.
195 RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Sio Paulo. Record. 2000. p. 68.
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Rio, Zona Norte ¢ o outro filme a ser analisado com maior atengao e as percepgdes nao
sdo menos lisonjeiras do que o seu antecessor, o que ¢ um fato curioso na medida que o segundo
filme do que seria uma trilogia sobre o Rio de Janeiro de Nelson Pereira dos Santos ndo foi bem
aceita pela critica, inclusive por pessoas em consonancias ideologicas como Paulo Emilio e
Alex Viany. De modo geral, ndo concordam que o filme esteja a altura da qualidade de seu
antecessor e insiste numa continuidade dramética que arruina a obra.

Por outro lado, Glauber vé pontos positivos na medida que o filme, diferentemente de
Rio, 40 graus, nao dota o homem apenas com a categoria de classe, mas sim também na sua
espiritualidade em interagdo com a dimensdao material. Tudo isso estd materializado na
personagem de Grande Otelo e na captagdo da dindmica social da zona norte carioca
construindo assim, nas suas palavras, um realismo critico.!’® Lembremos também que foi na
participacdo da producdo deste filme que Glauber tem a sua primeira experiéncia num set de
filmagem como relata aquela carta citada no inicio deste capitulo. E de se levar em consideragio
que ele tenha um carinho especial pelo filme e que tal afinidade somada a forma com Nelson
trata as linguagens artisticas conectadas com a realidade social ao longo da narrativa o faga
enxerga-lo como referéncia para si mesmo e até como uma obra mais madura que sua
antecessora, o que vai de encontro a grande maioria da critica.

Pela primeira vez no livro, ao contrario do que se percebe quando fala de Cavalcanti,
Lima Barreto e da Vera Cruz, vemos os trés elementos componentes da experiéncia estética
conseguindo conexdo com a recepc¢do de determinada obra. Os filmes de Nelson Pereira dos
Santos exercem em Glauber um forte sentimento de identificagdo e pertencimento, uma
comunicac¢do extremamente eficaz e satisfatoria via linguagem e narrativa das obras e, o que €
mais caro para Glauber ja que ele mesmo relata isto, proporcionam uma transformacao de sua
visdo de mundo de modo que, a partir de quando entrou em contato com elas, mudou sua propria
acdo diante da realidade. Portanto, respectivamente temos a conexdo integral da poeisis,
aisthesis e katharsis em sintonia com os discursos presente nos filmes. Possivelmente o jovem
Glauber que se deparava com os filmes de NPS desejasse que os espectadores de seus filmes
sentissem 0 mesmo que ele sentiu ao assistir aos filmes de Nelson.

Uma vez que Nelson € a grande referéncia em se tratando de realizag¢do cinematografica,
Glauber dedica espago também para falar especialmente do cineasta paulista Walter Hugo
Khouri, porém sem o mesmo entusiasmo com que fala do diretor de Rio, 40 graus. De modo

geral, ele enxerga em Khouri um artista talentoso que tem verve de autor de cinema e celebrado

19 ROCHA, Glauber. Op Cit. p. 107.
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por parte da critica (como Ely Azeredo que na época escrevia no Tribuna de Imprensa do Rio
de Janeiro). Alguém que tem sensibilidade poética e engajamento cinematografico participando
de cineclubes, realizando filmes e escrevendo criticas. Elogia O Estranho Encontro de 1958,
filme que relata ser o melhor do referido cineasta, “uma trama melodramatica no estilo do
cinema americano dos anos 40 — mistura amor e suspense — deixava entrever um diretor
talentoso.”!"’

Entretanto, demonstra reservas sobre Khouri em varios aspectos, sobretudo ao que toca
as intencionalidades de sua obra na medida que a imerge num psicologismo destoante do
horizonte de expectativas do seu cinema idealizado. Neste sentido, Khouri ¢ considerado um
cineasta anacronico porque simplesmente nao se afina com um projeto politico-cinematografico
tornando-se um poeta de sentimento poético morto, saudosista de sua propria juventude
realizador de um cinema que nem acuda e nem defende.'®® O subtexto deste momento é que
quando ha alguém talentoso, mas que nao compde ideologicamente com Glauber Rocha, acaba
sendo classificado como anacrénico ou que parou no tempo. E a mesma situagdo que ocorre
com Cavalcanti, que ficou preso na industria. Khouri, por sua vez, esta preso em sua propria
filosofia, o que impede de estar do lado certo do cinema e da histéria do Brasil.

O que se pode compreender sobre a percepcao de Glauber sobre Khouri é de que o
cineasta paulista ¢ um tipo quase moderno e isto fica evidente quando o proprio Glauber
reconhece qualidades de autor nele. Entretanto, aparentemente para que fosse considerado um
cineasta ndao do Cinema Novo, mas sim capaz de apresentar um novo cinema no Brasil, era
preciso alguma transcendéncia ideoldgica e politica que faria transparecer de fato a qualidade
de autor. Khouri, por um lado, reunia todos os requisitos; tinha sensibilidade cinematografica
e artistica, realizava filmes independentes, tocava temas importantes em suas obras. Por outro
lado, ndo era alguém afeito a dindmica de grupo aos moldes do cinemanovismo e nao tinha as
pretensdes revolucionarias no cinema e na sociedade que o faria figurar com certo protagonismo
no movimento.

Esta percepcdo sobre Khouri apresentada acima na Revisdo Critica em 1962 nao
consiste, grosso modo, numa interpretacdo exclusiva de Glauber e isto pode ser constatado
numa coluna de Paulo Emilio escrita ainda em 1958. O texto chama-se Rascunhos e Exercicios
e o autor também faz uma comparagao entre Nelson Pereira dos Santos e Khouri. E o mérito da
comparagao ndo ¢ distante do que Glauber faz quatro anos depois uma vez que, para Paulo

Emilio, o cinema de Nelson parte essencialmente de uma realidade social enquanto o de Khouri

197 Ibidem. p. 118.
198 Ibidem.
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parte do proprio cinema, o que caracteriza, segundo o autor, simultaneamente sua forca e sua
fraqueza, pois alia talento e percepcdo artistica qualificada sem o brio da critica social de
esquerda tdo desejada por Paulo Emilio na proposta de formacao ideologica do cinema
brasileiro.'”” Pode-se ver que as percepcdes de Glauber sdo essencialmente as mesmas de Paulo
Emilio, inclusive porque muito provavelmente Glauber leu o texto da coluna do Suplemento do
Estaddo. A diferenga ¢ que em 1962 ja havia um movimento cinematografico acontecendo
fazendo com que o cineasta baiano escreva para dar combustivel ao mesmo e, nesse caso, como
Khouri ndo se encaixou da forma que o cinemanovismo glauberiano esperava, ele passa a ser
uma promessa de renovagao do cinema brasileiro que ndo avangou.

As trocas de farpas entre Glauber, Khouri e criticos continuam ao longo dos anos 1960
e sdo mais ou menos tensas a depender da conjuntura do cinema nacional. Em 1969, no
langamento de As Amarosas, Khouri concede uma entrevista cujo titulo € Fossa Sim, Fome Ndo
— Khouri e o Cinema Novo onde estabelece sua distancia estética, politica e ideologica deste
movimento.?’ A palavra ‘fome’ no titulo remete a estética da fome, o que j4 se configura como
um texto antagonista a Glauber, inclusive em seus aspectos linguisticos.

Khouri afirma na entrevista que a inica alternativa do cinema brasileiro ¢ fugir da fome,
“livrar-se da imposi¢do, do sectarismo e do falso regional”?’!. Afirma que niio faz Cinema Novo
e que sua divergéncia com o movimento € politica e ideoldgica uma vez que o cinemanovismo
busca um cinema politico e que o seu € apolitico pois, se trata do eu individual. O mais incrivel
nisso tudo ¢ que Khouri praticamente ratifica o que Paulo Emilio tinha escrito sobre ele 10 anos
antes. Talvez esse texto de 1969 seja uma boa sintese do que o cineasta paulista pensa de
Glauber e ¢ importante para delimitar o espago que ele ocupa no cinema brasileiro. Nesta época
Khouri j4 era um cineasta experiente e certamente um alvo a ser atacado ou um importante
aliado para ser somado, acabou sendo a primeira op¢ao. De modo geral, houvera sempre uma
animosidade entre o cinemanovismo (mais especificamente com a figura de Glauber) e o
cinema e a pessoa de Walter Hugo Khouri.

O desenho geral das interpretagcdes glauberianas sobre o cinema independente antes do
Cinema Novo podem ser definidos panoramicamente num entusiasmo eloquente a obra de

Nelson Pereira dos Santos (aqui restrita a Rio, 40 graus e Rio, Zona Norte) € com uma certa
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decepcao relacionada a uma suposta despolitizacao da obra de Khouri, ainda que reconhega que
ele seja um cineasta talentoso. Enquanto NPS e Viany fazem praticamente um cinema
completo, Khouri realiza uma espécie de quase cinema. O que nos convém realizar agora €
passar a bola novamente aos criticos que se colocam até entdo como vozes dissonantes ao
cineasta baiano para possamos interpretar suas analises sobre os diretores independentes que
figuram pré-Cinema Novo na Revisdo Critica, comegando por compreender o que eles
pensavam sobre Walter Hugo Khouri e posteriormente sobre Nelson Pereira dos Santos, que ja
ird nos direcionar para a nossa proxima etapa analitica; o inicio do cinemanovismo como um
movimento em consolidagao.

Especificamente sobre Khouri, analisaremos, para além dos filmes que Glauber cita em
seu livro, as criticas de Noite Vazia, langado em 1964, uma obra que Glauber nao comenta em
sua Revisdo, mas que ¢ importante compreendermos como as vozes dissonantes o enxergam
considerando que, desta forma, teremos melhores pardmetros de interpretacdo da relagdo
cruzada e interativa entre Glauber e o Cinema Novo, a obra de Khouri € os criticos dissonantes.

Comegando por Benedito Junqueira Duarte; em setembro de 1964 ele publica um texto
de solidariedade a Khouri quando da nao liberacao da censura federal para seu novo filme Noite
Vazia. Duarte mostra-se profundamente irritado com esta interdi¢cao afirmando os contratempos
que ela causara ao lancamento da obra.??> O Critico também insiste no teor desnecessario do
ato da censura relatando que, mesmo ndo tendo assistido ao filme, sabe que Khouri ndo pertence
ao que ele nomeia de “vulgaridade e pornografia, como tem acontecido ultimamente com certas
peliculas aqui exibidas (‘Os Cafajestes, Boca de Ouro, Bonitinha, mas Ordinaria, Asfalto
Selvagem)***. Diga-se de passagem, que certamente ele se refere a cena de nu frontal de Norma
Bengell presente em Os Cafajestes, filme que, como veremos adiante, importante na
sistematizagdo cinemanovista de Glauber. E, diante das adjetivagdes que Duarte usa para estes
filmes por ele citados como vulgaridade pornografica, conseguimos materializar a atribui¢ao
de conservador feita por seu amigo Paulo Emilio. Um conservador, justica seja feita, que apesar
de se escandalizar com nudez no cinema, ndo admite que um filme de um cineasta importante
ndo seja liberado para exibi¢do na sua data de langamento por conta da Censura de Estado.

Ainda neste mesmo texto, o autor demonstra que gosta do trabalho de Khouri com
algumas ressalvas; primeiro ele afirma sua tendéncia inescapavel de imitar varios estilos de
outros cineastas, no entanto também reconhece uma inteligéncia espontanea e convergente ao

fendmeno cinematografico que apresenta de maneira mais elevada o comportamento humano
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através da arte.?* E, de fato, esta ja era uma percepg¢io conhecida de Duarte sobre o cineasta
paulista e isto fica visivel ao lermos sua critica a Estranho Encontro publicada em maio de 1958
na Folha de Sao Paulo.

Publicada na coluna Folha de Cinema, ¢ notavel que Duarte pisa em ovos para tecer
uma critica ao entdo novo filme de Khouri. Inicia o texto distribuindo elogios ao cineasta e seu
compromisso com o cinema percorrendo caminhos semelhantes a Cavalcanti ¢ Humberto
Mauro.?* Entretanto, quando deixa de falar generalidades sobre o realizador do filme e passa
a falar da obra em si, o critico transparece que ainda nao consegue perceber uma maturidade
em Khouri que, por ser um profundo conhecedor de Bergman e desejar realizar um cinema
proximo ao do sueco, imprime uma atmosfera nordica em seu proprio filme tornando-a, na
visdo do autor, “um tanto fria e até quase impessoal, no seu modo de narrar”°®. De todo modo,
Duarte mesmo identificando alguns problemas do filme, reconhece sua validade como
consequéncia de um cineasta importante e em franca expansao, sobre a questdo da maturidade,
o autor diz que com o tempo ele devera aflorar. Aqui notamos também um Duarte que insiste
na aquisicao de identidade cinematografica propria de Khouri.

Devo adiantar ao leitor que a esperanga de Duarte com relagao a este tal amadurecimento
de Khouri ndo acontece e podemos constatar tal fato através da critica de Noifte Vazia publicada
na Folha em dezembro de 1964. O filme que fez o critico dedicar um texto demolindo a censura
prévia de Estado o desagrada profundamente. Do alto do seu conservadorismo moral e
visivelmente irritado, Duarte simplesmente implode o filme de Khouri afirmando que Noite
Vazia revela, lamentavelmente, a decadéncia mental de seu realizador.?’” “Sua fita é uma
enciclopédia de modos e praticas sexuais, ilustrada com imagens que vao de gravuras a livros
erdticos, a vulgaridade e grosseria das peliculas pornograficas francesas”.?® Evidentemente que
a angustia existencial das personagens da classe média alta paulistana refletida em dois homens
erraticamente procurando prazeres sexuais na noite urbana ndo ecoa bem no critico. Duarte,
inclusive, coloca Noite Vazia em algum par de igualdade com a Nouvelle Vague, que ele tanto

detestava e chega a ser comica sua afirmacgao de que se sentira aliviado de ter ido ver o filme
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sozinho mencionando que seguira o conselho de um amigo que precisou sair da sala na metade
da projecdo devido ao constrangimento proporcionado pela obra ao assisti-la com sua esposa.

Delimitando a obra de Khouri até o inicio da década de 1960, constata-se que o balango
geral, tanto de Glauber, como o de Duarte, ndo sdao positivos, todavia por motivos muito
diferentes. De um lado, Khouri talvez seja uma decepgao para Glauber por ndo colocar seu
talento e percepcdo artistica e cinematografica a disposicdo do engajamento politico e da
revolugdo estético-social que o Cinema Novo tanto almejava. Por outro lado, Duarte pouco se
preocupa com esta suposta falta de engajamento politico nos filmes, mas se incomoda um pouco
com uma influéncia exagerada do cinema de Bergman e muito com a adogdo de temas que
envolvem sexualidade presentes no cinema de Khouri. Um ndo gosta por ideologia politica ¢ o
outro por moralismo, provavelmente os dois discordariam entre si sobre o porqué de discordar
de Khouri e sua obra. Para Glauber, faltava algo mais de moderno em Khouri, para Duarte,
faltava a moralidade de uma arte pudica.

E possivel até afirmar que, para Duarte, o Khouri de Noite Vazia poderia ser entendido
como uma espécie de versao distorcida do cinemanovismo, haja vista que o critico 1€ tal filme
como uma obra inspirada na Nouvelle Vague, corrente que ndo o agradava e estava proxima do
Cinema Novo em modelos estéticos. Desse modo, Glauber ndo topava Khouri por ser afastado
demais do que representava o cinemanovismo ¢ Khouri passou a desgostar também porque,
curiosamente, interpretava que o cineasta estava perigosamente proximo de referéncias
cinemanovistas.

A situacdo ¢ diferente em se tratando de analisar a voz de Moniz Vianna sobre Khouri.
Encontramos, ao percorrer o acervo do Correio da Manhda, a critica feita por ele a Na Garganta
do Diabo, langado em 1959. Este nem ¢ o filme mais celebrado do cineasta, mas a critica ja
comegca positiva uma vez que Vianna ja o diferencia de outros filmes brasileiros restritos ao que
chama de subchanchada®”. O autor também eleva Khouri ao nivel de cineastas que fazem
cinema por amor a arte que fazem filmes, em sua opinido, qualificados como Jorge Ileli e Lima
Barreto. Portanto, o cineasta paulista alcanga o nivel de um cineasta que eleva o patamar do
cinema brasileiro tdo repleto de cineasnos, como pontua Vianna.?' E mais, adjetiva de

excelente as caracteristicas técnicas da obra (fotografia, cenografia, musica, interpretagdes),
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destaca a competéncia da obra ao ser premiado no festival de Mar del Plata e classifica o filme
como um dos trés melhores filmes brasileiros nos tltimos 20 anos.

A critica feita para Noite Vazia ¢ menos festiva, porém ainda assim positiva. Vianna fala
rapidamente sobre a fita propriamente dita, ressalta que Khouri se redime depois de uma
experiéncia ruim com A4 Ilha (1962) e depois de 6timas como Estranho Encontro e Na Garganta
do Diabo.*!! Existe pouco espago na coluna dedicado ao filme em si porque o critico decide ser
mais importante dedicar a maior parte de seu texto para criticar o Cinema Novo. Ou seja, o
processo de constru¢ao cinemanovismo provoca uma relevante mudanga no eixo da narrativa
de Moniz Vianna sobre filmes que ndo sdo alinhados ao movimento. Sendo Noite Vazia um dos
bons filmes de 1964 — junto a Deus e o Diabo — ele afirma que sé este ultimo representa o

Cinema Novo que, para o autor, ¢ um

rétulo que denuncia, ao mesmo tempo, o instinto de curriola e a ambicio dos
mediocres, todos no grupo querendo ser génios desde que comecaram a pensar
em fazer um filme (e alguns chegam até nessa fase e, feito o ‘abacaxi’, julgam-se
mais geniais ainda.?!?

Com tal afirmac¢do, Vianna quer alertar ao leitor que Khouri ndo faz parte desta trupe de
cineastas que se declaram integrantes de um novo cinema, ja& bem estabelecido e muito
provocador em 1964. Visivelmente Vianna gosta de Deus e o Diabo, mas nao suporta o Cinema
Novo e muito menos o conteudo sociopolitico de seus filmes. Podemos imaginar que, sabendo
que ¢ um dos criadores e representantes mais intensos do Cinema Novo, uma critica azeda ao
movimento — ainda que seu filme passasse ileso — ndo ressona bem em Glauber. Contudo,
independentemente de querelas que aconteceram apds a consolidagdo do Cinema Novo,
Glauber e Moniz jamais foram minimamente afins em se tratando de apreciacdo
cinematografica; Na Garganta do Diabo, que deixa Moniz Vianna maravilhado, causa em
Glauber apenas um sentimento de desprezo considerando que, ainda que seja um filme denso,
se apresenta como pretencioso, confuso e discursivo.?!® No caso especifico da critica de AMV
a Noite Vazia, ja € possivel notar a intensidade da indisposicdo do critico para com o
cinemanovismo pela propria estrutura do texto, mais preocupada em atacar o movimento do
que elaborar uma anélise mais substancial da obra criticada.

Sobre Ely Azeredo, devemos recorrer a pesquisa sobre o critico feita por Luis Geraldo

Rocha. O autor acredita que Khouri preenche um importante lugar no pensamento do critico

211 VIANNA, Antonio Moniz. Noite Vazia. Rio de Janeiro. Jornal Correio da Manha. 27/11/1964. Disponivel
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carioca; o de ser um elemento importante no combate ao que chama de hegemonia do Cinema
Novo. O autor se restringe a analisar a critica de Noite Vazia feita por Azeredo para
compreender as relacdes de forga no cinema brasileiro dos anos 1960, entretanto para atender
nossos objetivos, ¢ necessario ir um pouco mais fundo na obra de Khouri e o que Ely diz sobre
ela, como estamos fazendo com os outros criticos divergentes do glauberianismo.

Publicada em junho de 1958 no Tribuna da Imprensa do Rio de Janeiro, a critica de
Estranho Encontro ¢ direcionada ao filme e, em resumo, muito positiva. Em relagao a narrativa
filmica adotada por Khouri, Azeredo destaca com entusiasmo a possibilidade de abordar
nuances psicoldgicos no cinema sem recorrer ao pitoresco trazendo elementos dramaticos da
vida humana a partir do que ¢ cotidiano e prosaico.?!* Classifica também como o filme mais
promissor de 1958 e, para dar legitimidade a sua opinido, comenta dos sucessos que a pelicula
alcangcou em dois festivais de cinema no Parana. Para finalizar esta critica realmente
consagradora tanto do filme, como do diretor, Azeredo apresenta alguns trechos de criticas
positivas feitas por paulistas, a que encerra seu texto ¢ uma citagdo de Benedito Junqueira
afirmando que “Estrando Encontro tem a qualidade das excecgdes: faz a gente acreditar no
cineasta e, sobretudo, na existéncia de um cinema que quer tornar-se adulto.”?!>

A boa recepgdo ao filme de Khouri e a forma como Azeredo o trata, como uma
esperanca de qualificar o cinema brasileiro, sugere que o critico, na verdade, sentia que o Brasil
precisava de alguma renovacao cinematografica nos fins dos anos 1950. Ela poderia vir com
Khouri, mas também poderia acontecer com os jovens futuros cinemanovistas e isto explica o
porqué de sua adesdo ao movimento em seu inicio. Aparentemente ndo importava muito se a
renovagao aconteceria por um viés mais psicoldgico ou por um cinema politico aos moldes do
cinema moderno de vanguarda praticado na Europa, ou mesmo os dois simultanecamente. A
necessidade era de mudanca, de um jeito ou de outro.

A critica de Azeredo sobre Noite Vazia ocorre quando ele ja escreve para o Jornal do
Brasil em 1964 e, assim como acontece em Vianna, ha uma mudanca no eixo do discurso da
critica que, para além do filme, também est4 preocupada em relacionar a obra e o autor com o
contexto cinematografico do qual eles fazem parte. Todavia, no texto de Azeredo, inclusive por

ser maior e mais denso que o de Vianna, isto fica mais diluido no corpo da critica.
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De forma panoramica, Azeredo se preocupa em apresentar ao leitor uma trajetoria de
ascensdo de Khouri afirmando que Noite Vazia €, até entdo, o melhor filme do cineasta e se
mostra como evolugdo do que ja vinha sendo desenhado em principalmente Estranho Encontro
e Na Garganta do Diabo. *'® Afirma também que em Khouri o tema da alienagdo esta distante
a conceituagdo marxista, pois vai para além da questao social e abarca dimensoes psicoldgicas
de angustia, soliddo e do erotismo fazendo com que uma vez que a alienacdo esteja inserida em
diversos aspectos do viver, o filme concretiza uma critica social no plano mais valido e maduro
do cinema brasileiro.?!”

Evidentemente que esta restricdo do conceito de alienagcdo em Marx as questdes sociais
(materiais) pode e deve ser problematizada. A propria nogdo de dialética e praxis sistematizada
por Marx e Engels na Ideologia Alemd nos assegura que o plano material ndo constroi
isoladamente o real.>'® Alids, nem mesmo o cinemanovismo, que ¢ o verdadeiro alvo de critica
quando Azeredo utiliza a palavra ‘marxista’, trabalha dessa forma dura relatada no texto, basta
um rapido exame em filmes ja lancados a época de Noite Vazia como Deus e o Diabo e Os
Fuziz (1963) de Ruy Guerra para compreender as dimensdes psicossociais, simbolicas,
religiosas, existenciais e mesmo de angustia na formagdo narrativa de uma certa praxis
revolucionaria.

Todavia, mais importante do que problematizar fragilidades de um ou outro argumento
de Azeredo, ¢ compreender que ele escreve em meio ao processo historico de muita efusdo no
cinema brasileiro. O que se pode concluir a partir da analise dos trés criticos € que eles
consideram Khouri, no final dos anos 1950, um excelente e promissor cineasta, que tenderia a
crescer € que traria novamente momentos gloriosos ao cinema brasileiro como acontecera
alguns anos antes com Lima Barreto e Alberto Cavalcanti. Nesta época, ja havia ensaios de
cinemanovismo — principalmente com Nelson Pereira dos Santos — porém ainda era muito
incipiente e possivelmente fora do radar da maioria dos criticos, por isso um respiro de
qualidade cinematografica em meio a uma Vera Cruz falida e uma explosao de chanchadas (que
estes criticos desgostavam) surgia como uma grande esperanca. Claramente Khouri ocupa este
lugar.

Em meados dos anos 1960 o cenério era bastante distinto do relatado acima. O cinema

psicologico de Khouri ndo se concretizou (pelo menos ndo até Noite Vazia para Azeredo e
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Vianna). O que surgiu nesse interim foram os cinemanovistas jovens e sedentos de
transformagao e provocagdo tendo Glauber como lideranga, e isto provoca uma cisdo no campo
cinematografico brasileiro. Neste sentido, Luis Rocha ressalta que dois horizontes de produgao
cinematografica; um cinemanovista desenvolvendo-se no eixo Rio-Nordeste e outro por Khouri
em Sdo Paulo.2'” O autor também conclui que, pelos escritos de Azeredo, ele se coloca
identificado com o lado de Khouri no espago de experiéncia de produgdo cinematografica no
Brasil.??° Podemos incluir neste lado khouriano também os outros dois criticos, ndo
necessariamente por gostarem do cineasta paulista (sobretudo Duarte que realmente detestava
a obra de Khouri), mas sim por estarem avessos ao Cinema Novo que, naquele momento, se
encontrava em seu apogeu, como afirma Xavier.??!

Indubitavelmente, se pensarmos no que propoe Koselleck, estes criticos que ao mesmo
tempo sdo influentes e ddo uma amostra de percepcdes que se tornardo contra hegemodnicas na
historiografia do cinema brasileiro e destoam intensamente do horizonte de expectativa de
Glauber Rocha; sdo homens conservadores, que nao estdo de acordo com uma compreensao e
pratica politica de esquerda e que certamente torciam o nariz para 0 movimento que vinha
acontecendo no inicio da década e a adesdo deles ao golpe e ao projeto sociopolitico de 1964
sdo exemplos disto e causam, como veremos adiante, uma séric de questdes e conflitos
interessantes a este trabalho. E pensando mais enfaticamente neste choque de perspectivas e
expectativas sociais e artisticas que adentramos no universo interpretativo destas vozes criticas
dissonantes/antagonistas para o cinemanovismo e como elas se relacionam com a interpretacao
glauberiana sobre a pedra fundadora do Cinema Novo presente em Nelson Pereira dos Santos.

Benedito Duarte estivera afastado da critica cinematografica entre 1950 e 1956 de modo
que ¢ impossivel encontrar sua critica a Rio, 40 graus. Entretanto, ao publicar sobre Rio, Zona
Norte em maio de 1968, Duarte comeca seu texto falando sobre o filme antecessor da planejada
trilogia do Rio de Janeiro de autoria de Nelson Pereira dos Santos. O critico paulista relata uma
boa impressdo que sentiu com Rio,40 graus e destaca que, mesmo recebendo muita
solidariedade e visibilidade por ter sido censurada e liberada somente ap6és um mandado de
seguranga, o filme tem méritos proprios, carrega virtudes e verdadeira intui¢do cinematografica

“capazes de comover a quantos desejam um cinema brasileiro sincero, honesto e até intuitivo,
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por que nd0?”?*2, Encerra seu comentario sobre o filme afirmando que ele se apresentava como
uma promessa, sobretudo por se tratar do primeiro de uma trilogia que so6 tenderia a melhorar.

A conversa muda de tom quando se trata de Rio, Zona Norte. Duarte faz uma
interessante afirmacdo de que Nelson, impulsionado pela energia e boa recepcao de Rio, 40
graus, estava confiante e chega até a buscar um empréstimo no Banco do Estado de Sao Paulo
para financiar a fita. O critico faz este relato por pertencer ao conselho consultivo da Instituicao
e diz ter dado um parecer favoravel ao empréstimo diante da qualidade do roteiro que recebera
em mios.”>* A injecio de combustivel nas expectativas pelo filme proporcionado pelo
empréstimo s6 serviu para a frustragdo ser maior apos assistir a pelicula. Ele, inclusive, relata
que saiu as pressas do cinema, constrangido, pelo proprio Nelson estd na antessala do prédio
esperando algum comentdrio sobre a obra. Afirma também que Rio, Zona Norte ndo tem
absolutamente nada de bom que estd presente em seu antecessor. Na obra existe apenas um
vislumbre do que chama de temas sérios, mas que explora de forma sérdida os compositores
populares e poetas anonimos do morro ¢ da favela pelos malandros da radio e TV. Lamenta até
sobre elementos técnicos, diz que som, fotografia, interpretagdes, direcdo, tudo parecia ter sido
feito aos trancos por um irreconhecivel Nelson Pereira dos Santos. Finaliza esta devastadora
critica se perguntando até quando o cinema brasileiro vai quebrar suas promessas de maneira
chocante e vulgar.

Por motivos desconhecidos, ndo se encontram criticas de Moniz Vianna sobre os dois
filmes ora mencionados de Nelson Pereira dos Santos. Apenas existe uma brevissima mengao
a Rio, 40 graus na critica, muito positiva, por sinal, de Vidas Secas, do mesmo diretor e lancado
em 1963. Ao falar da qualidade da obra de Nelson e seus méritos na adaptagdo literaria, Vianna
afirma que o diretor ainda continua semiamador como em Rio, 40 graus, todavia, em Vidas
Secas, por ser uma obra de prestigio da literatura, ecoe melhor na sua carreira.??* Obviamente
este € um comentario muito evasivo e abstrato, ¢ impossivel compreender de maneira assertiva
as interpretacdes de Vianna sobre os filmes de Nelson dos anos 1950, no entanto, podemos
inferir que ndo eram favoraveis a autor e obra. Ademais, ainda que as fontes ao que se referem

a Vianna sejam agora rarefeitas, adiante serdo mais fartas e possibilitardo um contraponto
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interpretativo melhor ao horizonte de expectativa glauberiano sobre os primeiros filmes
cinemanovistas.

Ja Ely Azeredo vai pelo caminho inverso ao de Vianna em se tratando de quantidade de
fontes, tanto isto € visivel que s6 sobre Rio, 40 graus ha duas criticas publicadas no Tribuna da
Imprensa. Nenhuma das duas ¢ positiva ao filme, a primeira se inicia afirmando que, antes de
surgir no filme o cineasta, veio o NPS panfletario; as ideias do filme, para Azeredo, sdo boas e
remetem ao que ele intitula de extraordindrio movimento que ¢ o Neorrealismo Italiano®*.
Todavia, demonstra desgostar completamente da execucao da ideia. O critico carioca nao faz
questdo de esconder toda a sua irritacdo diante do que chama de “contraste desnecessarios entre
pobres e afortunados, generalizando as altas virtudes morais das camadas populares,
transformando em tarado ou caricaturas as personagens burguesas.”??®. Afirma também que o
simples registro de cenarios auténticos com atores ndo profissionais revelando problemas da
cidade ndo pode ser considerado como neorrealismo. Em suma, ele considera o filme, além de
narrativamente malfeito, politicamente mal-intencionado.

Através da critica feita a Rio, 40 graus percebe-se que Azeredo, diferentemente e Duarte
e Moniz Vianna, gostava de experiéncias do cinema moderno de vanguarda europeu. O que o
critico rechaca ¢ a forma como os filmes brasileiros inspirados neste tipo de cinema aplicam
suas referéncias cinematograficas. De modo geral, o critico discorda frontalmente da maneira
como os problemas sociais eram expostos na tela e certamente, como veremos quando de sua
critica sobre Deus e o Diabo, ndo tolere os parametros do nacional-popular vinculados ao
cinema brasileiro moderno.

Havia muito desejo de expressao diante da perplexidade e irritacdo de Azeredo para com
o filme de Nelson, tanto que o que ele tinha para escrever ndo iria caber apenas em uma coluna,
por isso no dia seguinte ele retoma seu texto com a mesma acidez do dia anterior. Nao gosta da
estrutura narrativa episodica da obra e afirma que, para dar certo, era preciso de personagens
aceitos e assimilados pelo espectador e técnica perfeita para evitar confusdo na narrativa e
problemas de ritmo, mesmo nao explicando com mais detalhes o que seriam estas personagens
aceitas ou assimiladas pelo espectador, o critico afirma que NPS fracassa em atender estas
exigéncias.??’ Dito de outro modo, ha um problema de ordem estrutural no filme.

Curiosamente ha espago para destacar alguns pontos positivos do filme e ele considera

que a habilidade documentaria do diretor algo qualificado sobretudo nos momentos dedicados
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ao morro. Considera também o grande esfor¢o que a equipe técnica diante da pobreza material
da producao e, para finalizar os aspectos positivos, comenta sobre o que considera bom trabalho
de Glauce Rocha e Jece Valadio interpretando suas respectivas personagens.??®

Chama atencao o que Azeredo diz sobre o Neorrealismo ainda na primeira critica
afirmando, com o intuito de desqualificar o filme de NPS, que tal corrente ndo é contra
ninguém, mas sim uma chamada a responsabilidade social. Rio, 40 graus, na visao do critico,
apesar de utilizar alguns recursos desta corrente, pretende criar cisdes sociais de maneira
panfletarias. Ora, a interpretacdo que Azeredo imprime com esta afirmacdo implica que os
filmes neorrealistas, como os de Visconti ou Pasolini, ndo estavam dispostos em desafiar a
ordem capitalista implantada nos pds Segunda Guerra no sentido de uma profunda
transformagao social. A associacdo abstrata de chamado a responsabilidade social afirmando
também de maneira abstrata que o Neorrealismo ndo era contra ninguém € improcedente e
vaga. Aparentemente, toda esta situagdo somada a sua apreciacdo sobre Rio, 40 graus, implica
que ele torceria sempre o nariz para algum filme ou cineasta que ousasse desafiar a hegemonia
capitalista. No maximo, eles poderiam apontar algumas contradi¢des sistémicas do capital para
que a sociedade percebesse e se convencesse que ¢ preciso, ndo o mudar num sentido
revolucionario, mas sim torna-lo menos perverso com os mais empobrecidos. A diferenca ¢
que, provavelmente, Azeredo ndo tenha argumentos para rechacar os filmes italianos como tem
em se tratando de Rio 40.

Existe também uma outra complexidade especifica quando se trata de NPS e Azeredo e
ela esta exposta num livro que o critico publica em 1988 chamado Infinito Cinema.*** Contendo
ensaios gerais sobre os mais variados temas, filmes, escolas e cineastas, hd um trecho dedicado
a Nelson, sobretudo a Vidas Secas, filme que o autor gosta bastante. E os motivos para ele
apreciar tanto o filme situam-se, na sua percep¢ao, pelo fato de a obra estar dotada de menos
engajamento politico se comparado a filmografia anterior de NPS, como Rio, 40 graus*°. Para
corroborar com esta interpretacao, ele cita uma critica de época de José Carlos Oliveira feita no
Jornal do Brasil afirmando que o filme ndo € revolucionario em decorréncia das personagens
estarem em busca ndo de uma revolug¢do, mas sim de dignidade diante de uma realidade
opressora.

Pensando na légica de Azeredo, pode-se aferir que Vidas Secas seja um exemplo

perfeito de um cinema que preza pela responsabilidade social sem ser contra alguém, ainda que
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historicamente as interpretagcdes sobre o filme tenham ido ao lado oposto. Possivel também ¢
identificar que, mesmo se passando décadas de quando escreveu a primeira critica sobre o filme
de Nelson Pereira dos Santos, o critico ndo mudou de opinido sobre sentidos politicos do cinema
e que continuava achando ruim um filme ser politicamente engajado, pelo menos se o
engajamento nao correspondesse a sua ideologia.

Fazendo uma analise geral dos criticos discordantes sobre o sentido que Glauber dar ao
que chama de cinema independente brasileiro no que se refere aos prentincios do Cinema Novo,
e aqui estamos restritos aos dois filmes de Nelson Pereira dos Santos trabalhados, a apreciacao
¢ ruim. Evidentemente que hd em um ou outro momento algum reconhecimento e esperanca de
que os filmes de Nelson com seu Rio, 40 graus possam embalar positivamente o cinema
brasileiro no futuro, mas isso nao se concretiza. Nos moldes da estética da recepg¢ao concentrada
na experiéncia estética, nota-se uma grande distancia entre a leitura glauberiana e dos trés
criticos divergentes ao seu projeto. Se, de um lado, ha empolgagao, katharsis a pleno vapor por
parte de Glauber, por outro ha, na melhor das hip6teses, frustracdo e desencanto com algo que
parecia prometer mudancas no cinema brasileiro e, no caso de Azeredo, nem isso, ha apenas
irritacdo com um jeito de fazer cinema que considerava como propaga¢do de uma ideologia
politica usando se aproveitando do cinema para fazé-lo. Glauber, como um atento leitor que
era, ja sabia das opinides destes trés criticos influente e provavelmente sabia contra quem tinha
que escrever para poder se afirmar no campo cinematografico.

O livro-manifesto Revisdo Critica do Cinema Brasileiro é estruturado de uma maneira
interessante; comega falando de referéncias historicas importantes para o cinema brasileiro
analisando a obra de Humberto Mauro e Mario Peixoto. Apos isto, Glauber concentra-se na
conjuntura dos anos 1950 do cinema nacional criticando duramente as iniciativas do cinema
industrial paulista. A critica continua incisiva, mas com reconhecimentos de qualidades
artisticas quando fala dos independentes — a excecao ¢ Nelson Pereira dos Santos tido como um
exemplo a ser seguido — até chegar num momento em que, de acordo com a estrutura narrativa
do livro, o cinema brasileiro encontra seu melhor modelo e projeto quando surge o Cinema
Novo. Esta crescente qualitativa diz muito sobre a intencionalidade de Glauber com a escrita
da Revisdo Critica e em sua arquitetura de uma memoria historica sobre o cinema brasileiro em
que o cinemanovismo seria o seu apice. O Cinema Novo visto pelas retinas glauberianas, ainda
que incipiente naquela altura dos idos de 1962, ¢ a evolucdo estética, politica e cultural do
cinema brasileiro e € sobre esta perspectiva que nos interessamos agora para depois apresentar

contrapontos da critica.
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Numa entrevista que deu juntamente com Nelson a Alex Viany em 1964, Glauber conta
com alguns detalhes o inicio do Cinema Novo e comenta da inerente amizade entre os que
seriam membros do movimento que comecam a se reunir apos Rio, Zona Norte para conversar
sobre cinema e alguns deles como Paulo Saraceni, Leon Hirzshman e Miguel Torres ja tinham
pequenas experiéncias como realizadores.?! Deste grupo comecaram a sair as primeiras
produgdes e experiéncias relevantes mesmo que em espacos diferentes; Glauber voltou a Bahia
para mergulhar em Barravento, Saraceni, Gustavo Dahl e Joaquim Pedro de Andrade
realizaram os importantes curtas Arraial do Cabo e Couro de Gato (este integrou a coletanea
Cinco Vezes Favela) que os levou para Europa. Outros ficaram no Rio também engajados com
produgdo de filmes. O grupo jamais deixara de se comunicar por cartas relatando o que
vivenciavam.

Nesta mesma entrevista, Glauber relata duas experiéncias alegando que foram
fundamentais para que pudesse definir melhor suas ideias. Uma ele afirma ser tedrica que
consiste na comunicagao com Dahl, Joaquim Pedro e Saraceni quando os mesmos foram para
Franga e Italia estudar — uma viagem que modificou muito a visdo deles — e sempre mandavam-
lhe cartas. “Era mais ou menos a época que comegava a surgir a Nouvelle Vague, a época do
filme de autor, e eles adquiriram uma visao mais ampla do cinema do que a que tinhamos aqui,
que era uma visdo puramente cineclubista.”?*? Isto fez com que eles e o proprio Glauber
amadurecessem e vislumbrassem novas perspectivas cinematograficas para o Brasil sob a
égide, e ¢ importante salientar, do cinema moderno europeu de vanguarda e politicamente
engajado.

A segunda experiéncia foi pratica tratando-se especificamente da montagem de
Barravento acontecida no Rio de Janeiro e Glauber relata que Nelson insistiu para que Glauber
montasse o filme — que estava extremamente cadtico — e assim ele pode ter um contato
profissionalmente mais intimo com NPS no que se refere ao dominio da linguagem
cinematografica e da experimentagdes com a montagem do filme ao que tange questdes de
continuidade trazendo a Nouvelle Vague como parimetro.>** Estas duas experiéncias puderam
demonstrar para Glauber uma sintonia de teoria e pratica que, de acordo com sua propria fala,
abriram caminhos importantes para sua atuagao cinematografica posterior.

De fato, o ano de 1962 ¢ marcante para o Cinema Novo brasileiro. Viany nos conta que,

pela primeira vez, o Brasil estd presente em todos os festivais internacionais de cinema.
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Mandacaru Vermelho de Nelson Pereira dos Santos foi para Mar del Plata, O Pagador de
Promessas de Anselmo Duarte para Cannes, Os Cafajestes de Ruy Guerra para Berlim,
Barravento de Glauber para Karlov-Vary (inclusive sendo premiado) e Trés Cabras de
Lampido de Aurélio Texeira para Veneza. Isto revela que o cinema brasileiro estava fortemente
presente no radar do campo cinematografico mundial e, o que era extremamente importante pra
Glauber, Viany e outros agentes importantes na constru¢do do Cinema Novo, eram filmes sem
vinculos industriais € que carregavam, cada a seu modo, dimensdes do cinema de autor e de
critica as complexidades sociais brasileiras.

Esta dindmica de vivéncias que proporcionam interagdes individuais e coletivas é o que
desagua nos primeiros filmes que vao sustentar depois o cinemanovismo. Glauber, e hd quem
diga que o Cinema Novo ¢ quando Glauber estd no Rio de Janeiro, afirma em 1962 que a
geracdo cinemanovista deseja fazer filmes anti-industriais ancorados no cinema de autor
comprometido com os grandes problemas de seu tempo, como vimos no texto Cinema Novo
abordado no capitulo anterior.>** Evidentemente que a palavra geracdo precisa ser usada com
cuidado aqui porque d4 a entender que hd uma espécie de homogeneidade nas intencionalidades
cinematografica dos diretores brasileiros que buscam uma alternativa ao cinema industrial e a
chanchada. O proprio Glauber reconhece que nesta época a expressdo Cinema Novo servia para
classificar filmes que nem pertenciam ao movimento como O Pagador de Promessas de e O
Assalto ao Trem Pagador de Roberto Farias.?*> No entanto, para dar robustez a uma incipiente
iniciativa de cinema, toda tatica publicitaria poderia ser valida.

A tentativa de delimitar um espaco poderoso e relevante do cinemanovismo no cinema
brasileiro vem acompanhado, em Revisdo Critica, de comentarios criticos de alguns dos filmes
representantes do ainda embriondrio movimento. Este ¢ o momento que Glauber mais se dedica
a comentar de maneira mais aprofundada os filmes e por isso tem consideravel importancia para
nosso trabalho, sobretudo para poder utilizar as contraposi¢cdes de maneira mais qualificada
possivel dos criticos dissonantes.

O primeiro filme a ser analisado ¢ Os Cafajestes, dirigido por Ruy Guerra em 1962 que
contou com a colaboragao de Miguel Torres no roteiro. O filme nos apresenta, nos moldes de
uma Nouvelle Vague carioca, dois homens jovens (um integrante da elite e outro malandro e
das classes populares) que, diante dos imperativos economicos especificos de suas realidades e
valendo-se dos privilégios de serem homens num mundo machista, aplicam golpes expondo

mulheres em troca de recompensa financeira. A combinagdo deste enredo com a primeira cena
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de nudez frontal do cinema brasileiro protagonizada por Norma Bengell lota salas e gera
censuras diante de uma critica ao moralismo burgués. Para Glauber, ¢ o filme que desperta o
cinema brasileiro da mediocridade.?*® E importante salientar que muito de tal despertar se deve
a procedimentos estéticos do cinema moderno, principalmente o pautado na experiéncia
francesa.

O autor classifica como qualidades do filme os didlogos firmes sem papas na lingua, “o
mundo do vicio, da curra e da maconha; insoléncia religiosa antirreligiosa, antimoral burguesa;
espécie de versdo de Nelson Rodrigues no cinema”.?*” Dedica também algum espago para falar
de Miguel Torres lamentando sua precoce morte num acidente automobilistico de 1962, afirma
que era um estudioso dotado 6tima nogao de argumento cinematografico e fala da sintonia que
construira com Ruy Guerra que era bem formado e tinha bom gosto grafico. Para Glauber, o
encontro dos dois ndo poderia ter gerado outro resultado que ndo o sucesso e a qualidade do
filme.>*®

Glauber finaliza sua critica a Os Cafajestes manifestando uma sintonia de sua
experiéncia estética com a obra em termos de aisthesis afirmando que o filme leva a
interpretacdo dos atores a um patamar elevadissimo numa obra que a linguagem do cinema
consegue comunicar uma dada densidade existencial. Ratifica também a opinido de Paulo
Emilio sobre o filme afirmando que se trata de um filme de autor, abre um caminho ao cinema
carioca para abordar as complexas dinamicas sociais da Zona Sul, investe no cinema brasileiro
um experimentalismo necessario e revela um cineasta dotado de cultura e boas perspectivas
intelectuais e artisticas.?’

Ainda que possua algumas reservas em relacdo a Ruy Guerra, como apontado no
capitulo anterior, Glauber reconhece em Os Cafajestes uma obra potente € um cineasta que, a
medida que desenvolver seu conhecimento sobre o Brasil, tera capacidade de ser um importante
integrante do ja muito falado Cinema Novo.?*’ Talvez este filme ainda ndo fosse o representante
ideal do que Glauber queria compreender como Cinema Novo, mas certamente € um exemplar
valido para o movimento, sobretudo por ter sido lancado num momento importante para seu
estabelecimento como realidade solida e trazer consigo uma experiéncia estética alinhada ao
horizonte de expectativas condizentes com as diretrizes do que o cineasta baiano caracterizava

como um bom cinema.
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Ha um trecho dedicado a uma anélise mais panoramica sobre Roberto Farias com alguns
comentarios referentes a seus filmes Cidade Ameagada e Assalto ao Trem Pagador. Farias nao
¢ exatamente um cinemanovista de carteirinha como Saraceni, Diegues, Dahl, o proprio
Glauber, etc. Entretanto, parte de sua obra alimenta o desejo de remodelacdo do cinema
brasileiro, O Pagador de Promessas ¢ um caso semelhante e por isso Glauber fala sobre os
filmes de Farias neste momento do texto.

Nao ha um texto critico mais encorpado em relacao a esses filmes como acontece com
Os Cafajestes e outros filmes que possuem um carimbo de cinemanovista. Glauber ressalta as
qualidades técnicas de Farias, utiliza o vocabulario de Paulo Emilio quando diz que ele ¢ um
bom artesdo, entende muito bem o ritmo filmico € o cineasta brasileiro que melhor comunica
naquele momento. Todavia, ndo tem uma consciéncia e formacao ideoldgica s6lida na medida
que revela os problemas, mas nio aprofunda nos mesmos.?*! Reforca este argumento afirmando
que as cenas de Grande Otelo na favela sdo verossimeis € apenas isso porque esta rigorosamente
se restringindo a mise en scene. Em outras palavras, faltava, na visao de Glauber, uma espécie
de didatica no cinema de Farias que pudesse, nos termos da estética da recepgdo, provocar a
katharsis no espectador e isto justifica no pensamento glauberiano a afirmacdo de faltava a
Farias algo mais de formagao ideoldgica, como se ele tivesse todas as ferramentas técnicas sem
extrair todo seu potencial.

No mais, Glauber insiste que a importancia de Assalto ao Trem Pagador foi gerar um
prestigio gramatico junto ao publico uma vez que o filme foi sucesso de bilheteria, revelar a
maturidade artesanal (técnica) de Roberto Farias e a 6tima introdugao do fotografo (que depois
integrou a equipe de Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol) Luiz Carlos Barreto nos
quadros do Cinema Novo.

Seguindo os filmes analisados no texto, chega a vez de Cinco Vezes Favela, filme
composto por cinco episodios, cada qual com um diretor diferente sendo eles Marcos Farias,
Miguel Borges, Carlos Diegues, Leon Hirszman e Joaquim Pedro de Andrade (estes trés ultimos
sdao mais proximos a Glauber e protagonistas do Cinema Novo).O filme fora produzido pelo
CPC da UNE e traz cinco realidades dentro do contexto que abarca as complexidades da favela
carioca, que pode ser ampliado para as periferias de qualquer grande cidade brasileira naquele
momento.

A defini¢ao de Cinco Vezes Favela presente no texto ¢ a mesma que Jean-Claude

Bernardet usa para definir Barravento; “como filme experimental, tem uma importancia

241 Ibidem. p. 137.



130

fundamental na filmografia brasileira, e o que importa é que ndo seja cinematograficamente,
mas socialmente experimental”.?*? Afirma também que, dentre os cinco episodios do filme, o
melhor ¢ Couro do Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, que possui um carater politicamente
experimental.

Ao falar sobre o filme, fica explicita a preferéncia do autor pelos episoddios cuja autoria
foi de Diegues, Andrade e Hirszman. No de Marcos Farias chamado Um Favelado, ele
reconhece o talento do cineasta em ser seguro para utilizar ferramentas metodologicas do
Neorrealismo, entretanto considera que ha um problema no filme na medida que a fome do
favelado ¢ colocada como problema social € quando o faminto rouba para comer, acaba sendo
punido por essa mesma sociedade e dessa forma Farias apenas denuncia o problema do povo
as classes dominantes, abordagem ideoldgica insuficiente de acordo com o texto.

O problema de Zé da Cachorra dirigido por Miguel Borges ¢ de outra ordem, pois ¢
deveras esquematico uma vez que o cineasta constrdi no seu personagem um her6i absoluto
condutor revolucionario das massas contra a exploracdo de um grileiro.>* Glauber acredita que
esta esquematizacdo prejudica a realidade da narrativa construindo uma visdo ridicula e
grotesca da burguesia. Aparentemente entende este episddio como excessivamente formalista
ao ponto de tornar confuso os movimentos presentes em algumas cenas e isto certamente vai
entrar em choque com o seu pensamento de ndo se apegar a formalismos pra estabelecer um
discurso politico através do audiovisual.

Nestes dois episodios, a poeisis no sentido de identificagdo da obra acontece de maneira
plena, ndo por acaso Glauber fala da importancia politica do filme como um todo, porém o
prazer estético de Glauber esbarra numa falta de sintonia na aisthesis que o cineasta faz da obra
considerando que a comunicagdo ndo atinge o Glauber espectador-critico de uma maneira
modelar implicita nos proprios episodios.

Ap0s estes tons um pouco mais incisivos, Glauber alivia um pouco em relagdo a Diegues
que, ao contrario de Borges, faz um cinema nada esquematico desprezando a gramatica que
revela as raizes de uma narrativa que evoluird bem em sua filmografia ja com ares de autor.
Destaca as qualidades poéticas de Joaquim Pedro e o Couro do Gato “transforma o social em
linguagem politica” e demonstra lucidez do diretor. Hirszman com Pedreira de Sdo Diogo

apresenta a verve eisensteiniana e isto € extremamente caro para um entusiasta da estética do
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russo como Glauber. Ademais afirma que esta caracteristica condensa posicionamento politico
em mise en scene e profere que Hirszman serd um cineasta maior em pouco tempo.>**

Cinco Vezes Favela tem uma importancia estratégica para nos na medida que traz
amostras de cineastas que em pouco tempo seriam protagonistas do cinemanovismo e, por
consequéncia, caros para Glauber e para a critica tanto disposta quanto indisposta ao
movimento. Mais importante ainda ¢ a compreensao de que Glauber, ndo s6 pelas escritas, mas
também por suas atitudes em relagao aos companheiros como lider informal do movimento,
ajuda que eles cheguem neste patamar de protagonistas. Nao sdo aleatérias suas recorrentes
afirmacdes que os diretores do filme, sobretudo os trés mais proximos dele, estdo em pleno
crescimento artistico para ser tornarem cineastas mais poderosos ainda. Curiosamente Glauber
naquele momento estava no mesmo patamar de seus colegas, mas ja se posiciona como alguém
experiente que soubesse todos os caminhos das pedras do fazer cinematografico, o que
demonstra sua intencionalidade de arquitetura da memoria histérica do cinema brasileiro ja em
Revisdo Critica. Isto é reflexo também do teor e da intencionalidade politica de seu livro-
manifesto ser um pilar de sustentacao cinemanovista. Existem apreciagdes reflexivas e criticas
relevantes na obra, no entanto estdo a todo tempo umbilicalmente ligadas aos seus desejos
politicos e a constru¢do de um espaco de experiéncia que refletem muito bem o Glauber do
inicio dos anos 1960, quando insere mais combustivel ainda em seu ativismo cinematogrdfico
em relacdo aos anos anteriores.

Paulo Cesar Saraceni, que ja possuia notoriedade por Arraial do Cabo, tem o seu
primeiro longa Porto das Caixas analisado como um dos filmes originarios do Cinema Novo.
O cineasta baiano vai de encontro a maior parte da critica que ndo recebeu bem o filme de
Saraceni afirmando, inclusive, a intolerancia da maioria dos criticos coloca o filme diante do
primarismo desta mesma critica (salvo Paulo Emilio e Nelson Pereira dos Santos que
conseguiram compreender a obra) que ¢ incapaz de o enxergar como uma auténtica vanguarda
cinemanovista.>*

A questdo da mulher no enredo do filme ¢ alvo de uma analise extremamente elogiosa
de Glauber de modo que ele compreende os atos da personagem que mata o marido
representante de todas as dificuldades sociais, materiais e existenciais como uma metafora crua
e antiespetacular. O que faz com ele aplauda ao filme ¢ exatamente a mesma coisa que faz com
que a maior parte da critica detrate a obra. Dentro do esquema de inventor de tradi¢oes do livro-

manifesto, tal filme ¢ considerado uma expressdo cultural amadurecida que reflete coragem
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moral e politica de seu autor.?** Ademais, como pontos positivos de Porto das Caixas, a
existéncia de paralelos com autores como Vigo, Buiiuel, Rosselini e Visconti.

Para finalizar os filmes pioneiros do Cinema Novo, hd a critica do documentario de
Joaquim Pedro de Andrade Garrincha, Alegria do Povo langado em 1962 que aborda, nos
moldes do que se convencionou a chamar de cinema-verdade, o cotidiano da vida do jogador
Garrincha em se tratando obviamente do futebol e de aspectos mais gerais de sua vida, como o
ambiente na fabrica de tecidos onde trabalhou. A esta altura do livro, o leitor ja percebeu da
admiragdo do autor para com Andrade e a passagem sobre este filme so ira reforgar esta
constatacao.

Sobre o filme, s6 elogios e as vezes até hiperbdlicos:

Um poema épico, maior que todos até hoje escritos na literatura brasileira, eis
Garrinha, alegria do povo, documentario sobre o futebol brasileiro, mas antes de tudo
visdo do povo, do amor ao povo, da miséria, da alegria, da supersticio e da
grandeza do povo na figura do menino das pernas tortas, que € o improviso
sofrido do povo.?*’

Este ¢ o tom que perpassa todo o trecho dedicado ao filme feito por sujeitos (onde ele
estd implicitamente se incluindo) dotados de consciéncia historica, social e artistica sobre seu
préprio povo e lugar no mundo que produzem uma interpretagao qualificada sobre o Brasil. Ha
também mais elogios a Luiz Carlos Barreto que também fotografa o documentario de Andrade.
Glauber finaliza este momento do seu livro-manifesto de maneira provocativa afirmando que
Garrincha ¢ uma sintese do cinemanovismo de primeira hora cuja critica idealista vem tentando
destruir com exigéncias absurdas. Para ele, o filme nao ¢ a definicao do Cinema Novo porque
este movimento s podera ser definido no processo de feitoria, mas sim uma das defini¢des de
algo que ¢ multiplo.>*®

Em 1963, quando lanca seu manifesto, Glauber ja define uma experiéncia robusta do
cinema brasileiro moderno. Seja com as exacerbadas caracteristicas de autor em Os Cafajestes,
os talentosos cineastas de Cinco Vezes Favela que elaboram uma versdo genuinamente
brasileira tendo o Neorrealismo Italiano como inspiragdo ou mesmo nas contribui¢des de
Garrincha ao trazer o povo ao mesmo tempo que constrdi uma critica social por meio de um
tema tipicamente nacional como o futebol. Mesmo experiéncias menos alardeadas como Portos

de Caixa e Assalto ao Trem Pagador possuem seu lugar ao sol na confeccao do melhor cinema

para o Brasil. Curiosamente, ndo hd a inclusdo de seu proprio filme Barravento. O valor
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simbolico da autoconsagracdo ¢ baixo e o leitor atento sabia que tal filme esta nesse mesmo rol
de inovador e que aponta para uma revolugao cinematografica.

Glauber Rocha definitivamente ndo assume tons de cinza em Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro, nao ha caminho do meio para o cinema brasileiro se nao for a pretensa emancipagao
que reza a cartilha do cinemanovismo. Tao importante quanto a reflexdo critica das obras ao
longo do livro ¢ a explicitagdo recorrente das sociabilidades ao redor do cinema, sejam elas
supostamente nocivas com o cinema industrial e/ou reaciondrio, sejam as gloriosas amizades
que fundam um novo modus vivendis do cinema brasileiro e, este sim, revolucionario e¢ de
qualidade artistica.

Em se tratando de estética da recepgdo, o capitulo sobre as origens do Cinema Novo ¢
similar as mesmas caracteristicas do cinema de Nelson Pereira dos Santos nos anos 1950. Para
Glauber, todos os fundamentos da experiéncia estética sdo completos e eficazes na obra e ele,
em relacdo com suas convicgdes e intengdes politicas, valoriza sobremaneira a katharsis dos
filmes cinemanovistas, este ¢ elemento estético mais poderoso que esses filmes podem oferecer
ao espectador ¢ € nele que esta situado uma espécie de superioridade ética desse cinema. Estes
elementos, evidentemente, cruzam-se com a abertura de um espago historico-social de
experiéncia relacionado a uma visao de mundo transformadora participante do escopo politico
das esquerdas e criticas do (sub)desenvolvimento do capitalismo no Brasil. Sao estas estruturas
estéticas, interpretativas e narrativas propositoras de novas perspectivas na confec¢do de um
cinema moderno brasileiro que vao causar um choque maior com outros agentes do cinema
brasileiro refletidos na critica. Os contrapontos a Glauber e principalmente sua visdo de Cinema
Novo sdo essencialmente politicos e ideoldgicos e tendem a ficar cada vez mais tensos com o
passar do tempo, como veremos agora.

Em Revisdo Critica o cinema brasileiro estd muito bem demarcado em decorréncia da
militancia de Glauber. Se temos alguns dragdes da maldade do cinema brasileiro materializados
na Vera Cruz e em Cavalcanti, por exemplo, os santos guerreiros sdo os que Glauber considera
iniciadores de um grande movimento que abalava as estruturas da cultura cinematografica
nacional. Esses que pouco tempo depois, em sua maioria, viriam a ser conhecidos como Cinema
Novo. Agora vamos nos deparar com um forte choque ao discurso glauberiano sobre o inicio
do Cinema Novo, algo como uma intensificacdo do que ja foi exposto aqui quando abordamos
a percepc¢ao dos criticos dissonantes sobre os filmes de Nelson Pereira dos Santos nos anos
1950. Neste sentido, passando pela ultima vez neste capitulo a bola para os criticos que
discordam da memoria historica proposta por Glauber Rocha, analisaremos as criticas feitas por

Moniz Vianna e Ely Azeredo de Os Cafajestes e Garrincha, Alegria do Povo. Sao dois filmes
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muito diferentes entre si, mas que condensam, no discurso de Glauber, importantes sacadas
cinemanovistas como critica a moral burguesa e ao sistema como um todo aliando estéticas
vanguardistas modernas, seja a inspiragdo da Nouvelle Vague em Os Cafajestes ou o cinema-
verdade em Garrincha. Imprimindo um sentido de variagdo, mas sem deixar de atentar para os
filmes supracitados, trabalharemos especificamente sobre O Assalto ao Trem Pagador, de
Roberto Farias, lancado em 1962.

A critica de Antonio Moniz Vianna ndo foge da logica relatada acima atribuida as vozes
dissonantes/antagonistas de modo que o texto sobre Os Cafajestes € negativo. Enquanto muitas
pessoas ligadas ao cinema, inclusive Glauber, destacam a dimensdo de aufor no filme —
principalmente por ser claramente inspirado nos filmes da Nouvelle Vague — Moniz Vianna usa
0 mesmo argumento para afirmar o oposto, que o filme, a servigo deste formalismo, rodeou-se
de tantas citacdes que fica desprovido de autoria.?** Em outras palavras, Moniz Vianna retira
definitivamente a caracteristica de autor de Ruy Guerra, aspecto extremamente caro a Glauber
para justificar a contribui¢ao dessa obra ao cinemanovismo. Para embasar sua afirmativa, AMV
cita uma série de cenas presentes no filme e suas respectivas correspondéncias em filmes
franceses utilizados como influéncia; € o caso da cena do sol entre as arvores tirada de
Acossado, a caminhada inicial de Norma Benguell remete a imediata lembranca de Ascensor
para o Cadafalso, e vérias outras cenas que estao, em alguma medida, presentes Os Libertinos,
Sorrisos de uma Noite de Amor, etc.>>°

Sobre uma grande polémica em Os Cafajestes; a sequéncia de Norma Benguell nua na
praia, Moniz Vianna afirma que, em meio a violéncias gratuitas, chega-se ao tdo cobicado

erotismo;

Entdo, em longa cena de mulher nua, a plateia se espanta menos com a duragdo (cerca
de seis minutos) do que com a monotonia que surge ao ser ultrapassado de muito o
ponto de saturacdo do nu artistico. Artistico? Fica a impressdo de que, para continuar
na sua nova especialidade em estrelismo, Norma Benguell precisa urgentemente
tomar aulas de nudismo.?!

Nao ha em nenhum momento do texto mengao alguma ao conteudo narrativo do filme,
sobre as questdes tdo importantes a Glauber que tocam as transgressoes da moralidade
burguesa, situa¢des econdmicas e de sobrevivéncia das personagens. Todos estes elementos sdo
inexistentes na critica de Moniz Vianna, que escreve friamente sobre o filme deixando visivel

sua insatisfacdo com a pelicula em todos os sentidos e demonstrando que mesmo nao sendo o

24 VIANNA, Antonio Moniz. Os Cafajestes. In. . Um Filme por Dia: critica de choque. Sdo
Paulo. Companhia das Letras. p. 322.

250 Ibidem. p. 323-324.
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maior entusiasta do cinema vanguardista francé€s do inicio dos anos 1960, conhece
minunciosamente seus filmes e cineastas. Dessa forma, ndo ha nenhuma analise sociologica
diante do filme, nem que seja para criticar as percepcoes contidas nele.

Ely Azeredo ndo escreve uma critica propriamente dita sobre Os Cafajestes, mas sim
textos espalhados no Tribuna da Imprensa sobre varios temas que acabam acometendo o filme
como cinema no Brasil, Cinema Novo, cinema brasileiro em festivais internacionais e recepgao
filmica. O proprio Azeredo monta um texto sobre o filme baseado nestas publicagdes que acaba,
agora sim, soando como uma critica de cinema. E surpreendentemente, ao contrario de seu
amigo e referéncia em critica cinematografica Antonio Moniz Vianna, o texto ¢ muito positivo
ao filme. Para entender isto, podemos rememorar que naquela época (fim dos anos 1950 e inicio
dos anos 1960) Azeredo estava proximo dos cinemanovistas e até deixa isso exposto. A ruptura
com o0 movimento ocorrera algum tempo depois — j& € possivel perceber a época do langamento
de Deus e o Diabo e se intensifica ap6s implantagao do golpe em 1964 — e sera definitiva. Tudo
isso demonstra que a inicial dissonancia e gradativo antagonismo de Azeredo a Glauber ¢é
majoritariamente de fundo politico, mais até do que questdes especificamente cinematograficas.

A critica comeca elogiando o trabalho do roteirista Miguel Torres que falece
tragicamente num acidente automobilistico enquanto procurava locagdes para o seu segundo
projeto com Ruy Guerra, Os Fuzis. Relata também os rebolicos que o filme causara em estratos
conservadores da sociedade carioca na medida que o cardeal do Rio de Janeiro, num movimento
de bastidores, pede ao entdo governador do Estado da Guanabara Carlos Lacerda a interdi¢do
do filme, que de fato acontece. Quando deste acontecimento, Azeredo nos informa que tomou
a iniciativa de reunir jornalistas e cineastas para um ato publico na Associa¢cdo Brasileira de
Imprensa (ABI) constituindo uma comissdo permanente de Defesa do Cinema Brasileiro onde
participavam alguns nomes como Glauber Rocha, Paulo Saraceni, Walter Lima Junior, Ruy
Guerra, entre outros.?>? O filme, posteriormente, acaba sendo liberado, mas ha um esforgo do
autor em se posicionar proximo de algumas pessoas que rompera futuramente, e utilizara esta
inicial aproximacao para legitimar seus argumentos contrarios a Glauber e ao cinemanovismo
de modo geral.

Ainda que haja uma mencdo ou outra a elementos estéticos da obra, como sua notavel
influéncia francesa, as questdes socioculturais extra filme sdo a tonica da critica. Neste sentido,
por dedicar um amplo espago a questdes fora do conteudo narrativo do filme em si para

estabelecer uma critica a censura e ao conservadorismo brasileiro daquela época, este se

252 AZEREDO, Ely. Os Cafajestes. In. . Olhar Critico: 50 anos de cinema brasileiro. Rio de
Janeiro. Instituto Moreira Salles. 2009. p. 342.
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configura como um raro momento em que uma voz sistematicamente dissonante e antagonista
a Glauber concorde com ele. Adianto ao leitor que esta raridade serd também visivel em
Garrincha. Apds isso, voltam-se as criticas acidas, 8 moda do que o proprio Azeredo faz aos
primeiros filmes de Nelson Pereira dos Santos.

Sobre o documentario Garrincha, alegria do povo. Enquanto Glauber demonstra seu
amor ao filme o afirmando como uma ode nao demagogica ao povo, Moniz Vianna mantem-se
implacavel e, de saida, j& imprime em sua critica como primeira ideia a alcangar o leitor ¢ que
o filme ¢ uma decepgdo. Ainda, naquela época e na percepcao do autor, nao existia nenhum
filme sobre o futebol — mesmo em paises onde se tinha uma grande pratica do esporte
concomitante a importante producao cinematografica, como Inglaterra, Italia e Franca — que
fosse admiravel, diferentemente do que os norte-americanos ja tinham feito com beisebol e
boxe, por exemplo.?** Desta forma, o critico ja demonstra que acredita numa incompatibilidade
entre futebol e cinema. Qualquer cineasta que se aventurasse construir um filme com este tema
ja teria, por si s6, de empreender muito esforco para convencer o critico da qualidade do seu
trabalho, se esta iniciativa parte de um ainda protocinemanovismo, o trabalho seria ainda maior
para com Moniz Vianna.

Ha espago na critica para elogiar o trabalho de roteiro e producdo feitos respectivamente
por Armando Nogueira e Luiz Carlos Barreto e também para destruir a forma como o diretor
Joaquim Pedro de Andrade utiliza trilha sonora buscando associar musica erudita com uma
certa cultura popular presente no futebol, o que para o critico soa como “pseudo-
intelectualismo”.?>* A estrutura narrativa também é criticada na medida que mostra momentos
felizes nas Copas do Mundo de 1958-62 contrastando com a tristeza da Selecdo Brasileira em
1950 e gols de Garrincha pelo Botafogo. A partir disto, Vianna infere que o futebol também
pode trazer tristeza ao povo e que mesmos as alegrias podem ser restritas considerando que a
maior parte das pessoas que se interessam pelo futebol sdo torcedoras do Flamengo.**

Aqui constatamos que as interpretacdes dele sdo diametralmente opostas a de Glauber,
que procura enxergar o futebol no filme como uma linguagem configurada como uma
comunicagdo do povo para com a sociedade, e nisto cabem os mais diversos sentimentos,
inclusive a tristeza e a frustracdo, embora o futebol sempre tenha contornos de redengdo
proporcionando alegrias. Garrincha, na interpretacdo do cineasta baiano, ¢ mais do que um

unico jogador que integra o operariado fabril, mas sim um arquétipo capilarizado na logica que

233 VIANNA, Antonio Moniz. Garrincha, alegria do povo. In . Um Filme por Dia. Op Cit. p. 330
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relaciona futebol e sociedade, e por isso, pensando que o futebol estéd inserido nas relagdes de
forcas historicamente construidas, o arquétipo garrincha diz sobre o povo como ente universal
e nao algo fracionado como Vianna insiste em compreender. Em sintese, apenas pelas leituras
das criticas de Glauber e Moniz Vianna sobre este filme, percebe-se que a visao de povo que
os dois possuiam eram opostas, principalmente porque para Glauber a percepcdo de Andrade
esta alinhada ao nacional-popular, que nunca caiu nas gracas de Moniz Vianna.

Azeredo, por outro lado, elabora uma critica muito mais amistosa ao documentario indo,
alias, pelo caminho oposto de Vianna ao reconhecer que o filme identifica no futebol “a
verdadeira dimensdo psicolégica e sociologica desse jogo na vida brasileira.”>>® Relata também
as duas hipoteses explicativas da relagdo tdo proxima da sociedade brasileira como futebol que
estdo no filme; a primeira ele descarta como dispensavel sendo consequéncia de uma
freudianice que aponta a bola como uma representagao do ventre ou do seio materno. A segunda
hipdtese, mais coerente a seu ver, compreende o futebol como “uma compensagao psicologica
e uma valvula de escape emocional para as frustragdes do homem e do povo em sua vida
cotidiana.”?’

Elogia — assim como Moniz Vianna — Armando Nogueira e Luiz Carlos Barreto, a
participagdo do primeiro como um importante movimento de aproximagdo do jornalismo com
o cinema brasileiro e considera que o filme revela um Joaquim Pedro de Andrade apto a realizar
um cinema popular que nio seja “um 6pio do povo em nova embalagem”?*8. Assim como em
Os Cafajestes, e podermos também encontrar algo parecido com Cinco Vezes Favela, Azeredo
demonstra uma dogura analitica para com o cinema que Glauber consideraria o caminho a ser
seguido para uma emancipagdo do cinema brasileiro. Intrigantemente, este caminho leva a um
cinema que Azeredo terd pavor em pouco tempo e se converterd no critico mais feroz ao Cinema
Novo e, por consequéncia, aos filmes de Glauber e a tudo que ele acredita como receita de bom
cinema nacional.

Miramos a atencao para Benedito Junqueira Duarte e os primérdios do Cinema Novo
na percep¢ao de Glauber Rocha e nos deparamos — quando o escrutinio esta apontado para os
dois filmes trabalhados nesta secdo — que o diagnostico critico € muito negativo. Sobre Os
Cafajestes, basta relembrar o que ele diz sobre o filme ao escrever sua critica sobre Noite Vazia.
Compreende o filme de Ruy Guerra como uma vulgaridade pornografica e, resumidamente, um

filme que nao pode levar o cinema brasileiro a lugar nenhum, pelo menos nenhum lugar que
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ele considere como artisticamente relevante. Sobre Garrincha, basta replicar o que diz Luiz
Machado ao escrever uma introducdo para um livro que compila criticas de Duarte ao longo de
sua carreira; uma vez que, de acordo com o autor, o critico paulista ndo gostava de Cinema
Novo, escreve sobre Garrincha para rebater o que Glauber diz sobre o filme em Revisdo Critica
afirmando que “a pelicula ndo passa de um amontoado de imagens soltas, pessimamente
aproveitadas, tudo sem contar o texto do filme demagoégico e pueril, claudicante e ridiculo.”?’

Mesmo que Glauber ndo escreva tdo apaixonadamente sobre O Assalto ao Trem
Pagador de Roberto Farias como faz com os outros filmes citados aqui, ele o considera como
participe das origens cinemanovistas. Afirma que Farias ¢ um bom artesdo, que tem boas ideias,
bom ritmo e coragem pessoal, mas ndo tem uma formagao ideoldgica solida, ou seja, seus filmes
nio possuem explicitamente uma critica social transformadora ou qui¢é revoluciondria.?®® Cré
que a importancia, entre outras coisas, de O Assalto foi consolidar, ao lado de Os Cafajestes,
Luiz Carlos Barreto nos quadros do Cinema Novo (lembrando que o fotégrafo trabalharia em
outros filmes cinemanovistas e com o proprio Glauber) e estabelecer os fundamentos para uma
escola policial urbana na cinematografia brasileira.?®!

A critica escrita por Duarte em setembro de 1962 ¢ bem menos promissora para a obra
do que a de Glauber no mesmo ano. Incialmente ja se mostra irritado com o fato de o filme ter
sido escolhido pelo Itamaraty para representar o Brasil em Veneza. O critico paulista acredita
que a escolha ndo possuiu critério para a decisao e afirma que o filme, assim como o anterior
de Farias chamado Cidade Ameacada, obtém recepcdo melancdlica em ambitos
internacionais.?®> Adiciona também a percepgio de que o cineasta ndo evoluira nada desde de
sua ultima experiéncia filmica; a pelicula € insegura que se esbarra em incongruéncias de roteiro
e recorre a primarismos € demagogia barata de modo que, para Duarte, ndo ¢ mais possivel
afirmar que Farias seja uma promessa de tornar-se, em algum momento, um diretor habil.?> A
impressao que fica ao ler a critica de Duarte ¢ que tal filme ¢ absolutamente descartavel; nada
na obra pode ser aproveitdvel, nem mesmo a estrutura de filme policial ou o combate ao
sindicato da morte, que ¢ como Glauber classifica a policia brasileira.

A indisposi¢@o de Duarte ao Cinema Novo € tdo evidente que, nem mesmo o filme que
Glauber considera originario do movimento ainda que ndo seja um grande expoente, ¢ aceito

por Duarte. Nao ha, desta forma, e somando com o que o critico paulista diz sobre outros filmes
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inclusive mais importantes ao Cinema Novo no discurso glauberiano, nenhuma sintonia entre
os pensamentos cinematograficos de Glauber e Duarte. Ou seja, € possivel que se encontre uma
ou outra compatibilidade entre os dois em alguns momentos (como acontece em alguma medida
com Rio, 40 graus), mas a regra ¢ a distancia estética, politica e ideoldgica que os cercam.
Quando as pecas do jogo se colocam de maneira mais enfatica a partir do inicio da década de
1960, estas distancias tendem a ficar mais acentuadas, ¢ o que veremos ao longo dos proximos
capitulos.

ApoOs esta abordagem do discurso de Glauber — que em grande medida se tornaria
hegemonico na historiografia do cinema brasileiro — e seus contrapontos nos ajudam a pensar
que no processo historico que nos coloca no calor dos acontecimentos a coisa ndo se
apresentava tdo sistematizada como vemos na historiografia escrita posteriormente pelos
vencedores do processo. As trés experiéncias especificas da dissonancia no caso de AMV e
Azeredo e mesmo do antagonismo mais evidente em Duarte trabalhadas aqui mostram uma
séric de complexidades que esvaem um certo maniqueismo encontrado nas interpretacdes
dominantes sobre este periodo do cinema brasileiro. Benedito Junqueira Duarte, Antonio Moniz
Vianna e Ely Azeredo sdo figuras importantes, influentes e com relevantes transitos no cinema
brasileiro, figuras que Glauber lia e que certamente o norteou sobre contra quem deveria
escrever e filmar. A batalha das ideias no cinema brasileiro dos anos 1960 possui lados muito
bem demarcados, até aqui apresentamos o lugar de cada um, mostramos as pecas do jogo. A
seguir veremos este jogo de outra forma, como o didlogo de Glauber com seus criticos e a
dissonancia interpretativa em relagdo aos seus discursos se ddo em relacdo a propria obra

Revisdo Critica do Cinema Brasileiro.

2.2 — Critica da critica: a recep¢io do Manifesto.

Até agora conseguimos compreender de maneira satisfatoria as principais teses
formuladas por Glauber Rocha em Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, bem como, numa
estrutura relacional, trés aportes discordantes de suas teses através de algumas ideias emanadas
especificamente por Benedito Duarte, Antonio Moniz Vianna e Ely Azeredo. Sabemos contra
quem Glauber escrevia, ndo exatamente contra esses trés, mas sim contra o que eles
representavam e interpretavam sobre o cinema brasileiro. Esta se¢do busca, entdo, uma anélise
sobre a recepcao do proprio livro-manifesto, o que foi falado sobre ele em meio ao préoprio
processo historico da época de sua publicacdo. Se Glauber se comporta como diapasdo do que
¢ bom e do que ndo ¢ construindo um canone do cinema brasileiro ou, como aponta, Xavier,

um inventor de tradi¢des. E preciso verificar como essa metralhadora glauberiana de destruir
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e enaltecer instituicdes, filmes e personalidades foi assimilada pelo campo cinematografico
brasileiro.

A edicgdo ora usada neste trabalho contribui sobremaneira para este exercicio de analise
receptiva por conter uma fortuna critica trazendo alguns comentarios e resenhas sobre o livro
feitos a época de sua publicagdo. Ismail Xavier, escolhido para escrever prés e pds-textuais da
referida edicdo, enfatiza que a recepcdo da obra — a despeito de seus exageros e injusti¢as —
prevaleceu em favor do seu alcance tributario do debate do cinema moderno brasileiro ao que
tange em seus elementos estéticos de interacdo com a literatura e de como a vida social
brasileira deveria ser representada nas telas.?®

Xavier também salienta que, pelo fato da recepcao se direcionar aos aspectos do cinema
moderno, as visdes positivas sobre o livro sdo mais comuns. A excegdo se da exatamente aos
comentarios de Benedito Junqueira Duarte que, como ja informamos anteriormente,
principalmente por ser um defensor do que representava a Vera Cruz, sente-se numa espécie de
dever moral de atacar os escritos de Glauber. Ainda assim, mesmo que a fortuna critica
apresentada embarque em comentarios elogiosos e consagradores, vale a pena atentarmos para
algumas complexidades envolvendo sujeitos que normalmente ndo apresentam grandes
discordancias a Glauber, como Paulo Emilio Salles Gomes.

Antes mesmo de imergirmos na mencionada se¢do de fortuna critica, hd um texto
publicado por David Neves no Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo que relata um
pouco sobre como Glauber escreveu seu livro.?*> Em linhas gerais a coluna é bem receptiva o
afirmando como um produto organico, que encandeia uma perfeita logica de ideias num
raciocinio que surpreende “pela forma cristalina de expressdao” e que a obra se insere na historia
do Cinema Novo pela pessoa de seu autor, ou seja, ¢ tal movimento cinematografico pelo
prisma glauberiano. Neves destaca também as referéncias usadas como parametros para a
escrita do livro, entre elas, Caio Prado Junior, Alex Viany, Paulo Emilio Sales Gomes e Mario
de Andrade, o que mostra que Glauber estava bem servido de referéncias ligadas a questoes
sobre o processo de modernizagdo ¢ modernidade no Brasil em que pese problematicas do
subdesenvolvimento e nacionalismo e, de acordo com Neves, engatilhado na disciplina de
trabalho, pois relata uma carta que recebera do cineasta baiano afirmando que era um espartano
e acordava as sete, fazia ginastica até as 9 e até meia noite escrevia e estudava. Isto pode ser

lido como um termometro do animo de Glauber para escrever o livro. Ademais, ndo seria de se
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surpreender que o comentario de Neves sobre Revisdo Critica fosse muito positivo, ele era um
amigo de Glauber, que compartilhavam do mesmo horizonte de expectativa, seja politico,
estético ou ideologico. E possivel imaginar fazer a leitura da obra tenha sido um deleite para
Neves.

Em se tratando da Fortuna Critica apresentada por Xavier, trabalharemos
especificamente com trés recepgdes; primeiramente com uma completamente positiva e
consonante a Glauber materializada na transcri¢do da orelha da primeira publicacdo do livro
escrita por Alex Viany. Em seguida, a recep¢ao negativa e completamente antagonica proferida
por Bendito Duarte numa sequéncia de textos publicada na Folha de Sao Paulo e, por fim, uma
recepgdo que carrega nuances multifacetadas de critica, elogios e analises materializada num
debate sobre a obra realizados pelo jornal Ultima Hora e a Fundacio da Cinemateca Brasileira
protagonizado por, entre outros, Paulo Emilio, Maurice Capovila e Jean-Claude Bernardet.

Trazer a orelha do livro € importante basicamente por trés motivos; primeiro porque se
trata da primeira edicdo, ou seja, ¢ a apreciagdo mais organica possivel da obra sem
interferéncias ou, pelo menos, com o minimo possivel. Segundo pelo fato de Alex Viany ter
sido o primeiro leitor e, por isso, o principal interlocutor de Glauber sobre o seu conteudo e
terceiro por ser justamente Alex Viany o autor da orelha. Era importante, para o jovem Glauber
que recém tinha lancado Barravento que um nome de peso no cinema brasileiro — inclusive
com publicagdes analiticas sobre a cinematografia brasileira — e muito consonante com seu
horizonte de expectativa fosse o responsavel pela primeira percepgao dos leitores ao se deparar
fisicamente com o livro.

Como ¢ comum em orelhas de livros, o texto ¢ curto e elogioso da obra e do autor. Neste

sentido, olhemos o primeiro paradgrafo do que escreve Viany;

Agressivo, irreverente, brilhante sempre, e impiedoso quando necessario é derrubar
os inimigos — ¢ também os falso valores, idolos, mitos — que atravancavam o
desenvolvimento do cinema brasileiro, este livro ndo s6 cumpre a promessa do titulo,
marcando a maturidade da nova critica cinematografica, mas ainda nos da, através das
observacdes diretas de um de seus mais talentosos propulsores, um estudo das
principais raizes, motivagdes, tribulagdes ambicdes desse movimento que se
convencionou chamar de cinema novo.2%

Desse modo, o autor ja mostra a que o livro veio e transparece seu carater combativo de
manifesto e advogado da corrente cinemanovista. A consagracdo, para o leitor, ndo soard
gratuita diante de adjetivos que, juntos, significam uma personalidade temperamental e potente
de um Glauber agressivo, irreverente, brilhante e impiedoso disposto a desmistificar o cinema

brasileiro e afirmar, ao mesmo tempo, ndo s6 uma renovagao da critica cinematografica como
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também do proprio cinema. Tanto Glauber como Viany sabiam que o Cinema Novo carregado
de todo seu todo arsenal pratico, simbolico e representativo s6 poderia prosperar se contasse
com o apoio de uma critica parceira nao no sentido de esvaziamento analitico para promover
esse ou aquele filme, mas sim que acreditasse nos mesmos objetivos daqueles jovens agentes
cinematograficos encantados com o cinema moderno de vanguarda e com as perspectivas
revolucionarias da esquerda mundo afora. Se a critica nova embarca no trem cinemanovista que
destrona as experiéncias historicas do cinema industrial e da chanchada, o caminho para o lugar
ao sol definitiva para o Cinema Novo estava aberto e, olhando retrospectivamente, tais objetivos
foram, em sua maioria, alcangados.

O texto de apresentag@o do livro flui em apresentar com toda energia que fosse possivel
0 seu autor, “baiano do sertdo alto de Vitoria da Conquista, com longo estagio na critica e nos
clubes de cinema, apesar de seus verdes anos, esta cumprindo, como cineasta, o programa que,
como critico, traga para o cinema novo”.?%” Curiosamente, Viany fala da breve filmografia dos
longa metragens de Glauber compreendendo Barravento como um filme que ataca o misticismo
como causa e consequéncia da miséria e ja faz uma espécie de propaganda de Deus e o Diabo,
que ainda nem havia sido langado, como um filme inteiramente feito nos sertdes da Bahia
tratando as problematicas do camponés envolvido com o misticismo a moda de Antonio
Conselheiro e o cangaco de Lampido para depois alcancar sua luta consciente. Dessa forma,
Viany ja prepara e alerta o leitor que a atividade cinematografica do autor do livro-manifesto
estd em pleno funcionamento, como se com o seu proximo filme Glauber comprovaria ainda
com mais robustez suas teses levantadas na obra.

A orelha se encerra com a convicgdo de que Glauber e seus companheiros travam uma
luta consciente na constru¢ao de um novo cinema no Brasil. De maneira completamente oposta
aabordagem de Viany situa-se a recepcao de Benedito Junqueira Duarte. O livro impactou tanto
o critico que, entre novembro e dezembro, dedica cinco colunas suas na Folha de Sao Paulo
para comentar a obra. Como ¢ de se esperar, o critico reage muito negativamente ndo s6 em
relagdo as teses do jovem cineasta, mas também sobre o seu modo de escrita.

A primeira coluna escrita pelo critico foi a 10 de novembro de 1963 e, curiosamente, ¢
até um tanto afavel a Glauber. A primeira reflexao feita ¢ de que o cineasta se trata de uma
figura central no jovem cinema baiano e que realizou Barravento, um filme mais falado fora
que dentro do Brasil, mas que isso € reflexo mais das contradi¢des e paradoxos do pais do que

o problema especificamente do filme ou de seu diretor.?°® Duarte afirma a importancia da
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Revisdo Critica diante de uma realidade em que quase ndo existe bibliografia sobre o cinema
brasileiro, embora também reconhega que nele existam algumas polémicas.

O autor também da detalhes sobre sua percep¢ao acerca da presenca de Glauber
afirmando que o conhece superficialmente, mas imagina que o livro seja reflexo de sua
personalidade. Desse modo; linguagem pouco cuidada (por conta seus cabelos e roupas
desalinhadas), de estilo irreverente e ndo raramente de uma forma injusta de colocar algumas
questdes, sobretudo em relagdo ao cinema paulista.’® E justamente ai, sobre a abordagem de
Glauber em relacao aos cineastas paulistas e a Vera Cruz, que mora a principal indisposi¢do de
Duarte com Glauber. Ademais, o critico compreende o fato de o livro ter um objetivo politico
explicito de afirmacdo do Cinema Novo e entende que Glauber faz um exercicio que revela
uma espécie de mudanga de geragdo no cinema brasileiro. Porém ele, mesmo um velho critico,
garante que vai meter sua colher de pau no angu do Cinema Novo nas proximas edicdes,
alertando ao leitor o que estaria por vir. Seu primeiro texto sobre a Revisdo Critica é apenas
uma apresentacao.

O escrutinio que Duarte faz ao manifesto ¢ minucioso e, na segunda coluna publicada
sobre tal assunto, a 17 de novembro de 1963, o critico ja inicia apontando imprecisdes no
discurso do cineasta em relacdo a definicdo do que seria ou ndo Cinema Novo. Afirma que
Glauber promete em varios momentos de o livro definir o que ou quem era o Cinema Novo e,
a cada momento, a defini¢do escorrega entre uma ou outra data chegando ao limite do aceitavel
quando afirma que, a partir de 1962, tudo que ndo ¢ chanchada €, por consequéncia, Cinema
Novo despertando uma espécie de vale-tudo para afirmar tal corrente.?”

Duarte continua se queixando das imprecisdes sobre o Cinema Novo e questiona o fato
de, no manifesto, Glauber fazer um esforco para defender que o cinemanovismo surgiu em 1962
ao mesmo tempo que, trés paginas depois, relata uma ocasido no escritério de Nelson Pereira
dos Santos em que se falava que a expressao cinema novo havia se transformado em manchete
promocional de grandes produtores que chegam ao ramo do cinema atraidos pela novidade do
negdcio. O critico continua afirmando que no capitulo seguinte, aquele que se dedica a
Humberto Mauro, j& anuncia que Ganga Bruta (1933) ja poderia ser considerada como obra
ancestral do movimento uma vez que ¢ uma obra anti-industrial.>’!

De modo sarcastico, Duarte se pergunta se seu velho amigo Humberto Mauro ficaria

satisfeito em ser caracterizado como o pai do Cinema Novo e infere que a filiagdo apontada por

269 Tdem.
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Glauber ¢ incoerente porque Mauro tem inventividade propria sempre permanecendo fiel a si
mesmo e recusando influéncias que pudessem tornar seu estilo caricatural. Notadamente — a
despeito de Humberto Mauro surgir no texto de Duarte como uma iluminada mente
cinematografica autodidata — ele acredita piamente que o cinemanovismo nao passa de imitagao
de suas matrizes internacionais. Todavia, tanto o que Glauber quanto Duarte buscam fazer esta
dentro dos limites dos jogos narrativos e retoricos para afirmarem seus pontos de vistas.
Humberto Mauro foi apenas um objeto selecionado para dar combustivel as argumentacdes de
ambos.

Desse modo, apontando incongruéncias aqui e ali que BJD define sua primeira coluna
sobre a Revisdo Critica para questionar o que seria exatamente o Cinema Novo tao proclamado
por Glauber Rocha. Evidentemente que o critico tem consciéncia que o arranjo discursivo feito
pelo cineasta em seu livro-manifesto busca organizar um passado em prol da construcdo de
certa memoria histérica do cinema brasileiro, no entanto, talvez pelo fato do cinema paulista,
em sua maioria, ter ficado de fora do canone glauberiano principalmente por conta da Vera
Cruz, Duarte ocupa de maneira legitima uma voz contraria. Doravante, muito mais ainda estava
por vir.

A coisa realmente azeda a partir da terceira coluna com o titulo autoexplicativo de
Desagravo ao Cinema Paulista publicada a 01 de dezembro. Ja tinhamos identificado que o
ponto central da divergéncia de Duarte reside na forma como Glauber o cinema paulista que,
como vimos na se¢do anterior deste capitulo, era muito apreciado pelo critico. Possivelmente
tal aprecia¢do nem dissesse respeito apenas a qualidade dos filmes, mas sim ao papel importante
que o estado realizava na produgdo cinematografica brasileira, seja via cinema industrial ou
nao.

Tendo isto em mente que BJD sente-se instigado a fazer tal desagravo diante do que
chama de ira possessiva de Glauber Rocha ao atacar de maneira tdo contundente figuras como
Lima Barreto e empresas como a Vera Cruz.?’> O critico de fato sai em defesa de muitas
personalidades paulistas atacadas por Glauber, mas faz uma defesa especialmente de Chick
Fowle que, mesmo que nascido no Reino Unido, foi um grande contribuinte da Vera Cruz
sendo, inclusive, fotoégrafo de O Cangaceiro. Nao ¢ aleatdria a defesa de Fowle por parte do
critico, que também era fotdografo e provavelmente se sentira muito atingido com os ditos

impropérios glauberianos afirmando que Fowle ndo passava de um fotdgrafo académico

272 DUARTE, Benedito Junqueira. Desagravo ao Cinema Paulista. S3o Paulo. Folha de S3o Paulo. 01/12/1963.
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alcancavel por qualquer aluno de escolas de Belas Artes. Glauber, ao escrever dessa forma
sobre esse e outros agentes do cinema brasileiro dos quais ele discordava, ndo estava
preocupado com fotografia, escolas de belas artes e nem mesmo com o proprio Fowle, apenas
com seu objetivo politico com a Revisdo Critica. Entretanto, ndo soa dessa forma para Duarte,
que vai procurar desconstruir as percep¢des de Glauber ao pé da letra buscando erigir uma
espécie de resposta paulista as indisposi¢des do cinemanovista.

E exatamente por isso que o antagonismo construido por BJD nesse momento seja
propriamente aos aspectos da linguagem cinematografica que, em sua opinido, nao era
compreendida por Glauber. Ao defender Fowle sobre a validade de relacionar luz e sombra na
iluminagao da fotografia cinematografica, Duarte, valendo-se de sua legitimidade de fotografo

para contradizer o cineasta baiano;

Mas, para Glauber Rocha, que ndo entende de fotografia, o que vale ¢ um cinema feito
sem tripé, iluminado sem refletores, ao deus-dara, cadmeras na mao, com qualquer
oOptica, contanto que ndo seja revestida de filtros “sofisticados”, que ndo seja rodeada
de rebatedores na impressao da luz, despida enfim, de qualquer técnica, pois, brada o
autor da “Revisdo Critica”, “quando esta técnica esta a servigo de ideias que atrasam
o processo de consciéncia pratica do povo brasileiro, ¢ bom que se destrua técnica,

que por suas implicagdes convencionais s6 pode mesmo prestar servigos a regimes

totalitarios”.?”?

BJD também se refere a tais postulagdes acima citadas como tolices e, dessa maneira,
percebemos o qudo o critico poderia ser avesso aos procedimentos técnicos da linguagem do
cinema que contribuiam para a constru¢do de uma estética do cinema moderno de vanguarda,
ndo apenas ao que se refere ao Brasil, mas também o europeu, uma vez que esse comentario
basicamente aspira a desconstru¢do estética do Neorrealismo Italiano, por exemplo.
Possivelmente, se sentido profundamente atingido e irritado pelas palavras que Glauber profere
sobre cinema e sujeitos ligados ao cinema em Sao Paulo, Duarte utiliza de seu conhecimento
técnico de fotografia para desbancar o cineasta a moda do que poderia fazer um velho professor
conservador diante do audacioso jovem aluno que busca uma tese provocativa e arrojada, ainda
que cometa injusti¢as no processo. Ainda colocando o pensamento de Duarte em perspectiva
critica, € conveniente questionar se o critico, ao demolir os procedimentos técnicos da estética
vanguardista, ndo estaria — talvez inconscientemente — elitizando a produg@o cinematografica?
Quem, ao fim e ao cabo, poderia contar com todos esses equipamentos citados pelo critico,
cineastas independentes conseguiram com relativa facilidade? Evidente que ndo. Desse modo,

cabe uma critica ao comentario de Duarte por, no afa de desconstruir Glauber, comete o grave
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equivoco de elitizar a arte cinematografica e, por consequéncia, fornecendo um excelente
argumento para seus antagonistas do cinema moderno a brasileira o rebaterem.

O desgravo continua com seu autor enfatizando que o exercicio critico feito por Glauber
nao ¢ invalido, porém praticado de maneira desordenada e desorientada e que muitos criticos,
antes do cineasta nascer, ja faziam tal tarefa sem os defeitos da Revisdo Critica. Nota-se que o
ha um grande incomodo pelo carater de manifesto do livro. Duarte desejava uma revisao critica
mais amigavel ou mesmo docil ao cinema brasileiro como um todo. Isto ndo ¢ ilegitimo, mas
jamais seria posto em pratica pela personalidade de alguém como Glauber e pelas
intencionalidades de ser o diapasdo do cinema brasileiro na constru¢do de uma memoria
historica que baseia o edificio Cinema Novo que o cineasta se propusera.

A quarta publicacao sobre o livro ndo carece de uma analise pormenorizada por se tratar
basicamente de um complemento em relacao a sua publicacao anterior em que desenvolve um
desagravo ao cinema paulista. Duarte decide, a 08 de dezembro, transcrever, sem mais
comentarios, uma carta que recebera de Rui Santos, fotégrafo e iluminador que trabalhou com
Alex Viany. O relato de Santos basicamente serve para ratificar as posi¢des de Duarte ao que
concerne principalmente seus comentarios sobre a fotografias citados na pagina anterior. Neste
sentido, o critico enfatiza dois aspectos; da mais capital simbolico aos seus argumentos trazendo
o relato de Santos, um profissional com experiéncia e que trabalhou com um dos sujeitos mais
fiéis ao edificio Cinema Novo, e demonstra, mais uma vez, o quio era indispostos com
procedimentos estéticos do cinema moderno. Alids, tal indisposicdo ficard ainda mais evidente
quando analisarmos sua critica a Deus e o Diabo no proximo capitulo.

A 15 de dezembro sai, finalmente, a ultima coluna dedicada a Revisdo Critica e nela,
em linhas gerais, BJD reitera o que ja tinha afirmado nas publicagdes anteriores. Ressalta que
na Revisdo hd mesmo pouca revisdao e muita ma fé de seu autor imbuido de muita ideologia
exaltada e paixdo pelo cinema, mas sem o aprendizado suficiente para falar sobre.?’*
Novamente, como fez em seu primeiro texto, se diz um admirador dos jovens diretores que
querem incansavelmente estabelecer uma expressao pelo cinema, mas abomina o que chama de
pretensiosos que se dizem descobridores de “teorias alheias, que, com sua ambig¢do provinciana,
pretendem suplantar pela audacia e autossuficiéncia o que so se consegue no estudo da teoria e

na pratica do cinema do dia-a-dia.”?"
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Explicitamente hé pairando nos textos de Duarte uma questdo geracional intrinseca em
que o critico sempre se entende como um entusiasta dos feitos da juventude — e isso acontece,
principalmente em se tratando do inicio da filmografia de Walter Hugo Khouri — mas que
condena o que entende como arrogancia juvenil em Glauber. Por fim, o critico novamente faz
questdo de apontar o suposto carater copista do Cinema Novo em relagdo a Nouvelle Vague,
que intitula de cinema de cdmera na mdao de modo depreciativo denotando seu antagonismo
estético ao Cinema Novo e suas referéncias cinematograficas.

Ainda que em alguns momentos Duarte exale uma intensa irritagdo e uma certa dose de
arrogancia em relagdo a parametros técnicos do cinema, seus textos ndo possuem a
caracteristica tdo devastadora como o livro-manifesto de um Glauber muitas vezes colérico com
os seus antagonistas. Duarte, de alguma maneira, se comporta como quase uma voz isolada que
compreende o exercicio de escrita de Glauber como valido, mas que discorda basicamente tanto
de como ele ¢ escrito quanto de suas proprias teses. Neste sentido, elabora um antagonismo
completo aos escritos glauberianos, o que ndo serd diferente em relacdo aos seus filmes.
Trocando em mitdos, o que vimos das publicagdes de BJD ja estavam em germe no processo
historico mesmo antes da publicagdo do livro-manifesto. Ou seja, as cinco colunas publicadas
na Folha de Sao Paulo sdo uma espécie de atualiza¢do do que Duarte ja falava ao longo dos
anos 1950, porém agora de maneira direcionada a Revisdo Critica.

Fomos da intensa e consagradora consonancia por meio de Viany ao irritado
antagonismo de Duarte. Porém, a critica da Revisdo Critica guarda os tons de cinza necessarios
para conseguirmos estabelecer uma boa compreensdo sobre como tal obra chacoalhou o meio
cinematografico brasileiro. Para tanto, ¢ importante que fagamos uma analise do debate sobre
o livro que nos referimos no inicio da se¢cao promovido pela Fundacao da Cinemateca e pelo
jornal Ultima Hora. Ficaremos atentos especialmente as contribuicdes de Roberto Santos, que
era presidente do Sindicato dos Trabalhadores na Industria Cinematografica, o cineasta Maurice
Capovila e os ja citados amplamente neste trabalho Paulo Emilio Salles Gomes e Jean-Claude
Bernardet.

Roberto Santos possui um posicionamento que, de fato, se preocupa em discutir ideias
sem partir para o bate-boca. Sua contribui¢do comeca neste sentido de propor um debate
analitico, frio e impessoal em que se sobreponha a racionalidade no lugar das animosidades e
emocgdes que o livro poderia suscitar. Para Santos, tal bate-boca, que provavelmente poderia até
ser aguardado pelos editores e autor, ¢ contraproducente, inoportuno e indcuo para quem buscar

ir a fundo nas reivindicagdes do cinema brasileiro, antes ¢ preciso uma batalha de ideias sem
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desagregagdo de modo a alcancar a constitui¢do de um denominador comum que unifique as
forgas do cinema brasileiro.?’®

Talvez o que se ouca seja a voz conciliadora de um lider sindical acostumado as
negociagdes entre partes com interesses contraditorios. No entanto, o que menos poderia se
esperar da escrita de Glauber seria alguma conciliagdo entre o que ele julga como forgas opostas
no cinema brasileiro. A Revisdo Critica, por possuir carater de manifesto, ndo buscava
ponderacao alguma, seu autor ndo se propde ao debate académico em que o mérito da analise ¢
o que predomina. A intengdo de Glauber ¢, custe o que custar, afirmar o Cinema Novo como
experiéncia redentora e certeira do cinema brasileiro ainda que para isso precise desconstruir —
ou destruir — algumas experiéncias passadas.

Evidentemente que, pelo prisma académico, esta ndo seria a melhor a abordagem a ser
realizada, porém, em se tratando da constru¢ao de uma memoria histérica do cinema brasileiro
provida de certas intencionalidades, o procedimento narrativo utilizado por Glauber € perspicaz.
Se fizermos um exercicio de tentar pensar com a cabeca do cineasta naquele momento,
chegaremos a conclusdo de que ele tinha certeza que seus inimigos nao hesitaria em destrui-lo
se fosse o caso, sobretudo o cinema industrial que contava com a estrutura capitalista advinda
do processo de modernizacao a seu favor. Neste sentido, o que o cineasta faz ¢ construir uma
maquina de guerra para destruir outra maquina de guerra e, ao longo desse processo, muitos
serdo mortos e feridos, baixas aceitaveis? Possivelmente Glauber Rocha acreditava que sim.

Todavia, qual seria a melhor abordagem para um debate sobre um livro com tal teor?
Os participantes buscam, dessa forma, evitar o chamado bate-boca e direcionar a discussao para
caminhos mais aproveitaveis. E € assim que Santos constrdi sua percepgao sobre o livro através
do que considera seu elemento chave; o antagonismo entre o cinema de aufor € o cinema
industrial. Ha outros elementos tdo importantes quanto na obra, mas ¢ importante
considerarmos que quem tem a fala nesse momento ¢ alguém ligado institucionalmente ao
cinema industrial. Santos se posiciona, depois de todos esses circunloquios que, de alguma
maneira, poderiam ser necessarios, contra o que entende como o argumento central de Glauber
e de sua obra equivocada. O autor compreende as questdes envolvendo o cinema de autor
proveniente das vanguardas do cinema moderno de maneira, ndo oposta, mas muito diferente
da compreensao do cineasta de modo que considera que as duas vertentes sao legitimas a arte
cinematografica. Dessa forma, tanto o cinema autoral como o cinema industrial podem

perfeitamente elaborar um cinema em que os fatores artisticos sejam preponderantes e livres.
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Santos desenvolve seu argumento procurando desbancar a tese de que o cinema de
autor, ainda que esteja associado a um movimento pretensamente revolucionario, jamais podera
o ser por estar inserido dentro de uma logica capitalista. Nesse caso, quando muito, o cinema
de autor sera reformista por contarem eventualmente com autores revolucionarios.?’”” Por um
lado, ¢ preciso compreender que, numa sociedade capitalista, qualquer agdo que busque uma
revolucdo serd, pelo menos em seu inicio, pertencente a uma logica do capital. Por outro lado,
¢ também necessario reconhecer o mérito analitico de Santos, principalmente se considerarmos
os meandros de distribuicdo e exibicdo de filmes. Ou seja, mesmo que Glauber ou qualquer
outro cineasta que se diga, por exemplo, anticapitalista, precisara agir dentro de uma logica
profundamente comercial para conseguir fazer circular seu filme seja ele revolucionario ou no.
Se levarmos em considera¢do que o cinema de autor geralmente ndo estd articulado com
grandes empresas que dominam o mercado, a tarefa ¢ ainda mais dificil e exigird mais energia
do cineasta e da produ¢do como um todo.

Maurice Capovila acompanha o embalo de Santos e, num pequeno texto, afirma
concordar com o seu antecessor e afirma que o livro ¢ inatil pelo seu teor divisionista.?’”® O
autor demonstra irritagdo e faz a ponderagao de que, no momento histérico de sua publicagao,
a Revisdo Critica mais divide do que unifica o cinema brasileiro pelo seu afa de fortificar as
experiéncias cariocas € baianas que estavam em alta. Capovila ¢ peremptorio ao afirmar que
ndo era 0 momento para atacar o cinema brasileiro, inclusive declara que Glauber critica
pessoas que estavam lutando pelo cinema nacional e que, seria muito mais proveitoso, se o
cineasta baiano fizesse uma critica “sobre o imperialismo, sobre a distribui¢do de filmes
estrangeiros no Brasil, e as redes de opressdes que entravam nossa industria, do que escrever
sobre n6s mesmos.”?”?

Nitido estd que os argumentos de Santos e Capovila vao na mesma diregdo de elaborar
uma certa defesa ndo do cinema industrial propriamente dito, mas de blindar, diante do
demolidor discurso de Glauber, aspectos que eles julgam benéficos para o cinema advindos da
industria cinematografica. E visivel também que a questdo geografica, em que pese os ataques
proferidos ao cinema paulista em meio a consagracdo da Bahia e do Rio de Janeiro, assim como
aconteceu com Duarte, também afete os dois eminentes debatedores. Do ponto de vista
glauberiano, da forma ele monta uma narrativa em prol de suas perspectivas para o cinema

brasileiro, opta, pelos mesmos motivos falados anteriormente, por uma logica de ruptura a de
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uma critica direcionada que buscava separar o joio do trigo dentro da experiéncia do cinema
industrial.

O proximo a se pronunciar ¢ Paulo Emilio, que também ratifica as mesmas percepcoes
dos dois que o antecederam. De todo modo, ha neste comentario uma importante discordancia
entre Glauber e Paulo Emilio que normalmente ndo ¢ aventada em muitos estudos que
relacionam estas duas figuras e ela se trata sobre a relagdo entre cinema independente ou de
autor € o cinema industrial. Paulo Emilio nunca se mostrou alguém que almejava uma ruptura
brusca com a industria. Nunca viu, como Glauber, a indUstria como um mal em si e revela seu
pensamento no debate que, inclusive para que o cinema de autor tdo defendido por Glauber
possa existir, € preciso primeiro existir um cinema no Brasil, s6 assim € possivel tratar qualquer
luta estética ou socioldgica tendo o cinema como parametro.?®® Paulo Emilio, diferentemente
de Glauber, também ndo enxerga um antagonismo essencial, ontolégico, entre o cinema
independente e o cinema industrial brasileiro na medida que ambos, no limite, estdo buscando
a herctlea tarefa de conquistar o mercado.?®! Desse modo, o autor, em certa medida, iguala
todos esses diferentes tipos de cinema (comercial e anticomercial) na busca pela consolidagao
do cinema brasileiro e, para ele, “nao ha motivo nenhum para nao unir todo mundo que tem os
mesmos interesses, seja quem for, inclusive os produtores de chanchadas”.?%?

Como se vé, esta € uma dissonancia séria entre Glauber e Paulo Emilio, que incide sobre
0 amago da percepgdo da politica de cinema para ambos, mas que a0 mesmo tempo nao €
lembrada diante do imperativo de colocar em Paulo Emilio uma espécie de paternidade
simbolica do Cinema Novo e, mais especificamente, sobre Glauber Rocha. Ainda neste mesmo
debate, Paulo Emilio fala da importancia do livro porque a partir dele € possivel conhecer mais
da personalidade de seu autor, mas que dara importancia de fato ¢ aos filmes que Glauber
realizara e que tem a impressdo de que ird gostar. Curiosamente, Paulo Emilio diz que se
interessa pelas ideias de Glauber pela sua verve de cineasta que logo fard bons filmes, mas que
se 0 mesmo fosse apenas um critico, ndo se daria ao trabalho do interesse. Desse modo, Paulo
Emilio demonstra uma boa intui¢cdo, ja que em breve serda um dos principais apoiadores do

cinema glauberiano a0 mesmo tempo que também reconhece o carater politico e militante da

Revisdo Critica, que tem 14 sua importancia, mas o que realmente conta sdo e serdo seus filmes.
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E perceptivel que o debate realizado em Sio Paulo descambava mais para uma recepgao
negativa ou, em seus melhores momentos, critica ao livro-manifesto, sobretudo nas questdes
envolvendo industria e autoria que, nao por acaso, sao 0s pontos nevralgicos dos ataques aos
paulistas. Mesmo Jean-Claude Bernardet, uma figura consonante a Glauber de primeira hora,
aponta algumas contradi¢des nos escritos do amigo quando afirma que ha na obra uma falsa
divisdo entre cinema comercial e cinema de autor.’®®> Bernardet coaduna com Santos
interpretando que o cinema de autor que se faz no Brasil esta a servigo de um capitalismo
reformista e que o proprio Glauber, quando fala desse tipo de cinema, esta falando de uma
perspectiva supostamente revolucionaria, mas que € financiada por bancos e lembra que, no fim
do livro, ha a sinalizacdo de que a burguesia nacional precisa apoiar os independentes, o que €
mais uma evidéncia da perspectiva reformista, e niio revolucionaria do cineasta.?®*

Provavelmente se este debate fosse feito na Bahia ou no Rio de Janeiro, seu tom seria
outro, mais a moda do que diz Viany na orelha da primeira edi¢cdo. No entanto, a importancia
dessa breve se¢do de recepgdo da Revisdo Critica é para aferir que a palavra de Glauber, no
processo historico, ndo foi unissona e tampouco unanime, mas também para compreendermos
que o cineasta conseguiu um de seus objetivos; agitar a cena cinematografica brasileira com um
conteudo polémico, talvez injusto para alguns e brilhantes para outros, ¢ marcar seu lugar no

cinema brasileiro sem ao menos ter realizado plenamente um unico longa-metragem.

2.3 — A Experiéncia Barravento.

Até aqui vimos bastante do Glauber escritor e critico, de um provocador com palavras
bem engatilhadas repletas de intencionalidades politicas e artisticas muito nitidas, bem como
suas interacdes quase sempre nao amistosas com sujeitos relevantes no campo cinematografico
nacional. Somam-se, a partir de agora, seus filmes. Certamente um acréscimo fundamental para
os interesses deste texto que trazem junto a si mais robustez e informagdes documentais, haja
vista que € a partir de seus filmes, principalmente Deus e o Diabo na Terra do Sol, que Glauber
da um salto de visibilidade sobre ndo apenas o seu trabalho cinematografico, mas sobre
qualquer discurso que emitia.

Se até aqui tinhamos apenas o que Glauber escrevia para poder servir de parametro de
entendimento de seus opositores, teremos agora também seu primeiro longa-metragem e isto
traz uma complexidade a mais para o trabalho na medida que podemos fazer um mapeamento

mais elaborado da recepgdo das propostas sociopoliticas de Glauber e como, atentando as
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questdes de coadunagdo ou nao com os horizontes de expectativas do cineasta, fixa-se um certo
debate sobre as ideias glauberianas que perpassam desde uma idealizagdo de como resistir as
exploragdes sociais e construir um modelo de sociedade até elementos mais especificos do
cinemanovismo brasileiro como cinema brasileiro moderno. Uma vez lancados os filmes, eles
estdo expostos para uma recepgdo critica difusa que pode, influenciada ou ndo pelos agentes
cinematograficos a favor ou contra Glauber, comprar ou rechacar suas ideias. Estas
apreciacdes, para além de serem uma evidéncia do termdmetro ideoldgico de estrato importante
da vida cultural brasileira daquele periodo, sdo importantes balizas para a presenga do publico
nas salas.

Foram mapeadas treze criticas nos acervos da Hemeroteca Nacional, Cinemateca
Nacional e livros contendo compilagdes de textos de alguns criticos. Em quantidade, trata-se
do menor nimero de criticas se comparadas aos outros filmes que serdo analisados, entretanto
isto ndo significa um decréscimo qualitativo nas informagdes para atender aos nossos objetivos.
Importante lembrar que Barravento ndo teve a mesma circulagdo, recepcao e projecao no debate
publico que os filmes seguintes do cineasta. Muito se comenta nos jornais sobre a presenc¢a do
filme em festivais internacionais, porém ha muito pouco de uma critica propriamente dita feita
por criticos brasileiros. A maioria destas criticas esta, inclusive, em veiculos baianos, local de
lancamento da obra. A pesquisa sobre o filme na base de dados do site da Cinemateca Nacional
consta que em Sao Paulo, por exemplo, o filme s6 chegara aos cinemas comerciais apenas em
1967.

Isto também nos diz algo sobre questdes de distribui¢do de filmes independentes no
Brasil no inicio dos anos 1960. Sem grandes possibilidades de circulacao, eles ficavam restritos
as pracas onde foram lancados mesmo que houvesse uma articulagdo melhor para que fossem
participar de festivais internacionais. O caso de Barravento ¢ exemplar na medida que os jornais
e 0s proprios criticos comentam recorrentemente sobre o filme nestes eventos, mas nao tiveram
oportunidade de assisti-lo até entdo. O mesmo raciocinio explica a quantidade de criticas feitas
em Jornais do Rio de Janeiro e Sao Paulo de filmes langados nestes locais e suas auséncias em
outros ambientes, como na Bahia. De todo modo, esta questdo sera amenizada a medida que o
proprio cinemanovismo e Glauber enquanto cineasta ganhem mais visibilidade e, por
consequéncia, consigam fazer seus filmes circularem de maneira mais intensa.

Comecaremos excepcionalmente analisando dois textos de Ismail Xavier, uma critica
escrita em 1968 e do livro produto de sua tese de doutoramento Sertdo-Mar: Glauber Rocha e

a Estética da Fome. Desta forma, conseguiremos apresentar qualificadamente o filme ao leitor,
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bem como compreender aspectos do discurso de Xavier que estdo relacionadas a questdes
importantes para o periodo em ambiente artistico e historico-social.

O texto de Xavier escrito em 1968 reitera alguns elementos muito conhecidos sobre
Glauber naquele periodo afirmando sua importancia no cinema sul-americano e que o filme ¢
um exemplar genuino do Cinema Novo.?®®> Chama-nos atengio, todavia, a afirmacdo do autor
de que, naquela altura, Barravento possui percepgdes politicas ultrapassadas.?®® Isto,
seguramente, diz respeito as maneiras como Glauber trata questdes mistico-religiosas
associadas a ideologia e politica.

Compreendemos melhor a afirmacao do autor se analisarmos o enredo de Barravento e
olharmos, ainda que brevemente, para Deus e o Diabo analisando os aspectos que me referi
acima. Em linhas gerais, Barravento nos apresenta o cotidiano de uma vila de pescadores negros
na praia de Buraquinho, localizada a alguns quilémetros de Salvador. O ritmo de vida dedicada
apesca e as praticas de suas tradi¢des religiosas e culturais ¢ afetado quando regressa um antigo
morador chamado Firmino vindo da cidade e demonstrando ter uma nova consciéncia social ao
mesmo tempo que incomodado com a condigdo de exploracao daqueles pescadores que, ao
invés de buscarem uma melhoria concreta de vida, resignam-se ao misticismo religioso
conformando-se com sua condigao.

O roteiro da obra vai insistentemente dividir o enredo em dois polos na medida que
Firmino gradativamente vai provocando abalos nesta estrutura de vida para alcancar seus
objetivos entrando em franco conflito com Arud, pescador da vila e protegido por Iemanja.
Firmino acredita que assim que conseguir destronar Arud deste posto, seja o eliminando ou o
persuadindo a pensar como ele, conseguird, enfim, trazer a consciéncia de exploracao aos
moradores da vila para que eles possam transforma-la.

Nao ¢ dificil captar o sentido da praxis a moda da tese onze de Marx sobre Feuerbach
nos atos de Firmino ao longo do filme.?®” A agdo pratica em associagio a intepretacio de mundo
que produz uma consciéncia em prol de uma transformacao do real faz com que Firmino projete
o0 inimigo da transformag¢do na comunidade; o misticismo religioso. Esta certamente ¢ a leitura
padrdo a se fazer do filme. Se entendemos que hé explicitamente uma segregacao entre mundo
material das agdes praticas concretas ¢ o mundo subjetivo da ideologia religiosa como

alienatorio, percebe-se o porqué de Xavier dizer que esta percepc¢ao € ultrapassada. Inclusive,

285 X AVIER, Ismail. Barravento. In Dirio de Sdo Paulo. Sdo Paulo. 26/07/1968. Disponivel no Arquivo da
Cinemateca Nacional. Codigo de Acesso: BR CB GR-BA 02/026.

286 Jdem.

287 "Os fildsofos tém apenas interpretado o mundo de maneiras diferentes; a questdo, porém, ¢ transforma-lo".
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analisando a propria filmografia de Glauber, Deus e o Diabo ja demonstra uma quebra nesta
logica, sobretudo se mirarmos a combinagdo de fé e insurgéncia social nos atos do beato
Sebastido, o que ja adianta questdes que estardo cada vez mais explicitas na obra glauberiana.
Destaco O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969) e Idade da Terra (1980) como
produtos audiovisuais mais bem acabados em relagdo a esta perspectiva de associacao dialética
entre materialismo e misticismo para transformacao profunda da sociedade ou revolugdo; uma
praxis glauberiana do mundo colonizado subdesenvolvido.

Entretanto, Xavier d4 um salto interpretativo em relagdao a sua propria critica de 1968
em seu livro. Ele afirma que por volta de 1970 os cinemanovistas como Glauber e Nelson
Pereira dos Santos ja tinham abandonado a esquematizagdo de critica da alienacdo pelo
misticismo, inclusive afirmando que Barravento e Deus e o Diabo sdao dignos representante
dessa modalidade narrativa e ideologica.?®® Devo afirmar que ndo enxergo Deus e o Diabo
totalmente nesta logica, mas sim, como disse anteriormente, carregando elementos que serao
mais desenvolvidos no decorrer da obra glauberiana.

O salto de Xavier consiste justamente na reavaliagdo que ele faz de Barravento
modificando parcialmente sua percep¢ao sobre filme que ele relata tanto na analise de

conjuntura que faz e supracitada, quanto em seu texto de 1968;

Ao analisar com mais cuidado o filme Barravento, percebi o quanto uma leitura
marcada pelo contetido da critica a alienacao religiosa era seletiva, podendo apenas
dar conta de certos aspectos do enredo e de uma parcela dos dialogos, minimizando
os problemas colocados pela composi¢cdo da imagem. [...] Feita essa constatagdo,
tornou-se dificil assumir Barravento como um discurso univoco sobre a alienag¢do dos
pescadores em sua miséria ¢ reduzir os elementos de estilos e expressdes do
temperamento do cineasta, cuja relevancia seria menor ou quase nula nas
consideragdes sobre sua significa¢do social e politica.?®

E a partir de entdo, o autor fard uma andlise pormenorizada dos elementos da linguagem
cinematografica que constroem o filme para identificar que esta critica direta e cristalina da
aliena¢do pelo misticismo ndo cobre sua complexidade. A sua conclusdo depois desse trabalho
compreende no que chama das ambiguidades de Firmino. Ele aponta algumas contradi¢cdes da
personagem; se Firmino representa a figura do malandro urbano, que se pde na condigdo de
orientador politico da comunidade, por que ele busca vencer Arua recorrendo a um despacho?
E quando o despacho ndo funciona, continua recorrendo ao misticismo favorecendo uma
situagdo de relacao sexual da personagem que, de acordo com a mitologia do enredo, faria com

que ele perdesse seu poder mistico? Seria esta segunda tentativa apenas uma estratégia

288 X AVIER, Ismail. Sertdo-Mar... Op Cit. p. 24.
28 Ibidem.
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psicologica para quebrar Arud, entdo? Se caso fosse, ndo muda o fato da primeira (a do
despacho) ter sido eminentemente mistica. Sao questionamentos feitos por Xavier.?*°

Fica-me a sensagdo de que, para Glauber naquele momento, o ideal seria que figuras
como Firmino e Arud s6 poderiam usar seu potencial revolucionario se fossem urbanos,
grevistas ou lideres sindicais, tal como Antonio Balduino, personagem do livro Jubiaba de
Jorge Amado, que provavelmente Glauber ja teria lido aquela altura.?! Essas analises e
conclusdes sdo, a meu ver, a maior contribuicdo que Xavier faz em seu texto sobre Barravento.
Se Firmino funciona no filme como uma espécie de representagdo da consciéncia
transformadora pela racionalidade que, em primeira instdncia, negaria ao misticismo, o autor
nos mostra que até a consciéncia racional recorre a meios misticos para alcangar seus objetivos.
O que nos leva, e aqui assumo o risco da afirmacado, que na verdade ndo ha uma ruptura brusca
nos elementos ideologicos de construcdo associada de materialismo e misticismo na obra de
Glauber e que Deus e o Diabo, parcialmente, ou mesmo O Dragdo da Maldade, completamente,
sejam uma inversao de Barravento, mas que ha uma construgao progressiva, desde seu primeiro
longa-metragem, da dialética que movimenta a praxis glauberiana do colonizado e
subdesenvolvido. Ainda que aparentemente, em seu primeiro filme de longa-metragem, a
questdo material pese mais se comparada a questao mistica.

Tais percepgoes sao validas para compreender como a critica leu as questdes referentes
a alienagdo, misticismos ligados as religides de matrizes afro-brasileiras ou ocidentais e ao
materialismo dialético revolucionario nos filmes de Glauber. A partir desta abordagem feita
com o auxilio de Xavier, temos parametros importantes de analises do material critico para o
resto desta secao.

Quando pensamos no tratamento que se deve ter em relagdo as criticas de Barravento ¢
— pela escassez quantitativa de textos e pela dificuldade de circulagdo que o filme tivera na
conjuntura de seu langcamento — valido uma abordagem cronoldgica e ndo necessariamente
tematica e por autor. Iniciarei com criticas publicadas em jornais baianos, em seguida textos
publicados no Rio de Janeiro e por Jean-Claude Bernardet em Sao Paulo que, por ter contato
com Glauber e outros agentes cinemanovistas proximos a ele, provavelmente conseguiu assistir

ao filme antes de seu lancamento em S3o Paulo, ou talvez tenha acessado o filme em alguma

29 Ibidem. p. 32

1 Jubiabd ¢ um romance publicado originalmente em 1935 por Jorge Amado. A narrativa percorre a experiéncia
de Antonio Balduino, jovem negro oriundo da periferia pobre de Salvador. Balduino, em certa medida, ndo ¢ tdo
diferente de Firmino, pois perambula — diante do imperativo da sobrevivéncia — pelos ares misticos e culturais da
religido, mas s se encontra definitivamente como sujeito quando entra em contato com o proletariado urbano e
adquire uma consciéncia de mundo transformadora. Glauber, como declarado leitor e entusiasta de Amado,
possivelmente criou Firmino também a partir de leituras como essa.
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viagem que possa ter feito. Havera também a andlise de uma transcri¢do da critica do italiano
Alberto Moravia feita pelo critico Claudio de Mello e Souza no Jornal do Brasil.

Antes de comecar com as criticas propriamente ditas, ¢ importante trazer uma fala de
Glauber sobre o filme e, consequentemente, sobre si mesmo. Convém lembrar ao leitor que
falar sobre si e sua obra é uma das caracteristicas mais marcantes de Glauber Rocha, inclusive
realizando isso de maneira unica entre os cineastas brasileiros. Ao falar de si mesmo, Glauber
constréi sistemadtica e gradativamente uma representacdo sobre si formando uma prépria
persona que ecoa ainda atualmente sobre seu imaginario.

Neste sentido interpretativo que trago uma entrevista que ele dera ao jornal Diario de
Noticias de Salvador ainda em dezembro de 1960 que possuiu o titulo de O Filme ndo Pode ser
Arte, tem que ser Manifesto.** Afirma que s6 sendo manifesto ¢ possivel mudar radicalmente
o pais diante do subdesenvolvimento. Ressalta também que o Brasil precisa de uma estética
propria; o Brasil ndo é a Europa e necessita de algo genuinamente seu no plano politico, artistico
e estético.?”® Ainda que haja sempre essa defesa de uma estética propria, é preciso salientar que
isto faz parte de uma abordagem retorica de afirmacao politica do Cinema Novo. Mesmo com
peculiaridades estéticas a brasileira, a estética cinemanovista e principalmente a glauberiana
sdo pautadas pelas orientagdes do cinema moderno, principalmente calcado na experiéncia
europeia, mas também em perspectivas mais auforais do cinema norte-americano.

Sobre Barravento, que ainda faltava muito para ser langado e a época Glauber nem
sequer era o diretor do filme, mas sim Luis Paulino dos Santos, ele afirma que o filme “tenta
dar ao negro consciéncia de sua propria miséria civilizacional”** de modo a acabar com a
covardia, fraqueza e servilismo dos pobres brasileiros, da mesma forma que Fidel fizera com
os camponeses cubanos. O filme, para Glauber, ¢ o através, o que realmente importa € a
transformagdo da compreensdo de mundo e a constru¢do de uma nova prética social.

Ficam explicitas as operagdes de autorrepresentacdo e de direcionamento interpretativo
de sua obra que se tornardo cada vez mais comuns na trajetoria glauberiana. Facil constatar esta
realidade, dificil medir objetivamente qual seu €xito na recepgao filmica. Certamente ¢ exitosa
quando se trata de difundir a imagem do cineasta, do movimento cinematografico que liderara

e estimula a construcdo de seu lugar ao sol no cendrio cinematografico brasileiro.

292 ROCHA, Glauber. O Filme nio pode ser Arte, tem que ser Manifesto. In Didrio de Noticias. Salvador.
25/12/1960. Salvador. Disponivel no Arquivo Glauber Rocha da Cinemateca Nacional. Codigo de Acesso: BR
CB GR-BA 02/004
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Evidentemente que este processo ao mesmo tempo discursivo e performatico do autor fora das
telas implica na apreciacdo critica de seu trabalho e apreensdo de sua personalidade.

Neste texto Glauber demonstra todo o idealismo comum nos primoérdios cinemanovistas
tributario de certos contextos e processos historicos daquela conjuntura como a citada
Revolugdo Cubana, mas podemos incluir também a entdo crescente alternativa de oposi¢do ao
capitalismo liberal materializada na URSS, os movimentos artisticos de vanguarda no pos-
guerra europeu e o proprio cenario politico e artistico brasileiro. Para além, em se tratando do
nicho cinematografico brasileiro, Glauber, mesmo faltando dois anos para o lancamento de seu
primeiro longa-metragem, se coloca numa posi¢cdo de vanguarda ao afirmar que o cinema
brasileiro precisa achar sua propria estética subentendendo que até entdo ndo havia
autenticidade estética no cinema nacional. E uma estratégia discursiva de criar expectativa na
sociedade para o seu proprio trabalho. Algo como ficarmos a espera de uma obra que, agora
sim, trard parametros estéticos genuinamente nacionais.

Ha coeréncia nas percepgdes de Glauber? Se pensarmos que ha ali uma gestagao de um
movimento politico refletido em corrente cinematogréfica, faz todo sentido, sobretudo se
entendermos que o tom glauberiano para se afirmar politicamente na cinematografia brasileira
sempre, ou quase sempre, fora pelo conflito. Numa andlise mais cristalina, é 6bvio que o
cinema brasileiro anterior ao Cinema Novo e a Glauber Rocha possuia suas especificidades e
identidades estéticas proprias. No entanto, reconhecer isto ndo seria interessante para quem quer
se afirmar como um novo revoluciondrio e moderno.

Textos como esse certamente vao agitar a recep¢do, principalmente os criticos, de
maneira positiva ou negativa para os objetivos do autor. Aqui temos um texto publicado num
importante jornal soteropolitano que tem seu maior objetivo apontar a grandeza sociopolitica e
ideoldgica da obra, mesmo ainda em fase de produgdo. Glauber deu as cartas, sera valido para
nds agora vermos como o jogo sera jogado na seara critica de Salvador depois de lancado o
filme.

Comecamos entdo com a critica de Edelmar Aragdo, publicada no Jornal da Bahia em
junho de 1962.2% Aragio contradiz praticamente tudo que o Glauber diz sobre o filme. Para o
critico, o filme funciona de maneira competente apenas em seu nivel formal num eficiente uso
da linguagem cinematografica, mas que nio comunica bem com o espectador.”’® Esta

incomunicabilidade situa-se na medida que a obra ¢ deveras complexa para o entendimento do

295 ARAGAO, Edelmar de. Barravento: uma perspectiva. In. Jornal da Bahia. 17/06/1962. Salvador.
Disponivel no Arquivo Glauber Rocha da Cinemateca Nacional. Cédigo de Acesso: BR CB GR-BA 02/018.
2% Idem.
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publico e que o intelectualismo do autor acaba sendo ineficiente ao que se refere em inser¢do e
adesdo ao publico. Em sintese, o texto de Aragao define que Barravento, apesar de ser realizado
por um cineasta talentoso, ndo consegue provocar no publico justamente aquele sentimento de
transformagao tao desejoso por Glauber através de seu cinema.

O texto, ademais, ndo possui elaboragdes do enredo ou mesmo do sentido do filme em
contextos mais amplos, apenas infere que ele ¢ complicado demais para o publico compreender.
Por um lado, Aragdo adianta um aspecto importante que vai, inclusive, nortear o
cinemanovismo tempos depois, que ¢ nivel de popularidade e comunicagao dos filmes com o
publico. Em se tratando da préxis estética delimitada pelos estudos de estética da recepcao,
podemos compreender que, para este critico, ndo ha a menor chance de o filme produzir no
receptor um efeito de katharsis. No caso de Aragdo, ele projeta que nem mesmo a aisthesis,
que ¢ a comunicacao entre sujeito objeto através da percepgao de elementos estruturais da obra
¢ possivel.

Nao atribuiria, de saida, a Aragdo um status de critico dissonante do glauberianismo por
dois motivos; ainda ¢ muito cedo, ndo ha em Glauber ainda uma posi¢ao bem delimitada no
campo do cinema brasileiro e pelo fato de ele realmente ndo demonstrar discordancia do projeto
estético-politico do cineasta. O critico se restringe a afirmar que aquela abordagem de
Barravento em termos de linguagem nao fara cumprir o objetivo do diretor devido a sua nao
assimilagdo pelo publico, ndo necessariamente por ele. No entanto, considero, de modo geral,
uma critica que pesa mais pontos negativos que positivos ao filme. Nesse caso, de certa maneira,
as questdes envolvendo o cinema brasileiro moderno passam, em parte, incolumes pela critica.
Em se tratando da tematica, ndo h4 problemas aparentes do filme enquanto uma renovacao. O
problema reside especificamente na aplicabilidade de procedimentos estéticos e de linguagem,
ou seja, hd um problema de metodologia filmica. E tal problema ndo ¢ proveniente apenas do
cineasta que — apesar de fazer jogos intelectuais desnecessarios a obra — conta com um publico
incapaz de compreender sua complexidade.

Dito isto, as outras criticas que veremos, pelo menos no ambito da imprensa baiana,
serdo, de modo geral, muito positivas. O Jornal da Bahia publica no mesmo dia da critica de

Aragio, um texto de David Sales falando sobre Barravento®®’

. Via de regra, o texto ¢ muito
favoravel ao horizonte expectativa de Glauber nao havendo distancia estética entre obra e
receptor. Sales, que se diz amigo do cineasta no corpo do texto, afirma que o filme beira uma

obra-prima concordando com seus aspectos ideoldgicos e afirmando também que Barravento é

27 SALES, David. Um Filme Novo: Barravento. In. Jornal da Bahia. 17/06/1962. Salvador. 1962. Disponivel
no Arquivo Glauber Rocha da Cinemateca Nacional. Cédigo de Acesso: BR CB GR-BA 02/019.
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um filme competente em termos de reflexdo sobre dentincias sociais no Brasil.?*® A t{inica
Ressalva demonstrada por Sales encontra-se em alguns elementos do roteiro que sobrecarregam
o filme, o autor nao gosta do que considera excesso de samba e folclore. Talvez, para o proprio
Glauber e o seus pares de profissdo, esta critica a um certo folclorismo no filme ressoe como
uma falta de visdo sobre a presenga e de como operam da cultura popular na narrativa de uma
obra politicamente engajada. De todo modo, mesmo com essa pontuagdo, Sales ndo deixa de
reconhecer no filme algo nos moldes do que seu autor projeta na recepgao.

Alguns dias depois, o Jornal da Bahia publica um texto de David Neves destacando os
elementos do cinema de autor no filme e sua aproximagao com movimentos vanguardistas do
cinema internacional.>®® Nota-se que a inten¢do de Neves nio estd necessariamente em elogiar
o filme em seus aspectos de critica social ou de organizac¢do da linguagem, mas sim colocé-lo
num espago de didlogo com outras iniciativas cinematograficas internacionais e nacionais.
Neves era carioca € ja em 1962 havia, como vimos no capitulo anterior, um desenho
cinematografico cinemanovista com Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade,
Ruy Guerra, entre outros. Ter Glauber e Barravento na mesma seara destes era importante e
desejoso tanto por Glauber quanto por Neves. Glauber ja fazia parte deste movimento, haja
vista suas interlocug¢des com estes agentes citados e o fato do proprio Nelson Pereira dos Santos
ter montado Barravento diz muito, porém tal filme torna-se um bom marco para consolidar sua
presenca e fortalecer aquele ainda incipiente movimento de cinema. O que se leva a crer € que
Neves, neste texto, assume o papel de difundir e reforgar estes aspectos diante da opinido
publica e enrobustecer a forga politica do que viria a ser cinemanovismo em breve.

Um outro elemento a ser destacado € que, quando a critica ¢ feita por alguém muito
proximo a Glauber como David Neves, a intencionalidade de, como vimos, associar Barravento
como experiéncia brasileira ao cinema moderno europeu ¢ mais explicita do que em criticos
que, ainda que topassem a proposta de Glauber, ndo era tdo proximo assim. Neste sentido, o
fato de Neves utilizar a expressdo cinema de autor ¢ revelador de construir a filiagdo
cinematografica do filme, principalmente por se tratar de praticamente a estreia de Glauber na
vida cinematografica enquanto diretor. Ademais, este tipo de demarcagdo de espago também
busca uma robustez maior da obra e soa como um aviso aos criticos; caso nao goste do filme,
terd também predisposicdo para nao gostar do Neorrealismo e Nouvelle Vague. Inegavelmente

¢ uma articulacdo poderosa, todavia arriscada podendo levar a interpretacdo de copia por quem

298 Tdem.

29 NEVES, David. Um Filme de Autor. In Jornal da Bahia. Salvador. 24/06/1962. 1962. Disponivel no Arquivo
Glauber Rocha da Cinemateca Nacional. Codigo de Acesso: BR CB GR-BA 02/020.
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eventualmente ndo gostou do filme. Embora ndo tenha acontecido com Barravento, ¢ muito
comum tal observacdo nas criticas negativas a Terra em Transe, como veremos no ultimo
capitulo desta tese.

Apos dois dias de publicado o texto de Neves, ¢ publicado também no Jornal da Bahia
a critica de Novais Texeira.>®’ Texeira demonstra toda sua compatibilidade com o ideario
glauberiano pelo nome de seu texto; Um Filme Brasileiro Auténtico. Dessa forma, elogia
sobremaneira obra em seus aspectos técnicos, linguisticos, e narrativos quando afirma que ¢ um
filme empolgante na compreensao de questdes importantes da humanidade e que isso tudo vem

O Chama atencio também que o critico afirma que, do

a tona pelo talento de seu diretor.’
Cinema Novo, Barravento ¢ o filme mais importante até entdo por ser autenticamente nacional.
Podemos inferir que Novais Texeira exerce papel similar ao de Neves em circunscrever o filme
e dentro de um campo especifico do cinema brasileiro em canais de difusdao de consensos na
sociedade.

Por fim, para fechar o ciclo baiano de criticas a Barravento, trago o texto mais positivo
até entdo, escrito por Orlando Senna — também muito ligado a Glauber — e publicado também
no Jornal da Bahia, ndo hé registro de data, mas € possivel projetar que, assim como as outras
aqui analisadas, tenha sido publicado em meados de 1962.2%? Senna elogia o filme em seus
aspectos politicos no sentido que o mesmo documenta a realidade através da realidade negra,
considerando o filme um manifesto aos negros.

O critico também avanca em relacdo a seus colegas — que ndo utilizam a questdo racial
como marcador analitico sobre a obra — citados acima na medida que afirma que o Cinema
Novo € um cinema-comicio e critica figuras como Walter Hugo Khouri, o colocando num lugar
de ultrapassado pela geracdo cinemanovista que brotava naquele momento. Repete e enfatiza
todo mantra revolucionario ja conhecido sobre o cinemanovismo insistindo que o Cinema Novo
¢ mais do que expressdo e sugestio, mas sim comunicagio.*”

Este ¢ um texto extremamente apaixonado pelo Cinema Novo e todo seu ideario. Mais
do que uma critica, o texto de Senna se comporta mais como um manifesto proé cinemanovismo,
inclusive com carga turbinada para uma critica cinematografica uma vez que ataca os entao

considerados inimigos do movimento aquela altura (os mesmos que Glauber ataca na Revisdo

300 TEXEIRA, Novais. Um Filme Brasileiro Auténtico. In Jornal da Bahia. Salvador. 26/06/1962. 1962.
Disponivel no Arquivo Glauber Rocha da Cinemateca Nacional. Codigo de Acesso: BR CB HR-BA 02/23.
301 Idem.
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Critica). O texto de Senna também demonstra as boas relagdes entre os cinemanovistas com
agentes cinematograficos possuidores de inser¢ao na imprensa escrita. Mais do que o filme ou
a exibi¢ao em si, difundir pensamentos em meios de comunicagdo era uma estratégia adequada
e viavel para o crescimento individual e coletivo dos cinemanovistas. Glauber certamente,
mesmo que nessa época ainda estivesse fora de Rio e Sdo Paulo, conseguiu ser um dos
protagonistas desde a primeira hora do movimento.

Sobrevoando o panorama da critica baiana a Barravento, percebe-se que ainda nao ¢
possivel, pelo que pudemos verificar, estabelecer uma dissonancia ao projeto glauberiano
quando se trata do seu produto audiovisual proprio. Alids, mesmo na critica em geral, sera dificil
tracar tal dissonancia nesta altura. Pelo menos na Bahia, no inicio de sua carreira, nos dominios
da opinido publica via imprensa escrita ¢ celebradora da figura de Glauber Rocha, o que
possivelmente seja também um fruto da agitacdo cultural em torno do cinema praticada pelo
cineasta desde a adolescéncia.

Os aspectos tematicos do que boa parte da historiografia considera como cinema
brasileiro moderno, especialmente as questdes referentes ao nacional-popular, sdo muito bem
recebidos pela critica baiana. O Cinema Novo ainda estava em vias de se consolidar, mas os
criticos ndo tinham duvidas de que o que Glauber fazia era cinema moderno. O filme em si ja
transparecia os parametros necessarios para ser considerado como tal, soma-se a isso toda a
atuacdo discursiva de Glauber ao falar de si mesmo e do cinema que ele pretendia propor € o
fato da premiacdo de Barravento em Karlov-Vary. Este pacote favorecia o entdo jovem cineasta
e o ajudou muito a conquistar mais espago ainda nos meandros baianos do cinema, bem como
0 projetou bem para uma cena mais ampla que acontecia no Sudeste.

Partimos agora para a critica fora das terras baianas entrando nos espagos paulistas e
fluminenses da recepgdo cinematografica, o que quer dizer que agora trabalharemos com textos
possuidores de ampla circulagcdo nacional. Todavia, teremos um escopo de criticos restritos
devido a baixa circulagdo do filme, alguns provavelmente que s6 conseguiram assistir ao filme
por causa de sua aproximagao a Glauber.

Comeco pelo cendrio paulista e, além da ja mencionada critica de Ismail Xavier de 1967,
trago dois textos de Jean-Claube Bernardet. O primeiro, publicado na Pdgina Popular de
Cultura do Jornal Ultima Hora em julho de 1963 ¢ o seu titulo Barravento — Filme Realista ja
nos diz a percep¢io do autor sobre o filme.’** Bernardet demonstra compreender de maneira

mais global a cena do cinema independente e vanguardista que acontecia no Brasil naqueles

304 BERNARDET, Jean-Claude. Barravento — Filme Realista. In. . Trajetoria Critica. Sdo Paulo.
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anos quando compara Barravento a outros filmes como Cinco Vezes Favela e Rio, 40 graus
para afirmar o que de Glauber ¢ pioneiro, pois, diferentemente dessas outras experiéncias
filmicas, traz o homem do povo de maneira estruturada.’®®

O autor aprofunda tal afirmacao sobre este pioneirismo que atribui ao filme comentando
que, em Barravento, o povo ganha uma forma realista porque nao se coloca como elemento
marginal dentro de uma narrativa maior. A mira realista que Glauber faz do povo esta, segundo
Bernardet, no fato de Firmino voltar da cidade com uma visdo de mundo transformadora e
engajada da vida social. Isto demonstra um Bernardet embebido nas percep¢des de que o
proletariado urbano adquire, por vias do materialismo historico, as condigdes mais propicias a
sua conscientizagdo de exploracdo e de agdo transformadora. Portanto, uma vez que este nexo
esteja presente no filme, ele se caracteriza como pioneiro na representagdo do povo.

Refere-se a questdes de linguagem para afirmar que o filme possui alguns problemas na
forma de comunicagdo com o espectador, mas de maneira nenhuma afirma ou atribui estes
problemas como algo mais estrutural na obra.

O segundo texto de sobre o filme est4 presente em seu texto ensaistico sobre o cinema
brasileiro intitulado Brasil em Tempo de Cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a
1966 publicado pela primeira vez em 1967. Em Barravento — Politica de Cupula o critico
paulistano aprofunda suas analises publicadas no Ultima Hora quatro anos antes.>%° Neste texto,
sua coadunacao ao horizonte de expectativas de Glauber Rocha ¢ ainda maior que em 1963 ¢
isto se da pelo avango dos projetos cinematograficos do cineasta e do proprio movimento
cinemanovista. Bernardet volta a enfatizar a comum realidade brasileira onde a cidade (origem
da préxis de Firmino) ¢ elemento efusivo de ideias perturbadoras e inovadoras que serdo
consideradas subversivas fora dela.>’” Esta afirmagio demonstra que sua opinio ou o que aqui
podemos definir como poeisis sobre filme ndo mudara desde 1963 uma vez que sua
identificagdo para com o filme permanece a mesma.

Agrega ao seu texto inicial, entretanto, uma ideia de que o filme trata de uma questao
fundamental da politica brasileira; o populismo. Devo salientar que esta ¢ a Uinica vez, dentre
todos os textos mapeados sobre o filme, que surge a questdo do populismo e o autor embasa
sua analise em categorias classicas deste fendmeno politico; lider e massa. No filme, de acordo

com Bernardet, esta operacdo acontece uma vez que Firmino se comporta como lider e os
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pescadores sdo a massa. Sua missdo ¢ converter alguém da massa (Arud) em lider e fazer com
que tutele a massa para que o siga, agora, com uma nova consciéncia. Neste sentido, o jogo

lider-massa, impresso da sociedade no filme, funciona da seguinte forma:

O povo, proletariado ¢ pequena burguesia, sem forga para delinear uma agéo propria
e agir com um comportamento autdbnomo, entrega-se a um lider de quem espera as
palavras de ordem e solugdes; o lider, em torno do qual se aglomeram atomos
sociais, os individuos, adquire feigdo carismatica.>*® (grifo nosso).

Para além de uma interpretacdo exotica sobre o filme, o autor se ancora numa visao
insuficiente do fendmeno do populismo como operacao da politica brasileira. Francisco Weffort
em ja classico estudo sobre estas questoes vai desmontar a visao de que ha uma tutela total ou,
para usar os termos de Bernardet, uma entrega da massa para o seu lider para que ela possa ter
seus anseios atendidos. Weffort modifica o paradigma interpretativo do populismo brasileiro
quando afirma que os contornos meio real e meio mistico do lider que constroem seu didlogo
com as massas populares fazem com que estas se posicionem no jogo politico gerando pressdes
e demandas aos lideres politicos, que terdo que serem o6timos arbitros entre elites dominantes e,
na visio de Weffort, as massas populares.’”® Curiosamente, Bernardet baseia-se numa
percep¢ao do mesmo Weffort, em outro texto, que afirma que no populismo a pequena-
burguesia — que seriam heuristicamente os pescadores no filme — s6 pode se manifestar como
classe quando devotada a um chefe.’!? Neste sentido, o que se pode inferir com algum esforco
¢ que Barravento exprime alguns tragos parciais da politica populista brasileira, € ndo uma
expressao ipsis litteris como afirma o critico.

O argumento de Bernardet sobre o suposto populismo em Barravento também ¢é
enfraquecido na medida que nem as massas pressionam o lider — isto ndo acontece nem com
Firmino e nem com o Aruad transformado — € muito menos sugere a obra que eles seriam
intermediadores de interesses dispares entre proletariado e classe dominante. Alids, sequer
contorno mistico do lider carismatico populista aparece no filme, haja vista que, para que Arua
modifique sua forma de pensar e agir, ele precisa ser destronado de sua representagdo mistica
religiosa de protegido de lemanja para alcangar o simples homem real cuja maior preocupagao
¢ modificar sua realidade de maneira racional.

Questdes de associacdo de Barravento a aspectos concretos e complexos da politica
brasileira a parte, identificamos nos textos de Bernardet sobre o primeiro longa de Glauber

alguém muito compativel as percepgoes politicas e cinematograficas do cineasta. Nao ¢ a toa
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que neste texto de 1967, o critico paulista enxerga em Barravento um excelente trabalho de
intuicdo do cinema brasileiro. Bernardet ¢ um ator fundamental na constru¢do da memoria
histérica do cinema brasileiro atrelado ao protagonismo de Glauber Rocha e, através da analise
desses textos, percebemos que isto tem inicio ainda no processo historico em pleno
funcionamento.

Aterrissando em solo carioca, em 1962, Alex Viany publica um texto chamado
Barravento: um problema de comunicagdo no qual, apesar do titulo, constr6i um discurso, no
frigir dos ovos, positivo ao filme.*!! Ele comeca identificando e apontando algumas influéncias
cinematograficas do filme tragando paralelos entre a filmografia de Kurosawa, Antonioni e
Eisenstein e o filme de Glauber o inserindo num circulo seleto de cineastas ja consagrados
aquela altura afirmando que essas figuras sdo respeitadas entre os “lticidos rapazes do Cinema

» 312

Novo”.

Sobre o filme, em linhas gerais, considera que

O baiano rocha — consciente de suas responsabilidades de artista no Brasil da
segunda metade do século XX - enfrenta e ataca, como pequeno quixote
descabelado, o misticismo paralisante de sua vila de pescadores negros, até 14 levando
uma mensagem de luta, talvez ainda confusa e desarvorada, por intermédio de
Firmino, sem duvida uma das mais complexas ¢ fascinantes em toda historia do
cinema brasileiro.?'3

Visivelmente considera legitimo e valido o trabalho politico de Glauber através de Barravento,
¢ exatamente isto que ele quer dizer ao falar da consciéncia social do cineasta no seu tempo
admitindo a validade do discurso que motiva a revolta e luta contra a exploragao social. O
problema de comunicag¢do ¢ reconhecido quando afirma que a mensagem de Firmino — um
agente iluminador da consciéncia alheia na obra — de confusa e desarvorada.

Ao detalhar um pouco mais as falhas do filme, Viany destaca questdes de roteiro e
direcdo, mas que num primeiro filme “o que se procura ¢ promessa, o que se mede ¢ talento. E,
num primeiro filme brasileiro, o que se exige ¢ um completo e apaixonado entrosamento com
os problemas de nossa atualidade™'* Ele destaca também que isto gera uma deficiéncia de
comunicagdo do publico, problema sério numa arte engajada. No mais, as falhas sdo descuidos
técnicos aceitaveis para um marinheiro de primeira viagem, ndo compromete o sentido nem a
ambicao do filme. O saldo, evidentemente, € positivo e Viany congratula o seu camarada pelo
filme. Aposta, inclusive, que os problemas de Barravento serdo corrigidos em breve a medida

que o diretor adquira experiéncia.
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Viany envereda por uma interpretacdo filmica presente em varias outras criticas de
Barravento que se situa na comunicabilidade do filme com o espectador. Nos sentidos da praxis
estéticas de Jauss, temos especialistas que assimilam a aisthesis da experiéncia, e desejam uma
katharsis, mas que projetam a inviabilidade do segundo pela possivel falta de compreensao do
primeiro no publico. Isto mostra que parte da critica, sobretudo a que esta consonante ao ideario
de Glauber com Barravento, preocupa-se com o projeto de um cinema vanguardista que incite
uma consciéncia de emancipagao e transformagao na sociedade. Isto ¢ evidente na medida que
ndo raras sdo as vezes que os textos sdo propagandas da obra mescladas com alguma
adverténcia ao seu autor.

Nitidamente as interpretacdes de Bernardet e Viany sdo harmonicas entre si devido ao
fato de compartilharem o mesmo horizonte de expectativa do autor da obra. A necessidade de
mudanga estética no cinema brasileiro para uma perspectiva moderna de vanguarda e alinhada
as grandes referéncias, como aponta Viany, bem como de abordar temas de uma forma que
provoque no espectador uma consciéncia de exploragdo e transformagao social fazem com que
pessoas como estes dois criticos sejam o receptor ideal para o filme segundo as intengdes de
seu realizador.

Ainda pelo lado fluminense, conseguimos alguns textos interessantes, como dois de Ely
Azeredo. O primeiro ndo ¢ propriamente uma critica, mas um comentario sobre a repercussao
do filme no festival Tcheco de Karlovy Vary.*!> No texto ele afirma que ndo assistiu ao filme
— ainda nao langado no Rio de Janeiro — mas que devido a opinides de criticos e cineastas
respeitaveis que o assistiram em festivais, acredita que o mesmo possui destaque no panorama
da renovacdo cinematografica brasileira.’! Azeredo transcreve, inclusive, alguns trechos de
criticas publicadas em jornais baianos que foram aqui trabalhadas para ratificar a importancia
do filme.

Um outro texto de Azeredo, este sim ja configurado como critica, encontra-se na sua
compilagdo de criticas de filmes brasileiros e € resultado de uma adaptagdo de outra publicacao
sua de 2003 feita na Revista de Cinema.?!” De forma geral, o autor ndo ¢ agressivo nem com o

filme e nem com seu realizador e ressalta que ¢ através de Barravento que se identifica a febre
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criadora glauberiana, ja que filme e diretor sdo, a0 mesmo tempo, agressivo e terno, engajado
e anarquico, antirreligioso e mistico, “um visionario que fez da contradi¢io sua marca”.>!®

Azeredo também destaca que

Alguns pontos recorrentes nos anos de fundagdo do Cinema Novo estdo bem nitidos
no Barravento definitivo; a exaltacdo do transgressor/marginal como fator de
mudancga social; o olho critico sobre relagcdes de trabalho/produgdo; a busca de
intérpretes fora dos quadros estabelecidos (ha atores iniciantes no elenco-base.
Constituido por pescadores de Buraquinho); a hipervalorizagdo dos cendrios reais
(apenas o terreiro de candomblé foi especificamente construido para o filme; a
precariedade de recursos técnicos assumida, sem evasivas; e o discurso
antirreligioso.3'

Vé-se na citacdo que Azeredo, mesmo décadas depois, ao analisar Barravento nao
critica o filme de maneira contundente. Pelo contrario, tampouco poderiamos dizer que ele,
assim como a maioria dos criticos que vimos, compram o projeto politico e estético do filme.
H4, no limite, uma descricdo da narrativa filmica. Possivelmente ele ndo realiza uma critica
intensamente negativa pelo fato do filme estar situado num momento em que ele — e outros
criticos dissonantes — ainda nao eram concretamente pedras no sapato de Glauber Rocha e muito
menos alvo dos discursos irados do cineasta. Este cenario tendera a mudar com o passar dos
anos e a chegada de outros filmes.

Azeredo finaliza seu texto comentando a consagragdo de Barravento por sua
participagdo em festivais internacionais “sob as béng¢ados decisivas do escritor Alberto Moravia
— seria um hors-d’oeuvres (uma espécie de porta de entrada) para o apetite de estima
internacional do cinemanovismo”.**° E ¢ justamente com a critica de Moravia transcrita por
Claudio de Mello e Souza no Jornal do Brasil que finalizaremos a recep¢do da critica de
Barravento.

O critico italiano € objeto de um capitulo inteiro da tese de doutoramento de Paula Siega
que busca compreender, mediante os esforcos interpretativos delimitados pela estética da
recepg¢do, as dimensdes receptivas do Cinema Novo no cendrio italiano. Moravia possui um
lugar de destaque neste processo e isto fica evidente na afirmagdo da autora de que os textos
escritos por Moravia na imprensa italiana sobre Barravento € Deus e o Diabo na Terra do Sol
foram publicados pela editora Civilizagao Brasileira como apresentacao do livro Glauber Rocha

de 1965 validando suas opinides como autoridade receptiva.®?!
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Siega também utiliza uma citagdo de Bernardet para falar da energia empreendida pelos
cinemanovistas para fazerem seus filmes circularem nos ambientes internacionais de cinema e
da importancia que davam a apreciagao critica internacional. Desse modo, o autor nao deixa de
elaborar uma critica ao campo cinematografico brasileiro quando o mesmo s6 reconhecem a
contribui¢do e/ou validade do filme quando repercutem bem no exterior, como o caso de O
Pagador de Promessas e seu Palma de Ouro em Cannes, também o caso do Cinema Novo que
s0 se tornou importante depois de receber prémios e ser alvo de entrevistas e outras repercussoes
midiaticas internacionais.’?? Estes fatos demonstram o peso da critica internacional para os
agente cinematograficos nacionais e justifica a transcri¢do de Souza do texto de Moravia em
sua coluna no JB, sobretudo porque a maior parte dos brasileiros ainda ndo tinham acesso ao
filme em questao.

E sobre a restrigdo exibitiva de Barravento, Souza revela na introducao da sua coluna
afirmando, sem contextualizar ou expor mais abertamente a situagdo, que o filme fora boicotado
por exibidores nacionais € por isso precisa buscar mercados europeus uma vez que suas
condi¢des de sobrevivéncia foram negadas no Brasil.**® Dito isto, analisando o texto de
Moravia, percebe-se que ele coaduna muito facilmente com o projeto glauberiano de cinema
sem exprimir grandes pontos negativos na obra. Moravia destaca a presenca negra no filme e
sua relagdo religiosa com a Africa. Afirma também que viu alguns cultos xangds em Recife e
pode falar que de cristianismo ali tinha muito pouco, entretanto também questiona o quanto ha
de catolicismo em certas manifestacdes religiosas na Italia meridional tragando assim um
paralelo do Brasil com a Italia e apontando que nestes dois lugares o cristianismo catolico ¢é
construido de maneira sincrética.

Hé também demonstracdes do olhar europeu ao exotismo latino-americano na medida
que os termos para designar o candomblé significam mais no¢do de magia em seu sentido
folclorista ao de religiosidade. Ndo seria fora de escopo nos perguntarmos qual o tratamento
que Moravia daria aos elementos misticos do cristianismo. A critica brasileira, talvez por
conviver de maneira mais proxima com a diversidade religiosa do Brasil, trata o candomblé no
filme como elemento mistico religioso, € ndo magico-seita como nos da a entender Moravia.

Nao quero aqui afirmar que Moravia seja pessoalmente racista ou que se aposse de um espirito
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colonial, mas sim que ¢ atravessado por estruturas dominantes propositoras de racismo e
colonialismo. Ser europeu e, portanto, direta ou indiretamente beneficiado por estes aspectos,
o colocar num lugar especifico de interpretacdo que ndo acontece com a critica brasileira ou
mesmo a latino-americana.

Ainda que haja estas questdes intrinsecas e talvez minimalistas da linguagem passiveis
de serem problematizadas, isto ndo ofusca sua competéncia analitica cinematografica. E ele a
utiliza, como apontado por Azeredo em seu texto de 2003, todo esse potencial para consagrar
Glauber Rocha um eximio autor de cinema e reconhece Barravento “um filme nacional
brasileiro™*?*. Por ironia, possivelmente muitos brasileiros realmente enxergaram o filme de
Glauber Rocha como verdadeiramente nacional ap6s a chancela de uma figura internacional. E
Souza, para endossar esta perspectiva, finaliza sua coluna com algumas poucas palavras
afirmando que sua transcrigao serve de exemplo ao povo brasileiro que ¢ descrente do cinema
nacional e que, pelo que Moravia diz, podemos concluir que nosso cinema tem alcancado
maturidade.’> Entretanto, mesmo com essas complexidades que deveriam exigir reflexdes
desde aquela época, o saldo pra Glauber e até para o Cinema Novo ¢ de ganho politico e
ideologico com relagdo a recepgao da critica a Barravento.

De modo geral, sem contrapontos importantes a serem identificados, a recep¢ao da
critica de €época a Barravento contribui para a monumentalizacdo de seu realizador e,
evidentemente, o motivara ao exercicio de constru¢do da memoria historica do cinema
brasileiro em Revisdo Critica do Cinema Brasileiro que seria publicado no ano seguinte. Sem
tal apoio dos criticos, possivelmente o livro-manifesto ndo seria tdo audacioso até porque ha
também na referida publicacdo a defesa da necessidade de se construir uma nova critica no
Brasil. Critica esta certamente espalhada na recep¢ao de Barravento. Neste sentido, Glauber ¢
um eximio articulador de interesses politicos entre sujeitos pertencente a uma certa logica
cinematografica no cinema brasileiro.

Ainda ¢, como um todo, incipiente tracar ja em Barravento uma dissonancia e tampouco
um antagonismo interpretativo a Glauber através de criticos, tampouco definir quais sdo os
protagonistas neste processo. Isto se dd por dois motivos; os ja falados problemas de
distribui¢do e circulagdo do filme e por ser praticamente o primeiro filme de Glauber, se
pensarmos em entradas nos circuitos comerciais, certamente € o primeiro. A dissonancia e as

figuras dissonantes que surgiram no capitulo anterior — somado a algumas outras — aparecerdao
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com mais robustez e naturalidade a partir de Deus e o Diabo na Terra do Sol. E o que veremos

a seguir.
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CAPITULO 111
Deus e o Diabo na Terra do Sol: obra-prima revolucionaria ou o segundo

melhor filme brasileiro?

O tratamento dado a Deus e o Diabo na Terra do Sol é necessariamente diferente do
que fizemos com Barravento. Agora serd mais profundo e, portanto, mais demorado. As razdes
sao muitas; Deus e o Diabo ja circula bem mais que seu anterior percorrendo circuitos
receptivos importantes do cinema brasileiro (Ié-se critica especializada na imprensa de Sao
Paulo e Rio de Janeiro), o que gera uma difusdo mais ampla da obra. Ainda que Barravento
possua uma consideravel notoriedade internacional, ela ndo é comparavel a de seu sucessor,
que inclusive obteve postos relevantes em Cannes. Por Gltimo, mas ndo menos importante, Deus
e o Diabo ¢, de fato, o primeiro filme que Glauber tem as rédeas plenas da conducido, basta
lembrarmos que a producdo de Barravento fora tumultuada e o filme originalmente nem era
para ser dirigido por Glauber e sim por Luis Paulino dos Santos, este, por sua vez, por suas
diferengas com a equipe, abandonou o projeto e Glauber finalizou a produgdo dirigindo a obra.
Sabe-se também que a pos-producdo de seu primeiro longa fora complicada, exigindo que
Nelson Pereira dos Santos fosse responsavel pela montagem e convencesse Glauber a finalizar
a obra. Neste sentido, Deus e o Diabo ¢ uma obra mais estdvel e que, do inicio ao fim, seja da
pré até a pos-producdo, esteve concentrada nas maos do cineasta baiano.

Tal situagdo também explica este momento do texto em que nos propomos a
compreender um chdo histdrico no sentido de entender as dimensdes contextuais e conjunturais
que cercam o inicio dos anos 1960. Portanto, antes de um mergulho no universo critico de Deus
e o Diabo, sera importante compreender o porqué ¢ muito comum encontrarmos no filme e nas
interpretacdes que ele provoca sdo visiveis em sua recepcao ares de revolucao dos criticos mais
empolgados e indisposi¢ao dos que ndo sao tio afeitos a ideologia audiovisual glauberiana.

Encontram-se, entdo, os imperativos ideologicos, culturais e politicos presentes no
horizonte de expectativa da esquerda brasileira. Nao ¢ novidade que Glauber e seus pares se
consideravam de esquerda, convergentes ao marxismo e entusiastas de revolucdes socialistas,
inclusive tendo a experiéncia cubana como um bom parametro. Sabemos também que a
esquerda brasileira sofreu sucessivas derrotas ao longo de 1960, desde o aumento progressivo
e sistematico da participacdo do capital estrangeiro na economia brasileira fortalecendo a

dependéncia estrutural do pais a eixos mais desenvolvidos, como descreve Dreifuss em seu
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famoso estudo sobre os antecedentes do golpe de 1964°2°) até o proprio golpe e seus
desdobramentos que modificam o espaco de experiéncia histérico brasileiro. Como, entdo,
pensar Glauber e seus criticos nesse contexto, sobretudo porque Deus e o Diabo situa-se
exatamente no limite de marcos historicos que redefinem a vida social brasileira?

Alguns autores sdo necessarios para realizar este exame. O primeiro a ser utilizado ¢
Marcelo Ridenti e seu estudo buscando compreender a atuacao da esquerda brasileira diante da
Ditadura com especial énfase nos grupos armados.?” O autor dedica alguma tinta para falar da
arte ¢ de movimentos artisticos diante deste cenario historico. De saida, afirma que, pelas
pessoas que foram processadas, poucos artistas estavam vinculados a partidos politicos.*?
Inclusive, a atividade artistica possivelmente ndo estava na ordem do dia de prioridades para os
partidos de esquerda daquele periodo, seja o dominante PCB ou suas dissidéncias mais radicais
€ com outros projetos revoluciondrios.

O que se pode verificar com esta constatacdo do autor € que, geralmente, a identificacao,
adesdo e a atuagdo da classe artistica com a esquerda (em seu significado genérico) acontecia
muito mais diluida no campo das percepcdes e posicionamentos ao da atuacdo partidaria
concreta. Isto ndo impediu que Glauber e varios outros artistas fossem censurados mesmo antes
da repressdo se tornar mais cavalar a partir de 1968 e que outros artistas sofressem violéncia
em nivel de tortura como o também cineasta baiano — e conhecido de Glauber — Olney Sao
Paulo em 1969.%° Ou seja, ja4 muito cedo na década de 1960 Glauber estava no ambiente da
esquerda nas sociabilidades e imaginario da vida cultural e artistica brasileira e, apoés 1964, no
radar do Estado como artista de esquerda subversivo.

Ridenti segue na questdo artistica desse processo historico brasileiro e, em certo
momento, foca sua analise na abordagem do nacional-popular e em seguida na tropicalia como
estratégia estética e narrativa de elaboragdo de obras de arte em suas variadas linguagens. As
contribuigdes feitas por Perry Anderson nos ajudam a compreender esse caldeirdo cultural
brasileiro presente no cinema e imerso no projeto do modernismo que atinge frontalmente a
arte brasileira nesse momento informando que o modernismo nas artes ndo seria uma corrente
unificada, mas uma infinidade de propostas estéticas que elaboram em comum criticas ao

academicismo associado as sobrevivéncias aristocraticas.>>°
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As tematicas nacionais-populares vigentes, segundo o autor, nos primeiros momentos
do cinemanovismo, estruturam-se num combate ao feudalismo brasileiro que aqui significam
as historicas relagdes de dominagdo e exploragao no campo € o entusiasmo com as propostas
desenvolvimentistas da economia politica brasileira que, naquele inicio da década de 1960,
desaguava em cheio nas reformas de base, sobretudo no ultimo ano de governo Jodo Goulart.
A questdo do combate a colonizagdo cultural e socioecondmica também estdo na pauta do
nacional-popular. Utilizando o Cinema Novo como exemplo, ¢ possivel ver estes elementos
mais ou menos explicitos em alguns filmes; tanto os mais conhecidos como o proprio Deus e o
Diabo, Os Fuzis e Vidas Secas, estes dois ultimos de 1963, como filmes que nio repercutiram
tanto como O Grito da Terra (1962) de Olney Sao Paulo. Especialmente em relagdo as reformas
de base, sabe-se que a reforma agraria era a que mais ecoava na sociedade.**! Como ela tratava
da questdo da terra atrelada a concentragdao fundidria brasileira, percebe-se que estes filmes
tocam no aspecto mais sensivel da politica social brasileira daquele momento construindo um
discurso através da abordagem estética e narrativa do nacional-popular.

O combate ao latifiundio e ao imperialismo gerador do neocolonialismo somado a um
certo entusiasmo com um capitalismo nacional que, fatalmente, abrird portas para uma
sociedade socialista no futuro era, como ¢é possivel constatar nas palavras de Nelson Werneck
Sodré, o planejamento estratégico de atuacio politica do PCB.**? Curiosamente, ainda que nfio
estivessem formalmente associados a maior forca partidaria de esquerda a €época, Glauber, seus
pares cinemanovistas e outros artistas relacionados ao bhloco nacional-popular, estavam em
convergéncia ao chamado Partiddo. Portanto, ndo ¢ aleatdria a afirmacdo que tanto este grupo
de artistas quanto o PCB sofreram demasiadamente as consequéncias do golpe de 1964
responsavel por colocar o capitalismo brasileiro em nova rota, esta muito menos nacional do
que o regime democratico antecessor apontava.

Ridenti identifica o processo de formagao do tropicalismo depois de 64 como tributério
da dissolucdo dos ideias nacionais populares depois do golpe. Entretanto, este ¢ um assunto
para os proximos capitulos, sobretudo quando abordaremos o universo receptivo da critica
sobre Terra em Transe. Todavia, o autor utiliza esta ruptura histérica para afirmar que, depois
do que chama de florescimento artistico do inicio dos anos 1960, a situagdo de perseguicdo e

repressao aumenta sobremaneira nos ultimos anos do decénio de modo que ha uma espécie de
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esvaziamento de uma certa absor¢cdo da arte engajada pelo sistema politico que, embora
multifacetado em esferas estaduais e municipais, era conservador e repressor no todo e se
apropria de simbolos de lutas como a can¢do Pra ndo Dizer que ndo Falei das Flores de Geraldo
Vandré que foi regravada em versao intimista por Simone ¢ utilizada, inclusive, por politicos
conservadores.>*?

Ainda que estas situagdes de apropriagdo por parte de politicos e da industria cultural
de produtos que outrora representavam processos opostos seja valida e real, esta intepretagao
acaba por gerar a ilusdo de que houve uma hecatombe na arte engajada brasileira através de
uma narrativa da tragédia imobilizadora de 1964. Neste sentido, é possivel pensar em outro
direcionamento. O teatro, por exemplo, nos traz alguns elementos importantes deste
engajamento como demonstra Rosangela Patriota ao falar sobre a obra do dramaturgo e ator
Vianinha nos anos 1970.33* A arte engajada, entdo, ¢ um fluxo continuo que modula-se a partir
de como a sociedade esta estruturada em certo momento. Ainda que 1964 ¢ todos os seus
desdobramentos de violéncia impliquem em problemas consideraveis para o campo artistico, a
arte politicamente engajada remodela-se e continua relevante na cultura brasileira. A questao ¢
que um filme como Deus e o Diabo ¢é considerado, tanto no senso comum, quanto em muitos
estudos sobre a tematica, um eximio representante de um fempo dureo na arte brasileira
idealizado a posteriori como fruto daquela melancolia de esquerda analisada no primeiro
capitulo deste trabalho. E isto, evidentemente, ndo deixa de ser produto de uma leitura do
vencedor que constr6i uma memoria historica geradora de interpretagdes dominantes
eficientemente difundidas.

Mudando a abordagem de reflexao historica, mas continuando no mesmo chdo historico
que cerca a conjuntura de Deus e o Diabo na Terra do Sol, seguimos com uma analise de um
elemento cénico, estético, politico e narrativo muito importante no filme; o Nordeste. Em seu
famoso livro, Durval Muniz de Albuquerque Junior, preocupa-se em estabelecer uma analise
sobre o Nordeste em amplo espectro tematico € um deles concentra-se no cinema dos anos 1950
e 1960.3% Para utilizar o vocabulario do autor, o cinema brasileiro — com destaque especial a
Glauber Rocha — constréi uma visibilidade e uma dizibilidade sobre o Nordeste brasileiro que

evoca, produz e consolida seus imaginarios na sociedade brasileira.
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Inicialmente devo dizer que o autor divide a representa¢do nordestina no cinema em
duas grandes fases; uma anterior e outra posterior ao Cinema Novo de modo que estabelece em
sua narrativa 0 cinemanovismo como um marco historico nesta questdo. O Nordeste
cinematografico que precede Cinema Novo ¢ delineado por Albuquerque Junior como espago
de pessoas caipiras € matutos, ou de coronéis machistas ¢ mulherengos. Sao figuras inversas
aos citadinos civilizado e polido. Todas estas percepc¢des feitas pelo autor sao baseadas na
experiéncia das chanchadas.*®

Com relacao a Vera Cruz, ha detalhamentos sobre O Canto do Mar e O Cangaceiro
contendo em ambas severas criticas. Sobre o primeiro, trata-se de um filme saturado pelo
folclorismo repleto de vieses melodraméticos com personagens esquematicos € primarios que
acreditam na “ilusdo do sul” sem nenhum espirito critico.>*” Em relagdo a O Cangaceiro, as
analises sdo semelhantes ao filme de Alberto Cavalcanti no sentido de construir clichés sobre o
Nordeste, porém com o acréscimo da légica classica do Western que dicotomiza o urbano-
industrial civilizado em oposi¢ao ao oeste barbaro provocando um raciocinio de polarizagao do
pais.’*®® Em sintese, estes filmes trazem o Nordeste basicamente como espago de miséria,
sofrimento e de nordestinos como vitimas da natureza.

Albuquerque Junior também coloca O Pagador de Promessas em patamares
semelhantes dos filmes aqui citados pelo fato de o filme tratar o Nordeste de forma classica e
naturalista com visao popular paternalista e preconceituosa através do narrador que demonstra
estranheza diante da cultura popular.®* Apesar de haver algumas sincronias narrativas e
estéticas a experiéncia industrial brasileira, ndo € raro encontrar nos escritos de Glauber e de
boa parte da bibliografia que trata do cinema brasileiro desse periodo uma certa complacéncia
ao filme de Anselmo Duarte. Isto ocorre em decorréncia do momento de seu lancamento uma
vez que o cinemanovismo ainda no seu inicio precisava estabelecer seu espaco no campo
cinematografico em oposi¢ao ao cinema industrial hegemonico e, a partir disto, qualquer filme
que tivesse alguma dimensdo autoral ganhava grosso modo o status de pertencimento ao
Cinema Novo. A situacdo ndo ¢ tao diferente do que ocorre em O Assalto ao Trem Pagador de
Roberto Farias.

Via de regra, a analise de Albuquerque Junior sobre a representagdo nordestina no

cinema que antecede a experiéncia cinemanovista ¢ muito convergente ao que Glauber ja nos
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diz ainda em Revisdo Critica do Cinema Brasileiro como vimos no capitulo anterior, sobretudo
ao que tange o cinema industrial do Sudeste e seus principais filmes. Sabemos também que esta
visdao glauberiana do cinema ajuda a compor uma matriz interpretativa do cinema brasileiro
que, com seus méritos e variabilidades, alcanca uma consolidagdao ao longo das décadas
superiores. O discurso de Albuquerque Junior, mesmo que contenha validas andlises e
percepgdes sobre o Nordeste neste cinema, é um exemplo disso. E, no limite, um exemplo de
como a matriz interpretativa do cinema brasileiro possui uma abrangéncia bastante
consideravel.

Seguindo a andlise feita pelo autor, percebe-se a mudanga de tom ao que concerne as
dimensdes representacionais do Nordeste no cinema brasileiro a partir do advento do Cinema
Novo. Afirma que ¢ um movimento esteticamente amplo, mas que se caracteriza pela unidade
na postura politica. No texto, o cinemanovismo surge como um elemento cultural artistico que
pretendia trazer uma autenticidade para o cinema brasileiro e que, com o propdsito de
conscientizar o publico, redimiria erros e constrangimentos de experiéncias anteriores.>*

Destaca também que, na cinematografia brasileira, o Cinema Novo — sobretudo quando
se fala de seus primeiros anos até 1964 — gira a chave do olhar que constréi representacoes
sobre o Nordeste e ndo mais uma visdo exdgena para este espaco com o intuito de captar a

identidade brasileira;

Em vez de olhar o subdesenvolvido a partir do desenvolvido, o sertdo a partir do mar,
pretende-se olhar a cidade a partir do sertdo, o desenvolvido a partir do
subdesenvolvido, como fizera Guimaraes Rosa. Pretende-se olhar o Brasil ndo a partir
da sociedade urbana-industrial, sociedade burguesa que se queira superar. Nao olhar
o Brasil a partir de Sao Paulo, como fizera a Vera Cruz, ou a partir da Praga Tiradentes,
como fizera a Atlantida, mas queria-se olha-lo a partir do Nordeste. [...]**!

Evidentemente que, em se tratando de produzir visibilidade e dizibilidade sobre o
Nordeste, esta inversao de ponto de partida para se construir um discurso audiovisual ¢ muito
importante. Todavia, hd alguns problemas na execu¢do de tal proposta que vao desaguar no
mesmo componente problematico das producdes anteriores; a criagdo de clichés sobre o
Nordeste. E isto se concentra principalmente numa concepgao vaga e excessivamente mitica do
povo e que nado ¢ abordada pelo autor.

Para finalizar, ha no texto uma secao exclusiva a Glauber Rocha utilizando Deus e o
Diabo como principal pardmetro de analise. Ha dois elementos relevantes a serem destacados;
o primeiro ¢ que o filme refor¢a alguns clichés nordestino como lugar de miserabilidade.

Entretanto, destaca o autor, que Glauber da outro significado a estas imagens comuns quando

340 Tbidem. p. 303-304.
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as transforma em combustivel para uma revolta social que integra o processo revolucionario e
0 miserabilismo e mesmo o messianismo a servico de um processo de engajamento ¢ algo sui
generis na cinematografia nacional.>*?

O segundo elemento trata-se de como a Historia, na filmografia glauberiana e aqui ha
énfase em Deus e o Diabo, estd reduzida a seus elementos essenciais. E por isso que seus
personagens transcendem a temporalidade, que remetem as situagdes universais € que
transcendem a historia imediata de obras que sacralizam a Historia porque seu criador esta
preocupado mais com a esséncia do conflito ou do processo € nao necessariamente a
temporalidade ou o seu contexto.>*?

Neste sentido, pensando no enredo de Deus e o Diabo, podemos exemplificar que
Manuel ¢ explorado pelo poder no campo materializado na figura patriarcal do Coronel. Corisco
busca violéncia revolucionaria por uma questdo de justica social. Sebastido busca tal revolucao
através do misticismo religioso. Vejamos entdo que, suprimidos momentaneamente os
personagens e deixando suas motivagdes, concluiremos que sdo questdes universais e motores
historicos de amplo alcance como a exploragdo dos mais fragilizados, a violéncia diante de uma
injustica enraizada histdrica e estruturalmente e a fé como elemento de esperanga de melhorias
gerais na vida. Poderemos fazer este exercicio com varios outros filmes de Glauber e
chegaremos em conclusdes semelhantes. Nao € por acaso que frequentemente, diante de
problemas reais do tempo presente, a figura de Glauber e de seus filmes e personagens sao
revividas como sinal de predigdo do cineasta. E exatamente neste ponto que reside o que
Albuquerque Junior chama de redug@o da Historia a seus elementos essenciais.

Diante do exposto, ¢ possivel a percepcdo da complexidade conjuntural e mesmo
histérica na qual se insere Deus e o Diabo na Terra do Sol. De modo geral, o filme ¢ fruto, para
além das motivagdes pessoais de seu realizador, de um processo de ebuli¢do artistico-cultural
no Brasil em que pesava, em grande medida para a corrente cujo participou, elementos da
abordagem de arte politicamente engajada nacional-popular convergente a um projeto
dominante da esquerda institucional do periodo, bem como lanca uma nova luz acerca da
representacdo do Nordeste brasileiro, espaco que ja tinha sua abordagem consolidada de outra
forma através de outros filmes. No proximo passo deste texto onde mergulharemos mais
profundamente em Deus e o Diabo, sera importante verificar o lugar destas percepgdes na

critica — dissonante ou nao — do filme e o quanto as interpretagdes cristalizadas e consolidadas
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do glauberianismo bebem delas, e se ha outros elementos nas criticas que sdo deixadas de lado

ou esquecidas na historiografia.

3.1 — Katharsis Revolucionaria: consonincia critica e matéria prima da historiografia
vencedora.

Imergir em Deus e o Diabo ¢ uma tarefa comum aos estudos cinematograficos
brasileiros, sobretudo os que falam de temas ou a agentes relacionados a ele como Glauber
Rocha, Cinema Novo, cinema e politica, cangago, Nordeste, etc. Talvez seja o filme mais
estudado do cinema brasileiro e se restringirmos o olhar para a sua conjuntura, esta
possibilidade torna-se certeza. Para além das genéricas descricdes de sinopses que falam da
jornada do pacato vaqueiro Manuel e seus encontros com figuras mitica e misticas sertdo
adentro até que se chegue no simbolico e revolucionario mar, prefiro trazer algumas
informagdes relevantes por meio da leitura do trabalho de Josette Monzani.***

Monzani faz um exaustivo e meticuloso estudo de todas as seis versoes do roteiro de
Deus e o Diabo, desde quando ainda se chamava A Ira de Deus. O que podemos constatar ¢ que
tal roteiro foi maturado durante pelo menos quatro anos uma vez que sua primeira versao data
de 1959 e s6 viria a ser filmado em meados de 1963.

Se Glauber j4 vinha trabalhando num roteiro de cangago desde 1959, e assim podemos
inferir que este seria seu primeiro longa-metragem, o que ocorreu na realidade foi uma
ultrapassagem de Barravento pouco tempo depois. A autora atribui tal situacdo a entrada de
Glauber na Iglu Filmes (produtora de Barravento) possibilitando seu contato com Rex
Schindler o incentivando a financiar Barravento que teria Luis Paulino na dire¢do e que ele,
Glauber, seria o produtor.>* Acontece que, diante dos imbréglios com Paulino citados
anteriormente, a dire¢do do filme caiu no colo de Glauber e isto mudou drasticamente seus
planos. Agora, como diretor, teria muito mais trabalho e isto iria implicar diretamente na
viagem ao sertdo baiano para realizar pesquisa sobre os temas de Deus e o Diabo e,
consequentemente, atrasando a produ¢do do filme. Por outro lado, estes supostos e aparentes
problemas podem ter contribuidos para a repercussao e sucesso de Deus e o Diabo em alguns

estratos. Possivelmente, se fosse seu primeiro longa, Deus e o Diabo — que considero uma obra
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mais complexa e profunda a Barravento — poderia ter os problemas de seu antecessor como a
restrita distribuicao e baixa repercussao.

Todo esse processo também corroborou para que Glauber amadurecesse mais suas
ideias para seu filme sobre o cangago, bem como também pudesse ter uma primeira experiéncia
de langar um filme e percorrer espagos nacionais e internacionais com ele. Em 1963, seu amigo
e cineasta Gustavo Dahl envia-lhe uma carta de Paris e comenta sobre suas viagens aos festivais

pela Europa e afirma que esta preparando o terreno para Deus e o Diabo*’

. O que demonstra
a tipica cooperagdo cinemanovista € que a repercussdo internacional, principalmente em
festivais, era um objetivo importante de Glauber para com seu novo filme. Em outro momento
da carta ele elogia o roteiro do filme e que “todos que leram dizem maravilhas™**’. Ou seja,
Glauber fazia rodar o roteiro de seu filme — coisa comum entre os cinemanovistas — a fim de
aperfeigoa-lo com a apreciagdo critica dos leitores para realizar um filme que ele sabia que
poderia transformar sua vida.

E assim, depois de muito mudar o roteiro e, no momento de filmar, mudar novamente —
sobretudo as cenas envolvendo Antonio das Mortes segundo o proprio Glauber — filmou
rapidamente durante o segundo semestre de 1963. O cineasta relembra desse momento com
paixdo e talvez até uma certa nostalgia numa entrevista concedida ao critico francés Michel
Ciment em 1967 quando comenta sobre a experiéncia concreta da produgado do filme; “os atores
gostavam do assunto (o eixo tematico da obra) e, como nao tinhamos dinheiro, era uma espécie

de aventura romantica. Havia um estado de espirito comum e um eld puro”#®

e que isto, de
certa forma, sobrepunha os problemas técnicos — que nao foram poucos ocorrendo mais de uma
troca de equipamentos — naquela experiéncia filmica ao redor de uma estoria fabular mitica no
sertdo do Cocorobo no interior da Bahia.

Encontramos um consideravel nimero de textos que traduzem de alguma forma a
recepcao de Deus e o Diabo na Terra do Sol. Foram 52 textos analisados publicados entre 1964
e 1965 que comportam em grande parte criticas (39), comentarios gerais que nao se configuram
como critica e sim como apresentagao ou mesmo abordagem de seu desempenho em festivais
e até mesmos alguns pareceres de censura. Tais documentos foram encontrados em arquivos
digitais da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional e no antigo acervo ja indisponivel para

acesso do site Memoria Cine BR, no Arquivo Glauber Rocha situado na Cinemateca Nacional

e em livros contendo compilagdes de textos da €poca citada.
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Evidentemente esse material todo ¢ importante para compreender os multiplos nuances
receptivos da obra, entretanto aqui daremos mais ateng¢do as criticas uma vez que ¢ a partir do
que se analisa delas que conseguimos alcangar intengdes da pesquisa. Diferentemente do que
houve com Barravento, ndo sera possivel agora — por uma questdo de praticidade e
exequibilidade — a realizagdo de uma andlise individual de cada critica. O que faremos,
sobretudo na se¢do de criticos convergentes ao projeto cinematografico glauberiano, sera uma
abordagem de algumas criticas mais sofisticadas e assinadas por figuras de ressonancia no nicho
cinematografico brasileiro, porém sem deixar de ter como as ideias desses criticos ressoam em
outros mais periféricos ¢ mesmo numa historiografia candnica construtora de matrizes
interpretativas do cinema brasileiro.

Em relagdo aos criticos dissonantes e antagonistas, poderemos e precisaremos fazer uma
analise mais pormenorizada justamente por se comportarem ja naquele momento como
incomodo ao lider do Cinema Novo, portanto imprescindivel para nossos objetivos. A
quantidade de criticas muito negativas nao sé ao filme, mas a seus propdsitos politicos, culturais
e ideoldgicos também contribui para isso; apenas 8 das 39 criticas se enquadram nesta
perspectiva.

Se em Barravento ndo era possivel ainda estabelecer uma divergéncia mais
evidentemente, em Deus e o Diabo a situagdo comec¢a a mudar de modo que agora podemos
estruturar o texto de maneira diferente estabelecendo uma se¢do para criticos consonantes €
outra para os dissonantes e antagonistas. Entendendo, assim como no capitulo anterior, a
dissonancia numa logica de contraponto, comegaremos com as criticas mais amigaveis e
convergentes ao filme e a Glauber de maneira geral para depois trabalhar com uma critica mais
agressiva que ja pode ser encarada como um antagonismo a Glauber Rocha.

Primeiramente ndo utilizaremos uma critica especifica dessas comumente publicadas
nos cadernos culturais dos jornais, mas sim um debate sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol
realizado em margo de 1964 — portanto antes do filme ser lancado comercialmente, o que
aconteceria somente em junho no Rio de Janeiro — pouco antes de Glauber ir a Europa
apresenta-lo em Cannes. Este encontro aconteceu na Unido Metropolitana dos Estudantes
(UME) no Rio de Janeiro, patrocinado pela Federacdo dos Clubes de Cinema do Brasil e teve
Alex Viany como mediador. A transcri¢do do debate esta presente no livro ja citado publicado
por José Carlos Avellar contendo textos e entrevistas feitos por Viany que dizem respeito ao

Cinema Novo.>*

3% VIANY, Alex. O Processo do Cinema Novo... Op Cit.
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Participaram também figuras como Glauber Rocha, David Neves, Walter Lima Jr, Leon
Hirszman, Ronald Monteiro, Beatriz Bandeira, entre outros. Em linhas gerais, foi feito um
sobrevoo panoramico sobre o filme discutindo seus aspectos estéticos, narrativos e de roteiro
num tom quase sempre de celebragdo da obra. As unicas excegdes — pessoas que criticam
negativamente o filme — s3o Ronald Monteiro e Beatriz Bandeira, entretanto, seus
questionamentos ¢ argumentos ndo sdo suficientes para convencer a maioria que era muito
convergente ao filme e € por isso que, mesmo que haja estas minis dissonancias, este debate,
principalmente por coadunar fortemente com o horizonte de expectativa do diretor, situa-se
nesse momento do texto.

A primeira fala ¢ feita por Viany que faz comentarios gerais sobre a obra sempre num
tom de exaltagdo. Pontua a diferenca de abordagens estéticas e narrativas entre Barravento e

Deus e o Diabo, pois o segundo consiste num

choque repentino nessa fita que explode assim diante de nds. Para mim, ¢ uma fita
revolucionaria, ideologica e cinematograficamente é a fita mais desamarrada, mais
livre que eu conheco. E uma fita para o futuro, tera necessariamente de ver em
Deus e o Diabo na Terra do Sol um ponto de referéncia obrigatorio. Ja vi a fita
trés vezes e cada vez que eu a vejo ela tem mais coisas a me dizer, a me mostrar, cada
vez ela me seduz mais, cada vez fico mais hipnotizado por ela. Nao consegui ainda
passar a um processo critico mais consciente.3*

Esta ¢ a tonica majoritaria de percepgao sobre o filme que percorre todo o debate e acima
temos um exemplo cristalino de katharsis como elemento fundante da préxis da experiéncia
estética. Viany, mesmo ja assistindo ao filme trés vezes, ainda se encontra num estado de torpor
diante da obra e isto revela a aproximagdo estética que ele tem com a mesma e,
consequentemente, com seu realizador. Provavelmente a leitura que Viany faz do filme seja a
leitura ideal projetada por Glauber para a recepgao de seu filme. E como se o filme fosse feito
sob medida considerando o horizonte de expectativas do critico.

Existem algumas informagdes de bastidores importantes faladas por Walter Lima Junior
sobre o tempo de 35 dias uteis que demoraram para filmar. Um pouco mais que o planejado
uma vez que houve 15 dias de chuvas que, apesar de atrapalharem a filmagem, eram muito
importantes para os moradores da regido. Precisaram esperar outros 15 dias pela chegada do
ator Adriano Lisboa que iria interpretar Corisco, porém o autor acabou nao indo e Glauber

precisou viajar a Salvador para buscar Othon Bastos.*! Curiosamente, talvez a interpretagio

mais marcante na obra aconteceu de ultima hora, numa espécie de improviso.

330 Ibidem. p. 52. Grifo meu.
351 Ibidem p. 54.
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A primeira interferéncia de Ronald Monteiro encaminha a discussdo filmica para outros
lugares, desta vez ndo tdo confortaveis aos horizontes de expectativas do autor e de seus pares
afirmando que ndo encontrou consisténcia nos personagens e que o filme ¢ confuso justamente
porque nao os compreendeu bem e que, ainda que eles tenham caracterizagdo mitica ou mesmo
alegorica, Glauber poderia esclarecer melhor esta questio.>?

Como resposta, diante do incomodo manifestado por Monteiro, Viany responde
chamando aten¢ao que mesmo com varios aspectos do realismo, de maneira nenhuma o filme
¢ realista. E faz uma longa explanagao destrinchando os aspectos alegdricos e representacionais
dos personagens que, no filme, representam ideias e condensam grupos sociais de modo que
uma possivel didatiza¢do dos personagens feitos por Glauber que Monteiro advoga a favor seja

dispensavel.®>?

De certo modo, fica o entendimento de que o filme ¢ complexo por definigao e
que cabe ao espectador fazer as relagdes e compreender todas essas nuances simbolicas do
filme. Nesse caso, o atributo da renovagdo da linguagem que envolve o cinema brasileiro
moderno ndo interagiu bem com a percep¢ao de Monteiro. Ainda assim, prontamente Viany faz
questdo de evidenciar que tudo aquilo ja era intencional e fazia parte da genialidade do diretor.

Um outro momento que qualifica este encontro como consagrador para Glauber e seu
filme situa-se quando o proprio cineasta chega ao recinto — Glauber estava atrasado resolvendo
questdes para a sua viagem que ocorreria em breve — e chama ateng@o que nao raro os outros
sujeitos que participavam do debate provocam uma situagdo para o cineasta defender seus
pontos de vista imersos no filme. Isto fica evidente quando Viany refere-se a alguma critica
negativa sem citar o diretor, o veiculo de sua publicag@o e sobre seu teor e propde que Glauber
se defenda, de maneira abstrata porque creio que o proprio Glauber ndo sabia a qual texto Viany
referia-se. Em outras palavras, o microfone est4 aberto para Glauber fazer algo que dominava
magistralmente; performar sobre sua producdo. Esta passagem também deixa evidente que o
debate tinha a prévia intengdo de consagrar o jovem diretor que o proprio Viany considerava
uma mente iluminada no cinema brasileiro. E bem diferente que acontecera em relagio ao
debate no Museu da Imagem e Som (MIS) sobre Terra em Transe em que ja havia um teor
antagonista explicito.

Mais duas ocasides a serem sublinhadas no debate; uma delas ¢ sobre a participagdo de
Beatriz Bandeira. Assim como Ronald Monteiro, Bandeira nao se mostra uma grande entusiasta
da obra como os demais pares debatedores. A gravacdo do debate usada por Avellar para

transcrevé-lo ao livro ndo capta bem as palavras de Bandeira, ha sempre uma observagao nas

352 Ibidem. p. 54-55.
353 Ibidem. p. 55-56
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suas falas afirmando que ela se expressa longe do microfone de modo que ndo se pode
compreendé-la integralmente. Ainda assim, Avellar deixa evidente que ela faz severas criticas
a autenticidade das caracterizacgdes, as falas e ao uso da musica. Apesar destas informagoes, ¢
dificil saber exatamente a que Bandeira se refere uma vez que todos estes aspectos mencionados
por ela ja haviam sido discutidos até com certa profundidade no percurso daquele encontro. As
unicas evidéncias que temos € que a critica foi severa.

De todo modo, Glauber — muito bem audivel — € quem responde aos questionamentos
destrinchando até didaticamente varias dimensdes de seu filme. Aqui o debate fica um tempo
entre os dois. Bandeira aceita algumas explicagdes de Glauber e continua fazendo outras criticas
ndo necessariamente aos aspectos politicos e ideologicos da obra, mas ao narrativo e, numa de
suas respostas, Glauber faz uma revelagdo que nos interessa para compreensdo de suas
intengdes para com o filme e como, mesmo que sutilmente, conseguiu subverter figuras reais
através das atitudes de seus personagens.

E o caso quando fala de Corisco, afirma a verossimilhanga com toda a situagio vivida
no filme com a que foi vivida na realidade (fruto de diversas narrativas sertanejas ouvidas pelo
cineasta). O Corisco do filme, segundo Glauber, ¢ muito auténtico e parecido com o real. Diz
que o ator ¢ fisicamente igual ao real cangaceiro, que a cangdo Se Entrega, Corisco! é existente
no Nordeste e que a unica mudanga relevante que fizera consistia na ultima fala de Corisco
antes de morrer baleado por Antonio das Mortes (inspirado no Major José Rufino, o assassino
de Corisco na realidade). Segundo Glauber, na vida real as palavras proferidas foram Mais
fortes sdo os poderes de Deus! enquanto no filme Mais fortes sdo os poderes do povo!***. E
possivel estimar com seguranca que mudangas sutis assim, pequenos ajustes que moldem o
filme a imagem das convic¢des de seu autor gerem mais katharsis no espectador geral e
principalmente no espectador modelo ao que tange Deus e o Diabo ser visto como um filme
revolucionario. Eis mais um exemplo do debate a servigo da consagragdo do filme e do seu
autor.

Para finalizar o debate ocorrido na UME, recorro a participacdo de Leon Hirszman e a
considero importante na medida que ultrapassa as questdes internas do filme e aborda
dimensdes mais amplas da cultura brasileira afirmando que se trata do primeiro filme de autor
no Brasil fazendo com que nosso cinema saia do que chama de tom menor realista e parte para
uma abordagem fabular e mitica. Em outras palavras, Glauber muda o patamar da

cinematografia brasileira ao buscar uma inovagdo na maneira de elaborar um filme.>*

354 Ibidem. p. 76.
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Novamente, o espectador modelo da obra concordante com todo o seu discurso histérico,
politico e estético.

Em seguida, Glauber endossa as palavras de Hirszman e aproveita para trazer o
cinemanovismo e suas dimensdes de constru¢ao processual de uma nova pratica cultural
associada a cooperagdo de agentes que compartilham a mesma perspectiva ao centro da
discussio;

O filme nao ¢ um resultado individual meu, ndo; eu acho que o filme ¢ resultado de
toda essa consciéncia cultural propriamente dita que o Cinema Novo tem. [...] Se
uma fita sai realizada ou ndo, isso nao tem muita importancia; o que tem importancia
sdo os dados que essa fita oferece dentro de um processo cultural em elaboracio.
Eu digo francamente: acho que a supervalorizagdo do filme, em termos individuais
meus, ¢ uma coisa nociva para mim e para o cinema brasileiro. Ndo sou nenhum
iluminado, ndo; sou consequéncia de um “negodcio”; e o filme € consequéncia disso,
¢ consequéncia do complexo de cultura cinematografica que este iminente em
toda esta geracio, pronto para explodir em determinado momento, mais cedo em um,
mais tarde em outro, devido as varias condi¢des que entram em jogo. Cinema nao ¢
obra do acaso nem ¢ obra de milagre.3>

O movimento expansivo de andlise que parte do filme para o mais geral percorrendo
uma totalidade ¢ algo extremamente desejavel para Glauber e os outros cinemanovistas, nao
por acaso Hirszman quem tocou isto pela primeira vez no debate. Uma critica ou apreciagao
filmica realmente convergente aos horizontes de expectativas da obra ndo se configura apenas
com sua celebracdo estético-narrativa, mas sim quando o receptor a usa para interpretar,
decodificar e buscar chaves para transformar sua propria realidade social. Este debate ¢
exatamente o reflexo disso. Neste sentido, por conta da ultrapassagem do que € interno no filme
via debate, a afirmag¢do de que Deus e o Diabo € quigd o maior represente do cinema brasileiro
moderno € convicta.

Seguindo o fluxo de criticas e sujeitos consoantes a Glauber, minhas pesquisas
apontaram algo completamente atipico em se tratando de como jornais e criticos praticavam a
publicagdo e escrita de seus textos. Refiro-me aos textos de Paulo Perdigdo publicados no
Diario de Noticias do Rio de Janeiro. Curiosamente, hd uma quantidade grande de criticas sobre
Deus e o Diabo publicadas entre margo e junho de 1964. Normalmente cada periddico possui
um ou mais criticos que publicam suas colunas quase que diariamente. E possivel as vezes
encontrar mais de uma critica sobre um mesmo filme feita por dois criticos em um mesmo
jornal. Por vezes encontram-se, além da critica em si, outros textos de apoio, apresentacao ou
repercussdo feitas por uma so pessoa, mas certamente dez textos criticos sobre um mesmo filme

publicados sistematicamente esta fora de qualquer curva. Isto diz muito sobre como Deus e o

3% Ibidem. p. 73. Grifos meus.
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Diabo penetrou profundamente nas midias e, evidentemente, sobre o apre¢o de Perdigdo para
com esta obra. Dificilmente alguém escreveria dez textos criticos sobre um filme sem ter
gostado do mesmo. Apenas em nivel comparativo, nenhum dos filmes anteriores possuiram
uma recepcao critica no mesmo nivel, nem mesmo aqueles mais celebrados pela critica
divergente materializados em Khouri, Cavalcanti e Lima Barreto. Em outros filmes de Glauber
também ndo foi possivel achar correspondéncia ao que faz Perdigdo sobre Deus e o Diabo, nem
mesmo com Terra em Transe, que possuiu uma repercussao do mesmo tamanho, sendo maior
ao seu antecessor.

A soma dos dez textos de Perdigdo consiste mais numa espécie de ensaio fragmentado
sobre Deus e o Diabo do que numa simples critica. O autor foi metddico; dividiu seus textos
em temas especificos elaborando discursos sobre caracteres dramaticos, decupagem e
montagem, trabalho fotografico, didlogos, cenografia e vestuarios e, por ultimo, sintese. Para
nossos objetivos, o melhor texto ¢ o da sintese, em que o autor condensard todos os temas
analisados em sua percepg¢ao critica sobre a obra de maneira até mais cristalina do que nos
outros textos.

Deus e o Diabo na Terra do Sol — X foi publicado em 28 de junho de 1964 e suas
primeiras palavras ressaltam que o filme traz uma “inestimavel contribui¢@o ao estabelecimento

de uma arte nacional de cinema”?>’

e que isto se deve na colisdo de dois processos que sao
respectivamente a cultura popular manifestando dimensdes da cultura social nordestina que vai
interagir seu cancioneiro mitico para combina-lo ao que chama de realismo expositivo
atribuindo-o a desgraca da miséria da selvageria e o misticismo sertanejo. Nota-se que a
percepcao de Perdigdo sobre a estrutura da obra e como ela ataca seus temas € um tanto mais
complexa daquela encontro no debate promovido pela UME trabalhado acima no qual os
debatedores se dividiam e buscavam destrinchar uma abordagem narrativa realista em
contraposi¢do ao realismo comumente encontrada no cinema brasileiro. Perdigdo enxerga as
duas em associacao no filme e isto faz com que ele tenha o tal valor inestimavel ao cinema
nacional que ele se refere. Portanto, de saida, para Perdigdo, Deus e o Diabo ¢ um filme que
provoca um novo paradigma no cinema brasileiro. Talvez por isso tenha escrito tanto sobre ele.

O autor também destaca a verossimilhanga entre personagens reais e ficticios com
processos reais € que isso soO foi possivel gragas a vivéncia de Glauber. Ou seja, Perdigao

acredita que s6 um sertanejo poderia realizar um filme como aquele. Glauber foi um sujeito que

poderia ser encarado mais como cosmopolita do que sertanejo. Mudou-se para capital ainda

357 PERDIGAO, Paulo. Deus e o Diabo na Terra do Sol — X. Rio de Janeiro. Jornal Diério de Noticias.
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muito jovem e sempre se deu muito bem com a vida urbana. No entanto, nascera no sertao
baiano e teve contato com o imaginario popular sertanejo desde muito cedo e jamais deixou de
ser um curioso ou mesmo um entusiasta das potencialidades narrativas, estéticas e
transformadoras que adivinham do sertdo, o que faz dele alguém hibrido no que se refere aos
nuances cidade-sertdo, algo sui generis no cinema brasileiro. Voltando a critica, Perdigdo acaba
talvez inconsciente ratificando a percepcao que Glauber defendeu algumas vezes quando
criticou Lima Barreto e Alberto Cavalcanti em Revisdo Critica de que s6 alguém do Nordeste,
que viveu e percorreu aquele espaco, poderia fazer um filme auténtico sobre as questdes do
lugar. Evidentemente ele estava preparando o terreno e demarcando espago para inserir Deus
e o Diabo na Terra do Sol, que foi sua primeira e poderosa cartada cinematografica sobre este
assunto ja recorrente no cinema brasileiro; o sertdo, o Nordeste e o cangaco. Dessa forma, os
dez textos publicados pelo critico sdo combustiveis que alimentam a memoria historica do
cinema brasileiro arquitetada por Glauber desde a Revisdo Critica.

Ainda no Rio de Janeiro, Tati Moraes publica um texto em seis de junho de 1964 sobre
o filme na coluna UH na Tela pertencente ao jornal Ultima Hora. Correspondente do periodico
na Europa, a autora informa que o filme ja ¢ muito falado por 14 e insiste que € preciso assisti-
lo independentemente de gostos ja que o considera como um fi/me-teste, “quem nao gostar dele
deve ter alguma falha de sensibilidade”.>>® Além de advogar uma abordagem exaustiva da obra.
A autora insinua — talvez de maneira caricata — de que ele ¢ uma espécie de catalisador moral
de sensibilidades e aqui ndo se refere a qualquer tipo de sensibilidade, mas sim a uma positiva
ao filme. Caso o filme ativasse sensibilidades negativas (talvez a que um distanciamento
estético pode oferecer), haveria uma falha com ele, espectador.

Diferentemente do que faz Perdigdo, Moraes nao se aprofunda em nenhuma dimensao
estilistica ou narrativa do filme, mas fala da jovialidade da obra — o fato dela ter sido realizada
diante de um impeto de um jovem autor — conta a seu favor. Possivelmente ela faz esse
comentario em resposta ao critico Claudio de Mello e Souza (o mesmo que transcrevera a critica
do italiano Alberto Moravia a Barravento) que publicava no Jornal do Brasil afirmando a
juventude para associar Deus e o Diabo a uma certa imaturidade (em breve analisaremos esta
critica na se¢do sobre discordancias interpretativas ao glauberianismo). Para Moraes ¢ a
juventude, ou seja, uma atitude artistica corajosa, desafiadora e que ndo se incomodava em

correr riscos para romper paradigmas era a grande forca de Deus e o Diabo.

358 MORAES, Tati. Deus e o Diabo na Terra do Sol (UH na Tela). Rio de Janeiro. Jornal Ultima Hora.
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E ¢ por causa desta forga jovial que o filme consegue, no entender da autora, apresentar
duas grandes situagdes; os problemas de injustica social do Nordeste e um fim esperangoso. Em
outras palavras, Deus e o Diabo trazia algo bom para sociedade brasileira, e isto tinha a ver
necessariamente com consciéncia da propria exploragdo e agdo para transformar o real. No
filme, isto ficou evidente na corrida para o mar feita por Manuel e consequentemente o sertao
virando mar. Como veremos adiante, esta esperanca atrelada a uma utopia revolucionaria pela
representacao do mar € algo importante nas matrizes interpretativas da historiografia do cinema
brasileiro. Esta compreensdo ndo fica restrita a critica de época.

Nao hd nenhuma duvida de que Moraes pertence ao time dos que convergem
profundamente com Glauber e com os horizontes ideoldgicos de Deus e o Diabo. Do ponto de
vista estrutural, sua critica ¢ completamente diferente das que foram escritas por Paulo
Perdigdo, mas que emana, mesmo fazendo parte do mesmo bloco interpretativo, questdes
diferentes e complexas para a reflexdo ndo sé do filme, mas daquele momento histdrico, seja
pelo que acontece no Brasil ou seja pelo que se comenta na Europa uma vez que a autora
expressa isso em seu texto.

Emergindo do ambiente carioca e indo ao Nordeste, encaramos a critica de Fernando
Spencer publicado no Didrio de Pernambuco em 27 de agosto de 1964. Spencer sente
necessidade publicar dois textos sobre o filme no mesmo dia; inicialmente uma nota
introdutoria de apresentacdao da obra e depois a critica propriamente dita.

O texto introdutorio intitulado Notas em torno do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol
¢ basicamente uma preparagao e contextualizac¢ao do leitor para melhor compreender seu texto
critico sobre o filme. Ha uma preocupacao em apresentar a ambientagdo do filme em seus eixos
de personagens e localizagdo. Desse modo, ressalta as figuras reais que inspiraram a estoria de
Glauber quando fala do Major José Rufino, o beato Sebastido, Corisco e Dad4. Afirma também
a importancia historica de Monte Santo como palco do processo conflituoso de Canudos e existe
uma descri¢do do sertdo do Cocorobd onde “estd uma segunda cidade, hoje em ruinas,
esperando as aguas de um agude, que inundardo a zona mitoldgica, mergulhando-a em um mito
maior”**°, Um lugar onde se cumpre a profecia de Antonio Conselheiro de que o sertdo vai virar
mar e o mar vai virar sertdo.®® Esse texto é como um aviso que diz ao leitor e possivel
espectador que ha um filme que vai tratar do Nordeste na perspectiva sertaneja e vai utilizar seu

potencial mitoldgico associado as figuras reais como combustivel da estoria. Via de regra, este

339 SPENCER, Fernando. Notas em Torno de Deus e o Diabo na Terra do Sol. Recife. Diario de Pernambuco.
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¢ um movimento, assim como o de Perdigdo, ndo usual na critica cinematografica publicadas
em periodicos. Isto evidencia mais uma vez que Deus e o Diabo era visto com algum grau de
especialidade pelo menos por parte da critica. O subtexto que tal abordagem editorial revela ¢
de que se trata de um filme importante realizado por uma pessoa tao ou mais importante quanto.
Ainda que eventualmente a critica em si fosse negativa, o nome de Glauber Rocha ja estava
especialmente aventado como figura de proa do cinema brasileiro

A critica em si ¢ das mais consagradoras. Um diferencial em relacao as outras duas
analisadas até agora consiste numa associa¢ao mais especifica e evidente de Glauber com o
Cinema Novo, inclusive afirmando que Rio, 40 graus pavimentou o caminho para boas
sementes como Porto de Caixas e Ganga Zumba (ambos cinemanovistas).*®! O autor, entdo,
visualiza Glauber Rocha e Deus e o Diabo como integrante de um processo historico do cinema
brasileiro. Spencer também reconhece que as experiéncias filmicas dos filmes citados sdo
“irregulares em certos aspectos” e que era preciso uma obra de maior afirmagdo. E ela veio,
segundo o proprio critico, pelo lider do movimento.¢?

O contexto situacional e até mesmo histoérico oferecido por Spencer ¢ importante para
que o leitor compreenda Glauber e seu filme a partir de um lugar histérico-social, porém, ele

ainda ndo fala do filme em si, quando fala, os elogios sdo muito expressivos;

Na verdade, estamos diante de uma das peliculas mais importantes do cinema
brasileiro, de modo geral. Talvez mesmo a maior pela sua audécia tematica, pelo seu
sentido profundamente cultural e estético. [...]

“Deus e o Diabo na Terra do Sol” ¢ um filme impressionante, audacioso, violento, e
mais importante de todo o cinema nacional. Muito se pode esperar desse baiano de
Vitéria da Conquista, que faz cinema com inteligéncia e com o coragdo.?%

Ao se preocupar com a questdo da representacdo do Nordeste no cinema de Glauber
aliado a complexidade histérica de Canudos e dos personagens que sdo baseados
especificamente em pessoas reais, bem como o cuidado em contextualizar autor e obra dentro
de um panorama tal do cinema brasileiro para depois elaborar um texto critico ao filme
extremamente positivo faz com que certamente Spencer seja um leitor modelo glauberiano, ou
o espectador ideal que Glauber imaginou para o seu filme. Todos esses temas alvos do discurso
de Spencer serdo bastante aprofundados e difundidos pela historiografia do cinema brasileiro
nas décadas seguintes, o que demonstra como esta historiografia estd relacionada a um certo

perfil de critica cinematografica e ao se associar a ela, consequentemente esconde outro perfil.
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José Lino Grunewald publica em primeiro de abril de 1964 uma critica chamada Deus
e o Diabo na Terra do Sol: mas que o destino é do homem. Nao é de Deus nem do Diabo no
Jornal das Letras em Sao Paulo. A primeira coisa que diz no texto refere-se a dialética entre
realidade e misticismo presentes no filme. Algo que o autor identifica raizes na obra de
Guimardes Rosa, no Western, em Bufiuel ¢ Godard.*** A fruicdo estética desta dialética
materializada na constru¢ao do enredo, personagens, fotografia e trilha sonora ¢ certamente o
que mais cativou Grunewald no filme; ele elogia todos estes aspectos de maneira detalhada.
Elementos que unidos ao talento de Glauber fazem com que Deus e o Diabo na Terra do Sol
seja esmagadoramente o maior filme brasileiro ja realizado.3®

Todavia, diferentemente de algumas figuras muito consonantes ao filme de Glauber e
sua percepcdo ideologica e politica de cinema, Grunewald se mostra indisposto ao
cinemanovismo neste texto. Para ele, Deus e o Diabo ¢ um ponto destoante em relagcdo aos
outros filmes do movimento que considera demagogico e que forgam a barra em reivindicagdes

denotando que o teor de critica social desses filmes ¢ artificial e fetichista. Nao ¢ o caso do

filme em questao;

Se conhecemos as dificuldades técnicas e humanas da industria do cinema no Brasil,
maior mérito ainda se concedera ao resultado obtido por Glauber Rocha e sua equipe
— milagre que somente a inteligéncia brasileira, a sua capacidade improvisagdo,
poderia concretizar. Temos um filme inventor, valido em qualquer parte do mundo
onde a sétima arte esteja evoluida. Passaporte para a histéria, nio s6 do nosso
cinema, mas do préprio cinema.3%

Ainda que Grunewald ndo explicite enfaticamente uma sedugao pelo projeto politico
posto no filme — e, portanto, ndo se caracteriza como leitor modelo ideal para Glauber Rocha —
ele ndo consegue fazer nada oposto sendo elogid-lo. O autor faz parte de uma consonancia um
tanto parcial, que aparentemente situa-se muito mais no plano estético do que ideoldgico, mas
que, no frigir dos ovos, contribui consideravelmente para uma dominancia de criticas positivas
a Deus e o Diabo.

O ultimo texto critico a ser analisado para compreender a consonancia a Glauber e a seu
filme é Antonio das Mortes publicado por Jean-Calude Bernardet em Brasil em Tempo de
Cinema. O autor comega tragando um paralelo comparativo a Barravento ao que tange a
questao religiosa nos dois filmes; o denominador comum de uma sociologia da religido seria a

religido, ou a alienagdo religiosa como solugdo para os problemas sociais e neste sentido Deus

364 GRUNEWALD, José Lino. Deus e 0 Diabo na terra do Sol: mas que a terra é do homem. Nio é de Deus

nem do Diabo. Sao Paulo. Jornal das Letras. 01/04/1964. 1964. Disponivel em
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e o Diabo amplia isto “de uma religido predominantemente africana para uma religido
predominantemente crista.””*¢’

Como se percebe pelo titulo, o texto de Bernardet da bastante énfase a Antonio das
Mortes — que na fala de muitos analistas € um personagem bastante complexo e contraditdrio —
e na logica do critico ele ¢ importante no sentido de tirar Manuel da alienagdo quando o deixa
livre para alcangar seu destino mitico do mar no sertio apés matar Corisco. E como se, no
processo de sua formacao de praxis revolucionaria, Manuel precisasse passar por filtros miticos
que, em alguma medida, o alienavam. A funcao ultima de Antonio das Mortes seria, entdo,
paradoxalmente, a libertacdo do vaqueiro.

Entretanto, a maior contribui¢do de Bernardet as interpretacdes consonantes de época a
Deus e o Diabo concentra-se na leitura de Antonio das Mortes como gatilho de compreensado
da classe média brasileira. Num sentido de identificacdo (poeisis), a classe média nao a
completa com nenhum personagem mitico — que vive numa situacao limite — ¢ menos ainda
com Manuel cuja realidade dramatica s6 pode ser mirada com alguma distancia pelos setores
médios. A poeisis entdo s6 ocorre com Antdnio das Mortes, alguém que tem alguma relacao
com as classes dirigentes, mas ndo ¢ propriamente a tal e, por isto e uma sensibilidade de certa
forma humanista, entra em contradicdo quando precisa executar sua funcdo aniquiladora.

Bernardet alerta que este exame € util para o que chama de classe média progressista:

Ligada as classes dirigentes pelo dinheiro que estas lhe fornecem, pretende-se colocar
na perspectiva do povo. Essa situagdo, sem perspectiva propria, faz com que ele
realmente ndo consiga constituir-se em classe, mas seja atomizada. E Antonio das
Mortes tem essa ma consciéncia de que Marx fala. Essa ma consciéncia nio é outra
que a de Glauber Rocha, que a minha, que a de todos noés, ou melhor, de cada
um de nés. E ¢ por isso, parece-me, que Antdnio das Mortes tem tamanho poder de
seducdo, e por isso resiste tanto a interpretag@o. Porque interpretar Antdnio das Mortes
¢ nos interpretarmos a nds mesmos.>®8

O mal-estar provocado em se debrucar sobre Antonio das Mortes ¢ o mesmo, segundo
o autor, que a classe média progressista sente em compreender os problemas estruturais e as
opressoes historicas no Brasil, por i1sso Deus e o Diabo inaugura os questionamentos sobre a
classe média brasileira através do cinema.’®® Decerto é uma percep¢do inovadora e ndo
encontrada em outros textos sobre o filme, nem mesmos nos comentarios de Glauber.
Possivelmente esse mal-estar advém de um sentimento de culpa da classe média que se
preocupa com problemas sociais por ser privilegiada mesmo quando tais privilégios consistem

na obtencao de direitos basicos de cada cidadao. Pode-se afirmar que a leitura que Bernardet
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faz desse ponto através do filme provocou nele um efeito de katharsis de experiéncia estética
gerada por questoes especificas da interpretagdo sociopolitica e histérica feita na obra.

Evidentemente que ha varias outras criticas positivas ao filme, no entanto optei por
apresentar estas por trés motivos: um; cada uma delas, mesmo sendo consonantes, apresentam
algo de diferente entre si, desde o enaltecimento ao regime fabular como construtor de novos
paradigmas estéticos para o cinema brasileiro a interpretagdo do sentimento de Antonio das
Mortes como andlogo aos estratos mais progressistas da classe média brasileira. Dois; existem
varios outros textos elogiosos genéricos ao filme em que algumas argumentagdes sao repetitivas
em relacdo aos que foram aqui apresentados. Trés; eles trazem em alguma medida alguns temas
e analises que serdo consolidados como matriz interpretativa dominante na historiografia
brasileira ao longo das décadas posteriores na consolidacdo do canone do cinema brasileiro
moderno. No caso de Bernardet, ele ja serd uma dessas pessoas importantes na construcao de
tal historiografia. De todo modo, através dos textos até aqui trabalhados ¢ possivel ter o
conhecimento de como recepg¢do da critica num sentido convergente ao filme o assimila.

Antes de passarmos para a proxima etapa deste trabalho, ¢ necessario realizar uma
espécie de balango critico de Deus e o Diabo na Terra do Sol em publicacdes de criticas
consonantes para que tal balango pudesse, de alguma forma, validar a opinido do critico. O
jornal Didario da Noite (SP), por exemplo, quando publica uma critica muito positiva de Arley
Ferreira em 20 de agosto de 1964, apresenta pequenas citagdes de veiculos internacionais que
aplaudem ao filme como por exemplo Le Monde, Le Figaro, 1l Giorno, Variety, L unita e
L’Humanité.*’’ Em outras palavras, se um filme tdo elogiado por esses prestigiados veiculos de
imprensa nacional, naturalmente ele serda uma obra magnifica e a critica que se segue abaixo
ndo diz nada diferente disso.

Algo semelhante faz o jornal O Globo em seis de junho de 1964, porém nao utiliza a
imprensa internacional, mas sim pequenas citagdes de figuras conhecidas do campo
cinematografico nacional. Assim, ha falas bastante elogiosas de pessoas ja conhecidas pela
proximidade a Glauber como Paulo Cesar Saraceni, Nelson Pereira dos Santos, David Neves,
Luiza Maranhao (atriz que participou de Barravento), entre outros. O leitor que se deparasse
com esta imagem certamente iria desejar assistir ao filme e iria com uma grande dose de
expectativa de ver uma obra de qualidade artistica inquestionavel. Estes sdo apenas dois
exemplos que, mesmo diante de algumas percepgoes criticas dissonantes, Deus e o Diabo na

Terra do Sol obteve uma dominancia ao que se refere de ser bem-visto, ndo sé pela critica, mas

370 FERREIRA, Arley, Consagrada no Mundo a Obra de Glauber Rocha: Deus € o Diabo... Tem Grandeza
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por outros agentes do cinema brasileiro. Esta dominancia se estende para a historiografia e ¢
disso que falaremos agora.

E preciso, entdo, percorrer a esteira das reflexdes de Carlos Vesentini buscando
compreender como interpretagdes dominantes consolidam memorias historicas e reconstroem
os fatos. No caso do que se pode entender como uma matriz interpretativa da histéria do cinema
brasileiro que traz Glauber e o cinemanovismo — principalmente quando este estd ligado ao
cineasta baiano — com forte protagonismo. Nos cabe a tarefa de compreender o grau de
interferéncia que os pensamentos mais comuns na critica consonante exerceram sobre estas
interpretagdes historiograficas realizadas nas décadas posteriores. Refiro-me especificamente a
critica consonante porque ndo encontramos a mesma participagdo do que chamo de critica
dissonante e/ou antagonista nestes discursos.

E inegavel a importancia de Glauber como agente transformador do cinema brasileiro
em vida, sobretudo quando atuou diretamente no Brasil ao longo dos anos 1960. Nao ¢ segredo
que ele deliberadamente assumiu a lideranga do Cinema Novo brasileiro e, some-se a isto, uma
quantidade altissima de entrevistas e textos publicados. Portanto, sua posi¢cdo de evidéncia no
processo cinematografico nacional seria algo natural e, lembrando a fala de Pierre, o
protagonismo do cineasta fica ainda mais intenso ap6s a sua morte em 1981. Para os que
permaneceram vivo, o efeito psicoldogico da morte de Glauber somado a sua participagdo no
processo do cinema brasileiro ao longo de mais de duas décadas certamente impulsionou cada
vez mais estudos a seu respeito.

Dito isto, faremos agora um apanhado trazendo alguns autores relevantes no processo
de consolidacdo de Glauber na historia e historiografia do cinema brasileiro que o fazem
utilizando algumas percepcdes que ja estavam inseridas na critica consonantes de €poca de
Deus e o Diabo na Terra do Sol. Neste sentido, comegar com Paulo Emilio ¢ preferivel
considerando sua eficdcia discursiva e capacidade de difusdo e consolidacdo de suas,
interpretagdes como aponta Morais®’! em trabalho ja citado e também por ocorrer uma inversio
na relagdo entre Glauber e Paulo Emilio; sabemos que Paulo Emilio fora, desde sempre, uma
referéncia intelectual importante no cinema brasileiro para Glauber, que sempre o lia e levava
a sério suas ideias. Pode-se afirmar que a reciproca tornou-se verdadeira, a partir dos fins da
década de 1960 quando o cineasta ja havia consolidado seu espaco de maneira relevante como

autor de cinema no Brasil.
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Em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento publicado originalmente em 1973 e
considerado um cléssico da critica cultural brasileira. Paulo Emilio se propde a analisar o
percurso do cinema brasileiro em cinco épocas durante o século XX (finalizando em 1966) sob
a luz teorica do subdesenvolvimento ora também era encontrada em varios sujeitos e
instituicdes brasileiras; desde Caio Prado Junior até o ISEB como demonstra Morais através
das reflexdes de suas pesquisas®’?> Ao falar da década de 1960, o autor d4 uma consideravel
relevancia ao Cinema Novo e nele destaca Glauber Rocha. Quando fala sobre o que chama de
fenomeno baiano — que eram alguns filmes que ganharam proje¢ao n inicio daquela década e
foram produzidos na Bahia como Bahia de Todos os Santos e O Pagador de Promessas —
reserva uma énfase para Glauber denotando que o considera o agente mais importante deste
processo de cinema na Bahia autor do, nas palavras de Paulo Emilio, poderoso Deus e o Diabo
na Terra do Sol 3™

Ainda nesta etapa do texto, ha uma abordagem sobre o Cinema Novo destacando
novamente a posi¢ao de Glauber no movimento e afirmando uma qualidade artistica no mesmo
na medida que, para Paulo Emilio, o cinemanovismo “engloba de forma pouco discriminada
tudo o que se fez de melhor — em matéria de ficgdo e documentario — no moderno cinema
brasileiro.”"*

No ultimo capitulo do livro, homonimo ao seu titulo, o autor discorre sobre as
complexidades ideoldgicas e de producdo do cinema mundial dividindo a produgdo
cinematografica em dois tipos; desenvolvida e subdesenvolvida. O Brasil, assim como outros
paises do entdo terceiro mundo, se configuram como locais onde a produ¢do de cinema ¢
subdesenvolvida. No processo do nosso subdesenvolvimento social e, por consequéncia,
cinematografico, o Cinema Novo nas palavras de Paulo Emilio teve um destino truncado por
dois motivos; a pressdo econOmica estrangeira que se impunha no mercado brasileiro e
imposigdo da politica interna referindo-se ao golpe de Estado em 1964.>7 Ele prossegue em sua
interpretagdo expondo uma destinagdo elevada a que se propunha o cinemanovismo; um cinema
realizado por uma juventude que buscava um deslocamento no eixo de vivéncia da nossa
historia, um movimento que construiu uma significagdo imensa criando imagens visuais e
sonoras continuas e coerentes da maioria absoluta do povo brasileiro de modo que o Cinema

Novo montara um universo mitico Unico integrado por sertdo, favela, suburbio, praia e
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futebol.*’® Paulo Emilio também adota uma narrativa trigica de que este universo
cinemanovista tenderia a se expandir se ndo fosse o que culminou em 1964. Algo que, de acordo
com sua interpretacao, modificou os rumos do movimento, focando mais em si mesmo ao invés
de expandir seus horizontes, todavia revelou o termometro de uma juventude que trabalhava no
sentido de superar a logica do subdesenvolvido.?”’

O trato que Paulo Emilio oferece ao Cinema Novo associado a toda sua eficacia
discursiva construida através de suas interpretagdes sobre o cinema brasileiro faz com que
Morais compreenda no trabalho deste intelectual uma supervalorizagio do Cinema Novo.>”® O
Cinema Novo ¢ uma espécie de materializacdo filmica de boa parte de suas visdes de mundo.
Ha, por assim dizer, uma aproximagao estética forte entre estas duas partes. Para Paulo Emilio,
filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol apresentam as cartas necessaria para compreender
e vencer o subdesenvolvimento brasileiro. Desse modo, temos uma figura muito importante no
campo intelectual brasileiro relativo a cultura, professor da USP e um dos responsaveis pelo
seu curso de cinema muito aderente ao cinemanovismo. Nao seria raro que o Cinema Novo
tornasse dominante na historiografia do cinema brasileiro guardando um lugar especial para o
seu agente chave; Glauber Rocha.

Uma demonstragao do peso de Paulo Emilio nos caminhos intelectuais de reflexao sobre
o cinema no Brasil consiste no primeiro volume de uma colecao de cinema que dirigiu ao lado
de Jean-Claude Bernardet.>”® O volume concentra a reuniio de alguns ensaios sobre Glauber
escrito por diversos autores, sejam brasileiros ou estrangeiros. A publicagdo original ¢ francesa
de 1974 e trés anos depois eles sdo publicados no Brasil. Fica evidente o protagonismo de
Glauber Rocha nos estudos de cinema dirigidos por Paulo Emilio na medida que o primeiro
volume de uma colecao editorial € apenas sobre este cineasta.

Compostas por textos que abordam o trabalho, a vida e as percepg¢des ideologicas de
Glauber ao longo da década de 1960 — desde antes de Barravento até uma decupagem detalhada
de algumas sequéncias de Terra em Transe — 0 que nos interessa agora € o texto que abre o
volume escrito pela cineasta e ensaista Raquel Gerber com o titulo Glauber Rocha e a
Experiéncia Inacabada do Cinema Novo.

A autora escreve longamente sobre as atividades de agitagao cultural de Glauber desde

os tempos de quando era estudante secundarista em Salvador e o texto segue numa crescente
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delineando a personalidade artistica e politica do cineasta. Quanto compara os elementos
poéticos relacionados a mito e politica entre Barravento e Deus e o Diabo, Gerber pontua o
seguinte;

Em Deus e o Diabo ja se prenuncia em sua poética a evolu¢io do mistico ao politico
que seria como um movimento natural dele [...]

A expressdo dessa evolugdo através de uma linguagem que pudesse exprimir o
nacional e esse nacional do ponto de vista da Iuta de classes € que encerrara a chave
de uma compreensdo mais profunda de Glauber Rocha — tentativa de sintese de
mitos histéricos do Terceiro Mundo mediante o repertério nacional do drama
popular.3¥

O trecho supracitado demonstra na pratica a consolida¢do de certos temas fixados na
recepgdo da critica dissonante a Deus e o Diabo. A ideia de que este filme trata-se de uma
evolucdo da concepgdo politico-social de Glauber através de uma sensibilidade estética (e
poética) ja se encontra presente em muitas falas desde o lancamento do filme. Inclusive, ela ¢
objeto da fala inicial de Viany no debate da UME trabalhado aqui anteriormente quando aborda
a gritante diferenca de abordagens de um filme para o outro relacionando Barravento com Deus
e o Diabo. Vimos também no debate, e isto se amplia de Viany para todos os agentes
consonantes ao filme como a percepcao da narrativa fabular e representacional dos mitos
historicos no sentido a apreensdo de uma consciéncia transformadora do mundo, uma praxis
revolucionaria e isto se d4, necessariamente, pela questio da luta de classes.

Evidentemente que a analise de Gerber e toda sua argumentacdo ndo se configura como
uma repeticdo de andlises e argumentos da critica cinematografica, porém quando se trata da
critica convergente a Glauber e mais especificamente a Deus e o Diabo, podemos entender a
analise da autora como um prolongamento refinado, mais erudito, sistematico e denso do que
a critica que, por motivos 6bvios, ndo gozava do mesmo espaco que a autora. Ademais, a analise
dela vem mais de dez anos depois do que a maioria das criticas que trabalhamos aqui e, por
1sso, inclui olhares que ainda ndo eram possiveis de serem feitos em 1964, sobretudo ao que
tange uma visao do cinemanovismo como uma experiéncia inacabada no sentido de uma arte
produzida nacionalmente uma vez que o cineasta acabou passando a década de 1970 com idas
e vindas ao Brasil produzindo uma série de filmes que ja ndo tinham a mesma repercussao aqui.
Podemos inferir também que a utilizagao da palavra inacabada da autora também se deva as
questdes relacionadas ao espaco de experiéncia historico da década de 1960, especialmente
utilizando golpe de 1964 como parametro para uma mudanga de rota na produgado glauberiana.

Assim como acontece com Gerber, ndo ¢ aleatorio afirmar que o prolongamento

refinado e mais teoricamente embasado da critica consonante encontra-se em outros estudos
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sobre Glauber que ddo énfase em sua caracteristica revoluciondria e divisora de 4guas na
cinematografia brasileira. Neste sentido, abordaremos agora uma obra do principal analista de
Glauber Rocha na academia brasileira que ¢ Ismail Xavier. Em 1983, ha a primeira publicacao
de Sertdo-Mar: Glauber Rocha e a Estética na Fome.®' Trata-se de um texto que busca
relacionar filmes de Glauber a seus contrapontos imediatos na filmografia brasileira;
Barravento ao Pagador de Promessa e Deus e o Diabo na Terra do Sol a O Cangaceiro. Apenas
o fato de Deus e o Diabo estar em contraposicdo a O Cangaceiro pensando que o primeiro
refere-se a um cinema revolucionario ja revela que, de acordo com o entendimento que
estabelecemos aqui, o espectro da consonancia tendera a se ampliar profundamente com esta
obra cuja intengdo, segundo o proprio Xavier, concentra-se em renovar a visao dos filmes de
Glauber dando atencdo a sua forma.*®* No caso especial de Deus e o Diabo, considera-o,
pautado em Auerbach, como uma alegoria da esperanca que ajuda a compreender o Glauber
leitor de Marx e da Biblia.*®® Algo como que no filme houvesse uma espécie de marxismo
mistico-religioso.

H4 um capitulo dedicado a Deus e o Diabo com o sugestivo titulo Deus e o Diabo:
Figuras da Revolugdo que, por se tratar de um texto bastante denso e detalhista acerca da
narrativa da obra, trara na pratica um aprofundamento de todos os temas que vimos na critica
consonante de época e acrescentara outros. Desse modo, esta presente muito do que foi
discutido no debate da UME em se tratando sobre as perspectivas miticas e revolucionarias do
enredo do filme, a questdo da representatividade nordestina que estdo presentes nas criticas de
Paulo Perdigdo e Fernando Spencer e a complexidade de Antonio das Mortes abordada por
Bernardet que, embora nao seja uma critica publicada em jornal, € um texto publicado apenas
um ano apos o lancamento do filme.

Apoiado em suas proprias formulagdes tedricas sobre teoria e linguagem

cinematografica®

, Xavier considera Deus e o Diabo como um filme opaco, que exige muito
do espectador, um filme que recusa incisivamente as convengdes da diegese filmica de modo
que, em suas palavras, ndo hd um fluxo transparente de fatos como ocorre em O Pagador de
Promessas.>®® E ¢ diante desta opacidade, que, trocando em mitidos serve como elogio as

renovacgdes de linguagem cinematografica proporcionada pelo cinema brasileiro moderno, que
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o autor realiza uma poderosa imersdo na linguagem e na narrativa do filme com a intengdo de
fazer emergir sua propria complexidade. Portanto, enquanto temos uma breve descricdo nas
criticas e nos debates em que a consonancia ao filme prevalece na época em que fora langado,
agora teremos uma analise de folego e detalhada ancorada na apreensdo da linguagem do
cinema para abordar estes temas que surgiram desde a primeira recepgao da critica. E, por ser
munida dessas caracteristicas e por contar com um distanciamento temporal da obra, tornaré os
referidos temas mais robustos e enriquecidos.

Nao ¢ necessario aqui destrinchar o que o autor faz ao longo de todo o capitulo, basta
termos em mente de que muitos temas tocados por eles ja estdo presentes em certo espectro da
critica. Necessario entdo ¢ trazer algumas demonstragdes disto e um bom exemplo situa-se no
inicio do texto, onde curiosamente Xavier discorre sobre o final do filme, a morte de Corisco.
Muito se falou sobre a atmosfera de fabula presente na obra, de como tudo aquilo ia na
contramao do realismo, sobretudo ao que tange passagens envolvendo o Beato ¢ o Cangaceiro.
O autor, entdo, aprofunda-se na composicao cénica desta sequéncia e sobre como ela revela um
clima antinaturalista na imagem.

Algo que também ¢ recorrente na critica consonante € normalmente situa-se como um
desdobramento da percepgao dos elementos miticos ¢ de fabula no filme sdo suas metaforas
revolucionarias. Aqui, o mar, ou melhor, a associagao sertdo-mar num sentido de inversao entre
eles consiste numa metafora da revolucao ou uma alegoria da esperanga como aponta Xavier.
Seu texto também privilegia esse momento do filme. Para o autor, o mar ndo ¢ algo estavel ou
harmdnico, mas sim um movimento de ondas, ¢ dinAmico e esta em constante movimentagio. %
Ainda que os personagens miticos estejam mortos — e devemos atentar ao paradoxo de que um
mito ndo pode morrer — o mar permanece existindo, como se fosse o horizonte de uma utopia,
um lugar que ainda ndo existe, mas que € possivel alcanca-lo e, de maneira esperancosa, a
corrida de Manuel representa isto como uma corrida, para utilizar as palavras de Xavier, para o
telos.

O ultimo trabalho que utilizaremos para constatar como o pronlogamento de algumas
ideias postas na consonancia critica encontra-se na no campo historiografico sobre Glauber
Rocha utilizando Deus e o Diabo como parametro estd interligado com a questdo do mar como
metéafora e utopia revoluciondria e esta presente em A Utopia no Cinema Brasileiro: matrizes,

nostalgia e distopia de Lucia Nagib. A autora foi orientada por Xavier e possui relevancia nos
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estudos cinematograficos brasileiros, ¢ docente da Universidade de Reading no Reino Unido e
tem ampla experiéncia de publicacdo de textos relativos ao cinema brasileiro.

Diferentemente dos outros intelectuais aqui apresentados, Nagib ndo se restringe nessa
obra a falar somente de Glauber ou de um contexto mais ampliado, porém ainda circunscrito
no cinemanovismo, mas sim elabora um estudo que pretende analisar esteticamente como o
cinema brasileiro aborda a utopia num sentido sociopolitico percorrendo desde o
cinemanovismo até a Retomada.*®” O Cinema Novo, entdo, se configura como uma matriz da
utopia presente no cinema brasileiro afirmando, inclusive, que o sertdo vai virar mar € a
profecia mais utopica do cinema nacional.*%

Nagib retornard novamente no texto quando estivermos debrucados em Terra em Transe
uma vez que, em seu pensamento, este filme atua como uma espécie de encerramento do ciclo
da utopia aberto com as imagens do mar em Deus e o Diabo. Terra em Transe, neste sentido, ¢
uma antiutopia. No entanto, especificamente sobre o segundo longa de Glauber, a autora no traz
de inicio que a metafora do sertdo virar mar ¢ a materializacdo audiovisual da utopia e a
montagem ¢ um elemento importante na medida que had um corte brusco de Manuel para o
mar.>®® Aqui percebe-se pela propria operagio narrativa que o individuo importa menos que a
utopia, ou a revolucao, se preferirmos entender o mar assim. Como vimos, na critica consonante
ha pouco espaco para uma andlise mais atenciosa a Manuel, preocupa-se muito mais com as
personagens miticas, com a violéncia, as profecias revoluciondrias e as metaforas cénicas da
revolucdo. Uma associagdo mais intima entre Manuel e os elementos narrativos representativos
de misticismos e revolucdes € uma contribui¢do importante da autora pensando em abordagens
analiticas favoraveis ao filme.

A importancia que Nagib atribui a estes elementos ja ¢ algo que vinha de longa data
entre os que admiram o filme. Além de tornar esta ideia mais densa e sistematica utilizando,
assim como faz Xavier, uma andlise qualificada em que pese elementos da linguagem do
cinema, a autora estende a ideia do mar como utopia utilizando outros filmes que também
utilizam este dispositivo narrativo. Se em Deus e o Diabo ha um mar inaugural, uma matriz
utopica, em filmes como Terra Estrangeira (1995) dirigido por Daniela Thomas e Walter Salles
e Abril Despedagado (2001) dirigido por Walter Salles existe o0 mar como uma nostalgia de

utopia, agora presentes nestes dois filmes da retomada cinematografica brasileira que se inicia

37 NAGIB, Licia. A Utopia no Cinema Brasileiro: matrizes, nostalgia e distopia. Sdo Paulo. Cosac Naify.
2003.

388 Tbidem. p. 17.

3% Ibidem. p. 18, 36
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na década de 1990. Em outras palavras, elementos narrativos importantes da retomada sao
tributarios da utopia cinemanovista ou, para ser mais especifico, de Glauber Rocha. Nagib, com
este raciocinio, elabora uma narrativa de consagracao de tempos bastante proliferos do cinema
brasileiro. Algo tao ou mais consagrador do que se poderia considerar como critica consonante
a Glauber quando do langamento de Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Todos os textos dos estudiosos que apresentei até aqui que figuram como
prolongamento analitico e sistematico que acabam consolidando temas e analises fixadas pela
critica consonante sao forjados em momentos historicos diferentes da realizagao do filme e da
recepgdo da critica trabalhada. Seja na década de 1970, 1980 ou 2000, sdo temporalidades
distintas que emanam historicidades distintas daquela do inicio dos anos 1960. Em se tratando
dos conceitos de espago de experiéncia e horizonte de expectativas utilizados por Koselleck,
percebe-se que eles tém algo a dizer sobre o momento historico de cada publicagcdo desses
intelectuais.

Pensando o espago de experiéncia como o passado atual, algo do passado que ¢
lembrado no presente adquirindo status de experiéncia, os textos de Paulo Emilio e Gerber estdo
associados a um momento de auséncia de Glauber Rocha da cena cinematografica brasileira,
sendo uma completa auséncia, uma presenca menos potente da de outrora. Xavier publica pouco
tempo apos a morte do cineasta e a sua leitura € mais explicitamente estética do que historica,
mas a sua leitura passa a sensag@o de um Glauber na vanguarda que buscava uma arte engajada,
conscientizadora e revolucionaria. Ja Nagib escreve nos anos 2000 e nao deixa de tratar o que
de relevante estava acontecendo nos ultimos anos como, pelo menos, parcialmente tributario
aos anos 1960, sobretudo ao que se refere a utopias e revolugdes em sentindo sociopolitico e
estético nas obras. De todo modo, ao escreverem sobre Deus e o Diabo, Glauber Rocha ou
Cinema Novo, trazem consigo uma atualiza¢do ou memoria especifica de um passado situado
ao longo do inicio dos anos 1960. Este ¢ o espago de experiéncia que pauta a escrita desses
autores.

Ainda em Koselleck, o horizonte de expectativa € o futuro presente, mas que ainda nao
foi realizado. Sdo as proje¢des fornecidas pelas condi¢cdes que o presente oferece. Nesse caso,
os autores estdo situados num futuro que ndo se realizou da forma como a alegoria da
esperanga, ou seja, a expectativa revolucionaria presente em Deus e o Diabo, descrita por
Xavier projetava. Essas analises sobre Glauber e Deus e o Diabo resguardam entrelinhas
nostalgicas de um momento historico saudosista. Mesmo em Nagib, quando traga paralelos da
utopia com filmes mais contemporaneos a sua escrita, ha uma atribui¢do explicitamente a eles

uma carga de nostalgia em relacdo a utopia do mar. Este jogo de temporalidades onde
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experiéncia e expectativa sdo componentes importantes no discurso que a consagragdo de
Glauber ganha for¢a no meio académico e intelectual ou, para utilizar as palavras de Pierre,
ganha novas dimensdes mitoldgicas para posicionar-se no olimpo cultural nacional.

Diante de um oceano de criticas consonantes que nos obrigou a realizar uma selecao
buscando ndo trazer pontos repetitivos entre elas, a dissonancia e o antagonismo se comportam
— para utilizar a metafora aquaticas — como um pequeno lago. Foram nove criticas averiguadas
sendo que uma nao registra informagdes de autor e data. Desse modo, sera possivel fazer uma
analise uma por uma ainda que algumas tenham mais densidade e profundidade que outras.

Se o critério utilizado para a critica consonante consistiu em trazer a tona textos que
abordavam tematicas diferentes e acrescentavam percepgdes novas entre si, com a dissonancia
iremos trabalhar numa perspectiva de tom crescente de indisposi¢ao ao filme de forma duas das
trés primeiras criticas estdo situadas numa espécie de dissondncia parcial e a seguinte constitui-
se em algo como uma dissondncia exotica a Glauber. As demais estdo mais caracterizadas ja

como um antagonismo convicto e incorpado.
3.3 - Cotacdo Moral: CONDENADO - A dissonancia parcial e exética

Comegamos, entdo, com a critica de Ely Azeredo publicada no Tribuna de Imprensa
com o titulo Semana é de Deus & o Diabo publicado a 06 de junho de 1964.3*° Sabemos que
no decorrer dos anos — sobretudo apds o golpe de 1964 — Azeredo se mostrara cada vez mais
4cido a Glauber ¢ a seu cinema, ndio por acaso ele torna-se um robusto alvo da Opera Atonal
Surrealista vista no inicio deste texto escrita para, entre outros objetivos, atacar a critica que
reagiu muito mal a Terra em Transe. Todavia, em se tratando de Deus e o Diabo, Azeredo se
mostrara — entre os criticos dissonantes — um que ainda nao fechou questdo contra Glauber
Rocha de maneira definitiva.

E tal questdo so nao ¢ fechada ainda porque a frui¢do estética do filme agrada muito a
Azeredo ainda que — mesmo sem desenvolver o raciocinio — afirma que a sua “militancia
superficial marxista ndo chega a ajudar ou atrapalhar a obra.” Segundo Azeredo o filme ¢ uma
revolugdo aberta e lucida, pois seu autor levou o cinema a sério e bebeu nas fontes certas como
a Nouvelle Vague, Kurosawa, Buiiuel e no Western. Fica explicito, entdo, quais dimensdes
importantes do filme conquistaram boas impressodes no critico. Entretanto, isto ¢ s6 uma parte
da historia. Azeredo escreve negativamente sobre o filme quando ataca temas mais amplos do

cinemanovismo demonstrando insatisfagdo com a forma que alguns filmes tratam a cultura

3% AZEREDO, Ely. Semana ¢é de Deus & e 0 Diabo. In Tribuna de Imprensa. Rio de Janeiro. 06/06/1964. 1964.
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popular se referindo ao CPC. Um ponto positivo de Deus e o Diabo seria tratar temas também
muito ressoantes na cultura popular, mas ndo de um jeito que o autor entendia como
popularesco.

Para reforgar seu argumento, o critico afirma que o fato desse filme participar de uma
espécie de cultura linguistica cinemanovista provoca o insucesso de publico até aquele

momento;

O resultado ¢ um filme excepcional que muito pouca gente estd vendo porque o
publico ja cansou de tudo que se anuncia sob o rétulo da “arte popular”, “critica
social” etc. Inclusive por falta de uma auténtica revolta por tras do primarismo em
lata; porque o publico ja cansou de “ondas” promocionais feitas em favor de aborto
filmicos que lhe tomam o dinheiro duramente ganho sob a capa do “cinema sério”3!

A dissonancia de Ely Azeredo aqui esta mais evidente pelo conjunto da obra ideoldgico
do qual Deus e o Diabo ¢ tributario do que ao filme em si. O critico faz questdo de ressaltar que
o filme ndo repete o nacionalismo mambembe defendido por Glauber “em um livrinho saido
em momento de porre editorial subesquerdista (sic)”**2. Ele se refere a Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro que trabalhamos no capitulo anterior. Nitidamente Azeredo se incomoda
profundamente com a militdncia dos cinemanovistas, incomoda-se também pelo filme fazer
parte de um nicho de esquerda, o que aparentemente advoga em seu discurso que o filme nao
deve ter ideologia. No entanto, certamente num futuro proximo veremos que a ideologia do
autor estava assentada no espectro conservador refor¢ando que a ideia de negacao de ideologia
¢ algo tipico das bases de pensamento da direita.

Quando direcionamos a critica escrita por Azeredo aos parametros interpretativos do
cinema moderno no Brasil é que se revela uma dissondncia parcial, ndo ao cinema moderno
em si, mas ao que se convencionou a chamar, primeiro por parte da critica amigavel ao Cinema
Novo e pelos proprios cinemanovistas € depois consolidado pela historiografia dominante, de
cinema moderno brasileiro. Isto se reflete na critica nos momentos em que o autor ressalta que
Glauber se apoiou em referéncias corretas e cita varios cineastas e correntes relacionadas ao
cinema moderno como Kurosawa e a Nouvelle Vague. Ou seja, uma inspiragdo estética e
narrativa que represente na Historia do cinema naquele momento uma novidade e novos
caminhos para a linguagem cinematografica agrada ao critico. O que ndo agrada ¢ a acoplagem
desses elementos as dimensdes intrinsecamente do modernismo brasileiro em que pese o

nacional-popular ligado a critica social e perspectiva de transformagao da realidade.

91 1dem. Grifo meu.
392 Idem.
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Ou seja, se formos dividir o cinema moderno brasileiro em dois grandes aspectos sendo
o primeiro a questdo dos usos inteligentes e inovadores da linguagem e suas associagdes com
referéncias estrangeiras que seguem este mesmo fluxo, o critico demonstra uma satisfacao ao
assistir ao filme. Porém, se somarmos este primeiro aspecto a um segundo relacionado as
questdes tematicas e de engajamento politico, o critico se mostra completamente avesso. No
limite, ndo ¢ muito diferente do Ely Azeredo que prefere Vidas Secas a Rio, 40 graus pelo
primeiro nao ser tdo ideologico quanto o segundo. Possivelmente o critico vivia um conflito
interno grande, pois admirava as dimensdes estéticas das vanguardas cinematograficas da
segunda metade do século XX, mas rechacava quaisquer de seus alinhamentos a uma ideologia
de esquerda, mesmo que representada de maneira genérica.

Neste sentido, o discurso de Azeredo a Glauber através de Deus e o Diabo percorre um
caminho que surge de elementos ideoldgicos e politicos ndo essencialmente cinematograficos,
mas que se valem do cinema para existirem no discurso do cineasta, para elementos estéticos
que pautam o dito cinema vanguardista da época. E exatamente por este motivo que, para o
critico, a militancia subesquerdista do diretor e sua insisténcia em realizar uma arte popular de
critica social ndo chegam a atrapalhar um filme que apresentou uma nova porta na forma de
fazer cinema no Brasil. Azeredo transparece que o filme por si s6 o agrada, todavia, sua
historicidade o incomoda porque ele sabia que o Cinema Novo era eminentemente politico. Por
1sso seria impossivel, aquela altura, escrever uma critica positiva, porque o filme, como
sabemos, ultrapassa o que se exibe na tela.

Ainda assim, podemos inferir que se o filme desagradasse sua sensibilidade estética,
certamente a dissonancia seria completa e descambaria num antagonismo profundo em todos
os niveis. Azeredo ndo deixa de criticar a obra mesmo quando a elogia sendo que as criticas se
embasam em aspectos politicos do dito cinema brasileiro moderno. Possivelmente para o
Glauber preocupado primordialmente com aspectos politicos e ideoldgicos do seu filme e do
Cinema Novo, a critica de Azeredo seja completamente negativa.

Um dia antes da publicagdo da critica de Azeredo, Moniz Vianna publica a sua no

Correio da Manha dizendo, entre outras coisas, o seguinte;

A principal, a imediata influéncia, a mais reta e l6gica, ligando Deus e o Diabo as
origens e tradi¢des do género, ¢ a influéncia de Lima Barreto, precisamente na jungao
de duas linhas centrais da histéria e na mitologia do sertdo nordestino: a de O
Cangaceiro, fenomeno social, e a de O Sertanejo, o fendmeno religioso [O Sertanejo
¢ um argumento filmico de Lima Barreto que ele jamais filmara, mas conhecido
devido a leituras publicas] [...] A influéncia é, ainda, mais ilustre no plano do cinema
nacional; e, ao absorvé-la, talvez inconscientemente, Glauber Rocha também a filtra
através de sua personalidade, de um temperamento artistico tdo exuberante como o de
Lima Barreto, embora diferente em ritmos e tons. Muito além da filtragem, atinge o
ponto 6timo da transfiguracéo, que explica a intensidade do impacto e garante a Deus
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e 0 Diabo na Terra do Sol o titulo de melhor filme realizado no Brasil em muitos
anos - ou exatamente, 0 melhor filme o melhor depois de O Cangaceiro.>”

Esta citagdo relaciona-se a passagem escrita por Ruy Castro quando da escrita da
introducdo da compilagdo de criticas publicadas por Moniz Vianna na qual Castro descreve a
ansiedade de Glauber em saber o que o critico baiano radicado no Rio de Janeiro achava de seu
novo filme. Isto demonstra o reconhecimento de Glauber para com Moniz Vianna e a
consciéncia de sua influéncia no campo da critica de cinema e ndo podemos imaginar o balde
de agua fria que foi para Glauber ler o trecho supracitado. O seu filme era muito bom, s6 ndo
era melhor do que O Cangaceiro.

Numa leitura superficial a afirmagdo de Moniz Vianna ndo soa como algo ruim — e
considerando ela por si s6, realmente ndo ¢ — mas se considerarmos todo o contexto, processo
e trajetoria de Glauber no cinema brasileiro, trata-se de uma afirmagao que para o cineasta ecoa
muito mal. Nao sabemos se Moniz Vianna leu a Revisdo Critica ou em que pé acompanhava os
posicionamentos de Glauber relativos ao cinema nacional — especialmente a Lima Barreto —
Porém, de todo modo, sabemos que Deus e o Diabo é praticamente uma resposta logica
antagonica a O Cangaceiro. Ainda que Moniz Vianna tenha gostado do filme de Glauber,
considera-lo como o segundo melhor filme brasileiro perdendo justamente para Lima Barreto
contraria profundamente o cineasta baiano. Novamente, assim como a critica de Azeredo, em
termos ideologicos e cinematograficos, o texto de Moniz Vianna ¢, para o Glauber
politicamente engajado numa arte que julgava transformadora, completamente negativo.

A critica d4 sinais de que seu autor realmente gostara da obra quando pontua a mesma
como produto de um talento, ainda que desordenado, poderoso e que, pela sua qualidade,
desliga Glauber de uma gang cinemanovista dando a entender que a maioria dos filmes
classificados como pertencentes ao Cinema Novo sdo mediocres.*** Moniz Vianna, entdo, se
aproxima muito da dissonancia praticada por Ely Azeredo, pois demonstra uma indisposigao
relevante ao cinemanovismo, no entanto manifesta satisfagao ao ter contato com o filme ao
ponto de considera-lo o melhor filme brasileiro realizado em muito tempo.

Em outras palavras, pelas criticas analisadas de Azeredo ¢ AMYV, ¢ possivel
compreender que estes dois criticos, que sdo bastante influentes no campo cinematografico
brasileiro, se posicionam profundamente contra a visdo moderna de cinema brasileiro tendo a

experiéncia cinemanovista como proa. Pelos elogios que Moniz Vianna faz a Lima Barreto, a

393 VIANNA, Antonio Moniz. Deus e o Diabo na Terra do Sol. In. Correio da Manha. Rio de Janeiro.
05/06/1964. 1964. Grifo meu.
3% Idem.
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sua visdo de cinema moderno ¢ ideologicamente contraria a de Glauber, do Cinema Novo, dos
criticos amigaveis e da historiografia que cristaliza a interpretagao sobre o tema posteriormente.
O cinema moderno brasileiro entdo, para o critico, vincula-se menos a intencionalidade politica
da obra e mais aos seus eixos tematicos, o que era bastante diferente das interpretagdes advindas
da Europa e dos agentes cinemanovistas na produ¢ao e na critica cinematografica

Como ndo podemos descolar Deus e o Diabo de seu tempo, portanto, das lutas
ideoldgicas, cinematograficas e politicas das quais ele faz parte, ndo € possivel considerar como
consonante uma critica que elogia o filme, mas condena o processo histérico do qual ele ¢
derivado. H4, no limite, uma dissonancia parcial ou limitada, e muito parecida quando juntamos
os textos de Ely Azeredo e Antonio Moniz Vianna.

A dissonancia de José Carlos Oliveira ndo pode ser considerada como parcial nos
moldes das duas ja trabalhadas aqui, tampouco pode ser considerada antagonista com
argumentos comuns € complementares como as que seguirdo o curso desta se¢do. Resta uma
tentativa de defini¢do como exoética diante dos argumentos que ele constroi para elaborar um
discurso negativo ao filme.

Publicado em sua coluna de critica cinematografica no Jornal do Brasil a 05 de junho
de 1964, Oliveira faz interpretagdes ndo usuais da obra comecando pelo papel narrativo das
mulheres em volta de homens alucinados e que isso, alias, € a objeto de preocupacao de Glauber
Rocha.>® De saida, esta afirmacio j4 soa estranha haja vista que, apesar de tal analise fazer
sentido para Deus e o Diabo, ndo faz para Barravento, portanto ndo se trata de uma preocupagao
de Glauber que data de outrora. Oliveira segue na sua interpretacdo tendo centralidade em Rosa
afirmando que ela, rejeitada por Manuel que esta perdido entre loucuras misticas de Sebastido
e Corisco, se identifica com a soliddo de Dada e isto logo se degenera num desejo lesbiano,
alias, ele atribui a sua entrega a Corisco depois contemplar amorosamente a cabeleira do
cangaceiro que faz dele uma espécie de macho-fémea.**® Para concluir este momento, Oliveira
¢ peremptorio; o homem busca a salvagdo e a mulher busca a felicidade.

Depois de percorrer os caminhos da filosofia através da literatura citando Camus e
Dostoievski para falar que a salvagdo do homem no filme se encontra numa espécie de suicidio
mistico, o autor volta a trama para falar de um suposto sincretismo religioso pautado numa
mitologia baiana e visto no filme na figura do deus-macho Corisco-exu e no sacrificio

umbandista que Sebastido exige.>*’ Elucubragdes narrativas, filosoficas e religiosas a parte, o

395 OLIVEIRA, José Carlos. Entre Deus e o Diabo. Rio de Janeiro. Jornal do Brasil.. 05/06/1964. 1964
39 Idem.
397 Idem.
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diagnostico de Oliveira para Deus e o Diabo ¢ de um marxismo ingénuo, que por tras de toda
carga simbolica presente no filme, trata-se, no fundo, de questdes essencialmente modernas —
o critico quer dizer atuais quando diz modernas — quando a musica final diz que 4 Terra é do
Homem, ndo é de Deus nem do Diabo remetendo a questdes da politica imediata.’*® Aqui
obviamente ele esta dizendo que o filme faz uma apologia a reforma agraria, que era uma pauta
muito presente no debate politico nos anos que antecederam o filme. Por citar Marx e rejeitar
as abordagens simbodlicas do filme considerando como essenciais questdes de fundo material o
critico evidencia que, na verdade, o marxismo ingénuo vem de sua parte. E bastante conhecida
a importancia que Marx da em relacdo as questdes simbolicas que envolvem a vida social,
sobretudo ao que tange a exploragdo. Glauber que ndo era de fazer muita questao de se afirmar
como marxista parece conhecer mais sobre Marx do que o critico, que nao titubeia em relacionar
o filme ao marxismo.

A leitura de Oliveira sobre o filme ndo ¢ devastadora, tampouco — a despeito de o
classificar como ingenuamente marxista — condena a abordagem politica de Glauber.
Entretanto, ela caminha numa dissonincia singular, ndo estd atrelada a nenhuma outra
perspectiva dissonante da critica de Deus e o Diabo, inclusive por trazer, ainda que de maneira
esdrixula, um tema incomum em se tratando da andlise da filmografia glauberiana; a
sexualidade

Seguimos agora com o segundo bloco de criticas antagonistas que apresentam um
discurso convicto na indisposi¢do ao filme e ao que o cerca social e historicamente. Nao ha
mais uma apreciagdo positiva, nem mesmo em aspectos narrativos e estéticos, como nos autores
que figuraram na dissonincia, mas sim o ndo reconhecimento de nenhum ponto positivo em
Deus e o Diabo. A primeira critica a ser usada ¢ a de Clovis de Castro do jornal 4 Luta
Democratica.

De fato, apesar da coluna de cinema desta edi¢do do jornal ser assinada por Castro, a
critica em sindo € dele, mas sim do padre Guido Logger, que ja vinha envolvido com o chamado
cineclubismo catolico desde 1952. O texto ¢ curto, mas enfatico em revelar a percepgao critica
de Logger sobre a obra. Apos uma vaga e ineficiente descricao do enredo — basicamente dizendo
que o filme narra a trajetéria de um sertanejo mistico langado as experiéncias de um mundo
desumano onde lhe ensinam do que fugir ou qual caminho seguir — héa a conhecida Apreciagdo

Moral.

APRECIACAO MORAL: tese marxista, ou anarquica, sempre confusamente langada.
Patenteia-se sobretudo o seguinte: deixe-se de lado a cegueira de Deus e a do diabo;

398 Idem.
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o mundo ¢ exclusivamente dos homens e para os homens. Na defesa do ateismo o
filme funda-se apenas no fanatismo religioso, concluindo pela sua inutilidade. Desse
particular, chega a anulag@o da presencga de Deus no homem ¢, sem duvida, um salto
inexplicavel. Como todo o filme ¢ elaborado em meias teses, lancadas
desordenadamente, a falha ¢ coerente com o resto. O que nao exclui a condenagéo da
obra: COTACAO MORAL; CONDENADO.*

O jornal apresenta uma interessante iconografia para avaliar a qualidade dos filmes
criticados na coluna. Normalmente vemos estas avaliacdes com estrelas ou notas, entretanto no
Luta Democratica ¢ a figura de um cowboy no cavalo disparando uma arma que avalia que um
filme ¢ 6timo, ou seja, 0 cowboy em sua representacdo mais gloriosa. Se ele aponta a arma para
tela, o filme ¢ bom. Se atira de costas para a tela, razoavel. Por fim, se o cowboy cai do cavalo,
o filme € ruim. Nem ¢ preciso dizer que o simpatico cowboy sofreu uma queda vexatoria diante
de Deus e o Diabo.

Curiosamente a estrutura da critica de Logger, que também fazia parte do Servigo de
Informagdes Cinematograficas da Acao Catolica ¢ igual aos pareceres de censura do Servigo
de Cesura e Diversdes Publicas do Governo Federal que veremos em seguida. Desse modo, a
critica do padre, nao s6 pelo seu conteido, mas também pela sua estruturagdo, tem teor de
sentencga. Nao por acaso ha o estilo judiciario de cotar moralmente o filme como condenado. E
tal condenagdo se passa pela ndo assimilagdo de Logger dos procedimentos estéticos que
Glauber usa no filme, uma vez que, para o padre-critico de cinema, Deus e o Diabo nao
apresenta um cineasta em si, mas uma personalidade que abusa de Eisenstein e Bufiuel sem
medida. A interpretacdo sugere que a falta de critério de Glauber ao utilizar referéncias
provenientes do cinema moderno gera um desagrado no espectador e ¢ dessa forma que se
desenha o antagonismo em relagdo as perspectivas modernas do cinema brasileiro ancoradas na
experiéncia cinemanovista. Ao contrario de Azeredo e Moniz Vianna, que também se irritam
com seus diretores preferidos serem usados pela trupe do Cinema Novo, mas ndo conseguem
se opor a Deus e o Diabo enquanto expressao artistica, Logger demonstra total indisposicao,
inclusive, nesse aspecto que era ponderado mesmo entre figuras que sempre se opuseram a linha
artistica glauberiana e do Cinema Novo.

A distancia estética em aspectos técnicos e de referéncias entre obra e receptor aqui €,
ainda que desperte uma série de reflexdes, coadjuvante no texto, o que realmente incomodou
Logger foi a forma como Glauber relacionou religido, misticismo e andlise e critica social. Em
outras palavras, um choque entre horizonte de expectativas da obra e do receptor, sobretudo,

nesse caso, no que se refere ao cristianismo. O padre demonstra ndo conhecer muito bem as

3% CASTRO, Clovis de. Deus e o Diabo na Terra do Sol. In Luta Democratica. Rio de Janeiro. 09/06/1964.
1964.
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diferengas entre marxismo e anarquismo e, por concluir que o filme ¢é marxista, deve
consequentemente confluir para o ateismo.

A retérica conservadora do padre sinaliza que pelo menos certos estratos religiosos nao
compraram a tese de Glauber de que nos meandros do terceiro mundo subdesenvolvido,
misticismo religioso e revolugdo podem estar em associa¢do. O antagonismo, deste modo, ¢
mais perceptivel em relagdo as intencionalidades ideoldgicas do cineasta. Nesse caso, muito
diferentemente do que aconteceu com Moniz Vianna e mesmo com Ely Azeredo, Glauber deve
ter sentido satisfagdo ao desagradar um padre que condena moral estética e politicamente seu
filme utilizando argumentos incoerentes do ponto de vista da filosofia politica e ainda
explicitando tudo isso através de uma estrutura judicidria. Porém, para o publico consumidor
recreativo de cinema — que geralmente pertencia a classe média urbana — a opinido de um padre
provavelmente tinha muito mais peso e autoridade do que a opinido de um jovem cineasta
militante politico ou mesmo um critico que falasse bem de um filme que o padre afirmou
praticamente ser uma perversao religiosa e politica inserido numa estética imitadora.

A critica de Arthur Eduardo de Oliveira Carvalho publicada em setembro de 1964 no
Diario de Pernambuco também manifesta o antagonismo convicto, mas a partir de outros
argumentos se comparada a de Logger. Para Carvalho, o filme ¢ inauténtico em representar
alguns personagens, inclusive falando da inverossimilhan¢a dos figurinos de Sebastido de
Antonio das Mortes, incompativeis com o calor nordestino e que a roupa escura ¢ taticamente
desfavoravel para um jagunco na medida que contrasta com a paisagem clara do sertdo o

deixando em evidéncia e vulneravel.*%°

Demonstra também insatisfagdo com o que chama de
monologo shakespeariano de Corisco. Ele ndo especifica 0 momento exato deste monologo,
mas podemos deduzir que seja quando Corisco incorpora Lampido e Othon Bastos realiza uma
espécie de didlogo/monologo entre Corisco € Lampido numa mesma cena. De todo modo,
Oliveira ndo tolera as construcdes representativas que Glauber faz tanto dos personagens,
quanto do ambiente sertanejo e conclui que os problemas nordestinos nao devem ser resolvidos
pelo misticismo e cangago.*"!

Ha espago também para uma andlise externa ao filme quando afirma que reconhece o
esfor¢o de uma geracao que pretende renovar o cinema brasileiro, no entanto define que ndo se

deve renovar através de descaracterizagdes. O filme de Glauber — talentoso e pretensioso na

avaliacdo do critico — certamente descaracteriza seu proprio objeto narrativo. Para o autor, um

400 CARVALHO, Arthur Eduardo de Oliveira. Deus e o Diabo na Terra do Sol. In. Didrio de Pernambuco.
Recife. 20/09/1964.
401 Tdem.
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bom exemplo de renovagdo cinematografica nacional situa-se nas experiéncias de O Pagador
de Promessas ¢ Vidas Secas. Obras que também dizem algo sobre o Nordeste, mas num teor
narrativo completamente diferente de Deus e o Diabo. Para Oliveira, o Nordeste de Deus e o
Diabo ¢ uma invengao glauberiana que pouco diz sobre o real.

Esse tipo de divergéncia ja foi evidenciado no debate da UME no Rio de Janeiro. Ela se
configura por uma nao aceita¢ao da logica narrativa alegérica e fabular do filme. Se o critico
pretende que o filme atenda aos seus horizontes de expectativas do realismo narrativo quando
se trata de representar ambientes, ideias ou personagens, certamente sofrerda um desgosto
consideravel ao se deparar com Deus e o Diabo. Isto acontece com Oliveira e algo neste sentido
também acontece com Beatriz Bandeira e Ronald Monteiro no referido debate quando ambos
tém dificuldade em assimilar os personagens por serem — em suas percepcdes — inauténticos.
Af também reside, seja no debate ou no texto de Carvalho, uma nao ligagdo principalmente dos
efeitos estéticos de aisthesis e sobretudo katharsis. Nao ha comunicagdo com a obra se
audiéncia espera um tratamento realista a narrativa, como acontece com os elogiados filmes
renovadores citados por Carvalho.

Neste sentido, € possivel afirmar categoricamente que o critico em analise desconhece
procedimentos narrativos e estéticos basicos da cinematografia mundial. Conhecesse o critico
as influéncias sempre publicamente difundidas pelo cineasta, ndo reivindicaria o realismo da
forma que fez. Evidentemente que o fato de Arthur Carvalho supostamente conhecer um pouco
mais sobre Glauber e sobre o Construtivismo Russo e o Neorrealismo Italiano ndo significa que
ele tivesse que concordar com estas correntes e tampouco endossar ou justificar a influéncia
delas em Deus e o Diabo. No entanto, poderia, como faz Moniz Vianna e Ely Azeredo, se opor
a abordagem glauberiana de forma mais qualificada, o que s6 contribuiria para sua consciéncia
critica ante o filme. Sendo assim, a publicacdo ndo procura desenvolver interpretacdes que
dizem respeito ao conteudo politico e ideologico da obra, mas ¢ conclusiva em favor de ndo
tolerar os aspectos do moderno em Deus e o Diabo mesmo que a critica ndo estabeleca
parametros cinematograficos de comparagdo fazendo com que sua critica incorra num
antagonismo estético puro e simples.

Outra forma de antagonismo estético/politico a Glauber ¢ encontrada na revista A4
Cigarra, que era uma publicacdo de variedades, ndo era especializada em artes e tampouco em
cinema. Entretanto ndo € raro encontrarmos sem suas publicagdes textos falando sobre algum

aspecto do cinema, ainda que ndo sejam criticas. Desse modo, a edigdo de setembro de 1964
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traz um texto critico assinado por Pedro Lima sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol que se
revela uma critica negativa e bastante sarcéstica ao filme.**

Percebemos isso logo no inicio do texto quando Lima afirma que o filme faz nascer o
cinema brasileiro, mas ao mesmo tempo lembra ao leitor que o cinema nacional ja nasceu e
renasceu varias vezes; desde Humberto Mauro, passando por Lima Barreto e Khouri.*”® Em
outras palavras, a retorica de renovagao e revolucdo tao difundida por Glauber Rocha e bandeira
ativa do cinemanovismo ¢ apenas uma exploracdo ancorada no imaginario cinematografico
brasileiro que explora as ideias de renascimento para uma afirmacao politica dentro do campo
cinematografico buscando estabelecimento de espago aos moldes do que pensa Roberto
Schwarz sobre a cultura moderna brasileira. Lima também amplia esta andlise com a intencao
de atingir outros cineastas e criticos que também utilizam esta figura de linguagem que para
ele, nesse contexto, € desnecessaria.

Antes de falar propriamente sobre Deus e o Diabo, Lima faz uma afirmagao que nao ¢
usual ressaltando que Barravento ¢ melhor do que seu sucessor. Esse tipo de avaliagdo
comparativa € raro na critica sobre Deus e o Diabo e também demonstra que Lima, ainda que
ndo figure entre os nomes mais lembrados em se tratando de critica de cinema naquele periodo
e muito menos seja alguém proximo a Glauber, estava atento a cena e conseguira uma coisa
dificil aos criticos da época, sobretudo os de Sao Paulo, que era ter assistido a Barravento muito
tempo antes de seu langamento naquele local. No Rio de Janeiro, o filme foi exibido em algumas
salas ap0s a repercussdo positiva de Deus e o Diabo no segundo semestre de 1964, mas em Sao
Paulo, como vimos analisando a critica de Xavier, o filme s6 chegara em 1968. Possivelmente
Lima conseguiu assistir ao filme numa viagem ou teve contato com a fita com alguém préximo
a Glauber ou aos produtores. De todo modo, ele ndo esclarece quando e como assistira ao filme,
apenas que ele ¢ superior a Deus e o Diabo. Alids, considerar que ele viu a fita ¢ apenas
subentendimento aqui.

Sobre Deus e o Diabo, o autor é definitivo; trata-se de uma obra toxica.*** Afirma
também, novamente de maneira sarcastica, que O Cangaceiro atual s6 nao ¢ vermelho porque
o filme ¢ em preto e branco e que este serve para explorar a miséria e o sexo buscando o sucesso

e o publico por vias desonestas.**> Naturalmente, Lima niio aprofunda em nenhuma dessas

402 LIMA, Pedro. Deus e o Diabo na Terra do Sol. In Revista A Cigarra. Sdo Paulo. Setembro de 1964. 1964.
Disponivel na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

403 Tdem.

404 Tdem.

405 Idem.
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afirmacdes. Aparentemente no seu texto mais vale um tom debochado e provocativo, sobretudo
quando associa o filme a O Cangaceiro.

O que mais salta aos olhos nesta critica em se tratando de nossos parametros de analise
da dissonancia e do antagonismo, ¢ a indisposi¢ao do autor para com quaisquer experiéncias
cinematograficas brasileira que almejam, de alguma maneira, uma espécie de ruptura. Por isso
sua comparagao sarcastica com Humberto Mauro, Lima Barreto e Khouri. E como se todos eles,
em alguma medida, prometessem algo que nao eram capazes de cumprir. O autor enxerga Deus
e o Diabo da mesma forma; mais um filme pertencente a um movimento que busca uma
renovagao/renascimento brasileiro. Desconsidera o critico, no entanto, que o Cinema Novo — a
despeito de sempre se apresentar como novidade — ndo rompe tematicamente com o
modernismo na arte brasileira. O antagonismo do critico ¢ factivel na medida que sua
divergéncia com Glauber ndo se dd somente no plano artistico, mas também no politico e ele
deixa explicito quando se refere a Deus e o Diabo como O Cangaceiro vermelho conotando, a
partir de sua visdo, o teor socialista, comunista ou simplesmente de esquerda, a depender do
que ele queira dizer com a palavra ‘vermelho’, sobre o filme.

Se existiu uma dissonancia parcial exdtica como vimos através da critica de José Carlos
Oliveira, esta aqui se comporta como uma antagonismo exético na medida que € conduzida de
uma maneira destoante e ndo muito comum em se tratando de criticas de cinema daquela época,
pelo menos das que se destinam a obra de Glauber. Em aspectos tematicos, ela deixa o exotismo
e se encaixa no lugar comum de criticar o Cinema Novo enquanto movimento cinematografico
e o teor politico de esquerda da obra, ndo deixando espago para abordar sua estrutura narrativa

Por fim, chegamos a tltima critica analisando o que escreveu Benedito Junqueira Duarte
sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol. Duarte divide seu texto em duas partes e inicia de modo
cauteloso e na defensiva afirmando que o fato de ndo gostar do filme ndo o impede de
reconhecer a inteligéncia e o entusiasmo de seu jovem realizador.*%°,

Na visdo do critico, o cineasta dera um passo maior que as pernas em Deus e o Diabo.
O critico explica este raciocinio pelo fato de que no livro Glauber defende uma forma de
execugdo filmica e que no momento da pratica acabou tornando o filme algo como deploravel
em se tratando de linguagem de cinema e seu autor provoca isto na medida que busca colocar
o filme na 6rbita do cinema de vanguarda europeu citando, inclusive, o cinema-verité.**’ Ha,

assim, por parte do critico, um desconhecimento sobre a vanguarda cinematografica europeia.

406 DUARTE, Benedito Junqueira. Deus e o Diabo na Terra do Sol I. In DUARTE, Benedito Junqueira. Op Cit.
p. 95-96.
407 Idem.
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O cinema-verité ou cinema direto caracteriza-se como uma vertente documentarista, algo muito
diferente do que Deus e o Diabo se propde a fazer.

O critico, talvez por ser também cineasta e fotografo, ¢ muito exigente e meticuloso com
atécnica e compreende o que chama de proje¢ado trémula, quadros trepidantes, incriveis vaivéns
de panoramica sem fungdo, desrespeito pelas regras elementares da técnica cinematografica
como a iluminacdo precaria e muitas vezes fora de foco da fotografia além da narrativa
fragmentada transforma o filme numa atividade que gera fadiga no espectador e reflexo de um
adolescente que ndo sabe filmar.**® Notoriamente ha uma distincia estética gigantesca entre
Glauber e Duarte. O critico simplesmente rejeita todas as abordagens estéticas e narrativas da
obra. Nao reconhece, ou se reconhece, ndo explicita as influéncias de outros cineastas na obra,
0 que se configura algo incomum inclusive para a critica dissonante. Ela ¢ apenas uma
caricatura da vanguarda europeia.

Explicitamente se percebe o nivel do antagonismo aos parametros estéticos do cinema
moderno realizados no filme. Apesar de comumente Glauber falar que ndo se importa com a
técnica, ele sabe que técnica ¢ politica e ndo ¢ aleatoria sua composicao metaforica da fome
para significar uma associag¢do entre os eventuais problemas técnicos dos filmes de autor e de
baixo orgamento com os problemas estruturais do Brasil. Uma critica que pontue imaturidade
de falta de destreza ao manipular cdmeras, compor quadros e construir planos soa muito
dolorosa para quem propde renovacao da linguagem. Para além da imagem, a mise em scene, a
juncgao entre trilha sonora, som ambiente/dublagem e movimento e posicionamento de camera
sdo elementos cruciais da linguagem cinematografica disparadores de reflexdes e discursos em
Deus e o Diabo.

Possivelmente Glauber ndao se importasse tanto com as adjetivagdes de marxista,
esquerdista ou coisa parecida, tudo isso fazia parte da provocagdo das abordagens tematicas e
narrativas da obra. No entanto, um posicionamento o caracterizando como alguém
incompetente do ponto de vista técnico € mesmo enquanto compositor do discurso filmico via
linguagem poderia ser algo que irritasse Glauber mais fortemente. Desse modo, do ponto de
vista dos elementos estéticos do cinema moderno, Duarte € o critico mais antagonista ao
cineasta baiano quando se pensa a recepg¢ao da critica a Deus e o Diabo. Inclusive, do ponto de
vista da historiografia construtora do consenso interpretativo sobre o cinema moderno
brasileiro, este € um antagonismo serissimo. As marcas da técnica compositoras de uma estética

diferenciada via cdmera na mao, por exemplo, ¢ um marco na constitui¢ao gramatical do cinema

408 Ibidem. p. 97.
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moderno de modo que, encontrar um critico influente que descontr6i impiedosamente tal
arquitetura consiste num grande dissenso no processo ndo revelado pela referida historiografia.
O tultimo paragrafo da critica traduz de maneira cristalina a experiéncia que o critico

teve ao assistir ao filme em se tratando de seu antagonismo aos procedimentos estéticos:

Nao sinto nenhum prazer, sendo apenas um sentimento de melancélica decepgdo ao
ter que comentar o filme de Glauber Rocha, ndo ao modo metaférico, mas as claras
sem preconceitos. Admiro a inteligéncia do jovem cineasta baiano e tenho-o na conta
de alguém capaz de muita coisa no cinema brasileiro. Falta-lhe, contudo a maturidade
dos velhos, a experiéncia dos que envelheceram sob a luz dos refletores, desse
instrumental cinematografico que Glauber tanto condena. Mas, isso ndo ¢
irremediavel. O passar do tempo lhe dara tudo e mais alguma humanidade, que ¢é coisa
de muita importancia na realizacdo do cinema legitimo, desse cinema que tanto ele
quanto eu proprio almejamos para o Brasil. Vamos esperar, por isso.%

Curiosamente, Duarte adota, inconscientemente ou ndo, uma postura discursiva
semelhante a que Glauber faz para com ele outrora na época da Revisdo Critica; a do ataque e
defesa simultaneos. Glauber — com todas as intencionalidades por trds da obra — demole o
cinema brasileiro mais caro a Duarte e depois busca apaziguar a situagdo com aquele relevante
critico paulistano. Duarte, pondo-se num patamar de superioridade por ser um velho calejado
no ambiente cinematografico, depena Deus e o Diabo € a0 mesmo tempo supostamente deposita
esperanca e expectativa no amadurecimento de Glauber para que ele possa — para utilizar as
palavras do autor — realizar um cinema legitimo no Brasil. Dificil afirmar com categorica
certeza se estas operagdes discursivas de ambos sdo naturais ou cinicas. Entretanto, ¢ evidente
que o antagonismo pleno esta estabelecido de maneira irretocavel quando falamos de Duarte.
Talvez ele ja estivesse em germe desde os tempos da Revisdo Critica e Deus e o Diabo foi seu
dispositivo disparador. Alids, se compararmos as duas outras figuras protagonistas da
dissonancia/antagonismo do capitulo anterior (Moniz Vianna e Azeredo), ¢ Duarte quem se
coloca como mais intenso nesse processo até 1964.

Nao serd necessario fazermos, como na se¢do anterior, um apanhado historiografico —
ao que concerne a historiografia dominante do cinema brasileiro — sobre como as ideias fixadas
pela critica dissonante e/ou antagonista se materializam e/ou consolidam-se depois nos estudos
académicos. Elas simplesmente ndo estdo presentes, € ndo me refiro apenas ao contetudo exotico
exposto aqui, mas a elementos mais amplos como algum aporte critico ao cinemanovismo e
suas pretensoes ideoldgicas e politicas. Mesmo Luiz Nazério, que € um autor disposto a analisar
a filmografia glauberiana ao mesmo tempo que nao poe o cineasta no Olimpo cultural brasileiro,
esta, inclusive, longe disso e estad também descolado dos que dominam o tema no circuito

intelectual, ndo constréi suas analises sobre Deus e o Diabo ancoradas nos discursos da

409 Tbidem. p. 100.
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dissonancia e do antagonismo da critica. Ele reconhece a importancia artistica, estética e mesmo
historica dessa obra e de outros filmes de Glauber dos anos 1960. Sua incisiva critica ao cineasta
esta mais enderegada aos seus comportamentos ¢ filmes da década seguinte, com especial
atengo a sua perspectiva demolidora de 4 Idade da Terra.*'°

E valida a indagacdo; temos uma dissonincia e um antagonismo critico bem
estabelecido a partir da recep¢ao dos criticos de cinema em relacao a Deus e o Diabo na Terra
do Sol? So6 pelo nimero de criticas contra ou a favor do filme ja pode-se afirmar seguramente
que nao. Entretanto, ela ja existe — e ndo existia com Barravento — e esta em vias de se
consolidar considerando que basicamente trés elementos garantirdo isto; o golpe de 1964 ¢ a
ruptura institucional, politica, histérica e temporal que ele causa no espaco de experiéncia
cinemanovista e mais especificamente em Glauber, a instalacdo do Instituto Nacional de
Cinema (INC) para regular diversos aspectos do cinema brasileiro apds o golpe e que contou
com a associagdo de figuras conhecidas nossas como Moniz Vianna e Azeredo e a realizacdo e
a recepcgdo da critica a Terra em Transe em 1967, inclusive considerando uma recepgao
negativa por parte da esquerda. Criticar ou estar contra ou consonante a qualquer filme de
Glauber e mesmo do Cinema Novo significa também se posicionar acerca de processos
historicos que levam em considera¢do dimensdes politicas, culturais e artisticas da sociedade
de modo que ¢ na medida que a historia acontece que esses embates que ja sdo visiveis se
tornardo ainda mais agudos.

Esses trés elementos sdo importantes ao que tange uma agudizagdo do antagonismo ao
cineasta que se consolidard apds o lancamento de Terra em Transe, contando, inclusive, com a
recepcao negativa de agentes cinematograficos que compuseram uma consideravel consonéancia
as ideias de Glauber através de suas criticas sobre Deus e o Diabo. Foi possivel também
perceber que as questdes que envolvem o cinema moderno brasileiro representado pelo Cinema
Novo aplicado ao segundo longa de Glauber também geram uma série de posicionamentos
negativos dos criticos, diferentemente da critica consonante que consagra o filme o celebrando

como expoente do cinema moderno.

3.4 — O quinho da censura no antagonismo.
Depois de realizarmos uma imersao nas criticas negativas a Deus e o Diabo, convém,
tendo a finalidade enrobustecer a perspectiva dissonante nao tao celebrativa ao filme, uma

abordagem dos pareceres de censura do Estado, que ndo sdo criticas publicadas em periddicos

410 Ver mais informagdes em NAZARIO, Luiz. O Cinema Errante. S3o Paulo. Perspectiva. 2013.
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de grande circulagdo, mas que nos sdo importantes nesse momento. Ainda que o publico geral
ndo tenha tido acesso aos pareceres, eles sdo relevantes por, em alguma medida, representarem
o imaginario de um governo ditatorial recém-instalado que se caracterizou especialmente
autoritario em perseguir e reprimir obras e artistas politicamente engajados e contrarios ao
regime. Deus e o Diabo, evidentemente, ndo ¢ um filme reativo ou combativo pontualmente a
1 de abril de 1964, mas advém de um espago de experiéncia e representa um horizonte de
expectativa contrario aos novos mandatarios da politica brasileira. Em se tratando de Terra em
Transe, como veremos mais adiante, os pareceres possuem relacdo umbilical com a defesa da
ordem ditatorial e ainda causam impacto nas criticas publicadas em jornal em decorréncia da
interdigao do filme.

A censura oficial a qual tenho me referido esta vinculada institucionalmente ao Servigo
de Censura e Diversoes Publicas do Governo Federal, conhecida dos cineastas desde a época

do final do Estado Novo em 1945. De acordo com Carlos Fico, este tipo de censura

Era praticada por funcionarios especialistas (censores) e por eles defendida com
orgulho. Amparava-se em longa e ainda viva tradicdo em defesa da moral e dos bons
costumes, cara a diversos setores da sociedade brasileira.*!!

Tivemos acesso a seis pareceres emitidos por censores diferentes entre 30 e 2 de julho
de 1964, ou seja, depois das publicacdes das criticas nos jornais. Nesse sentido, para além dos
J4& conhecidos termometros analiticos a serem utilizados como parametro interpretativo para as
fontes que dizem respeito as questdes do cinema moderno e do engajamento politico do filme
em questdo, esta etapa serd importante para aferir possibilidade de os censores utilizarem ou
ndo argumentos dos criticos discordantes. A recep¢do da censura situa-se nesta se¢ao de
antagonismo ndo necessariamente porque os pareceres sao negativos ao filme — embora a
maioria traga interpretacdes divergentes da dos criticos amigdveis — mas porque sdo
documentos oficiais de um Estado autoritario o qual o filme e seu aufor se posicionavam
radicalmente contra o que o golpe e a ditadura representaram e praticaram na Histéria do Brasil.

Sao trés pareceres curtos emitidos a 30 de junho e 3 um pouco mais longos liberados a
1 e 2 de julho. Os contetidos dos pareceres do dia 30 estdo restritos a curtas fichas de censuras
que caracterizam o filme em titulo, produtor, diretor, género, metragem, nacionalidade, sistema
(colorido, preto e branco), nacionalidade, entrecho, apreciacao técnica, apreciagdo técnica e
apreciacdo moral. Curiosamente, um formato semelhante ao utilizado pelo padre Guido Logger

ao analisar o filme quando da construgdo de seu antagonismo a Glauber. Os trés ultimos

4L RFICO, Carlos. Versdes e controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar. In Revista Brasileira de Historia. Sdo
Paulo, v. 24, n° 47, p.29-60 — 2004
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quesitos sdo os que devemos manter maior aten¢ao para os nossos objetivos, pois a partir deles
¢ possivel identificar e problematizar as principais percepcdes dos censores sobre o filme.

Desse modo, analisaremos inicialmente o parecer de Carlos Lucio. Quando descreve o
entrecho (enredo), o censor € simplista ao afirmar que o filme se trata de um personagem que
se transvia em busca da felicidade, primeiramente junto a um fanatico e posteriormente ao
cangago para, finalmente, perceber que tal felicidade ndo estava em nenhum desses dois
lugares.*!? No filme, Manuel nfo estd em busca da felicidade de modo abstrato tal como fala o
autor, mas sim de justica e transformacdo radical do mundo social e, do ponto de vista
interpretativo, € problematico afirmar que, ao fim da jornada, o vaqueiro percebe que a
felicidade ndo estd em nenhuma das duas alternativas que escolheu. S3o as proprias escolhas
de Manuel que o encaminham para um nova perspectiva de compreensao do real.

A apreciagdo técnica de Lucio considera que o filme possui som, fotografia e montagem
excelentes. O que ndo deixa de ser curioso, haja vista que a propria precariedade técnica da obra
consegue perspicazmente compor uma significagdo metaforica da sociedade brasileira. Quando
se trata da apreciacao moral, o parecer ressalta as cenas de violéncia e classifica o filme como
improprio para menores de 18 anos.

O parecer de Lucio ¢ esvaziado de emogoes, sem grandes contribui¢cdes para nossas
problemadticas. Nao ha justificativa embasada para, inclusive, impor classificagdao etaria ao
filme. O autor considera a Manuel um transviado que se junta a fanaticos e cangaceiros para
chegar a lugar algum, ¢ possivel inferir que o critico ndo compartilha o0 mesmo horizonte de
expectativa da obra. No entanto, pelo parecer em si ¢ dificil estabelecer uma dissonancia, uma
vez que, aparentemente para Carlos Lucio, avaliar um filme podendo, inclusive, decidir por
interdita-lo consiste numa atividade puramente técnica, sem emissdes deliberadas de
interpretacdes, a ndo ser que lemos nas entrelinhas a partir dessa breve descri¢do do enredo.
Considerar valido um parecer como esse ¢ reflexo da arbitrariedade que circundava 6rgaos
como o SCDP.

O proximo parecer também do dia 30 de junho de 1964 ja conserva nuances diferentes
e mais instigantes para a reflexdo que proponho ser feita. A ficha ndo identifica o nome
completo do parecerista, apenas o seu sobrenome Guedes. Pois bem, Guedes ja demarca, de
maneira cristalina, seu antagonismo ao filme, e ele se faz em todos os aspectos; estéticos,

tematicos e ideoldgicos. Ao descrever o enredo, o autor afirma que o filme se trata sobre

412 BRASIL, Ministério da Justica. Servigo de Censura e Diversdes Publicas. Parecer de censura de Carlos Lucio.
Brasilia. 30/07/1967.
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costumes do Norte incluindo Lampedo (sic) e os macumbeiros.*'> Tecnicamente a fita “ndo é
de toda mal filmada, é que o cenario ndo ajuda dado a pobreza da paisagem.”*!4

As descrigdes do enredo e a apreciagao moral transparecem a interpretagdo panoramica
de Guedes sobre o filme. O censor escreve que teme que um filme ridiculo como esse ganhe
vida fora do pais mostrando toda a pobreza brasileira no estrangeiro constrangendo os
brasileiros. Isto denota o incomodo que o autor sentiu ao lidar com uma obra que trata, de
maneira direta, os principais problemas sociais brasileiros. A indisposi¢ao parece ainda maior
por se tratar de um filme sobre o que o autor chama de Norte, mas sabemos que a preocupagao
de Glauber era com o Nordeste e ainda utiliza termos preconceituosos que nao sé explicita o
racismo do autor, mas que também demonstra que o mesmo nao compreende elementos basicos
da religiosidade brasileira ao utilizar um termo depreciativo comumente atribuido as
religiosidades afro-brasileiras para definir a personagem de Sebastido e seu grupo, que tem
inspiracdo nitidamente crista.

E dificil estabelecer alguma relagdo, diante da forma grosseira que o censor trata o filme,
com algum critico dissonante/antagonista. E possivel que Guedes estivesse, assim como
Azeredo, cansado de rotulagdes de filmes como populares ou de critica social, inclusive por se
incomodar com um certo excesso de representacdo da pobreza no Nordeste feita por Deus e o
Diabo. Ha, de todo modo, um antagonismo generalizado ao filme exatamente por esse aspecto
politico engajado e, diante disso, Guedes também acaba censurando o filme o classificando
como improprio para menores de 18 anos.

A terceira e ultima ficha de censura emitida a 30 de junho ¢ de autor desconhecido que
apenas rubrica sua assinatura no documento sem constar seu nome por extenso. A divergéncia
a Glauber se mantém, porém nao pela via politica e ideoldgica como no parecer anterior de
Guedes, mas sim basicamente estética em que pese os elementos do cinema moderno. O censor
desgosta veementemente da forma como Glauber conduz a narrativa do filme afirmando em
sua apreciacgao técnica que “o filme poderia ser perfeitamente ‘cortado’ em diversas cenas onde
(sic) os personagens se arrastam. Demonstra no caso a inexperiéncia do diretor.”*!> Por outro
lado, o filme ¢ “excelentemente fotografado em preto de branco, bem como as ‘tomadas’ de

efeito magnifico.*!¢

413 BRASIL, Ministério da Justica. Servigo de Censura e Diversdes Plblicas. Parecer de censura de Guedes sobre
Deus e o Diabo na Terra do Sol. Brasilia. 30/07/1967.

414 jdem

415 BRASIL, Ministério da Justica. Servico de Censura e Diversdes Publicas. Parecer de censura de sobre Deus e
o Diabo na Terra do Sol. Brasilia. Autor desconhecido. 30/07/1967.

416 Tdem.
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Nao ¢ possivel definir pelo parecer que o autor estabelece um antagonismo a Glauber e
a seu filme, entretanto, ha uma dissonancia nas questdes de sua linguagem aos moldes do
pensamento de Benedito Junqueira Duarte, porém com menos indisposi¢do que o critico.
Aparentemente, o parecerista assim como o critico da Folha de Sao Paulo, se incomoda com a
forma moderna de condugdo narrativa com planos longos comuns em muitos filmes
vanguardistas brasileiros e estrangeiros. E importante também considerar que os planos longos
com poucos cortes constituiam também uma estratégia de execug¢do do cinema moderno
brasileiro; as filmagens com poucos orgamentos que obrigavam o diretor a utilizar o corte mais
longo por filme pela quantidade reduzida de negativos, atentemo-nos que Terra em Transe nao
tinha tantos planos longos como seu antecessor provavelmente por ter uma produgdo com maior
recurso. Ainda assim, mesmo com essas objegdes, o autor se encanta com a fotografia de
Barreto que nada tem a ver com a sensibilidade do inexperiente diretor. Alias, inexperiente ¢ o
mesmo adjetivo utilizado por Duarte para caracterizar a atuacao técnica de Glauber em Deus e
o Diabo. Portanto, mesmo que o censor em questao nao tenha lido a critica de Duarte, ha uma
grande semelhanca de apreciagdo estética ao filme em elementos especificos do cinema
brasileiro moderno. Apenas a titulo de informagdo, o parecer segue os outros e recomenda a
classificagao etaria de 18 anos ao filme.

Os ultimos trés pareceres disponiveis para analise se encontram formalmente diferente
das Fichas de Censura trabalhadas até aqui. Nao estava disponivel no acervo consultado tais
fichas dos censores que analisaremos a seguir, mas sim 0 que parece ser o anexo de suas
apreciagoes referentes ao filme censurado. Por serem textos mais detalhados se comparados aos
pareceres anteriores, possivelmente o censor criava o anexo. Dessa forma, ndo serd possivel
saber qual o resultado do parecer desses censores. Todavia, esta informagao € apenas acessoria
e ndo essencial aos nossos objetivos, inclusive, porque Deus e o Diabo, ao fim e ao cabo, foi
liberado para exibic¢ao e exportacdo pelo SCDP. Salientar estas mudancgas formais ¢ importante
especificamente para compreendermos que tais censores assistiram ao filme com mais atencao
e o analisaram com mais critério, seja esta apreciacao negativa ou mesmo positiva a obra.

O primeiro parecer desta leva mais analitica e o quarto no geral se trata da autoria de
Maria Ribeiro de Almeida emitido a 1 de julho de 1964. E o que mais nos chama atenc¢ao
quando nos deparemos com esse parecer ¢ que ele € em maior medida consonante do que
dissonante ao filme. Almeida destaca elementos importantes do filme; a autenticidade do

enredo quando se trata de abordar o desencanto dos pobres nordestinos, a religido enquanto
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ultimo refagio para um povo sofrido descrente que a logica racional ird transformas suas vidas
para melhor e o cangago associado ao misticismo complexo envolvendo Deus e o diabo.*!’

Essas constatagdes da autora parecem advir de qualquer critica consonante a Glauber
como a de Alex Viany, por exemplo. Todavia, a autora demonstra uma chateagao quando o
assunto se volta para a moralidade comportamental que coloca em risco a monogamia quando
demonstra cenas de adultério e lesbianismo, tudo isso somados as perversidades praticada pelos
cangaceiros a um casamento a cena que a autora classifica em sentido negativo como
profundamente impressionante referindo-se & imolagdo da crianga pelo Santo Sebastido.*'®

A dissonancia, dessa forma, ndo se estabelece em relagdo as perspectivas estéticas,
cinematograficas e politicas do cinema brasileiro moderno. Pelo contrario, Almeida manifesta
que considera validas e importantes as abordagens sociopoliticas trazidas por Glauber, mas nao
aceita a violéncia, seja ela revolucionaria ou ndo, para que se possa alcancar quaisquer
objetivos. A censora demonstra estd, de fato, chocada com o que ver no filme e, por esse motivo,
o recomenda apenas para maiores de 18 anos.

O quinto parecer, também emitido a 1 de julho, ¢ de autoria de Jos¢ Vieira Madeira e,
curiosamente, considerando as devidas propor¢des de um parecer de censura estatal avaliando
um filme politicamente engajado contra o que se tornou o Governo, pode ser considerado como
consonante. O autor demonstra um conhecimento cinematografico que nao € visto nos outros
documentos analisados e, para além, uma afinidade estética com Glauber Rocha quando
reconhece que o realizador do filme € integrante do Cinema Novo e assimilou muito bem as
licdes do mestre Eisenstein dada a unidade ritmica que atravessa Deus e o Diabo.*'° H4, como
explicitado, conhecimento de procedimentos do cinema moderno e da versdo brasileira dele e
reforca quando afirma que os movimentos de camera caracterizam ainda mais a escola que o
cineasta busca se espelhar, tudo isso alinhado pela notavel condugdo de atores e a perfei¢do da
obra como realizagdo intelectual, mesmo que haja problemas na qualidade da gravagio.**

Se nao fosse explicitado que se trata da interpretagdo de censor, as interpretagdes acima
poderiam ser provenientes de qualquer critico alinhado ao cinemanovismo. Entretanto, ha

alguns descompassos. O primeiro € que, tal qual Moniz Vianna, Madeira estabelece uma relagao

com O Cangaceiro de modo ndo conflituoso afirmando que Lima Barreto marca o filme de

4“7 BRASIL, Ministério da Justi¢a. Servigo de Censura e Diversdes Publicas. Parecer de censura de Maria
Ribeiro de Almeida sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol. Brasilia. Autor desconhecido. 01/07/1967.

418 Tdem.

419 BRASIL, Ministério da Justica. Servico de Censura e Diversdes Publicas. Parecer de censura de José Vieira
Madeira sobre Deus ¢ o Diabo na Terra do Sol. Brasilia. 01/07/1967.

420 Idem.
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Glauber Rocha em se tratando de abordar os problemas do Nordeste.**! Dito de outra forma,
Vieira enxerga em Lima Barreto a grande referéncia de Glauber para filmar o Nordeste, como
se Deus e o Diabo fosse diretamente tributario de O Cangaceiro. A relagdo existe, todavia
Glauber estabelece menos o dialogo e mais o conflito com Barreto. Vieira conhecia os caminhos
teoricos do cinema moderno e estava bem-informado sobre o momento cinematografico
brasileiro, todavia ainda lhe faltava um pouco de percepcao sobre os seus conflitos internos.
Moniz Vianna, de maneira perspicaz, afirma que Glauber podera ter assimilado a influéncia de
Lima Barreto de maneira inconsciente. O censor € mais ingénuo na tarefa de comparar Deus e
o Diabo a O Cangaceiro.

O censor também se incomoda com o tratamento dado por Glauber aos censores do
SCDP em Revisdo Critica os chamando policiais ignorantes e sinaliza que, dessa forma, o
cineasta comete flagrante desrespeito as autoridades do pais descredibilizando a Censura
Oficial.**? Diante de alguns pareceres, Glauber nio parece tdo errado como acredita o autor.
Talvez seja pelas palavras amargas do cineasta que, para defender a si mesmo e seus pares,
Madeira se esforce para demonstrar algum conhecimento cinematografico em seu parecer. A
dissonancia do autor ndo estd aqui direcionada ao filme, mas sim a algumas posturas que julga
desagradaveis advindas de seu realizador. Do ponto de vista das intencionalidades ideologicas
e politicas do filme, o autor se abstém de comentarios, apenas afirma que se trata de um filme
de carater sociologico. Entretanto, ¢ possivel que se abstendo de estabelecer algum juizo de
valor ideoldgico ao filme o censor esteja, na verdade, se precavendo de sofrer represalias em se
posicionar a favor de um filme contrario ao que defendia os agentes politicos que estavam no
poder, seus chefes, por assim dizer.

O sexto e ultimo parecer a ser trabalhado foi emitido a 2 de julho por Manoel Ledo
Souza Neto e, assim como e de Madeira, ndo versa sobre os aspectos de critica social do filme.
O parecer se destina a descrever e analisar alguns elementos estruturais constituintes da estética
e da narrativa do filme. Neste sentido, Souza Neto se mostra ndo dissonante, mas antagonista a
forma como Glauber manuseia os elementos compositores da linguagem cinematografica.

Em relagdo a interpretacdo da narrativa filmica, o censor acredita que o produtor do
filme explora cenas de violéncia como a da imolagdo da crianca feita por Sebastido como

estratégia para quebrar a monotonia da pelicula.*>* Primeiramente, o autor se refere ao diretor

1 Idem.

42 Idem.

423 BRASIL, Ministério da Justica. Servico de Censura e Diversdes Plblicas. Parecer de censura de Manoel Ledo
de Souza Neto sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol. Brasilia. 02/07/1967.
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como produtor de maneira genérica, como se Glauber Rocha fosse o produtor/criador do como
se fosse um produto industrial e seu criador. Por si s9, isto j4 demonstra o desconhecimento do
processo cinematografico, uma vez que ndo considera que o produtor filmico tem funcao
diferente da do diretor. A questdo da exploracdo da violéncia como quebra de monotonia
narrativa ¢ interpretativa, todavia de alcance curto. Nada no filme ou fora dele (considerando
entrevistas da equipe e a propria recep¢do) da a entender que a justificativa da violéncia seja
apenas para causar reviravoltas narrativas.

Afirma também, nesta mesma toada, que as cenas do filme sao feitas de modo grosseiro
e que isso acaba roubando todo o interesse do espectador pelas lutas presentes no filme, lutas
estas que ja constituem um lugar comum dos filmes que atendem ao género de cangago-

misticismo.***

Aqui hd uma ingenuidade misturada com mais desconhecimento
cinematografico por parte do parecerista. Deus e o Diabo possui evidentes inspiragdes no
western norte-americano, porém jamais se estruturou de maneira narrativamente convencional.
As lutas fisicas das personagens pouco interessam a Glauber, que se preocupa mais com 0s
simbolismos presentes na estoria. Simbolismos estes que Souza Neto, de modo reducionista e
simpldrio, considera crencas estranhas de grupos de desajustados. Tudo isso somado a uma
gravacao tecnicamente malfeita. Souza Neto ndo considera, por exemplo, que o filme ¢
desarticulado de grandes estudios e ndo se interessa em fazer uma minima anélise contextual
de sua producao.

Mesmo com toda a preguica intelectual para analisar ou, nas palavras da propria Ficha
de Censura, fornecer uma apreciacdo moral e técnica da obra censurada, o autor considera um
filme regular “num rol interminaveis de peliculas nacionais para atrair bilheteria”*** e que,
diante das cenas de violéncia e lesbianismo, compreende o filme como improprio para menores
de 18 anos. O parecer de Souza Neto ¢ semelhante em termos de significagcdes do que fora
emitido por Guedes dois dias antes, a diferenca ¢ que Souza Neto aprofunda a analise grosseira
que seu colega iniciou. Em se tratando de captar influéncias ou referéncias em criticas
publicadas sobre Deus e o Diabo, nao ¢ possivel tragar algum paralelo a ndo ser que ha
antagonismo a Glauber por parte de Souza Neto. Alids, diante do exposto, ¢ provavel que o
censor nem as consumisse. No frigir dos ovos, pareceres como estes, o de Guedes e o de Carlos
Lucio parecem evidenciar a afirmagao de Glauber sobre os censores serem policiais ignorantes.

O levantamento dos pareceres do SCDP permite-nos aferir, aos moldes do prazer

estético, que os censores, em sua maioria, ndo conseguiram decodificar o filme de maneira

424 Tdem.
425 T1dem.



220

qualificada, nem mesmo para estabelecer uma posi¢ao negativa de maneira robusta. Nota-se,
neste sentido uma distancia estética enorme entre Glauber os pareceristas. A excecdo estd
exatamente em Madeira, que demonstra algum conhecimento cinematografico ¢ uma
compreensao mais sofisticada da obra. Nesse caso, hd uma comunicagdo importante entre leitor
e texto, porém sem sinal catartico.

Ainda que ndo sejam numerosas de modo a dominar a opinido publica, ¢ possivel
inferir que com Deus e o Diabo na Terra do Sol as dissonancias/antagonismos demarcam um
espago importante na recepcao da critica de €época. Figuras importantes com ressonancia no
debate cultura brasileiro como Moniz Vianna e Benedito Duarte ja apontam caminhos que serao
desenvolvidos, mesmo ndo sendo evidenciados pela historiografia, numa espécie de
antiglauberianismo mais robusto depois do lancamento de Terra em Transe. Analisar como e
por que uma ainda numericamente timida divergéncia a Glauber cresce consideravelmente em
1967 quando do langcamento do seu terceiro longa-metragem € o maior objetivo do ultimo

capitulo deste trabalho.
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Capitulo IV:
Terra em Transe: climax da dissonancia/antagonismo e o anticlimax

revolucionario

“Qual o sentido da coeréncia? Dizem que € prudente observar a Historia sem sofrer, até
que um dia, pela consciéncia, a massa tome o poder.” Qualquer sujeito que seja estudioso ou
entusiasta da Histéria do cinema brasileiro ndo fica indiferente diante desta citacdo proferida
com uma voz rascante e angustiada de Jardel Filho numa das sequéncias mais emblematicas
Terra em Transe. E possivel gastar muita tinta citando frases impactantes e que ativam
significados imediatos no leitor a respeito no filme e isto ocorre pelas suas qualidades poéticas,
narrativas e alegoricas. Inclusive, tal sequéncia na qual encontra-se a referida citagdo possui
imprescindivel contribui¢do na recepcao critica do filme, como veremos nas paginas que se
seguem.

Terra em Transe € produto de um delirio/memoria antes da morte do poeta/jornalista
Paulo Maritns. O filme, de maneira ndo linear, narra a sua trajetéria em Eldorado, um pais
alegdrico — mas que guarda semelhancas muito especificas com o Brasil — da América Latina.
O protagonista, envolvido profundamente com a politica, transita entre os polos ideoldgicos
opostos na medida que enfrenta seus fantasmas e contradi¢des diante de um pais a beira de um
golpe de Estado. O filme constitui uma reagdo alegorica e metaforica ao Brasil na iminéncia do
golpe de 1964, foi premiado uma série de festivais — contando com o prestigiado prémio em
Cannes — e, pelo seu contetido e a forma que o aborda, possuiu uma das recepcdes mais
complexas dos filmes cinemanovistas.

Deus e o Diabo ¢ um filme em que o climax revolucionario ¢ apotedtico. A metafora do
sertdo virar mar traduz um sentimento historico daquele tempo no cineasta, no Cinema Novo e
em muitas pessoas identificadas de alguma forma com a esquerda ou o campo progressista
brasileiro. Como vimos, o horizonte de expectativas apontava para uma transformagao
estrutural da sociedade brasileira, pelo menos assim muitos acreditavam. Em Terra em Transe
0 movimento € inverso, a revolucao entra num anticlimax no sentido da decadéncia e a apoteose
fica por conta da vitoria do golpe reacionario e autoritario. Esta inversao ¢ nada menos que o
produto da historicidade da sociedade brasileira na cabega de Glauber Rocha, ¢ 0 movimento
da historia apds 1964 que faz o cineasta ir do vinho a 4gua quando se trata de uma esperanga
de transformagdo da sociedade. A forma como Glauber faz isso tudo, ou seja, como constroi a

derrota das esquerdas e a vitdria da extrema direita € destruidora para todos os agentes historicos
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deste processo; seja obviamente relacionada a direita sempre alvo das criticas do cineasta, seja
em dire¢do as esquerdas, o que desagradou muitos de seus pares ideologicos. A seguir
analisaremos o filme relacionado as peculiaridades de seu tempo historico e como se comporta

sua recep¢ao em sentidos de cumplicidade e dissonancias de seu realizador.

4.1 — O golpe em cena: Terra em Transe como um vomito do seu tempo.

Em 2006 ¢ lancado um DVD duplo remasterizado e contendo uma grande quantidade
de material extra do filme com entrevistas ¢ imagens inéditas das sobras da montagem. O
material extra se inicia com a voz de Glauber falando sobre a obra enquanto a imagem reproduz
algumas cenas do personagem Porfirio Diaz interpretado por Paulo Autran sendo literalmente
coroado numa cerimdnia pitoresca reunindo uma série de signos historicos que remetem a
colonizagdo das Américas.*® Por cima destas imagens, a voz eloquente — como Glauber
costumava falar em publico — afirma que o filme ¢ a histéria de Jango, Arraes e Lacerda e que
mostra a colonizagdo, o racismo e, ainda, desmistifica o povo.

Neste sentido, percebe-se pela fala de Glauber trés frentes discursivas referentes a
politica e a Histdria brasileira; uma critica a politica contemporanea brasileira a esquerda e a
direita utilizando, inclusive, liderangas politicas antagonicas no processo de 1964, desenvolve
também uma percepgao critica que o intelectual médio de esquerda no Brasil tinha sobre o povo
aquela altura e condiciona que todas estas problematicas possuem, na verdade, uma explicagao
de fundo histdrico e que nada mais sdo do que o prolongamento do processo colonial. Sdo estas
as abordagens panordmicas que compreendem um forte discurso historico no filme e € possivel
percebé-las com quantidades maior ou menor de detalhes em varias de suas sequéncias.

Ismail Xavier, tal como faz com Deus e o Diabo, realiza também uma minuciosa e
profunda andlise de Terra em Transe e seus diversos elementos textuais. Se para o primeiro,
destaca-se as figuras da revolugao, o filme de 1967 ¢ construido sob as égides da alegoria e da
agonia que atacam as trés frentes acima expostas.*?” Chama aten¢iio o termo diddtica que o
autor utiliza para examinar a sequéncia Encontro do lider com o povo (a mesma que possui 0
trecho citado no inicio deste capitulo) e uma outra em que, de maneiras alegodricas, burguesia e
classe trabalhadora estdo buscando algum entendimento politico pragmatico. Para Xavier, estas

sequéncias constituem pecas didaticas de critica ao populismo.

426 TRANSE, Terra em. Dire¢do de Glauber Rocha. Rio de Janeiro. Versatil Home Video. 2006.
427 X AVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal. Sdo
Paulo. Cosac & Naify. 2012.
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O sentido que Xavier atribui a didatica ¢ muito associado ao que Glauber compreende
como uma estética revoluciondria num texto intitulado 4 Revolugdo é uma Eztetyka presente
na coletanea Revolucdo do Cinema Novo. Em sintese, o cineasta tem como referéncia de
atuacdo politica engajada através das artes as ideias de Brecht de pegas didaticas e busca uma
forma de adapta-las a linguagem e estética cinematografica. Assim, a obra precisa possuir uma
estrutura em que a didatica estd a servico de uma espécie de pedagogia revolucionaria na
medida que alfabetiza, informa e conscientiza as massas ignorantes de sua propria alienagao e
exploragdo, enquanto a épica concentra-se em algo como uma transcendéncia artistica que

8 numa comparacio aberta, a épica

provoque, segundo o autor, um estimulo revolucionario,*?
possui uma relagdo ao que Jauss chama de katharsis.
Esses dois elementos precisam, obrigatoriamente, de uma integracao dialética na obra

de modo que uma sem a outra o processo revolucionario ndo se completa.

A diddtica sem a épica gera a informagdo estéril e degenera em consciéncia passiva
nas massas em boa consciéncia nos intelectuais.

E inofensiva.

A épica sem didatica gera o romantismo moralista e degenera em demagogia
histérica.

E totalitaria.*?

Por isso o fato de Xavier utilizar a expressdo ‘peca didatica’ para analisar uma sequéncia de
Terra em Transe € bastante indicativo de uma escrita que compartilha a mesma visdo estética
de Glauber. Esta ¢ mais uma evidéncia de o qudo penetrante € a interpretagdo de Glauber nos
estudos académicos. Lembremos também que o cineasta escreve o texto supracitado no mesmo
ano do filme e que este contém, possivelmente mais do que seu antecessor, um teor que mistura
poesia com politica de maneira mais explicita.

A primeira sequéncia que o autor classifica como pec¢a didatica consiste no momento
da narrativa em que os personagens que representam camadas da esquerda moderada e, por
assim dizer, conciliatoria, de Pedro e Alvaro — interpretados por Hugo Carvana e Francisco
Millani — estabelecem um didlogo com José Fuentes, interpretado por Paulo Gracindo e
personagem alegoricamente construido para representar a burguesia nacional. A narrativa
desenrola-se de modo que as personagens de esquerda buscam conquistar o apoio da burguesia
brasileira a Vieira (Jos¢ Lewgoy), um misto alegorico de Goulart com Arraes que desenha o
populismo brasileiro. E possivel apontar, de acordo com as percepgdes de Xavier, que o teor
didatico brechteano na sequéncia materializa-se na medida que o dialogo entre as personagens

ndo segue a convencao naturalista.

428 ROCHA, Glauber. Revolugio... Op Cit. p. 99.
423 |bidem. p. 100. Grifos do autor.
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Os atores, em momentos-chave, se dirigem diretamente & camera, explicam
conceitualmente o mecanismo da competi¢do, apontando o Império Fuentes como
exemplo, sua for¢a ¢ sua fraqueza. Como professores em sala de aula, apontam-no
como exemplo vivo de uma categoria social e sua correlata forma de consciéncia. A
camera segue o comando desses professores a exibir o industrial na posi¢do de alvo
perplexo da ligdo, e se espera mudanca a postura desejada funcione como confirmagéo
da justeza do ensinamento. A conversio de Fuentes, no entanto, se dara
sintomaticamente em plena embriaguez, no espaco da festa: quando ele toma a
decisdo, esta cercado por duas mocgas que, mudas, assumem, no entanto, o lugar dos
conselheiros, como ecos de Paulo e Alvaro, juntos aos ouvidos, em uma configuragdo
que se repete (ele de frente para a cAmera, as mocas de perfil, como estatuas a compor
o0 quadro da reflexdo de Fuentes.)*°

Se a quebra da quarta parede €, nesta primeira sequéncia, uma espécie de recurso
didatico e pedagdgico usado por Glauber para ndo simplesmente convencer a personagem
Fuentes (embora este s6 se converta ao janguismo quando estd embriagado), mas também o
espectador, a segunda sequéncia caracterizada como pega didatica traz regimes mais complexos
da linguagem cinematografica e da propria estética glauberiana; trata-se do Encontro do Lider
com o Povo, inscri¢ao que surge na tela num momento onde mesclam-se festividades, reflexdes
permeadas de poesia, o erudito junto ao popular e as contradigdes inerentes a sociedade
brasileira. Em resumo, um perfeito exemplo das problematicas das questdes da modernidade
no Brasil em seu mais amplo espectro.

Desse modo, ¢ montado o que o autor chama de tableau vivant de agentes historicos
situado no mesmo lugar; algo como uma passeata carnavalesca de Vieira tendo Paulo como
uma espécie de mestres de cerimonia.**! Assim, na mistura da contradi¢do das alegorias
historicas brasileiras a glauberiana existem passistas, imprensa, um padre vestido como nos
tempos da colonizagdo proferindo sobre o que seria das Américas e dos povos nativos sem a fé
catolica, uma figura que Xavier intitula de senatorial que em dado momento deixa seu discurso
parnasiano para sambar junto aos demais (uma danca fora do ritmo, alias). H4 também duas
representacdes do povo; uma composta por um lider sindical alinhado aos lideres politicos —
algo tipicamente do populismo brasileiro** - e outra figura que, alheia a representacio classista,
se proclama como verdadeiro povo porque passa fome e ndo tem como sustentar a familia —
este ¢ prontamente atacado e rotulado como extremista. Como se ndo bastasse, ainda temos a

gradativa angustia de Paulo Martins diante de todo esse contexto narrativo.

430 X AVIER, Ismail. Op Cit. p. 94.

1 Idem.

432 Sobre a estratégia populista, iniciada com o varguismo, de cooptagdo e formacdo de sindicatos oficiais
associados ao governo, recomendo a leitura de GOMES, Angela de Castro. A Invencio do Trabalhismo. Rio de
Janeiro. FGV Editora. 2005.
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A sequéncia em si, com todas essas figuras em Orbita de uma cdmera na mao comum a
linguagem cinemanovista, transmite o caos como uma metafora do Brasil pouco antes do golpe
em 1964. Dai que surge, talvez até como alivio do caos e combustivel da angustia, o que Xavier
nomeia de “interrupcao da acdo” quando a camera fecha em Paulo, o samba frenético esmaece
gradativamente em fade out para surgir as Bachianas Brasileiras de Villa Lobos. Neste exato
momento a didatica torna-se mais explicita quando ouvimos em off 0 monélogo de Paulo cuja
primeira parte foi citada no inicio deste capitulo. A fala de Paulo tem o sentido pedagogico de
desmistificar o povo e Glauber insere na fala de sua personagem protagonista a metafora de que
este povo (o povo que simplesmente segue as orientacdes de um lider, que se encanta
efusivamente com a festa) precisa da morte para renascer como fé em sua missdo historica
revolucionaria, ndo como temor da propria transformagdo. Ainda que Sara busque confortar
Paulo dizendo que a culpa ndo é do povo, o trabalho épico/didatico que Glauber defende em
seu texto ¢ materializado em seu filme.

Nao ¢ nossa metodologia aqui realizar analises textuais dos filmes de Glauber Rocha,
deixemos isso para os criticos e analisemos suas complexidades historicas a luz dos objetivos
desta tese. Porém, se fez necessaria para a compreensao qualificada de Terra em Transe como
vomito de seu tempo. A aplicacdo que Xavier faz das ideias de Glauber em seu proprio filme
nos remetem para questoes basicas do processo politico brasileiro, uma vez que o referido autor
nao se preocupa em aprofundar. Analisar como em Terra em Transe estd presente um discurso
sobre seu proprio tempo ja € algo muito presente na literatura, a inten¢do aqui € mostrar como
a tese do filme estd particularmente afinada com algumas ideias da sociologia de ponta da
época, inserindo Glauber ainda mais no amago das angustias de seu tempo.

De saida, a tese de Terra em Transe basicamente consiste que o golpe de 1964 representa
e materializa a plena decadéncia do populismo como fendmeno politico nos cargos politicos
mais relevantes do Estado brasileiro. Afinal, no filme, s6 um lado pode vencer e o politico
populista criado numa combinacao Jango/Arraes ¢ derrotado pela extrema direita que nada tinha
a ver com as praticas de seus opostos. Algo equivalente a esse raciocinio ¢ visto através da
leitura de varios intelectuais do periodo, porém, se pudéssemos escolher um livro que estivesse
em fina sintonia com o filme, seria O Colapso do Populismo no Brasil de Octavio lanni
publicado pela primeira vez também 1967.

Ianni foi um socidlogo brasileiro de alta envergadura proeminente em temas da politica
e do trabalho construindo estudos acerca do subdesenvolvimento e desenvolvimento brasileiro
ao lado de figuras como Florestan Fernandes e Fernando Henrique Cardoso. Também ocupa

um lugar importante na chamada Teoria da Dependéncia, corrente socioldgica importante nas
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décadas de 1970 e 1980 que buscou compreender de maneira multifacetada as caracteristicas
do desenvolvimento desigual do capitalismo no mundo e hoje, sobretudo com o crescente
interesse pelo chamado Sul Global, tal corrente comega a ressurgir perpassada por novos
olhares.** Em 1967, Ianni, assim como Glauber, estava compenetrado em estabelecer uma
analise sobre o processo de ruptura democratica e escalada de violéncia de Estado que viviam
e a evidéncia disso € a sua preocupacgao em articular o fendmeno populista na politica brasileira
—no campo ¢ na cidade — com o golpe de Estado sendo que ambos sdo pecas na estrutura de
dominagdo e constru¢do de hegemonia do capital por parte dos paises desenvolvidos na obra
supracitada.***

Tanto o livro do socidlogo quanto o filme do cineasta possuem muitas abordagens em
comum, citarei brevemente duas que saltam aos olhos diante da sincronia de pensamento de um
artista politicamente engajado e um intelectual académico que vivem as questdes de seu proprio
tempo. A primeira abordagem consiste na analise que [anni faz sobre o que classifica de politica
de massas no campo, o que significa dizer que ele estd comprometido em examinar as
peculiaridades do populismo na zona rural. Para tanto, o autor elege a figura de Miguel Arraes
como parametro afirmando sua relevancia em se tratando do que nomeia de modernizagdo das

relagdes de trabalho no Nordeste;

Devido a sua condi¢do de Governador num Estado-chave no Nordeste (o Estado de
Pernambuco) e em decorréncia da sua posi¢do politica trabalhista, Miguel Arraes
desempenhou um papel importante na regido. Pode ser considerado um dos mais
tipicos representantes do populismo de esquerda.*®

O autor afirma também que as transformagdes econdmicas e sociais que, na verdade,
sdo consequéncias de uma certa modernizacao do trabalho agrario, acarretam — para além de
uma légica de proletarizagcdo dos trabalhadores rurais — aparecimento de liderangas politicas no
mundo agrério e cita o caso de Francisco Julidio e seu trabalho junto a Ligas Camponesas.**
Desse modo, de um lado temos a figura de um lider carismatico e popular que dialoga com a
massa trabalhadora e do outro lideres trabalhistas naturais que, pela 16gica da modernizacao do
trabalho, estdo em posicao de pressionar as liderancas politicas.

A énfase de Ianni e Glauber no que pode ser considerado populismo no campo ou a
emergéncia de uma figura politica como Arraes que estava fora dos grandes centros urbanos

brasileiros sdo exemplos da sensibilidade desses sujeitos que, cada um em sua linguagem,

433 KATZ, Claudio. A Teoria da Dependéncia 50 Anos Depois. Sdo Paulo. Expressio Popular. 2020.

434 Embora originalmente a obra seja de 1967, trabalharemos aqui com a 4* edigdo publicada em 1988 acrescida
de um novo prefacio. Ver. IANNI, Octavio. O Colapso do Populismo no Brasil. Rio de Janeiro. Civilizagao
Brasileira. 1988.

435 Ibidem. p. 75

436 Idem.
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buscavam uma interpretagao mais completa da politica brasileira sem um foco tnico urbano
como ¢ visivel no trabalho de Weffort citado nos capitulos anteriores. O arco narrativo da
personagem Vieira e suas relacdes com a lideranga camponesa Felicio poderia, sem nenhuma
davida, acontecer com o verdadeiro Miguel Arraes. Se no filme Vieira ¢ a alegoria do
populismo brasileiro, a parte Arraes ¢ muito presente e para o leitor de lanni que ja assistiu ao
filme, tal associagao ficaria nitida.

A segunda abordagem que trabalharei se refere ao que lanni chama de Conclusdao em
seu texto em que busca sintetizar suas percepcdes sobre o que foi o colapso do populismo no
Brasil e o que se segue a ele. De modo geral, o autor falara das crises internas que desencadeiam
o colapso do populismo como a crise econdmica, a dependéncia estrutural do Brasil em relagao
as forcas politico-econdmicas externas, notadamente os Estados Unidos e a soma disso tudo
que desagua no colapso total da estrutura populista montada desde Vargas que abre os caminhos
para um projeto autoritario, conservador e violento.

No filme, o espectador imerge no ultimo ato a partir da ja falada sequéncia O Encontro
de um Lider com o Povo em que Paulo Martins tem uma catarse revolucionaria. O exercicio da
leitura da Conclusdo do livro de Ianni relacionado ao filme gera certamente sensacgoes
intrigantes no leitor/expectador de similaridades, sobretudo quando se trata da sincope do
projeto populista ou da politica de massas para o literal coroamento de outro projeto tributario
das dominagdes histéricas sofridas pelo povo brasileiro e latino-americano. Enquanto o
intelectual académico destrincha conceitos e os coloca em aplicag¢do na ciéncia social ancorado
em referenciais tedricos, o intelectual artista preenche seu discurso com poesia, representagoes
e performances.

Todavia, ha um ponto — muito importante — que constituem uma divergéncia nas teses
dos dois autores; Terra em Transe encaminha a luta armada como solugdo para combater um
mal que se estabelece. Ainda que tal evocagao seja feita por um protagonista ja moribundo e
delirante, ela ndo deixa de ocupar um lugar importante na narrativa filmica. lanni, por sua vez,
nao apresenta uma solug¢do para o problema do colapso do populismo, talvez por se ater mais a
seu carater cientifico e académico ao de militante, aspectos que uma obra de arte pode fazer
sem problemas.

Evidentemente que Glauber nao elaborou uma critica especificamente a lanni. Talvez
isso nem possivel fosse. O que se desenha no filme caracteriza-se mais como uma critica a certa
esquerda intelectualizada refratdria & luta armada. A comparagdo entre eles ¢ para
compreendermos o quao Terra em Transe esta em consonancia — e dissondncia no sentido da

apologia a luta armada — com determinado pensamento socioldgico muito importante para boa



228

parte das esquerdas do periodo. Alids, na logica do filme, a falta de uma reagdo armada ao
arbitrio que tinha se tornado o Brasil/Eldorado parece dar ansia para o vomito glauberiano. E
importante ressaltar essa divergéncia justamente porque essa critica que Glauber faz a certos
estratos da esquerda, bem como aos intelectuais, ressoara fortemente na recepcao do filme
gerando sentidos importantes para nosso trabalho.

O populismo, entdo, esta morto. Assim como a chamada esquerda festiva e reformista.
Assim, as forcas golpistas poderdo prosperar. No fluxo dos acontecimentos historicos, isto
significa a derrocada final de Jodo Goulart ao mesmo tempo que as articulagdes militares e civis
proé ruptura ganhem materialidade e instalem-se definitivamente no poder por 21 anos a 01 de
abril de 1964. No fluxo narrativo do filme, ha uma encenagao bastante estilizada de um literal
coroamento de Diaz.

Enfatizando um pouco mais o filme agora, ndo ¢ segredo para ninguém que o golpe de
1964, orquestrado por militares, politicos organicos da direita e forcas politicas norte
americanas, obteve apoio de estratos civis — e de classe — da sociedade brasileira como parte
consideravel da Igreja Catolica e muitos veiculos de imprensa com editoriais comemorativos
do 01 de abril. A forma glauberiana de representar esse processo busca uma sobreposi¢dao de
signos histdricos construindo deliberadamente um anacronismo sintonizado com o discurso
historico-politico do cineasta ao realizar o filme.

Evidentemente que todos os elementos compositores da linguagem cinematografica sao
importantes e necessario para se estabelecer uma boa analise filmica, todavia o figurino ¢ um
aspecto diferenciado para se analisar o literal coroamento final de Diaz, o que concretiza o
golpe. O novo rei/golpista/presidente esta de paleto e gravata, um traje contemporaneo que, nao
por acaso, ¢ o mesmo utilizado pela representagcdo alegérica da burguesia materializada em
Julio Fuentes. Na cerimdnia, poder-se-ia imaginar que estariam outros correligionarios como
Fuentes, no entanto, o que se vé sdo pessoas com indumentérias coloniais; conquistadores,
clérigos, meninas de postura angelical e liderangas indigenas. Todos eles num cenario palaciano
sendo filmados em contra-plongee via travelling in, o que espacialmente demonstra o poder
simbolico dos representados. Finalmente, ha a presenga de um manto real sobrepondo o paletd
e gravata de Diaz e um conquistador hispanico pde a coroa em sua cabeca. Até aqui, todas essas
imagens sao intercaladas com a voz off delirante de um Paulo Martins rastejante de posse de
uma metralhadora. Ap6s o coroamento — como se selasse um fato — o delirio ¢ interrompido, a
camera se posiciona fixamente em primeiro plano de Diaz e a personagem de Paulo Autran

pronuncia nos momentos finais do filme;
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Aprenderdo! Aprenderdo... Dominarei essa terra, botarei essas histéricas tradicdes em
ordem! Pela forga! Pelo amor da forg¢a, pela harmonia universal dos infernos,
chegaremos a uma civilizagao!

A versdo glauberiana do que foi o golpe de Estado no Brasil possui um fundo histdrico
que garante sua concretizagdo de acordo com o0s jogos simbdlicos da coroa, coroamento e de
quem estd presente na cena. Glauber posiciona-se diante do presente por meio de seu
entrelacamento com o passado. Diaz, ou a implantagdo da ditadura no Brasil, sdo atualizag¢des
de dominagdes historicas do passado. Se pudéssemos realizar uma genealogia do poder,
perceberiamos nitidamente uma ancestralidade colonial no golpe de 1964. Neste sentido,

vejamos o que diz Xavier;

O golpe de Estado atual se representa, portanto, como repeti¢do: ¢ o mesmo ato de
dominagdo/domesticacao/repressao que definiu a ordem colonial, a hegemonia branca
no encontro das culturas. Na circularidade do mito, a vitéria de Diaz ¢é reposigao de
um estilo nacional que encontra suas condi¢des de representabilidade no delirio do
poeta. 37

Por meio da descri¢do, andlise e comparacdo de algumas sequéncias do filme aqui
emergidas em relagdo a sua historicidade, fica explicito um discurso historico imagético em
Terra em Transe. Nada disso € novidade, no entanto, para ndo s6 enrobustecer tal discurso
histérico presente no filme, como para proporcionar novas perspectivas sobre ele, faz-se
necessario, como de costume nesta tese, a extrapolacao do que ¢ estritamente audiovisual de
modo a gerar uma reflexdo sobre o que mais do processo historico pode ser valido e vidvel para
compreender Glauber como um agente historico ativo de seu tempo.

Para tanto, utilizaremos duas entrevistas com o cineasta em questdo; a primeira,
concedida em 1967, ao critico francés Michel Ciment editor da revista Positf. A segunda foi
realizada dois anos apo6s o lancamento do filme aos criticos mexicanos Frederico Cardenas e
René¢ Caprilles. As duas entrevistas foram integralmente publicadas posteriormente em
Revolug¢do do Cinema Novo.

E significativo o fato de que, ao entrevistar Glauber em 1967, Ciment ainda esteja muito
interessado em Deus e o Diabo de modo que o entrevistador instiga recorrente a realizagao
comparagoes entre os dois filmes, seja se tratando de aspectos internos das obras ou seja sobre
os detalhes que envolvem a produgdo de ambos. Uma comparacdo interessante provocada por
Ciment acerca de aspectos da producdo dos filmes consiste na direcdo de atores. Glauber
intencionalmente romantiza a jornada de gravacdes de Deus e o Diabo, afirma literalmente que,

pela producdo nio ter dinheiro o suficiente, os atores envolvidos encaravam como uma aventura

437 XAVIER, Ismail. Alegorias... Op Cit. p. 119.
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romdntica, “havia um estado de espirito comum e um eld puro”*®. Aparentemente, pelo
discurso que o cineasta constroi, todos estavam empolgados e pareciam sentir que estavam
fazendo algo realmente inovador e que possivelmente seria um divisor de aguas no cinema
brasileiro.

Em Terra em Transe o clima ndo ¢ necessariamente o oposto, ou seja, uma indisposicao
generalizada entre atores, produtores e cineasta, mas pode-se afirmar que o sentimento ao se
gravar as cenas era muito diferente dos do longa metragem anterior do cineasta. Glauber relata
que a situagdo ja era mais profissional e até revela uma certa frustragdo com o elenco quando
diz que

Sofria porque achava que poderia conseguir mais no filme, se os atores tivessem
compreendido melhor seu papel. Queriam trabalhar neste filme porque pensavam que
se tratava de um filme importante, s6 isso. Aquele que interpreta Diaz, dizia que ndo
estava de acordo com o seu papel, por ser um homem de esquerda e ndo querer
interpretar o homem da direita. Aquele que interpretou Vieira pretendia ser
sofisticado, e por isso ndo podia interpretar um herdi populista. O personagem
principal sentia-se bem e gostava do papel.**’

Evidentemente que este tipo de declaragdo por parte de um diretor ndo ¢ usual, ainda mais em
se tratando de entrevista a imprensa, normalmente elogia-se o trabalho como um todo mesmo
que haja percalgos no caminho, como no caso de Deus e o Diabo. Entretanto, justamente por
ser da imprensa, Glauber utiliza tal discurso para mobilizar interesse do espectador francés
delimitando que se trata de um cinema politico relacionado ao processo histdrico recente no
Brasil.

Esse tipo de declaracdo ajuda-nos a compreender as diferencas de estado de espirito
quando da realizacdo dos dois filmes. Tais estados sdo essencialmente tributdrios das
historicidades de producdo de ambas as peliculas se enxergarmos que Terra em Transe é reflexo
de um horizonte de expectativas ndo realizado e, portanto, entendendo o espago de experiéncia
como passado presentificado, constitui um presente indesejado por Glauber, o proprio Cinema
Novo ou, até em ambito genérico, a esquerda brasileira. Dito de outra forma, a propria cadéncia
narrativa da resposta do cineasta a uma pergunta comparativa sobre dire¢do de atores em Deus
e o Diabo e Terra em Transe, revela, pelo menos involuntariamente, de que no primeiro filme
ha centelhas de esperanca em direcdo a um futuro préspero, enquanto o segundo trata-se de
uma experiéncia dolorosa de constatar que se foi vencido no jogo da historia.

Outro momento importante da entrevista ¢ quando Glauber deixa transparecer sua

critica e até mesmo uma certa decep¢do ao que chama de maneira generalizada os partidos

438 ROCHA, Glauber. Revolug3o... Op Cit. p. 117.
49 1dem.
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comunistas da América Latina. Isto acontece apds Ciment provocar uma comparacdo entre
Antonio das Mortes e Paulo Martins. Novamente interpretando a resposta do cineasta a luz dos
espagos de experiéncia dos dois filmes, temos um Anténio das Mortes primitivo, um barbaro
que recebe dinheiro dos ricos para exterminar os pobres, mas sabe que essas pessoas nao sao
mas porque, no fundo, sdo vitimas de um processo historico e mal t€ém consciéncia de sua
existéncia.**? J4 Paulo ¢, segundo Glauber, o comunista tipico da América Latina porque se
coloca a favor do Partido quando este o pressiona, mas também gosta da burguesia, acredita na
massa como um fendomeno espontaneo sem compreender que a massa ¢ complexa, pertence ao
Partido sem pertencer.**! O desfecho das duas personagens é simbolico em relagdo a perspectiva
do seu criador; enquanto o barbaro primitivo permite, por um momento que seja, ser vencido
por suas pulsdes de justica social liberando Manuel e Rosa para irem ao encontro da utopia
revolucionaria metaforizada no sertdo virar mar, o intelectual de educacdo burguesa que
incialmente apoia a direita, escandaliza-se, e segue a esquerda, morre sozinho clamando por
revolugdo. S6 a personagem de Antonio das Mortes terd uma redacdo numa sequéncia filmica.

Aparentemente para Glauber quando se passa o cavalo da Historia selado, ¢ preciso
montar. Pela forma como o autor se refere a Che Guevara, sempre o tratando como referéncia
e sua propria trajetoria tricontinental — um tanto similar a do lider revoluciondrio — ndo seria
exagero afirmar que esse cavalo seria a Revolu¢ao Cubana e Deus e o Diabo aponta para isso.
De todo modo, o cavalo passou e o péndulo historico se voltou para o lado oposto materializado
no golpe e na ascensdo do autoritarismo antidemocratico. Reside nesse sentido a critica de
Glauber a muitos intelectuais de esquerda e mesmo o PCB, que apostou num fluxo esquematico
e etapista de revolugdo socialista. Paulo, ou a alegoria desse bloco social inteiro, quando se da
conta da necessidade revoluciondria, o cavalo da Histodria ja estava longe. Nao € por acaso que
Glauber encerra a comparacgdo entre as duas personagens afirmando que Terra em Transe
“trata-se da destrui¢io de um discurso que j foi iniciado em Deus e o Diabo”.***

Outra evidéncia significativa da ojeriza de Glauber ao processo historico que ele
representa no filme situa-se quando ele faz uma espécie de balanco estético dos lugares de
filmagem dos dois filmes. Enquanto em Deus e o Diabo, o cineasta relata que gostou muito das
paisagens, da figura de Corisco inserido nesse contexto de modo que se sentia ligado também
a outras personagens, ja em Terra em Transe ele reporta que filmou com certa repulsdo e que

dizia ao montador (Eduardo Escorel) que se sentia enojado porque ndo conseguia ver nenhum
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plano bonito em todo filme pelo fato apresentar personagens que emanam coisas € memorias
ruins ao autor, € que por isso ndo conseguiu, em sua opinido, alcancar uma espécie de fascinagao
plastica como em Deus e o Diabo.*** A impressdo mais direta ao ler os trechos da entrevista
que Glauber fala sobre Terra em Transe ¢ de que ele realizou o filme a partir de uma
necessidade de externalizar um péssimo sentimento que vinha acumulando dentro de si desde
os acontecimentos de 1964, como se fosse um vomito depois de uma refeicdo contaminada e
indigesta.

A entrevista intitulada O Transe da América Latina concedida a Frederico Cardenas e
René Capriles em 1969 ¢, por assim dizer, mais cristalina em se tratando de intencionalidades
politicas de Terra em Transe. Logo no inicio, o cineasta ja demarca seu local de atuagdo e
existéncia como um autor de cinema do mundo subdesenvolvido ¢, nesta condi¢do, ele € mais
que um diretor, mas também diretor, distribuidor, produtor e publicitario.*** Este
posicionamento feito dois anos apds ao langamento, para além de corresponder a realidade, é
um exemplo da habilidade que Glauber tinha de se colocar no centro das atenc¢des e de como a
sua obra, de alguma forma, s6 se completa se somada aos seus discursos sobre si mesmo. A
essa altura, todos ja sabiam o rebolico que o filme tinha causado, seja ele positivo ou negativo,
portanto, € perspicaz sua iniciativa de se por como protagonista do processo inclusive extra

filmico. Glauber prolonga este raciocinio afirmando o seguinte;

Fiz Terra em Transe com a aspiragdo de quem fosse uma bomba. Lancada com toda
intencdo. Atacando os preconceitos de uma esquerda académica, conservadora, que
reagiu ao filme de uma forma neurética, e isto foi positivo. No Brasil o filme foi
langado em meio a uma grande polémica, foi proibido pela censura sob a acusacgio de
ser um filme altamente subversivo e imoral, atacando-o do ponto de vista politico,
moral, sexual, etc.**’

Uma bomba que, seguramente, explodiu nas mdos de muitos agentes politicos
importantes do periodo; da direita a esquerda passando por imprensa, intelectualidade e outros
artistas. Quando incitado a responder sobre a repercussao nacional e internacional do filme, o
cineasta volta, assim como na entrevista a Ciment dois anos antes, a estabelecer um clo
comparativo com Deus e o Diabo. Todavia, o tom do discurso de Glauber agora ¢ um pouco

dissonante do que o da entrevista anterior;

Para mim é um filme [ele se refere a Deus e o Diabo] académico, romantico, e ligado
a cultura estabelecida no Brasil. Até certo ponto ¢ tradicionalista, culturalista. Terra
em Transe ¢ um filme de observagdo pessoal, ligado diretamente & minha realidade,
sem outro apoio na tradicdo cultural brasileira. Com Deus e o Diabo ocorre que,
quando € exibido para um publico, sobretudo para esse publico que se diz ‘de

443 Ibidem. p. 123.
444 Ibidem. p. 170.
45 Ibidem. p. 171.
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esquerda’, no final os espectadores batem palmas e ddo vivas. Detesto essa reacdo
romantica e demagogica. O que interessa € que Terra em Transe, um filme de impacto
pela desordem intelectual que provoca, obriga os espectadores a pensar, enquanto
Deus e o Diabo os entusiasma.*4

Aqui ha uma contradi¢do com o Glauber de dois anos atras; ele continua considerando
Deus e o Diabo um filme romantico, mas se irrita com uma reacao romantica ao filme. Na
verdade, indo mais adiante, essa fala representa sua ruptura com parte de seu publico depois do
lancamento de Terra em Transe. Quando se trata de um filme consensual para as esquerdas e
intelectuais como Deus e o Diabo, ha bengaos e emocdes positivas, quando trata-se de um filme
que provoca conflitos e autocritica nesses mesmos segmentos, hd uma reagdo indisposta. Este
tipo de provocagao aos espectadores, sobretudo aqueles mais intelectualizados e/ou de esquerda
que ndo gostaram do filme, consiste numa eficiente forma de manter o filme vivo no campo
cinematografico e direcionar a recepg¢ao de seu filme. Saber lidar com a recepg¢ao ¢ fundamental
mesmo que o discurso seja um tanto diferente do de outrora uma vez que aqui na pratica Glauber
coloca Terra em Transe como mais importante que Deus e o Diabo, coisa que ndo acontece na
entrevista a Ciment quando, inclusive, ha o desejo do cineasta de prolongar, em certa medida,
o filme romdntico através de Antonio das Mortes, o que realmente acontece em O Dragdo da
Maldade contra o Santo Guerreiro em 1969.

As complexidades historicas da recepcao do filme em questdo ganhando corpo neste
texto ¢ sinal para que direcionemos nossas lentes interpretativas para ela. E nesta recepgdo —
cumplice ou dissonante — estdo presentes, de alguma forma, respostas ao vomito desesperado
de seu tempo presente no filme que envolvem todas as questdes apresentadas nesta se¢ao
envolvendo elementos estruturais internos e externos da obra relacionados com a ideia de

cinema moderno pretendido por Glauber e analisado e avaliado pela critica.

4.2 A critica consonante mais leal permanece com 7Terra em Transe.

Ao realizar Terra em Transe, Glauber Rocha buscava um movimento diferente do que
fez trés anos antes com Deus e o Diabo. Para uma espécie de publico-alvo do Cinema Novo,
ou seja, intelectuais, cinéfilos e pessoas em geral com algum pensamento alinhado a esquerda,
Deus e o Diabo era um filme agregador, um denominador comum em quem tinha como objetivo
a transformacao do real e a vitéria sobre a dominagdo. Terra em Transe, por outro lado — ainda

\

que aspirasse a mesma transformagao social revolucionaria materializada metaforicamente

446 Ibidem. p. 172.
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como em seu antecessor — nao possuia 0 mesmo carater agregador e isto faz com seja um filme,
por assim dizer, menos unanime que Deus e o Diabo.

Na pratica, Glauber acaba perdendo alguns criticos que normalmente estavam ao seu
lado e s6 os que sao realmente muito proximos de seu horizonte ideoldgico permanecem no que
entendemos como percepgao critica consonante ao glauberianismo de Terra em Transe. Neste
sentido, faremos aqui uma andlise de quais argumentos a consonancia mais leal considera para
estabelecer criticas positivas ao filme. Desse modo, ¢ importante sempre ter em mente os
parametros de nossa interpretacao embasados nas questoes envolvendo o cinema moderno € o
que o Brasil pode fazer em relagao a isso e nos procedimentos analiticos da estética da recepgao,
principalmente ao que concerne os elementos constitutivos da experiéncia estética.

Provavelmente o primeiro texto favoravel ao filme tenha sido publicado ainda em 1965
por Alex Viany. Obviamente ndo se trata de uma critica, mas do uso do filme que ainda nao
existia, mas Viany, por ser proximo a Glauber, sabia que ele tinha a inten¢do de filmar e sabia
de seu eixo tematico, para realizar a defesa do cinemanovismo num certo contexto especifico.
O texto foi publicado a primeiro de abril daquele ano e o autor se queixa da indicag¢do de Noite
Vazia de Walter Hugo Khouri para representar o Brasil em Cannes.

Para Viany, a indicagdo de tal filme para o Festival consiste numa vitoria desagradavel
uma vez que faziam parte da Comissao do Itamaraty responsavel pela indicagdo dois socios da
empresa de publicidade do filme.**” Viany, apesar desse comentario, nio afirma que a presenca
dos socios representava ou nao formalmente uma suspeicdo. Pelo contrério, afirma que ndo viu
o filme ainda, mas que pessoas insuspeitas como Tati de Moraes (critica de cinema que ja surgiu
neste texto no capitulo referente a Deus e o Diabo) e participou da dita comissdo afirmou que
o filme tem qualidades notéaveis e que por isso mesmo o filme deveria ser indicado por pessoas
sem relagdo com o lado publicitario do cinema.**

Tal texto serviria apenas para que Khouri se constrangesse pela indicacdo de Noite
Vazia, porém Glauber, Terra em Transe e o Cinema Novo entram em cena para dar um caldo
politico e de polarizacdo no cinema brasileiro. Isto se materializa na medida que Viany relata
que recebera uma carta de Glauber que naquela altura percorria EUA, México e Europa em
eventos cinematograficos afirmando que tinha escrito o argumento de Terra em Transe; um
filme que trata sobre o mundo subdesenvolvido. Ele utiliza isso como gancho para afirmar que

Glauber precisa voltar logo ao Brasil para travar as batalhas presentes e futuras do Cinema

#7 VIANY, Alex. O Filme em Questiio: Terra em Transe. In Ultima Hora. Rio de Janeiro. 1965. p. 03.
Disponivel no acervo da Hemeroteca Nacional na edi¢cdo 01515 do referido periodico.
448 Idem.
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Novo em que cada vez o que estd mais em notoriedade € o Velho em contraposi¢do ao Novo e
aqui estabelece-se uma obvia referéncia ao Cinema Novo e tece criticas ao que chama de
pseudoconcurso criptocritico acontecido no Palacio da Guanabara que, a seu ver, menosprezou
Deus e o Diabo.

A indicagdo de Noite Vazia a Cannes € um cenario cinematografico aparentemente
contra o Cinema Novo consistem, para Viany, uma conspiragdo em marcha contra o
movimento. O mais interessante € que o autor conclama a presenga do lider (Glauber Rocha)
que pode lutar contra todos esses ataques do que € Velho no cinema brasileiro que, de acordo
com o autor, reaciondrio e tem ligacdo com o primeiro de abril (uma alusdo ao golpe de 1964).

O que mais chama atencao no texto de Viany ¢ o deposito de expectativa no filme de
Glauber ndo como um agente transformador abstrato do real, mas sim como uma arma poderosa
no combate cinematografico brasileiro em busca de espacos institucionais. Nao se tratava mais
de um cineasta com pouca experiéncia, mas sim de alguém que tinha realizado um grande filme
e que estava cada vez mais energizado para o debate politico e cinematografico. Evidentemente
que sdo abordagens como essa que contribuem consideravelmente para a monumentalizac¢ao de
Glauber j& no processo histdrico, inclusive pelo peso que tem a palavra de alguém como Viany,
que ja possuia importancia no cinema nacional desde os anos 1950.

De modo geral, ao que tange Terra em Transe, Viany antecipa como a critica mais
consonante tratara o filme; como uma forga arrebatadora com o poder de reelaborar a visdo das
pessoas sobre o processo politico brasileiro dos tltimos anos. De certa forma, essa foi uma
intencdo de Glauber com a realizagdo do filme que, inclusive, envelheceu muito bem mesmo
tendo passado por turbuléncias quando foi langado.

Pouco mais de dois anos depois dessa publicagdo, o publico passa a ter acesso a uma
apreciagdo critica de Viany com o filme ja langado. Trata-se aqui de uma importante se¢ao no
Jornal do Brasil (o Correio da Manha também possuia um sistema similar) que consta
comentarios de diversos criticos chamada O Filme em Questdo. A 9 de maio de 1967 surge
entdo uma dedicagdo especifica a Terra em Transe. O JB faz um balanco critico do filme
incluindo profissionais que ndo escreviam colunas para o periddico frequentemente. Além
disso, ha a famosa tabela das estrelas e da bola preta para avaliar a obra em destaque.

Evidentemente, a critica de Viany ¢ extremamente consagradora de Glauber e de seu
novo filme. E importante explicitar que, segundo o autor, apds Deus e o Diabo e Terra em

Transe, o cineasta ja pode ser considerado de primeira grandeza ndo s6 em ambito doméstico,
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mas também no cinema moderno internacional.*** E importante explicitar que o que Viany
chama de cinema moderno estd completamente de acordo com as perspectivas de Xavier ja
apontadas no primeiro capitulo. No Brasil, tais perspectivas estruturantes que balizam o cinema
moderno internacionalmente ganhou contornos tematicos de intensa critica social e de
construcdo robusta de um cinema politico, que ¢ também a consolidacdo do Cinema Novo como
alternativa de cinema moderno. Viany se refere a tudo isso quando fala de Glauber como um
expoente brasileiro do cinema moderno e aproveita para al¢d-lo juntamente com o
cinemanovismo um continuador com papel semelhante ao da Semana de Arte Moderna em
1922 na medida que ha espago para abordar a cultura nacional alinhada ao experimentalismo
estético.

Hé também na critica mengao ao filme ter sido temporariamente interditado pela censura
de Estado quando Viany afirma que, a despeito dos filmes de Glauber serem complexos no
sentido de serem compreendidos de modo convencional, a abordagem do cineasta ¢ tdo
poderosa que a obra causa reagdo em até mesmo quem ndo entendeu e € neste sentido que o
autor questiona a capacidade dos censores afirmando que garante que, mesmo nenhum deles
entendendo o filme, acabaram o censurando justamente pelo efeito que a obra gera no
espectador.

Seguindo esse raciocinio; se € impossivel passar ileso por Terra em Transe ou pelo
proprio Glauber, evidentemente que também impossivel ndo ter um efeito catartico ao ter
contato com a obra do cineasta. Viany deixa explicito que o filme transforma sua visdo de
mundo quando diz que seu realizador ¢ dono de uma sensibilidade que chega a ser doentia, que
retine todas as preocupacdes e confusdes que se experimenta na carne € na alma daqueles
tempos. Todos os sofrimentos da humanidade, principalmente dos que nasceram na América
Latina e finaliza seu texto clamando para que Glauber grite, pois havera sempre quem ouga.**°

Seria desafiador encontrar uma critica mais consonante que esta, pois caminha por todo
arcabouco semantico, historico e politico delineado por Glauber para o espectador ideal de seu
filme. A impressao que temos ¢ que Viany ja sabia o que escrever sobre Terra em Transe desde
quando publicou sobre a carta que recebera de Glauber falando sobre o argumento do filme e a
relacionou com a perseguigdo sofrida pelo Cinema Novo. A critica de Viany ¢ tdo positiva que
parece até superar as expectativas depositadas no texto de dois anos antes publicadas no jornal

A Ultima Hora. A cotagao, no JB, foi a maxima possivel; cinco estrelas.

49 VIANY, Alex. O Filme em Questio. In Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 1967. Disponivel no acervo da
Hemeroteca Nacional na edigdo B00027 do referido periddico.
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A mesma sec¢do de Terra em Transe em O Filme em Questdo oferece também a critica
de Jos¢ Carlos Avellar. Ela passa longe de ser uma critica tdo amigéavel como a de Viany, mas
nao deixa de ser consonante preservando, ainda assim, uma abordagem menos elogiosa ao

filme.

Terra em Transe ¢ uma impressionante explosdo de um talento ndo disciplinado.
Nervoso, tumultuado, desigual, abriga lado a lado as solu¢des mais lindas e as mais
pobres. Nao sera facil encontrar outro filme em que a cdmera se movimente com
tamanha seguranca ¢ naturalidade e que guarde tdo grande identidade com o tom
procurado pela direcédo, e no entanto esta movimentacao chega a ser excessiva ¢ a criar
uma desordem que ndo atende aos interesses do filme. Também por excesso Glauber
comete erros na faixa de som, de instantes absolutamente irritantes e de solugoes de
extrema sensibilidade, como a cangdo que se interpde entre o didlogo de Paulo e
Vieira. [...]

Nao sera a indisciplina o principal mérito do filme? Nao sera o grito descontrolado
que sofre o problema na propria pele a expressdo mais adequada para o problema do
subdesenvolvimento que a tranquila visao distanciada de quem nio esta envolvido?

Nota-se que Avellar tem algumas restricdes de ordem estética em relacdo ao filme. Nao
ha um enaltecimento a Glauber como se v€ na critica de Viany. O cineasta aqui surge mais
como uma espécie de génio indomavel, tdo indomavel que perdeu a mao numa série de aspectos
da linguagem cinematografica. O critico considera que o filme traz uma abordagem narrativa
tumultuada porque Eldorado esta dessa mesma forma; “A linguagem tumultuada de Terra em
Transe (ou da poesia de Paulo Martins) se impde como a Unica forma adequada de expressar a
absurda ordem de Eldorado™*°!. Para Avellar, este tumulto e mesmo os exageros cometidos por
Glauber sao imprescindiveis para remeter o filme para referéncias como Fellini.

Do ponto vista das intencionalidades politicas do diretor, Avellar se mostra um eximio
intérprete de como se estabelece uma leitura da realidade brasileira. Nao € por outro motivo
que, segundo o critico, o filme trabalha com a ideia da morte para significar a politica. As ideias
que ele reconhece nos personagens, seja o nacionalismo infantil de Fuentes, a utopia de Paulo
e os estratagemas politicos de Vieira e Diaz estdo sempre culminando numa espécie de pulsdo
de morte que era Eldorado e, por consequéncia, no que se tornou o Brasil pds 1964.

Avellar sempre foi um critico de alta capacidade analitica do cinema e a0 mesmo tempo
alguém relacionado aos cinemanovistas. Em 1968, por exemplo, ele foi produtor do curta
Manha Cinzenta de outro cineasta baiano; Olney Sao Paulo. O filme incidia bastante na critica
a ditadura, especialmente na repressao aos estudantes. Sao Paulo ficou receoso de lancar a obra
em plena escalada autoritaria e violenta do Estado em 1969 depois da implantacao do AI-5,
todavia o filme acabou sendo reproduzido durante um sequestro de um avido modelo Caravelle

que ia para Havana por militantes do MR-8. Tanto Avellar quanto Sao Paulo nada tinham a ver

41 1dem.
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com isso, mas o fato foi o suficiente para que o cineasta fosse preso por varios dias no Rio de
Janeiro.**? Diante disso, ndo é nada estranho que Avellar enxergue em Terra em Transe uma
obra politica e historicamente coerente, inclusive concordando com Glauber em aspectos
sensiveis como a representacao do intelectual de esquerda na figura de Paulo Martins.

As quatro estrelas concedidas por Avellar sdo sinal de que o filme realmente foi
compativel com suas expectativas cinematograficas sobre o golpe. Nao chega a ser um texto
intensamente consagrador como o de Viany, mas fica perto disso na medida que, segundo
Avellar, até os pontos fracos do filme sdo, na verdade, fruto de uma genialidade bruta de seu
realizador que fez com que a indisciplina estética fosse uma metafora do enredo. Assim, ainda
que de maneira tempestuosa, a obra acaba sendo um expoente do cinema moderno, tanto que ¢
relacionado representantes importantes do cinema italiano com esta mesma caracteristica
(modernas) como 8 el/2 de Fellini e Os Ladroes de Bicicleta de De Sica.

Ainda constam criticas positivas ao filme feitas por Miriam Alencar, Sergio Augusto e
Mauricio Gomes Leite, entretanto todas elas com conteudos similares com as que ja foram
analisada acima. Dentro do sistema de cotagdo de estrelas do JB, Terra em Transe possuiu a
média de trés estrelas que significa “bom”. Ainda voltaremos a esta mesma publica¢do quando
tratarmos dos elementos dissonantes ¢ antagonistas

A terceira critica consonante € escrita por Jean-Claude Bernardet e apresenta dois
aspectos intrigantes que; o primeiro ¢ que a publicacdo da critica € de outubro de 1968, mais de
um ano ap6s o langamento do filme e o segundo ¢ que a critica mal comenta o filme, mas sim
dedica-se a falar sobre a luta armada como necessidade para atingir a transformacao social. Para

Bernardet, o mérito de Terra em Transe € levar a guerrilha como tema do cinema brasileiro.

A guerrilha é a etapa terminal da evolugdo intelectual: diante da necessidade
transformagdo das coisas, diante da necessidade de uma transformacao politica, varias
tentativas foram feitas e nenhuma deu certo. Ao cabo de uma série de fracassos, a
guerrilha aparece como a unica saida possivel. Uma salvac¢do. A guerrilha tende a se
tornar, ndo uma opgao realista, mas uma sublimag@o, um fendmeno compensatorio,
um mito, um objeto mistico. O tratamento onirico dado ao apelo a violéncia no
final de “Terra em Transe” tornava claro esse aspecto de sublimacdo.*>

A leitura que se pode fazer da ideia de Bernardet escrita nessa época ¢ ambigua; diz
sobre o filme e sobre a realidade vivida naquele momento. Pegar o fuzil ¢ a tinica saida de
Paulo, mas também espelho de uma realidade “em que a impoténcia do universitario brasileiro

diante dos problemas do pais, o leva a erguer um fuzil”.*** Em 1968, como aponta Ridenti, as

42 Ver JOSE, Angela. Olney Sdo Paulo e a Peleja do Cinema Sertanejo. Rio de Janeiro. Quartet. 1999.

43 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: a guerrilha. In A Gazeta. 18/10/1968. Acervo proprio e extraido do
antigo e extinto site do Projeto Memocinebr. Grifo meu.
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organizagdes armadas estavam presentes junto ao movimento estudantil insurgente, inclusive
relatando que no segundo semestre de 1968, quando os universitarios ocuparam o prédio da
Faculdade de Filosofia da USP, as organiza¢des armadas ALN e a VPR forneceram armas para
que se protegessem de uma possivel invasio do Comando de Caga aos Comunistas (CCC).**
O autor afirma também que este foi um momento de maior adesdo estudantil aos movimentos
armados.

Portanto, por sua aproxima¢ao com a universidade ¢ com o Cinema Novo,
especialmente com Glauber Rocha, Bernardet se refere ao filme falando também de elementos
muito especificos que vive. Se os estudantes ou parte da sociedade ndo pegassem literalmente
em armas para combater a Ditadura, poderiam pelo menos ter em mente o valor simbolico da
guerrilha, como uma espécie de apoio moral a ela. O aspecto sublime da guerrilha inevitavel
que obriga o universitario a partir para a op¢do armada funciona, no texto de Bernadet, como
uma percepgao do aspecto épico-didatico do filme. Ou seja, ha uma explicagdo quase que
professoral do porqué se radicalizar, mas a radicalizacdo em si € posta em perspectiva onirica,
sublimada e intensamente simbolica.

O texto ndo segue o encandeamento ldgico e narrativo de uma critica comum porque
nao se refere ao filme de maneira convencional. Nao ha nada sobre a linguagem e a estética,
sobre o elenco, sobre o enredo visto numa perspectiva panoramica € nem mesmo sobre o
cineasta. Tudo esta subentendido que para Bernardet o movimento que Glauber faz com Terra
em Transe € se colocar numa vanguarda social e politica e levar essa discussdo para as telas das
salas de cinema do pais. A consonancia aqui reside brutalmente na interpretacdo que Bernardet
faz do processo de modernizagdo da sociedade brasileira que consolida o capitalismo no Brasil.
Modernidade e capitalismo que, por sua vez, provocam um golpe e uma ditadura violenta com
quem a ela se opde. Bernardet indiretamente reconhece a genialidade de Glauber quando ele
apresentou todas essas questdes um ano antes com o lancamento do filme. Ou seja, a
consonancia de Bernardet ¢ tdo evidente que ele concorda com Glauber até no ponto mais
polémico do filme que gerou conflitos com parte da esquerda, notadamente a representacdo do
intelectual.

A tltima experiéncia consonante desta se¢ao consiste em dois textos diferentes escritos
na mesma época, porém publicados em contextos muito distintos entre si; me refiro as
percepgoes do psicanalista Helio Pelegrino. Escritor e sempre ativo na militancia de esquerda,

Pelegrino possui boas credenciais para escrever e falar sobre o cinema de Glauber, analisaremos

455 RIDENTI, Marcelo. Op Cit. p. 50-51
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sua fala num famoso debate sobre Terra em Transe no Museu da Imagem e do Som (MIS) que
reuniu uma série de criticos e intelectuais ligados a cultura a ao cinema brasileiro e
relacionaremos com um texto escrito por Pelegrino em 1967, mas publicado apenas em 1981
ap6s a morte de Glauber Rocha.

Nao foi possivel encontrar a degravagdo do debate em todos os acervos pesquisados
para a construcdo deste trabalho, todavia existe um topico dos extras do ja citado DVD duplo
de Terra em Transe chamado Terra em Debate que trata especificamente do evento do MIS. E
impossivel hoje, sem acesso ao material integral do evento, saber se houve algum vencedor da
discussdo sobre o filme. No entanto, a abordagem feita pelos extras, a despeito de mostrar
algumas figuras que a época se posicionaram contra o filme como Fernando Gabeira, aponta
para um certo consenso de que Glauber, mesmo com um produto polémico, estava com a razao.
A propria iniciativa da realizagdo de um debate dessa magnitude ¢ bastante reveladora da
repercussdo de Terra em Transe. Glauber ndo estava presente, mas Luis Carlos Barreto, Alex
Viany, Clovis Bornay, entre outros, compareceram ao evento. Aconteceu logo ap6s o filme ter
sido liberado pela censura, o que possivelmente gerou ainda mais interesse na discussdo sobre
a obra.

O cenério desenhado pelos extras dd a entender que havia uma necessidade dos que
apoiavam o filme de fazer sua defesa e € nesse sentido que Barreto concentra seus argumentos
na questdo da linguagem. Para ele, a pior acusacao — e reacionaria — que se faz ao filme apontar
seu teor caotico e justifica sua afirmagao com o fato de que em Cannes o filme foi considerado
0 que mais contribuiu para a renovagdo da linguagem cinematografica. O esfor¢o de trazer a
percepcao internacional para legitimar a linguagem do filme como renovadora demonstra a
necessidade de afirmar Terra em Transe como chave no novo, no cinema moderno de
vanguarda. Os consonantes tinham plena certeza disso, mas era importante convencer os que
ndo concordavam com argumentos que evocam as diretrizes do cinema moderno.

Uma outra, por assim dizer, acusag¢do que o filme sofria recorrentemente era de sua
inacessibilidade ao grande publico. Inacessivel ndo era bem um adjetivo novo na
cinematografia de Glauber, comentarios assim ja aconteciam desde Barravento, mas ¢ com
Terra em Transe que eles tomam propor¢des maiores, possivelmente pela estrutura narrativa
onirica, pré-morte ¢ nao linear adotada pelo cineasta. A fala de Pelegrino incide sobre essas
questdes e ele desenvolve um argumento perspicaz afirmando que o publico ndo € soberano
para eleger a qualidade de uma obra de arte. Na opinido do critico, se assim fosse, figuras como

Chacrinha poderiam ser presidentes da republica diante de suas fantasticas receptividades.
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A consonancia de Pelegrino ¢ interessante porque, no afa de defender o filme, acaba
tocando num ponto de fragilidade do cinemanovismo em geral. A contradi¢des de pretender e
realizar um cinema tematicamente popular, mas que ao mesmo tempo nao alcanga o povo. O
povo, de maneira geral, nem ao cinema ia. O ideal mais otimista dos cinemanovistas era que
seus filmes servissem como uma certa referéncia pedagogica no sentido da transformagdo do
real e, assim, tornando-se um cinema popular. Pelegrino tem consciéncia disso e aparentemente
nao admite nenhum ataque apontando que o filme € ruim por ndo ser popular, ou por nao atingir
as massas que ele tanto almeja representar.

Para além do debate, Pelegrino também escreve em 1967 uma critica sobre Terra em
Transe com grande teor psicologico fazendo jus a sua profissdo. Entretanto, o texto jamais fora
publicado e seguiu inédito até 30 de agosto de 1981, uma semana apds o falecimento de
Glauber, quando foi enfim publicado pelo Jornal do Brasil. O nascimento tardio da critica
acontece num contexto de homenagens e lembrancgas na imprensa brasileira sobre Glauber.
Pelegrino assegura que o texto permanece original, ndo fez nenhuma mudanga para preservar o
carater de documento de uma década (1960). Portanto, de saida j& podemos considerar que o
autor considera ndo s6 o seu artigo, mas o filme como um documento histoérico de uma década
inteira.

O texto, basicamente, ¢ uma grande descri¢ao dos temas do filme sempre em perspectiva

metaforica e relagdes com o Brasil daquele momento.

Eldorado, além do mais, ¢ um pais subdesenvolvido e, neste sentido, tem afinidade
conosco. Ha homens e mulheres em Eldorado, ha governantes e governados, militares,
politicos, padres, crises de conjuntura e estrutura. Ha, principalmente, no pais, uma
indoléncia que o encharca todo: ossos, nervos, musculos, cartilagens, sangue ¢ linfa.
[...]. O pais parece avangar obstinado na conquista de seu futuro. As massas se movem,
os bronquios da nagdo regougam, suas tripas fermentam alguma coisa parecida com
esperanga. Tudo ¢é ilusorio, porém, Eldorado assenta seus alicerces sobre um mucoso
rio subterraneo, onde se afogam as decisdes correntes.*%

Nesta cadéncia narrativa que segue o texto de Pelegrino abordando varios elementos e
momentos do enredo do filme; seja do Diaz, Napoledo de Opereta que possui alma de escorpido
e carrega a bandeira fascista, o poeta sordido, belo, ingénuo, puro e generoso encarnado em
Paulo Martins, que € a consciéncia do transe em Eldorado, ou mesmo Julio Fuentes, expressao
maxima da burguesia progressista no pais imaginario; dono de tudo, mas que no frigir dos ovos,

recorre ao patrio internacional (Explint) e a Diaz.*’

436 PELEGRINO, Hélio. Terra em Transe. In Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 31/08/1981. Disponivel no
acervo da Hemeroteca Nacional na edicao 00144 do referido periddico.
47 Idem.
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O autor diz também que o filme, por narrar a historia de Eldorado da forma que faz,
coloca Glauber Rocha como um dos grandes cineastas do mundo. Evidentemente que, mesmo
numa breve leitura do artigo de Pelegrino, percebe-se que ele se impactou muito positivamente
com a estrutura do filme a tal ponto de elaborar uma série de metaforas e analogias utilizando
o enredo e personagens como parametros. Dito de outra forma, os aspectos que quase sempre
provocam uma indisposicao acentuada em criticos divergentes, causa um efeito contrario em
Pelegrino que, aparentemente, se satisfaz com a estrutura nada linear, onirica e simbolica
construida por Glauber no filme em questao.

Um outro elemento que chama atencdo na publicagdo, para além da critica de Pelegrino,
¢ a metade da pagina destinada a destacar algumas passagens do roteiro de Terra em Transe.
Obviamente esse trecho faz parte das homenagens prestadas pelo Jornal a Glauber e ndo esta
explicito quem escolheu os trechos do roteiro a serem expostos, se Pelegrino ou os editores do
periddico. Fato é que a publicagdo tem o titulo de Conquista de Eldorado e abaixo uma imagem
do que chamam de memoravel debate ocorrido no MIS sobre o filme e uma imagem contendo
alguns participantes do debate como Fernando Gabeira, Luis Carlos Barreto e Alex Viany.

O que leva a crer que tal publicacdo também seja de responsabilidade de Pelegrino ¢
pela propria alusdo ao debate, embora a fotografia esteja creditada como pertencente ao acervo
do JB, e pelo fato das escolhas das sequéncias expostas pelo roteiro serem, geralmente, do inicio
e do final do filme nos momentos mais oniricos, simbdlicos e metaforicos vividos por Paulo
Martins e por Eldorado, que o autor tanto aludiu em seu texto. As citagdes surgem como
ratificagdo das posi¢des do autor, que sdo evidentemente consagradores de Glauber como génio
do cinema moderno e que seu filme se trata, no limite, de um documento historico inestimavel.

Todas as quatro experiéncias da critica consonante trazidas aqui possuem algumas
diferencas entre si, e por isso que foram expostas para que possamos verificar uma certa
amplitude de percepgdes diante de discursos consagradores que todas realizam. Ainda assim,
ha um reconhecimento comum nessas criticas em especificos € nas outras criticas cimplices
em geral de que o filme materializa uma quebra no horizonte revolucionario de Deus e o Diabo,
porém sem perder sua perspectiva de diagndstico social do momento pos golpe e sem emitir
um prognostico mais doloroso para a revolugdo, que mesmo aparentemente ferida de morte,
ainda ¢ capaz de gerar reflexdes. A revolucdao ndo estd mais na vigorosa corrida de Manuel ao
som da profecia do sertdo virar mar, mas sim cambaleando com o intelectual de metralhadora
na mao num deserto simbolico.

Assim como acontece com a critica consonante em Deus e o Diabo, héd uma espécie de

prolongamento analitico da consonancia em Terra em Transe feita pela historiografia que
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consolida algumas ideias fixadas por parte da critica. Novamente, o livro de Lucia Nagib
utilizado no capitulo anterior nos ajuda a compreender isto. Para a autora, as imagens do mar
em Deus e o Diabo sdo as formas que Glauber utiliza para constru¢ao da utopia. No caso de
Terra em Transe, 0 mesmo mar esta a servigo da antiutopia, uma vez que, feito apos o golpe de
1964, Terra em Transe “especula sobre os erros que levaram ao fracasso do projeto
revolucionario no Brasil, ¢ um filme pos-utodpico, que langa sobre os formuladores do mito
edénico brasileiro a responsabilidade por seu fracasso”.*>

Como se sabe, o movimento que a historiografia do cinema brasileiro faz — mesmo que
com competéncia interpretativa - em torno de Glauber o coloca sempre numa espécie de pantedao
do cinema brasileiro. Mais do que o homem consagrado, suas interpretagdes também o sao.
Trazer para a anélise relacional as pedras nos sapatos de Glauber que a historiografia vencedora
normalmente ndo expde ¢ inserir maior historicidade no cineasta brasileiro mais estudado até
hoje. Desse modo, em seguida abordaremos com maior foco e abrangéncia as dimensdes da
dissonancia ou mesmo do antagonismo a Glauber por meio de Terra em Transe para entdo

podermos perceber qual o lugar da dissonancia e de suas interpretacdes no processo historico

do cinema politico brasileiro ao longo da década de 1960.

4.3 - “Obra-prima de indisciplina narrativa”: dissonincia e antagonismo na recepcao de

Terra em Transe

Neste momento chegamos num patamar em que jamais Glauber Rocha possuiu tanto
antagonismo nos anos 1960, qui¢d em toda sua carreira. Se a critica consonante ja ¢ mais
reduzida se comparada a Deus e o Diabo, Terra em Transe exerce uma pressao que o cineasta
ainda ndo tinha se deparado profissionalmente. E importante considerar também que as
expectativas depositadas na obra sucessora de Deus e o Diabo sao muito altas, ndo raro
encontramos nas criticas e na propria historiografia relagdes entre os dois filmes. Este trabalho,
inclusive, por ser reativo tanto a critica quanto a historiografia, faz a mesma relacdo. Em 1967
Glauber, mesmo ainda com menos de 30 anos, ja era experiente na arte cinematografica, nao
era mais um talento promissor com pouca estrada, mas sim um cineasta rodado com um sucesso
internacional como ultimo filme que decidiu arriscar contradizer seu publico mais fiel com a

critica que fez a esquerda em Terra em Transe. Tudo isso precisa ser considerado na anélise

458 NAGIB, Lucia. Op Cit. p. 39.
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receptiva do filme, sobretudo quando enfocamos a dissonancia ou a critica negativa e indisposta
a seu trabalho.

Um outro fator importante que deveria ser lembrado em qualquer analise que se faga de
Terra em Transe, mesmo aquelas integralmente textuais, € de que o filme passou maus bocados
sendo completamente interditado pela censura oficial de Estado. Tal interdicdo quase gerou
problemas para que o filme pudesse participar de Cannes e foi preciso uma grande mobilizacao
em favor de sua liberagdo como ¢ possivel ver nos jornais (trataremos disso em breve) e do
proprio Glauber precisando ir a Brasilia com algumas pessoas da producao ter com o militar
responsavel pela censura.**’

Terra em Transe nao foi o primeiro filme apos ser implantada a ditadura que possuiu
problema com a censura oficial. O Desafio (1965) de Paulo Cesar Saraceni, que também tem o
golpe como tematica central de sua narrativa foi retido pelo Governo Militar. O proprio cineasta
relata os procedimentos que precisou fazer para que seu filme fosse liberado e, sem nenhuma
surpresa, percebemos que foi o mesmo que Glauber fez dois anos depois; se deslocar a Brasilia
para conversar com o chefe da censura pleiteando a liberacdo do filme. Saraceni também a
conseguiu, porém com alguns cortes no dudio.**

Apenas por esses dois exemplos ja € possivel perceber o quio incerto e at¢ mesmo
arriscada era realizar um filme de critica social e politica no Brasil nos anos pos golpe. Era
cabivel que simplesmente o filme ndo fosse liberado gerando um prejuizo consideravel aos
produtores ou que, caso fosse liberado, fosse retalhado de modo a comprometer a experiéncia
de assisti-lo. Essas sdo consequéncias brandas se comparadas a prisdo do cineasta por ter
realizado um filme subversivo, como o ja falado caso de Manha Cinzenta de Olney Sao Paulo.
Desse modo, assim como foi feita em Deus e o Diabo, faz-se relevante uma abordagem da
opinido da censura via pareces dos censores sobre o filme. Desta forma saberemos, em alguma
medida, a opinido do Estado em relagdo ao filme, e mais, ndo de um Estado ditatorial
recentemente implantado como aconteceu com Deus e o Diabo, mas a Ditadura préxima do seu
periodo mais violento como ¢ consensual na historiografia.

Ademais, sera possivel fazer também relacdes dos pareceres notoriamente contrarios ao

filme com os argumentos da critica dissonante/antagonista a Glauber e, neste sentido, medir

459 A viagem de Glauber a Brasilia é relatada por Luis Carlos Barreto nos extras do DVD duplo do filme. Apds
conversar com o militar responsavel pelo 6érgao censor estatal, ficou combinado que, para o filme ser liberado
sem cortes, seria necessario nomear o padre para que ele ndo represente alegoricamente toda a Igreja Catoélica.
Barreto alega que colocaram o nome do personagem nos créditos de Camilo Torres, um padre ligado ao
movimento armado contra a Ditadura.

460 SARACENI, Paulo Cesar. Por Dentro do Cinema Novo: minha viagem. Rio de Janeiro. Nova Fronteira.
1991. p. 202.
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qual o grau de afinidade entre os representantes da censura estatal e alguns criticos de inser¢ao
publica via imprensa. Assim, sempre mantendo em vista também o que diz a consonancia, sera
possivel estabelecer um excelente retrato do processo histérico atravessado pelo cinema de
Glauber Rocha, notadamente em contornos politicos e estéticos. Seguindo o mesmo
procedimento feito com Deus e o Diabo, faremos a andlise dos pareceres disponiveis realizado
pelos censores do SCDP e alguns documentos oficiais que chancelam a interdigdo da obra.

E sempre importante lembrar, antes de mergulhar especificamente na interpretagio das
criticas dissonantes/antagonistas, 0s nossos termometros historicos interpretativos baseados,
via de regra, nas problematicas e tematicas levantadas pelas ideias e discussdes relacionadas ao
cinema moderno no Brasil. No caso de Terra em Transe, como ja sinalizado, os conflitos entre
agentes do cinema chegam ao apice. Se por desavengas pessoais somadas as questdes artisticas
em geral ou se o contexto politico e a ideologia dos envolvidos tomam a frente nas
indisposig¢des, ¢ o que pretendo responder ao fim do capitulo.

Por um critério cronoldgico, abordaremos primeiro a recep¢ao da Censura oficial, uma
vez que eles foram os primeiros a estabelecerem uma apreciacao critica ao filme,
diferentemente do que ocorre com Deus e o Diabo que s6 foi analisado pelo SCDP algumas
semanas depois das primeiras criticas aparecerem nos jornais. Agora, pelo fato da interdi¢ao do
filme, a atencdo a Censura ¢ ainda mais relevante. O primeiro parecer para analisarmos € o de
V. Veloso emitido a 11 de abril de 1967. O censor ndo se da ao trabalho de se debrugar sobre
aspectos técnicos ou estéticos da obra, seu discurso estd pautado numa descri¢do panoramica
do enredo afirmando que o filme se trata de um rapaz envolvido com politicos e que a0 mesmo
tempo luta e se tortura mentalmente pela libertacdo do povo oprimido pelo poder.

Alguns detalhes na escrita de Veloso sao reveladoras como sua referéncia a “juventude
extremista” de Paulo Martins. O adjetivo ‘extremista’ era comumente utilizado por pessoas
conservadoras e/ou reaciondrias simpaticas ou ligadas a direita para definir seus adversarios de
esquerda, sobretudo os revolucionarios. O proprio Diaz utiliza o adjetivo no filme com o mesmo
sentido. Ora, ¢ de se fazer a relagdo de que se um censor se vale da mesma cultura linguistica
da personagem golpista, a sua percep¢ao com relacdao ao filme s6 pode ser antagonista. Para
finalizar, Veloso, antes de concluir que o filme, por ele, esta interditado, afirma que os
realizadores fazem “takes conclamando o povo a revolta armada, em represalia aos governos

demagogos e opressores que o fazem softrer privagdes.”*¢!

461 BRASIL, Ministério da Justica e Negdcios Interiores. Departamento Federal de Seguranca Publica. Servico
de Censura e Diversdes Publicas. Ficha de Censura (Terra em Transe). Parecer de V. Veloso. 11/04/1964.
Acervo Pessoal. OBS: todos os documentos relativos a Censura de Estado citados neste trabalho foram
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Curiosamente, apos a definicdo de interditado em evidéncia no documento, ha uma
quebra de pagina em que o censor se posiciona em favor da liberacdo do filme por
aparentemente temer, por parte dos interessados em liberar a obra (provavelmente a equipe de
producao e o proprio Glauber), “provaveis campanhas subterraneas envolvendo o bom nome
da Censura Federal”. Nao hé indicagdo de data na quebra de pagina, mas ¢ possivel inferir que
veio depois de toda a pressao por parte da sociedade civil pela liberagdo do filme. Veloso, como
¢ possivel perceber, cré que ¢ melhor liberar o filme a deixar a Censura Federal como alvo de
recorrentes criticas possibilitando, inclusive, seu desgaste.

Pelo parecer escrito por Veloso, depreende-se que nem houve espago para que se
estabelecesse uma divergéncia de ordem estética, artistica ou cinematografica ao filme. A
discordancia ¢ prioritariamente de ordem politica. Em outras palavras, um documento como
este ¢ evidéncia de que a censura prévia promovida pelo SCDP, ou pelo menos alguns de seus
censores, ndo consideravam realizar um juizo de valor artistico, mas sim concentrar suas
decisdes através do teor politico da obra.

Mas nem todo parecer ¢ tdo desprovido de comentirios que transparecam alguma
fruigdo estética por parte do censor. E o caso de Silvio Roncador que, no mesmo 11 de abril,
também emite seu parecer, porém, diferentemente de seu colega Veloso, Roncador escreve um
texto consideravelmente mais longo que a média. Seu texto, inclusive, tem uma estrutura
semelhante a de uma critica que se publica na imprensa, o que demonstra que, pelo menos para
Terra em Transe, Roncador demonstrou mais sensibilidade para analisar a fita fugindo de
comentarios mais secos comuns a outros pareceres.

A explicacdo para um texto tao longo € porque o censor, por assim dizer, sentiu o golpe
ao assistir ao filme e perceber que este estabelecia uma critica a uma pessoa como ele, defensora
da Ditadura. O primeiro objetivo do texto de Roncador ¢ afirmar que Terra em Transe tem
“indiscutivelmente um cunho esquerdista e, neste amplo de ideias afins, procura timidamente
uma posi¢do marxista”.*> Alude que esta é a mensagem principal do filme, mas pondera que o
“autor, contudo, perde-se muitas vezes, interrompendo a sequéncia [ilegivel] e fluente da
pelicula, primariamente confundindo distor¢des [ilegivel] da administracdo ptblica com ideais

filosoficas”. 463

462 BRASIL, Ministério da Justi¢a e Negdcios Interiores. Departamento Federal de Seguranga Publica. Servigo
de Censura e Diversdes Publicas. Ficha de Censura (Terra em Transe). Parecer de Silvio Roncador. 11/04/1964.
Acervo Pessoal.

463 |dem.
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Ainda que se refira a Glauber como autor, ¢ notdvel que Roncador o faz de maneira
genérica, sem considerar as questdes do cinema de autor tdo vigentes no cinema moderno.
Alias, justamente por nao tolerar a quebra da linearidade narrativa do filme, demonstra que nao
esta aberto as novidades estéticas do cinema moderno que o Cinema Novo se dizia
praticamente. Dito isto, o censor também considera que, em se tratando da constru¢do de um
discurso sobre o regime, o filme pode ser visto estruturalmente em dois angulos; o da distor¢ao
do regime democratico e o filosofico. Curiosamente, Roncador obviamente desconsidera o
carater alegorico e ficticio de Eldorado e assume de inicio que o filme fala sobre o processo
historico brasileiro. Ou seja, ¢ um filme sobre o Brasil e ¢ neste sentido que o censor se sentiu
intensamente incomodado.

Tal incomodo ¢ evidente na medida que Roncador gasta muita tinta para defender o que
chama de Revolugao de 31 de margo de 1964. Para tanto, afirma que o filme faz uma voraz
critica @ demagogia barata, que na sua visdo ¢ o mesmo que o populismo, ¢ isso levou ao
desespero e o pais ao caos. Tanto foi assim que, para evitar problemas ainda maiores, foi preciso
fazer a Revolugdo. Depois da Revolugdo — e Roncador estd convicto disso — o Brasil
imediatamente comegou a melhorar e a superar os problemas causados pelo populismo.

Desse modo, é como se o censor defendesse que o final de Terra em Transe fosse feliz
caso o filme retratasse de fato a realidade. O incomodo ¢ tamanho que h4d uma digressdo no
parecer para falar de como supostamente o regime militar estava melhorando a situacdo
socioeconomica no Nordeste, sendo que no filme a questdo da terra ¢ muito coadjuvante,
surgindo apenas como uma subtrama envolvendo Vieira. A demorada abordagem sobre esse
elemento, se o parecer fosse destinado apenas ao filme, causaria estranheza pelos motivos
apontados acima, todavia, por alguns instantes, o filme ¢ deixado de lado para que se possa falar
do golpe e da Ditadura.

Sobre esse aspecto que ¢ dominante no filme, o censor também tem a dizer em defesa
do regime militar;

E o que dizer da balburdia partidaria restante antes do Ato Institucional n° 2? Os 14
partidos existentes até ai ndo dignificavam o regime democratico e por isso foram
sumariamente extintos.

Por isso as criticas ao filme, nesse dngulo: injusticas no campo, corrupc¢io
administrativa, populismo falso e enganador, sdo fatos que s6 foram combatidos
pelo Governo Revolucionario. Ai o filme ¢ construtivo e poderia ser mostrado
inclusive para avivar a memoria de muitas pessoas [ilegivel] situacdes vergonhosas
que realmente existiram neste pais.*64

464 Tdem. Grifo meu.
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Intrigantemente Roncador parece se lamentar pelo fato de Terra em Transe nao ter o
final feliz que ele tanto evoca em sua critica apds a derrota do que chama de demagogos
populistas. O censor simplesmente ignora que contém na obra uma poderosa critica as forgas
contrarias do populismo que golpearam a democracia. O fato de roncador nao tocar no outro
lado da polarizag¢do politica conota sua frustragdo com o filme. Caso contrario, se Glauber
fizesse uma critica unilateral a esquerda ou ao populismo (que ndo s3o, de maneira nenhuma,
as mesmas coisas), o filme poderia servir de licdo de moral historica para os que fingiam
esquecer de quao ruins eram os tempos antes da Revolugdo.

Acerca do segundo angulo, o que o autor chama de filosofico, ha apenas uma referéncia
ao padre proximo do politico populista. Ideologia aqui se restringe especificamente a dimensao
religiosa relacionada a politica. Diante dessas andlises sobre o parecer, seria de se esperar que
Roncador fosse irredutivel pela interdi¢ao do filme. Curiosamente nao acontece dessa forma.
O censor recomenda que o filme seja visto por um membro do Conselho de Seguranca Nacional
e um membro do Clero. Notadamente o primeiro ficaria encarregado do angulo sobre as
distorgoes do regime democrdtico e o segundo pela analise da representagdo religiosa catdlica.
Em outras palavras, ¢ um parecer que recomenda outros dois pareceres para que se construa
uma destinacdo para Terra em Transe. Roncador justifica tal atitude objetivando evitar o
desprestigio da Censura, uma vez que eventualmente o filme poderia ser liberado pelos censores
e posteriormente ser duramente criticada pelas instituicoes responsavel por analisar suas
representacdes nos dois angulos apontados.

Ao fim e ao cabo, o cerne do antagonismo dos dois censores reside no trato politico
dado pelo filme, o parecer de Roncador ¢ muito mais detalhado e revela um pouco mais do que
a discordancia em relagdo aos caminhos politicos brasileiros recentes quando associa o filme
com os aspectos ideologicos da esquerda e do marxismo. Para além, h4 também a indisposi¢ao
em relagdo ao que se convencionou a chamar de cinema moderno quando relata que a estrutura
narrativa fragmentada e ndo linear do filme sdo reflexos da incompeténcia artistica de Glauber.
Assim, mesmo que de maneira nao sistematica, os dois censores rechacam o cinema moderno
— aquele que a historiografia assim o convencionou a intitular — em todas as suas frentes;
estéticas, narrativas, tematicas e ideologicas.

O terceiro parecer a ser analisado ndo segue por um caminho tao duro e convicto quanto
a indisposicao aos elementos compositores do cinema moderno ou mesmo do discurso politico
contido no filme. Estamos falando do parecer de José Vieira Madeira, realizado a 13 de abril
de 1967, dois dias depois dos dois anteriores. Seu parecer € curto e, curiosamente, contemporiza

as polémicas politicas que envolviam o filme quando afirma que, por se tratar de uma obra de
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ficcdo, o filme ndo possuia conotacdo politica.**> Madeira ndo explicita se o que entende por
ficcdo se caracteriza pela narrativa do filme acontecer num pais ficticio ou se fic¢do aqui se
relaciona por ser um filme de fic¢ao, nesse caso qualquer filme nao teria conotagdo politica por
ser uma obra ficcional, alids, ndo teria também conotagdo cultural, econdmica, religiosa, etc.
Isto nos leva a crer que seja o primeiro caso € o censor considera que, pelo fato do filme ndo se
passar no Brasil e nem em nenhum outro lugar real, a obra possui uma esséncia estritamente
fabular.

Hé dois outros indicios que permitem que acreditemos que essa visao do censor seja
deliberada para justificar cinematograficamente o filme de Glauber e, de alguma forma,
acalmar os animos de seus colegas censores e da propria Censura Estatal. O primeiro indicio ¢
0 seu parecer sobre Deus e o Diabo que ¢ bastante favoravel — para uma censura oficial de um
estado ditatorial — como vimos no capitulo anterior, fazendo inclusive questdo de identificar as
referéncias do mestre Eisenstein, de Lima Barreto e de Euclides da Cunha e de conseguir
associar o filme ao Cinema Novo, denotando que Madeira tinha um bom conhecimento
cinematografico. O segundo indicio ¢ que ele oferece a Terra em Transe o mesmo destino que
deu a Deus e o Diabo, ou seja, advogando sua liberagdo, mas recomendando para maiores de
18 anos.

O motivo de sua decisdo, diferentemente de seus colegas, ndo se baseia num

antagonismo politico a Glauber, mas estd ancorado em aspectos da moralidade sexual, pois

Algumas tomadas como a festa libertina em que se vé envolvido o poeta Paulo
Martins, o personagem central do entrecho, poderdo causar forte impressdo na mente
em formacdo da juventude, de vez que ¢ impregnada de forte erotismo, sem contudo,
abusar de cenas mais fortes, cuidado esse observado pelo realizador, que deixa o
espectador, através da imaginagdo, completar o quadro ali impresso.*

A despeito de surpreendentemente nao haver antagonismo politico ao filme, ha uma
certa dissonancia com relacdo a sua linguagem. Madeira entende que o filme traz um forte
conteudo filos6fico, mas que dificilmente sera assimilado pelo publico geral, que ¢ leigo ao que
tange a compreensdo do processo cinematografico, inclusive o de analisar os significados da
“bandeira negra empunhada pelo déspota de Eldorado.**” Todavia, nio emite nenhum juizo de

valor sobre os simbolismos que imputa estarem presentes no filme.

465 BRASIL, Ministério da Justi¢a e Negdcios Interiores. Departamento Federal de Seguranga Publica. Servigo
de Censura e Diversdes Publicas. Ficha de Censura (Terra em Transe). Parecer de José Vieira Madeira.
13/04/1964. Acervo Pessoal.

466 [dem.
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E dificil apontar com certeza que um censor do SCDP em plena Ditadura tenha gostado
de Terra em Transe. E possivel que tenha gostado por contemporizar o aspecto politico da obra
e apresentar uma certa dissonancia com relagdo a linguagem e as cenas libertinas envolvendo
Paulo Martins, mas ¢ importante salientar que o autor ndo afirma que pessoalmente ndo gostou
desses elementos e sim desagua suas criticas ao filme informando que o publico ndo estava
preparado para a experiéncia de assisti-lo, seja pela complexidade da linguagem, seja pela
imaturidade dos jovens. Provavelmente o censor ndo quis se expor afirmando que tinha gostado
de um filme como Terra em Transe, € assim procura supostos pontos polémicos do filme para
criar uma certa dissonancia moral e artistica com Glauber.

Nosso ultimo parecer censorio de 1967 é de autoria da chefe da turma da Censura
Cinematografica do SCDP Jacira de Oliveira. Comparado aos outros trés, este ¢ de tamanho
intermediario e a autora gasta metade dele apenas descrevendo o enredo do filme. Ainda assim,
¢ possivel extrair alguns sentidos importantes, como se referir a Vieira como um demagogo
barato que agita as massas de Paulo como um esquerdista de coragdo que vive loucamente na
ansia de esquecer seus problemas consciéncia.*®®

A primeira coisa que a autora faz apds descrever o enredo ¢ pontuar que Glauber
construiu um enredo confuso para realizar uma obra de caracteristica nitidamente subversiva

sem ser perturbado pelo Governo. E identifica também que

Ha uma faixa que nos é apresentada por duas vezes onde 1é-se: “A PRACA E DO
POVO, E O CEU E DO CONDOR” que, por “extrema” coincidéncia foi uma das
frases apresentadas pelos estudantes de Brasilia em sua passeata quando do trote anual
dos calouros.

Por tudo isto considero o presente filme altamente subversivo, pois entre outras coisas,
os mesmos chavoes usados em outros filmes como “os fuzis” sdo usados nesta
pelicula, tais como: fome do povo, luta pela posse da terra, influéncia da Igreja no
Estado, o povo a pegar em armas para seus bens e para ter um governo decente, etc
sdo apresentados sempre, como um metédico conta gotas.**?

Diante do exposto, o voto de Oliveira ¢ pela ndo liberagdo do filme e recomenda sua
apreciagdo pela chefia do SCDP buscando um pronunciamento definitivo, de modo a preservar
0s interesses nacionais que, em sua opinido, serao feridos em caso de liberagao.

Requer, para construir a andlise deste parecer segundo nossos critérios ja definidos,
constatar que ha relacdo entre as questdes estéticas propostas pela historiografia para o cinema
brasileiro moderno e a interpretagcdo da censora quando esta afirma que o cineasta constroi o

enredo de maneira deliberadamente confusa para criar uma obra subversiva. Aqui a estética esta
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umbilicalmente relacionada ao teor politico da obra, ainda que a autora demonstre
desconhecimento sobre as tematicas do cinema moderno, Cinema Novo ou cinema de
vanguarda. Para Oliveira, hd algo na imagem que a desconcerta e a incomoda e ela prontamente
justifica estes sentimentos por causa de enredo confuso (argumento estético) e subversivo
(argumento politico).

E importante também atentar especialmente para o sentido que a autora dé a palavra
‘extrema’ em seu texto. O sentido € o mesmo atribuido por Veloso no primeiro parecer
analisado, ou seja, de classificar como extremista em sentido negativo qualquer resquicio de
esquerda radical. No entanto, no parecer de Oliveira, o uso da palavra ¢ mais sofisticado porque
relaciona o filme diretamente com manifestagdes publicas de estudantes universitarios que
autora, aparentemente, classifica como genericamente esquerdistas. Por ter tocado numa
perspectiva hermenéutica, a autora demonstra seu antagonismo nao s6 em relacido a Terra em
Transe, mas ao Cinema Novo (embora ndo cite 0 movimento, mas cita Os Fuzis de Ruy Guerra)
relatando outras palavras e expressdes pertencentes ao campo semantico de filmes
cinemanovistas que considera sindnimos de filmes subversivos. Isto ¢ evidéncia de que Oliveira
jé estava alerta para o tipo de filme que poderia chegar em suas maos, como uma espécie de
marcadores da esquerda, ou do extremismo, ou de subversivos.

Tudo isso demonstra que o antagonismo de Oliveira € o mais complexo e completo se
compararmos com os outros censores. Oliveira ndo demonstra que sua indisposi¢ao esta restrita
as questdes politicas e historicas do filme, mas, somadas a elas, existem insatisfagcdes
relacionadas a elementos estéticos e cinematograficos por identificar uma espécie de linhagem
artistica e politica a qual Terra em Transe pertence e, possivelmente, por esta soma de
antagonismos, a autora considera o filme um risco aos interesses nacionais e, por consequéncia,
uma obra que poderia insuflar a sociedade contra o Governo Militar.

Outros dois censores escreveram pareceres sobre o filme, todavia ndo foi possivel
conseguir acesso. Ainda assim, numa comunicacao entre 0 SCDP e a Policia Federal de maio
de 1970 consta um relatério da situagdo censoéria de varios filmes, entre eles Terra em Transe.
Consta em tal Relatorio que a 11 de abril de 1967 o censor Constancio Montebello opinou pela
interdi¢@o pelo carater politico subversivo do referido filme e Manoel Felipe de Souza Neto
optou pela nao liberagdo e sugeriu que o filme fosse visto pela chefia do SCDP, um

posicionamento semelhante ao de Silvio Roncador.*”® Souza Neto também emitiu parecer sobre
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Deus e o Diabo, porém com um desfecho diferente opinando pela liberagdo do filme para
maiores de 18 anos e o liberando para livre exportagao.

Eis que surge a presenca de Romero Lago, o entdo chefe do SCDP em 1967 que,
amparado pelos pareceres e acompanhado o Relatério da Situagao Censoria, decide proibir, a

19 de abril, o filme em todo territorio nacional

Considerando o voto da maioria absoluta dos censores federais que examinaram o
filme nacional “Terra em Transe”.
Considerando o modo irreverente que ¢ retratada a relacdo da Igreja com o Estado.
Considerando conter a mesma mensagem ideoldgica contraria aos padrdes de valores
culturais coletivamente aceitos no pais.
Considerando ser a tonica do filme a pratica da violéncia como férmula da solugédo
dos problemas sociais
Considerando a sequéncia de libertinagem e praticas 1ésbicas inseridas no filme.
Considerando que o mesmo infringe varias alineas do Art. [ilegivel] do Decreto n°
20.493, de 24 de janeiro de 1946.

RESOLVE
Proibir a exibi¢do de todo territorio nacional, do filme de Glauber Rocha, “TERRA
EM TRANSE™#"!

Ficou explicito que majoritariamente, mediante os pareceres o antagonismo a Terra em
Transe por parte da censura ¢ de ordem politica, moral e estética, como seria previsivel diante
daquele contexto historico. A exce¢do ficou apenas para Jos¢ Vieira Madeira que constrdi uma
espécie de dissonancia estética e moral, porém se esquivando de uma apreciagdo individual.
Em se tratando do prazer e do efeito estético em si, os niveis de incomodo, insatisfacdo e
indisposi¢do perante o filme sio explicativos. E possivel até questionar se a maioria dos
censores conseguiram assimilar o filme sob aspectos do reconhecimento perceptivel e
cognoscivel, o que entende como aisthesis em Jauss. Os textos com pouca andlise filmica e as
queixas de enredo confuso ou mal estruturados sdo reveladores dessa proposi¢cdo. Madeira
talvez seja novamente exce¢do nao pelo seu parecer sobre Terra em Transe, que também ndo
contém andlise filmica, mas pelo que disse sobre Deus e o Diabo contendo tal abordagem e
gerando o efeito estético em nivel de aisthesis no censor. Em se tratando da poeisis no sentido,
como diz Jauss, de sentir-se em casa no mundo ou, em outras palavras, a pura identificacao
contribuindo numa construcao mental do espectador também nao ¢ favoravel. Em termos de
Katharsis, evidentemente ndo hé transformagdo das convicgdes do espectador, todavia os
censores reconhecem uma fungao social no filme, porém nociva a ponto de poder interdita-lo.
E possivel que Jauss ndo tivesse delimitado os conceitos do prazer estético dessa forma, mas o

que se pode inferir da recepcao da censura a Terra em Transe ¢ uma katharsis construida de
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maneira parcial em que a fung@o social contraria da que estimava o autor da obra de arte em
questao.

Outro aspecto que fica patente com a censura de maneira mais explicita com Terra em
Transe ¢ que, geralmente, os censores se comportam como defensores nao do Estado
democratico, como alegava o discurso oficial ditatorial, mas sim do Governo Federal sob o
comando de ditadores. Nao ha qualquer independéncia ou liberdade de pensamento, do
contrario nao haveria tanta preocupac¢ao em defender o regime ou justificar as coisas boas da
Revolugdo ante as criticas mirabolantes de Glauber Rocha. A impressao que fica € que os
censores, mesmo que concordassem com os caminhos politicos tomados desde 1964, assistiram
ao filme mais temendo do que o Governo poderia pensar sobre eles caso o filme fosse liberado
do que pela frui¢do estética que a arte proporciona. No limite, a censura promovida pelo SCDP
ndo se preocupava com o que a sociedade brasileira deveria ou ndo ter contato quando se pensa
de produtos artisticos, mas sim sobre o que agradava ou nao ao proprio Governo e, Terra em
Transe e O Desafio que o digam, foram vitimas da inseguranga ontologica de qualquer ditadura.

Realizado um trabalho da recep¢do dissonante/antagonista baseada na censura, resta
sabermos como a critica especializada desse mesmo perfil lida com o filme. Ha elementos
apontados pelos censores que ressoam, por coincidéncia, na critica? Para além, qual o impacto
dos elementos modernos do cinema em Terra em Transe em tal recep¢do? Disso emanam uma
série de questdes de ordem politico-ideoldgicas, cinematograficas e estéticas via linguagem
filmica. E importante também a atencfio aos argumentos comparativos, caso existam, entre
Deus e o Diabo e Terra em Transe e quais os parametros utilizados. Por fim, cabe também
analisar o quanto houve de mobilizagdo de consondncia para uma dissondncia ou mesmo
antagonismo de um filme ao outro, lembrando que a proposta de Glauber foi realmente ser

provocativo inclusive com alguns de seus pares ideologicos.

Sub dissonancia critica?

A construcdo da relagdo entre recepcao da censura e da critica especializada engajadas
na dissondncia ou o antagonismo a Glauber permitem uma continuidade cronoldgica
interessante. Como vimos, a Decisdo de Romero Lago saiu a 19 de abril. Ato continuo, no dia
seguinte José Carlos Oliveira publicou um texto sobre a decisdo do SCDP em sua coluna sobre
cinema no Jornal do Brasil. Informo ao leitor que isto € comum dentre os criticos que nao se
satisfizeram com Terra em Transe; publicam um texto sobre a censura e uma critica quando o
filme finalmente foi liberado e faremos a analise sempre que for identificada essa abordagem

dupla pelos criticos, isto €; da censura e do filme em si.
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A reagdo de Oliveira a interdi¢do do filme ¢, para dizer o minimo, surpreendente. Sua
publicacdo de titulo Lago em Transe esta plenamente preenchida de deboche, ironia e
ridicularizacao do chefe do SCDP e do proprio 6rgdo. Possivelmente Oliveira possuiu acesso
ao documento da decisao ou ficou sabendo em detalhes dos argumentos do SCDP para
inviabilizar a exibi¢ao da obra. Digo isso porque seu texto se inicia afirmando que o filme, na
opinido da Censura, possuia subversio e propaganda subliminar marxista.*’? Na decisdo em si
nao ha alusao a propaganda subliminar, porém existe a negativa disso no processo de censura
no SCDP em que a Mapa Filmes (produtora de Terra em Transe) entra com o recurso da decisao
de interdi¢do.*’> Ainda que o recurso tenha sido protocolado quatro dias depois, provavelmente
Oliveira teve contato com a Mapa, talvez até com Glauber ou com pessoas da producao do
filme e soube o que se passava internamente no processo.

A partir da ideia de que ha subversdo e propaganda subliminar marxista no filme que
Oliveira monta um texto demolidor ao SCDP atingindo frontalmente a figura de Romero Lago.
O autor provoca os leitores perguntando se eles sabem o que ¢ uma mensagem subliminar ¢ em
seguida exemplifica relatando sarcasticamente que ¢ como se houvesse a mensagem ‘beba
Coca-Cola’ sobrepondo uma paisagem de modo que, ap6s a exibicao do quadro, todos iriam ao
botequim mais préximo em busca da bebida.*’* No caso de Terra em Transe, bastava que o
espectador o assistisse para em seguida pegar em armas e tornar-se guerrilheiro.

O critico segue esse procedimento para afirmar mais uma série de ironias dirigidas a
Censura; Glauber Rocha, mesmo com apenas 28 anos, foi visto ainda menino ao lado de Fidel
Castro em sua entrada triunfante em Havana, além de Glauber ser citado na dedicatoria do Livro
Vermelho de Mao Tse-Tung como grande inspiracao para a Revolucao Cultural, o verdadeiro
José Lewgoy foi raptado em 1958 na Tchecoeslovaquia e o trocaram por um so6sia corrompido
pela ideologia marxista, as vivéncias de Danuza Ledo em colunas sociais sdo mero disfarce uma
vez que a atriz, na verdade, financia grupos subversivos e prefere usar minissaias vermelhas
por conta de sua inclinacdo politica.*”> Constr6i mais algumas narrativas debochadas e finaliza

seu texto com um ataque poderoso a Romero Lago;

O tnico brasileiro que viu o filme de Glauber Rocha ¢ confessadamente o Sr. Romero
Lago, chefe da Censura Federal. Ele proprio anunciou que o filme contém
“propaganda subliminar do marxismo”. Portanto, o Sr. Romero Lago se acha
contaminado por essa propaganda. Constitui um perigo sua permanéncia na chefia de
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tdo importante reparticdo. Tiremos o Lago da Censura para jogéd-lo, se possivel, no
Lago de Brasilia!

Oliveira, com esse peculiar estilo narrativo, demonstra o qudo, na sua opinido, era
ridicula a justificativa da Censura para ndo liberar o filme de modo que, se ¢ para utilizar o
argumento da subversdo via propaganda subliminar marxista até as ultimas consequéncias, ele
verifica os aspectos risiveis de tal justificativa. Mais do que ridicularizar o SCDP e seu chefe,
o autor também evidencia que ndo tolera uma decisao vertical da interdicao de um filme por
uma censura prévia. Mesmo que ao fim e ao cabo o filme venha a lhe a agradar, o ato de impedir
sua exibi¢ao por motivos politicos e ideologicos ndo pode ser aceitavel. Ademais, toda polémica
e repercussao em volta da censura a Terra em Transe provoca mais furor e expectativa sobre a
obra e este texto ¢ também uma confirmacao disso.

Ap6s a liberagdo do filme, Oliveira enfim publica sua critica, a 10 de maio, no JB com
o titulo Eu em Transe.*’® Pela sua critica dissonante publicada de Deus e o Diabo que
trabalhamos no capitulo anterior em que se falou de dimensdes 1ésbicas do filme e pelo texto
sobre a censura que acabamos de analisar, percebe-se que o estilo de escrita de Oliveira ndo ¢é
nada usual. Tal caracteristica permanece com Terra em Transe e, de forma inovadora, o critico
comega sua coluna simulando um dialogo com uma mulher jovem (talvez ficticia) chamada
Gildinha Saraiva. A mulher liga para ele e pergunta o que achou do filme, quando a resposta ¢
negativa, ¢ prontamente chamado de velho reaca. Novamente a moga pergunta o que ird
acontecer referindo-se a critica e Oliveira afirma, no didlogo simulado, que ira fazer o que
compete a ele; escrever que ndo gostou e o dialogo ¢ encerrado com a moca desligando
abruptamente o telefone.*”’

De inicio, o critico demonstra uma rejei¢ao pelo que afirma ser no filme a materializagao
do caos generalizado e um desperdicio de dinheiro e de talento.*”® Tal declaragdo possui valor
triplo; o caos no modo de fazer o filme, no enredo e construgdo de personagens e na propria
interpretagdo da realidade brasileira uma vez que Oliveira considera emocionante num bom
sentido a expansao de Brasil para América Latina que Glauber fez em Terra em Transe, mas
ao mesmo tempo que a revolta do cineasta contra as limitagdes impostas pelo contexto historico
¢ fruto de um romantismo impaciente que busca na generosidade revolucionaria um doce delirio

so aplicavel em Eldorado.
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Eis a explicagdo do porqué Oliveira pode ser considerado um dissonante ao filme, mas
ndo exatamente um antagonista. O fato € que o autor reconhece, assim como Glauber, que a
realidade brasileira (golpe, ditadura, opressao) ¢ ruim, limitante. Reconhece também o talento
do cineasta, porém seu filme foi um desperdicio de dinheiro ndo porque foi realizado por
Glauber, mas porque este teria capacidade de realizar algo muito melhor. A constatagdo, pelo
critico, de que Terra em Transe ¢ um caos generalizado revela também uma intolerancia aos
elementos de renovagao da linguagem que Glauber experimenta na obra.

A dissonancia de Oliveira é basicamente de ordem artistica; estética, narrativa e de
intencionalidade do cineasta e ndo necessariamente por ser um filme que faz uma critica
sociopolitica feroz ou mesmo em seu engajamento politico. Oliveira ja tinha demonstrado ndo
ser amigavel ao regime ditatorial pelo que publicou sobre o SCDP. E possivel que ele se
considera um velho homem de esquerda — talvez por isso o didlogo com a jovem militante que
o chama de reaga por nao ter gostado do filme — e acredita que saida armada ¢ uma emogao
utopica da juventude. Essa percep¢do, como veremos mais adiante, ndo ¢ tdo diferente da
Fernando Gabeira, jovem militante a época.

Ainda sobre o filme, hda uma comparagdo com Deus e o Diabo o colocando como
superior, uma vez que ali havia algo do Brasil extraido de Euclides da Cunha, ja o seu sucessor
¢ um filme brasileiro sem Brasil, “¢ um inferno produzido no laboratério por um cientista
louco”.*’” A compreensdo que o autor faz de uma autodestrui¢io generalizada presente na
narrativa da obra coloca um paralelo escatoldgico com o real que o incomoda bastante. Portanto,
a dissonancia transparecida no texto baseia-se nos aspectos cinematograficos de Terra em
Transe e nas diregdes politico-ideologicas que Glauber propde, mas ndo necessariamente em
relagdo a ideologia de esquerda em si. O que € muito diferente, em nivel de comparagao, com
a percep¢ao politica dos censores em relacdo ao filme ou de uma critica mais frontalmente
divergente da obra.

Como ja explicitado, ha uma certa semelhanca na dissonancia estabelecida por Oliveira
e Fernando Gabeira. Nao foi possivel localizar nenhum registro de critica filmica publicada
pelo jornalista em algum veiculo impresso, entretanto, ele ¢ participante do ja citado debate
realizado no MIS ocupando o lugar de um militante de esquerda que ndo gostou do filme. Em
sintese, Gabeira achou a fita radical e apelativa demais a autodestrui¢ao e a um certo heroismo

revolucionario utopico, uma percepgao que dialoga com a de Oliveira.
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A fala do jornalista ¢ uma reacdo contrdria direta ao comentario de Mauricio Gomes
Leite que elogia o filme. Na percepcao de Leite, trata-se de um filme que toca uma verdade
desagradével de uma maneira também desagradavel de modo que assim Leite reconhece que,
do ponto de vista da linguagem atrelada a maneira de filmar, Glauber realmente quis chocar a
audiéncia, sobretudo os cinéfilos de esquerda. O desagradavel aludido refere-se no sentido de
Terra em Transe ser um filme que, na opinido de Leite, fere as ideias prontas (ou seja, aquele
esquematismo da esquerda vigente em alguns de seus estratos) e oferece uma intensa
interrogacao.

Gabeira sente-se consideravelmente incomodado e o outrora citado contetido extra do
DVD duplo enfatiza sua fala como resposta a Leite afirmando que o filme ndo oferece nenhuma
interrogacdo. Paulo Martins, na verdade, ¢ apenas um prototipo de super-herdi que sucumbe as
suas proprias teorias reaciondrias. O autor entende que o reacionarismo da personagem esta
relacionada a sua compreensao de povo de modo que Gabeira ndo assimila a morte como fé,
ndo como temor que Paulo deseja a um povo que ndo almeja a consciéncia revolucionaria.
Sendo assim, o filme adota uma tese erronea.

A dissonancia politico-ideoldgica parcial de Gabeira materializa-se quando ele decide
tomar o partido de Sara enfatizando sua emblematica frase que a culpa ndo é do povo. A
personagem tem a capacidade de colocar a narrativa de pés no chao, sem as aspiragdes sobre-
humanas de Paulo e nem sua busca pela perfei¢do. Neste sentido, a ligagao que Glauber faz
entre politica, poesia e transcendéncia afeta o autor de maneira negativa na sua apreciagdo do
filme. Ainda que ndo haja uma andlise estética ou das estruturas internas, Gabeira demonstra
que a alternativa de cinema moderno — principalmente quando vincula poesia e politica num
mesmo arco narrativo — escolhida por Glauber ndo o agrada, sobretudo porque isto também
vincula-se a tese sociopolitica do filme.

Curiosamente, ap0s as falas, o proprio Gabeira concede uma entrevista aos produtores
do conteudo extra do DVD e contextualiza as divergéncias da esquerda no combate a Ditadura,
a saber; entre a organizag¢ao politica e a organizacao armada. Como Glauber sinaliza sua opg¢ao
pela luta armada e o jornalista ainda ndo se posicionava dessa maneira, hd o choque que provoca
a discordancia com Glauber ndo em sua ideologia, mas nos procedimentos politicos e
estratégicos para coloca-la em pratica. Pouco tempo depois do filme, o proprio Gabeira optaria
pela organizagdo armada e sua fala na entrevista transparece como justificativa de suas opinides
quando do debate. Ou seja, ele estava errado, ¢ o que d4 a entender a 16gica da entrevista, ao

discordar de Glauber.
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O que vimos até aqui se trata de tons semelhantes de dissonancia a Terra em Transe.
Oliveira e Gabeira ndo demonstram profunda indisposi¢@o ao filme e muito menos a Glauber,
mas divergem de pontos centrais referentes as dimensoes estético-politicas da referida obra. A
partir de agora mergulharemos em recepgdes negativas da critica que ultrapassam o escopo da
dissonancia chegando a construir um antagonismo ao filme e ao cineasta. Desse modo, os
parametros analiticos de interpretacdo das fontes que se baseiam nas questdes do cinema
moderno e o que elas emanam estardo mais candentes, o que significa dizer que alcangaremos
o0 apice da indisposi¢ao a Glauber nos anos 1960.

O primeiro critico a ser trabalhado agora ¢ Salvyano Cavalcanti de Paiva e a justificativa
para que ele apareca no trabalho com mais detalhes neste momento ancora-se no proprio
Glauber quando escreve sua Opera Atonal*®® demolidora da critica que supostamente o
persegue. E o lider hospicio carioca formador de criticos persecutorios ¢ Salvyano Cavalcanti
de Paiva. Sua fala da a entender que o referido critico é o mais antagonico a si dentre todos.
Cabe-nos aferir a validade desta elucubracdo. A lideranca de Paiva também se sustenta no
discurso de Glauber pelo fato do critico ser o mais velho de uma geracdo anterior a do cineasta
de criticos da qual fazem partes alguns de seus amigos como Viany e alguns adversarios como
Moniz Vianna. Ademais, as relagdes entre Paiva e Glauber ja ndo eram boas desde a época da
Revisdo Critica em que o autor afirma em tom negativo que critico foi o inventor do termo
Nordestern ao analisar o filme O Cangaceiro de Lima Barreto. Ainda que ndo tenha sido
possivel encontrar a critica (se ¢ que ela existe) de Deus e o Diabo, sabemos pela se¢do
Conselho de Cinema do Correio da Manha que Paiva atribuiu a pior avaliagdo possivel. (bola
preta).

Assim como José Carlos Oliveira, Paiva destina um texto para comentar sobre a censura
ao filme. Estd longe de ser um texto tdo acido como o de seu colega, todavia estabelece um
posicionamento ofensivo contra o expediente censorio. Trata-se de apenas um paragrafo, mas
muito incisivo, publicado no jornal Correio da Manha a 23 de abril daquele ano. Em linhas
gerais, ¢ uma publicagdo que se propde a falar de noticias sobre o cinema, um informativo.

Neste sentido, Paiva ¢ fatal ao declarar que o pais estd estarrecido diante da violéncia
que a Cesura Federal faz ao interditar o filme de Glauber Rocha alegando violéncias

1

constitucionais.*®! O critico investe ainda mais contra o Estado e demonstra ter algum

480 o texto referenciado no inicio do primeiro capitulo desta tese.

1 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Cinema (SCP). In Correio da Manha. Rio de Janeiro. 23/04/1967. 5°
Caderno. p. 03. Disponivel para consulta na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional sob a edigdo 22714 do
referido periodico.
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conhecimento sobre os funcionamentos do SCDP quando, se referindo aos pareceristas, diz que
s6 se pode esperar arbitrariedades como essas quando boiadeiros julgam obras de arte. s

Evidentemente que ele atribui incapacidade técnica e intelectiva a Censura por ter
barrado o filme por motivagdes politico-ideologicos. E possivel se dar o beneficio da divida e
ponderar que os pareceristas do SCDP poderiam possuir algum conhecimento cinematografico
ainda que precario. No entanto, como pudemos perceber na se¢do anterior, com o
endurecimento do regime, os pareceristas evitavam se comprometerem com os militares em
comando de orgdos federais. De todo modo, Paiva acreditava convictamente que quem
realmente decidia o destino do filme ndo tinha conhecimento nenhum sobre cinema e estava
inviabilizando exibi¢des provocando uma rea¢do em cascata extremamente prejudicial para
muitos envolvidos com producdes cinematograficas. Possivelmente, a despeito de ndo se dar
com Glauber desde sempre, Salvyano Paiva se sentia afrontado no exercicio de sua profissdo
quando se deparava com tais questdes. Consequentemente, seu compromisso com o cinema
ultrapassava desavengas pessoais € mesmo questoes ideoldgicas, artisticas e politicas. S6 assim
¢ possivel, para critico, aparentemente, defender Glauber, sendo contra o autoritarismo
censorio.

Analisar uma critica de Paiva sobre Terra em Transe ¢ um exercicio complexo e ousado.
O destaque e os adjetivos se justificam pelo motivo de que a critica, em si, ndo existe. Explico;
nao foi encontrado no acervo do Correio da Manha uma coluna critica que se dedicava
especificamente ao referido filme, entretanto, o critico expde sua interpretacao e apreciacdo do
filme quando o compara com A4 Opinido Publica (1967) de Arnaldo Jabor em sua critica
dedicada a este ultimo. O filme de Jabor caracteriza-se como um documentario
problematizando a classe média em aspectos politicos, culturais, econdmicos, identitarios etc..

A critica publicada a 25 de maio de 1967 ¢ extremamente positiva ao filme de Jabor. A
primeira frase ja revela que Paiva defende que A Opinido Publica ¢ o filme mais importante
produzido no Brasil desde Deus e o Diabo na Terra do Sol.*®® Por si s6, tal alegagio é
surpreendente. Nao por gostar do documentario de Jabor, mas classificar de tal forma o filme
de Glauber, sendo que o préprio Paiva atribuiu-lhe a pior avaliagdo possivel a época de seu
lancamento. Nao temos como saber o porqué dessa mudancga de opinido sem acesso a sua

critica, mas ¢ possivel constatar que, mesmo que tenha revisto sua opinido original, seus

482 Jdem.
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comentarios sobre Terra em Transe demonstram que ele passou, na melhor das hipdteses, da
consonancia ao antagonismo, ao invés de sempre se manter antagonico. Dito isto, ¢ possivel
também que a alegada importancia dada a Deus e o Diabo nao seja decorrente de um juizo de
valor estético e politico do critico, mas por conta das repercussdes que o filme gerou, muito
mais visiveis trés anos depois de seu lancamento.

Os comentarios sobre Terra em Transe surgem a partir dos elogios tecidos a Opinido
Publica. Em sintese, Paiva acredita que o tom realista do documentario e abordagem ir6nica e
provocativa utilizada por Jabor constroem um discurso critico competente sobre a classe média

que deixa muitos de seus integrantes incomodados diante da perspicacia do cineasta.

Ja Terra em Transe, por exemplo, que segundo seus falsos exegetas mais empenhados
pretendia ser ao mesmo tempo um painel e uma janela dessa perplexidade nacional [o
incomodo da classe média diante da sagacidade do filme de Jabor], é também vaiado
e repudiado, mas o motivo é mais simples: 0 povo nao o entende. A confusio do
conteuido alinha a confusio da forma — um rebuscamento rococo esteticamente
ultrapassado e socialmente inutil — produz uma fratura irremedidavel na
comunicacio com a plateia. %

Ele continua o ataque ao filme atribuindo o desinteresse do publico nas salas de exibi¢ao
a esses problemas de forma e conteudo. Afirma também que, cansados, os espectadores nao
apreendem nenhuma mensagem subliminar que s6 os mentecaptos da censura puderam
perceber e, para finalizar, anuncia que Terra em Transe poderia ser um filme histdrico, mas
acabou sendo mesmo um filme histérico.*%

Os antagonismos sdo explicitos; primeiramente ao que tange aos aspectos do cinema
moderno especificamente associados a Terra em Transe. Paiva demonstra ndo ser avesso ao
cinema de vanguarda, com renovagdes € inovagdes da linguagem numa proposta autoral
abarcando temadticas de modo engajado. Se assim o fosse, ndo escreveria o que escreveu sobre
Deus e o Diabo e A Opinido Publica, que se encaixam em todos esses aspectos. A irritagdo do
autor situa-se na forma como Glauber aplica isso em Terra em Transe. Nao ha também
nenhuma condescendéncia a Glauber na tese sociopolitica levantada quando o autor entende
que o conteudo do filme ¢ socialmente inttil. Em linhas gerais, hd um antagonismo em todas
as vertentes possiveis; estéticas, narrativas, politicas e cinematograficas. Na visdo de Paiva, o
cinema moderno para tal filme, ¢ contraproducente a propria arte cinematografica.

Diante do exposto, ha possibilidade de compreender dois elementos; o primeiro € que
Glauber, ao colocar Paiva na ponta de langa de sua Opera Atonal, que é um texto que ele escreve

reativamente & ma recepgdo de seu terceiro longa-metragem, ndo faz jus ao seu principal

484 Tdem. Grifo meu.
485 Tdem.
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antagonista que, como veremos em breve, ¢ Ely Azeredo. O segundo elemento consiste na
frustracdo, e isto se associa as questdes do prazer estético, de Paiva ao se deparar com Terra
em Transe, filme com tanta expectativa por ele criada, sobretudo por ser o sucessor de Deus e
o Diabo e ainda precisou lutar pelo filme contra a Censura. Ao fim de tudo, a realidade ¢ que
um dos criticos mais importantes e influentes daquele periodo rechaga completamente o filme,
ndo se dd nem mesmo ao trabalho de escrever uma coluna sobre tal. A critica surge de maneira
irremediavel por conta da critica do filme de Jabor, publicada provavelmente poucos dias depois
de Paiva assistir a Terra em Transe.

A pentltima critica a ser criteriosamente abordada ¢ a de Antonio Moniz Vianna, como
se sabe, um dos criticos mais indispostos a Glauber. Em Deus e o Diabo nao se estabeleceu um
antagonismo incisivo ao cineasta, ha uma dissonancia consolidada, mas ndo € o que ocorre em
relagdo ao filme sucessor. Sua publicagdo ocorre a 11 de maio de 1967 no Correio da Manha e,

se fossemos definir em uma palavra, seria ‘devastadora’. Vejamos como ela se inicia;

Terra em Transe € obra-prima de indisciplina narrativa, o climax da antitécnica
— é o0 caos, ou s6 um disparate. Surpreende esse passo a passo ou esse salto de
Glauber Rocha, e essa surpresa confunde e acima de tudo desola, sendo quem a
provoca o mesmo diretor que Deus ¢ Diabo na Terra do Sol elevara o nivel de um
ainda incompleto, mas ja poderoso cineasta. Agora, a regressdo desconcertante: a
terceira fita de Glauber Rocha ultrapassa, em marcha ré irrefreavel, a linha em que
estacionara em Barravento.*%

O tom do texto ndo muda sobre os aspectos estruturais, s6 fica mais desfavoravel a
Glauber. Moniz Vianna considera que classificar o filme como hermético, como € possivel ver
em varios comentarios da €poca, ¢ uma espécie de eufemismo. O critico € peremptorio em
sentenciar que o filme ndo € nada hermético, mas sim ininteligivel e que o que se pode extrair
como vestigios de discernimento das influéncias que foram absorvidas pelo diretor.*” Ha
também o encandeamento de momentos do filme que, de acordo com AMV, h4 um influéncia
de varios diretores e ele identifica a cena propositadamente repetida da entrada de Glauce Rocha
na redacdo do Jornal que Paulo trabalha como uma godardice, aponta também algumas
insercdes da complexidade comum ao Fellini de § e %2, ao Welles de Cidaddo Kane e a Buiiuel
em linhas mais gerais.**® No entanto, Moniz Vianna transparece no texto que tais preciosismos
de Glauber sdo apenas para chamar aten¢ao dos iniciados na cinefilia conotando que Terra em

Transe ndo passa de uma imitacdo cadtica dessas dimensoes.

48 VIANNA, Antonio Moniz. Terra em Transe. Rio de Janeiro. Correio da Manhi. 11/05/1967. 2° Caderno.
p- 03. Disponivel para consulta no acervo da Hemeroteca Nacional da Biblioteca Nacional sob a
edicdo 22728 do referido periddico. Grifo meu.

7 Idem.
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Monta-se assim, quando se trata de AMV, o maximo do antagonismo estético a Glauber,
sobretudo ao que tange o cinema moderno. Certo que o critico nunca demonstrou grandes
entusiasmos com o dito cinema moderno de vanguarda consagrado pela historiografia e o
exemplo ¢ que ele ndo era alguém que celebrava a Nouvelle Vague. No caso de Terra em Transe,
o golpe em Glauber ¢ triplo; histérico do cineasta, estético e de influéncias. Historico porque
ha uma comparacdo com Deus e o Diabo e mesmo Barravento. Lembremos que Moniz Vianna
considerou Deus e o Diabo o melhor filme brasileiro depois de O Cangaceiro, o que para o
critico era algo que enaltecia o filme, mas para o cineasta, por todas as questdes que
problematizamos, era um desastre. Quando Terra em Transe nao € notado como uma evolugdo
de um cineasta que ja era considerado poderoso por um critico nao tdo amigavel, significa que
a frustracdo ante o filme ¢ tamanha e essa foi a comparacdo mais hostil com a filmografia
antecessora de Glauber encontrada entre os criticos dissonantes ou antagonismos.

Sobre as intencionalidades e engajamentos politicos, a opinido de Moniz Vianna & sui
generis porque ¢ dotada de negacionismo. O autor diz ndo enxergar nada no filme nenhum
paralelo do enredo com a realidade brasileira e ndo enxerga nenhuma situagdo especifica
relacionada nem ao Brasil nem a América Latina, identifica apenas a relagdo de Porfirio Diaz
com a histéria mexicana, mas salienta que mesmo assim a pronuncia nao esta correta (no filme
as personagens se referem como Didz). O autor continua; ndo constata nenhuma audacia ou
provocacao historico-social efetiva, e admite ironicamente que ou os censores sao mais
inteligentes que todos por conseguirem identificar e compreender os elementos subversivos do
filme ou cometeram um ato arbitrario para com o filme, ou ainda, infere que a interdi¢ao foi
proposital para gerar propaganda.*®®

E de se reconhecer que a passagem da critica que versa sobre os aspectos do conteudo
sociopolitico presentes no filme sdo surpreendentes. Moniz Vianna simplesmente despreza com
arrogancia o que gerou um imenso alvoroco na comunidade cinematografica brasileira.
Mesmos os censores, com evidente limitacao interpretativa, enfatizaram os aspectos do filme
que o autor desconsidera como valido. AMV demonstra em seu texto todo seu conhecimento
cinematografico fazendo questdo de destacar elementos metalinguisticos para depois depreciar
os temas cruciais da obra. Considerando que tal procedimento fora deliberado, se torna ainda
mais incisivo seu antagonismo a Glauber em todos os sentidos, mais intenso do que em Deus e
o Diabo porque, até entdo, Moniz Vianna demonstrava uma certa indisposi¢@o ao cineasta, mas

ndo aos seus filmes, em Terra em Transe esta lacuna € superada.

48 |dem.
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Como que para ndo escrever um texto inteiramente negativo, o critico dedica o tltimo
paragrafo para falar do inico aspecto positivo; as atuacdes, destacando Lewgoy, Glauce Rocha
e Paulo Gracindo. No limite, a critica de AMV ¢ o exemplo de um texto que envelheceu mal,
ndo porque nao coaduna com as matrizes interpretativas consolidadas pela historiografia, se
assim fosse toda critica dissonante ou antagonista envelheceria mal, mas sim pelo negacionismo
evidente do teor politico incisivo presente no filme, que € constatavel por todos os seus pares.
Ou seja, no afd de apontar as lacunas narrativas diante de uma estética fraca em Terra em
Transe, o critico acabou tornando lacunar o seu proprio texto.

O ultimo critico a ser detalhadamente analisado nesse trabalho ¢ Ely Azeredo. Ficou
para o final porque ¢ o que guarda mais informagdes, problematizagdes e, de longe, o que
estabelece o maior antagonismo nos anos 1960 a Glauber Rocha. E necessario também que se
realize uma digressdo em se tratando de Azeredo interpretando Terra em Transe, refiro-me as
discordancias acaloradas entre o critico e os cineastas cinemanovistas quando do processo de
criacdo e atuagdo do Instituto Nacional de Cinema (INC), um 6rgao estatal criado para regular
a cinematografia brasileira. Na conjuntura do filme em questao, o INC servia aos interesses do
Governo Militar e Azeredo estava envolvido formalmente com o Instituto.

Seguindo o raciocinio de Simis, entendo que a melhor compreensdo que se possa fazer
do INC ¢ o enxergando nos mencionados trés momentos de atuagdo; primeiramente entendendo
as pressoes no Senado Federal para que ele seja criado na segunda metade dos anos 1950, os
projetos sob as rédeas do Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE) no inicio
dos anos 1960 e o INC finalmente instalado pelos militares entre 1966 e 1969. Conflitos e
divergéncia de interesses naturalmente aconteceram ao longo de todo esse periodo, mas as que
envolvem diretamente Glauber Rocha, criticos de cinema e mais um punhado de atores
relevantes no campo cinematografico brasileiro s6 acontecerao a partir de 1966.

Entre 1964 e 1966 ha edicdes de alguns decretos que, de alguma maneira, favorecem o
cinema nacional como Decreto 4.622 de maio de 1965 que isenta tributagdo por trés anos sobre
materiais de laboratdrios para fabricas de filmes virgens e o Decreto n° 56.499 de dezembro de
1965 que amplia a obrigatoriedade de exibicdo compulsoria de filmes nacionais para todas as
salas de exibi¢do de grandes cidades do Brasil, mesmo que o filme j4 tivesse sido exibido em
outro cinema do mesmo lugar. Em 1966 o Ministério da Industria e Comércio (MIC) envia ao
Congresso o projeto de criagdo do INC subordinado ao MEC com diferengas substanciais
daquele que seria o do Geicine, pois neste havia a universalizagcdo da censura em ambito federal
sendo composto por secretaria executiva e um Conselho Deliberativo constituido

exclusivamente por representantes de drgaos de governo entre os quais a presenca obrigatoria
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de um membro do Conselho de Seguranca Nacional.*® Tais exigéncias ja significam a
interven¢do do Estado em todas as frentes do cinema brasileiro, reflexo do autoritarismo
ditatorial implantado em 1964.

O INC em processo de instalacao, dessa forma, provoca um conflito ético € com os
interesses cinematograficos do Cinema Novo. Mais uma vez, demonstrando seu espirito
combativo de cinemanovista, Glauber e Nelson Pereira dos Santos escrevem um manifesto

reativo a criagdo do INC nos moldes apresentados e José Ortiz Ramos evidencia.

No Rio, um manifesto liderado por Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos (“o
projeto hoje conserva, no fundamental, as caracteristicas de uma autarquia
estadonovista”. O Instituto ¢ “autarquia fascistoide”, paternalista, polariza as fontes
de recurso para a produgdo cinematografica, “temo que o cinema brasileiro, apds a
criagdo do Instituto, deixara de ser livre e leve, fluente e realista, para se transformar
em oneroso pedinte, subvencionado por burocratas”.)*!

O manifesto conseguiu adesdo de nomes como dos colegas cineastas (basicamente todo o
pessoal do Rio de Janeiro) Carlos Diegues, Paulo Cesar Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade,
Leon Hirszman e de produtores como Hebert Richers.

A oposicdo e a critica feita pelos cinemanvoistas ao INC ndo se tratava apenas da
intervengdo de um Estado autoritdrio gerando um embate politico e ideoldgico com seus
opositores. Um Instituto intervindo em todas as etapas do chamado processo do cinema criado
logo ap6s uma virada golpista reaciondria, autoritaria e que em 1966 ja se mostrava uma pedra
no sapato do cinemanovismo em termos praticos (basta lembrarmos do que aconteceu com O
Desafio e a censura do Estado) definitivamente ndo era do interesse do Cinema Novo.

E neste contexto turbulento que o critico Ely Azeredo adquire proeminéncia na defesa
INC frente aos ataques do cinemanovistas, especificamente em relagdo a carta-manifesto
supracitada. Note-se que Azeredo jamais faria parte do Conselho Deliberativo (que era restrito
a agentes publicos) do INC. Quando muito, do Conselho Consultivo, mas se sente
verdadeiramente ofendido com o discurso de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos. De
acordo com Luis Geraldo Rocha, Azeredo era um ferrenho defensor da criagao do Instituto e
que a discordancia presente sobre em tal processo acirrou ainda mais as tensdes com 0s
cinemanovistas.*? E aqui, convém dizer, Glauber foi o centro e o alvo da divergéncia do critico.

Desse modo, Azeredo publica a 6 de setembro de 1966 um texto intitulado Pregoeiros
do Caos contra o INC comentando o manifesto contrario a Instituicdo ¢ assumindo um tom

bastante pessoal sobre todo o imbréglio. De saida, afirma que jamais aceitara submeter seu

499 Ibidem. p. 237
1 Ibidem. p. 254.
42 ROCHA, Luis Geraldo. Op Cit. p. 62.
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trabalho jornalistico a servigo de facgdes ou interesses pessoais € por iSso o criticam por ousar
discordar do Cinema Novo, que outrora ajudou a se impor por acreditar que seria um
“movimento libertario e respeitador das liberdades individuais”.**?

Azeredo demonstra estar atento aos problemas que INC representa para a produgao e a

distribuicdo de obras oriundas do Cinema Novo;

Nao posso, entretanto, s6 para conseguir a lucrativa e prestigiosa carteirinha de
esquerda e o apoio dos que se apropriaram do rétulo do cinema novo (transformando-
o em slogan de uma campanha publicitaria de uma firma distribuidora e alguns
produtores estabelecidos na praga) negar o 6bvio, isto €, que o projeto emanado do
Geicine ¢ merecedor de confianga, inclusive porque o evidente espirito publico de
seus dispositivos vem caucionado pelo fato de que o 6rgdo tem muito mais acertos do
que frustragdes em sua curta historia.***

Importante evidenciar que na época da publicacdo o projeto do INC ainda estava em
analise pelo Congresso — pelo menos até ser implantado em outubro o AI-2 — portanto, o projeto
que Azeredo se refere ndo € o elaborado pelo Geicine, mas sim um feito pelo MIC tendo o do
Geicine como referéncia. E dificil saber se Azeredo, quando escreve o texto, soubesse das
alteracdes feitas pelo Governo Federal, inclusive aquelas que obrigam que a composi¢ao do
Conselho Deliberativo seja feita por servidores publicos e da obrigatoriedade de um
representante em tal Conselho de alguém do Conselho de Seguranga Nacional. Todavia,
identificar que a indisposi¢do cinemanovista ao Instituto pesava também choques de
empreendimentos relacionados a produgao e distribuicao € certeira.

O critico chama ateng@o para algumas contradi¢des dos argumentos de Glauber para
invalidar o INC no sentido que o cineasta considera que € impossivel, e até os paises totalitarios
J& perceberam, que ¢ impossivel enquadrar manifestacdes artisticas. Azeredo entdo questiona
se os ditos paises totalitarios como China, Russia, Hungria e a entdo Iugusldvia desistiram de
enquadrar o cinema. Aponta também a incoeréncia do cineasta ao afirmar que paises que
adotaram Orgdos e institutos de cupula para o cinema acabam tornando-o mediocre onde ¢
adotado, mas ignora as experiéncias francesa e italiana que recorreram ao financiamento estatal
para produzir suas respectivas filmografias.

O cerne da questdo toda certamente reside no financiamento estatal para os filmes.
Diferentemente do que aponta Azeredo, Glauber Rocha nunca se mostrou avesso a tal pratica,
mas se preocupava com o fato de um Estado autoritario — este que Azeredo aparentemente
parece ndo se incomodar com a existéncia — regulando de maneira unilateral todo o

financiamento publico ao cinema. Possivelmente o critico, por ndo enxergar até o momento um

493 AZEREDO, Ely. Pregoeiros do Caos contra o INC. Rio de Janeiro. Jornal do Brasil.. 13/07/1966.
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grave problema na democracia brasileira, veja um financiamento globalizado pelo Estado, sem
que os agentes do cinema precisem buscar avulsa e ocasionalmente financiamentos publicos,
com bons olhos.

Por fim, Azeredo mostra-se irritado com o comportamento de Joaquim Pedro de
Andrade e Leon Hirszman que, segundo o critico, mentiram ao endossarem o manifesto
afirmando que os cineastas ndo foram ouvidos no processo de elabora¢do do anteprojeto do
INC pelo Geicine na medida que ele, Azeredo, relata que testemunhou tranquilas conversas dos
referidos cineastas com o Secretario Executivo do Geicine.*”> Em seguida, como ultimo
paragrafo do texto, faz uma importante provocagdo direcionada aos dois e Nelson Pereira dos

Santos;

Admito que os Srs. NPS, Hirszman, Joaquim Pedro e outros, discordassem das ideias
do projeto do INC. Respeito opinides. Mas, porque, como prova de sua sinceridade,
nunca apresentaram, individualmente ou através do Sindicato Nacional da Industria
Cinematografica (do qual fazem parte), uma alternativa para o impasse em que se
encontra o cinema nacional, a falta de maiores finalidades de financiamento, recursos
técnicos e dispositivos de fiscalizagio?4%

Em sintese, o INC ainda nem tinha sido efetivamente criado, mas ja acentuava
indisposi¢des em relagdes que ja vinham azedando a algum tempo, como no caso de Glauber e
Ely Azeredo. Indubitavelmente que o fato de tanto ele quanto Moniz Vianna terem feito parte
do Conselho Consultivo, Vianna sendo, inclusive, Secretario Executivo, reverbera de uma
maneira muito ruim para o cineasta baiano. Sempre houve entre ele e os criticos
dissonantes/antagonistas de modo geral, mas principalmente esses dois citados aqui,
divergéncias ao que tange a apreciagdo artistica ou, para utilizar os termos de Jauss, uma
distancia estética. Entretanto, havia, na medida do possivel, uma convivéncia respeitosa entre
os envolvidos. O golpe de 1964 que reconfigura a politica brasileira, bem como o processo de
instalacao do INC, acabam por quebrar a fronteira de uma aparente responsabilidade de Glauber
para com os criticos divergentes do Rio de Janeiro. Nesse caso, as discordancias politicas e
ideoldgicas sdo mais potentes para agudizar a dissonancia do que qualquer entrave estético ou
de apreciacgdo critica do cinema.

ApoOs esta longa, porém necessaria digressdao, poderemos mergulhar ainda mais nas
rusgas entre Glauber e Azeredo analisando os textos destinados a Terra em Transe publicados
pelo critico. Assim como outros colegas de profissdo, Azeredo também publica, antes de

assistir, um texto falando da situagdo do filme frente a Censura. Com o provocativo titulo de O
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Falso Dilema do Transe.**’ O autor constréi uma relaco entre a indicacdo do filme a Cannes
e a interdi¢do da Censura.

O fato ¢ que havia muitas expectativas sobre o desempenho do filme em festivais
internacionais ¢ o de Cannes gerava um grande furor nos cineastas, sobretudo os
cinemanovistas que tinham um bom transito no Festival. Glauber especificamente ja tinha
demarcado seu espaco em Cannes desde Deus e o Diabo e, como ¢ comum em movimentos de
vanguarda cinematografica, o desempenho dos filmes em certos eventos ¢ algo muito
importante e valorizado. O grande problema ¢ que o Festival se aproximava e Terra em Transe
ainda estava interditado, portanto sem condi¢des de representar oficialmente o Brasil. Azeredo,
que era integrante da Comissao de Sele¢ao de Filmes do Itamaraty, defende sua posicao de nao
indicar o filme por ndo ter assistido ainda e, pelos entraves com a censura, tal oficializagao
poderia ser institucionalmente danosa. Azeredo era partidario da percepcao de que o Itamaraty
deveria se isentar de criar polémicas com a Censura Federal. O autor também demonstra um
certo descontentamento com a ansiedade dos cineastas com Cannes, como se a premiagao fosse
um requisito obrigatorio atestador da qualidade do diretor e cita alguns reconhecidamente
talentosos, mas que nunca venceram o maior prémio do Festival como Kubrick e Antonioni.

O problema com Terra em Transe, segundo o autor, ¢ que os produtores estavam
pressionando o Itamaraty pela oficializag@o e o seu nome acabou sendo envolvido no processo.

O critico relata a situagao;

Como um dos produtores de Terra em Transe teve o inqualificavel gesto (verbal em
circunstancia menor de esquina) de colocar-me como um dos defensores da proibigédo
do filme — o que se encaixa bem na campanha de certos grupos contra criticos que ndo
se curvam incondicionalmente a todos os seus filmes — sou obrigado a justificar em
aberto o meu voto na Comissao de Sele¢ao do Itamarati: considero Terra em Transe
um filme frustrado, que ndo representa o atual estagio da evolucdo do cinema
brasileiro. Foi 6timo que a Censura ndo continuasse a trabalhar pela auréola de
martirio procurada pelo realizador do filme. Liberado, Terra em Transe esta
reduzido as suas dimensées mortais. Vai ser julgado, ndo canonizado a priori,
pelos que gostariam de reduzir a mera campanha de publicidade a plataforma
do cinemanovismo.**

Reparemos que Azeredo ndo indica quem foi o produtor e muito menos cita o nome de
Glauber Rocha, preferindo o tom impessoal de realizador, o fato de insinuar que certos grupos
(Cinema Novo) se insurgem contra criticos que divergem de seus filmes sdo sinais da
indisposi¢cdo para com o movimento cinemanovista de maneira geral, principalmente com a
figura de Glauber. Evidentemente que o critico se posiciona contra a interdi¢do, mas ndo tece

nenhuma critica a Censura, como fizeram José Carlos Oliveira, Salvyano Cavalcanti de Paiva

4“7 AZEREDO, Ely. O Faso Dilema do Transe. Rio de Janeiro. Jornal do Brasil. 05/05/1967. Caderno 2. p. 03.
498 Idem. Grifo Nosso.
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e Moniz Vianna, que ironiza os censores. Alids, na fala do critico a interdi¢@o tinha uma espécie
de lado bom para os produtores e diretor porque com a arbitrariedade da Censura estava
justificada a propaganda do filme. E problematica a afirmagdo de que censurados foram
beneficiados pela censura. O que houve em torno do processo de interdi¢ao de Terra em Transe
foi a utilizagdo desta para ativar os circuitos de comunicagdo que sempre foram muito bem
realizados pelo Cinema Novo e, desta vez, sua principal voz estava sendo calada. A capacidade
de fazer dos limoes, limonada ndo significa dizer que o filme fora beneficiado por causa da
reacdo a censura. Pelo contrario, certamente Glauber e sua equipe ndo queriam passar pelos
transtornos para alcancar a liberagdo da obra, tendo que lidar com os escaldes militares do
Governo Federal em Brasilia.

Nesta publicacdo ja é possivel perceber um tostdo da apreciacdo filmica por parte de
Azeredo. A critica oficial surge a 10 de maio sob o titulo autoexplicativo de As Decepgoes do
Transe.*® Comunico ao leitor que esta, dentre todas as criticas identificadas, é a mais negativa
a Glauber e logo em seu inicio ja existe um demonstrativo disto na medida que o autor entende
que a comogao diante do filme s6 pode ser explicada pela repercussao causada pelo que o
ocorreu na Censura e por, posteriormente, o desfile da obra pelos festivais internacionais.
Certamente os acontecimentos mencionados geram burburinhos em volta do filme, todavia ¢
preciso também considerar que naturalmente j4 havia tal movimentacdo diante do que foi Deus
e o Diabo. Muitos estavam esperando pelo novo filme de Glauber Rocha, inclusive o proprio
Azeredo. O fato de ele ndo reconhecer isso ¢ revelador de seu antagonismo porque, caso o
fizesse, reconheceria alguma qualidade no cineasta ainda que fosse para afirmar que ele
consolidou uma decadéncia em Terra em Transe, como fez Moniz Vianna. Em outras palavras,
a inimizade entre Azeredo e Glauber interfere no exercicio profissional do critico, uma vez que
faz com que ele desconsidere elementos importantes na apreciagao critica da obra.

O antagonismo ¢é completo e irrestrito e incide dramaticamente sobre as dimensodes que
a historiografia consolidou como cinema brasileiro moderno. Desse modo, o aspecto do cinema
de autor, ainda que Azeredo ndo se refira dessa forma, ¢ preponderante para que o filme seja
um fiasco estético. Ha elogios para a camera de Dib Luft, a fotografia de Luis Carlos Barreto,
para a trilha sonora de Sérgio Ricardo e para a atuagdo do elenco. Entretanto, o resultado
conjunto na tela, como uma obra de cinema, ¢ desastroso, segundo o critico, por conta dos

excessos do diretor, que utiliza o filme buscando o brilho pessoal, apenas.>*
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Este apontamento deixa subentendido que a percepcao do autor sobre Glauber ¢ de um
megalomaniaco egocéntrico, pois quer dominar a tela ofuscando as boas atuagdes de sua equipe.
Curiosamente, ao assumir tal posicionamento, o autor reconhece a validade de do autor no
cinema como determinante a um filme, sobretudo um filme desvinculado de grandes estudios
e produtoras. A questao ¢ que, diferentemente do que prega a historiografia, o autor nesse caso
¢ artisticamente prejudicial a obra.

Declara também que os exegetas — e aqui ele parece se referir aos criticos consonantes
ou aos integrantes do Cinema Novo — terdo muito trabalho em atribuir sentido diante dos
excessos de simbolismos para justificar a genialidade do diretor. Eis mais uma evidéncia do
antagonismo estético e ¢ reforcado quando das interpretagdes no sentido do filme como uma
alegoria quase sempre desordenada e hermética que revela o primarismo do criador.

Mais do que o aufor e as estruturas estéticas e narrativas, o antagonismo ao que tange o
cinema moderno se completa quando afirma que o filme contraria as proprias raizes
cinemanovistas que se procurava uma comunicabilidade popular. O resultado ¢ a
incomunicabilidade plena restando apenas na imagem as duvidas do cineasta. E importante
ressaltar esse ponto porque Azeredo, como ja foi apresentado no segundo capitulo, nem sempre
foi antagonista a Glauber e tampouco ao Cinema Novo. Seu antagonismo vai se construindo
gradativamente a medida que processos historicos, sejam eles politicos ou cinematograficos,
acontecem ao longo da década de 1960. A afirmacao que Terra em Transe ndo atende mais aos
principios originais do cinemanovismo indica subjetivamente que o movimento estava em
decadéncia e tal filme contribui ainda mais para isso. Azeredo, ao longo dos anos, se afasta dos
cinemanovistas defendendo a tese que o movimento foi se tornando sectario e intolerante com
os seus criticos.’®! Dessa forma, na percepcio do critico, Terra em Transe contribui para uma
implosdo irremediavel do que se entende majoritariamente por cinema brasileiro moderno.

Diferentemente de AMV, a publicagdo de Azeredo versa sobre as representacdes
histéricas e as intencionalidades politicas de Glauber e, como ja podemos imaginar, sé reforgam

a irritag@o do critico para com o filme e o cineasta.

O transe em tela tem vagos e discutiveis parentescos com as convulsoes politicas da
América Latina. Ainda que fosse licito (ou estratégico) esquecer o papel positivo das
correntes mais avangadas da Igreja Catolica, € for¢oso admitir que a figura do padre
no filme (o excelente Jofre Soares, sem papel) reflete uma fantasia anticlerical menos
expressiva que a “figuracdo de época” de Clovis Bornay.

A efervescéncia na area estudantil tem apenas referéncia ligeira no didlogo, quando
Paulo Martins condena as trai¢des de Felipe Vieira as for¢as que o apoiaram. Eldorado
desconhece o terrorismo e ndo se fala em existéncia ou perigo de guerrilhas, no

501 AZEREDO, Ely. Infinito Cinema. Op Cit.
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interior do pais ou nas terras limitrofes. Mais curiosamente ainda, o militarismo latino-
americano também est4 ausente do mitoldgico territdrio em transe.>?

Nitido esta o carater conservador na apreensao ideoldgica do filme e consequentemente
na interpretacdo do processo histdrico brasileiro de construgao do golpe e sua consolidagdo via
ditadura militar. O mecanismo discursivo usado por Azeredo que nos faz chegar nesta
conclusdo é o mesmo que ocorre com alguns censores; a linguagem. E possivel tragar uma
simetria entre nomear intengoes de luta armada de extremistas como de terroristas. Tais termos,
juntamente com a afirmagao de Terra em Transe e seu aspecto anticlerical sdo significativos de
uma cultura linguistica que, geralmente, apoiou e/ou se beneficiou com o que ocorreu a partir
de 1964.

Quando Azeredo afirma que o filme ndo é o suficiente porque se trata apenas das
duvidas presentes na cabeca atormentada do realizador, demonstra mais uma vez que sua
inimizade com Glauber interfere negativamente em seu exercicio profissional de critico, ou
poderiamos admitir que um bom filme s6 surge a partir de certezas? Tratar Terra em Transe
como um filme ruim porque ¢ fruto de perturbagdes de seu diretor ¢ diferente de decretar que o
cinema ou a arte ndo deveria ser realizada por meio, também, de incertezas ou perturbagoes.
Tal raciocinio ¢é tdo despropositado que poderiamos gastar muita tinta apenas descrevendo obras
de arte extremamente relevantes que sairam das supostas cabecas atormentadas de seus autores.

Azeredo ndo era um critico inexperiente nem alguém incapaz de fazer critica de cinema,
era um sujeito influente e respeitado em seu segmento profissional. No entanto, quando se trata
de Glauber Rocha e Terra em Transe, principalmente depois do que houve entre os dois com
as questdes do INC, o critico perde a mado e invoca muito mais emogdes negativas do que uma,
por assim dizer, racionalidade analitica do critico de arte. Isto ¢ ainda mais evidente na medida
que, assim como em seu texto O Falso Dilema do Transe, o critico se recusa a utilizar o nome
‘Glauber Rocha’ na publicagdo, prefere ‘realizador’, ‘diretor’, ‘autor’ porque, ao que tudo
indica, sentia-se plenamente desconfortavel ao falar de um cineasta que um dia, ha muito tempo,
depositou alguma expectativa. Possivelmente também o fato de Glauber tecer uma critica tao
incisiva ao golpe e a ditadura, que o critico parece desinteressado em afrontar como fazem
inclusive seus pares dissonantes ou antagonistas, tenha contribuido ainda mais para o
antagonismo. De todo modo, a aversao a esquerda era uma caracteristica comum entre Azeredo

e a Ditadura.

302 AZEREDO, Ely. As Decepe¢des do Transe. Op Cit.
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Um outro critico antagonista que se destacou nos embates com Glauber nos capitulos
anteriores foi Benedito Junqueira Duarte. Entretanto, na época de lancamento de Terra em
Transe, Duarte estava dedicado a outras atividades e fora da critica cinematografica de modo
que nao foi possivel encontrar suas interpretagcdes sobre o filme. O que podemos ¢ meramente
supor que, diante de tudo que ele escreveu sobre Glauber, sobretudo a Deus e o Diabo, sua
critica ao filme sucessor seria antagonista em todos os aspectos; estéticos, politicos e
ideolégicos.

Hé4 também um movimento interessante de uma consonancia convicta ao que me
arriscarei em chamar de antagonismo em dois criticos especificos; Paulo Perdigdo e José¢ Lino
Grunewald. Perdigdo escreveu ndo uma critica, mas um ensaio apaixonado dividido em dez
publicacdes no Jornal do Brasil sobre Deus e o Diabo. Grunewald também escreveu um texto
amigavel e consonante ao filme. Nao foi possivel encontrar, se ¢ que existem, as criticas dos
dois a Terra em Transe, porém nas cotagdes dos filmes feitas no Jornal do Brasil e Correio da
Manha, ¢ visivel que os dois deram bola preta, a pior avaliagdo possivel, portanto pode-se
subentender que fizeram o movimento em dire¢do ao antagonismo a Glauber.

Apenas em nivel especulativo, o comportamento desses dois criticos pode ser reflexo
do desagrado que as esquerdas, de modo geral, tiveram com o filme diante da tese politica
levantada por Glauber em relagdo ao povo que precisa da morte como fé, ndo como temor e
pela opgao ultima a luta armada. Se fosse para arriscar ainda mais, diria que a percepcao dos
criticos em voga se aproxima da que Gabeira explanou no debate no MIS, ou seja, uma
intolerancia as interagdes que Glauber desenha entre poesia e politica através de Paulo Martins
e a luta armada.

Em se tratando das situagdes envolvendo o prazer estético, a dissonancia firmada por
José Carlos Oliveira e Fernando Gabeira estao situadas numa frustragao de Terra em Transe
ndo ser o filme que eles esperavam em sentidos de cinema politicamente engajado. A critica e
o vomito que Glauber faz direcionado ao seu proprio tempo sdo aterradores. Os autores
puderam desfrutar de alguns momentos, sobretudo aqueles em que ha as marcas da direita e seu
conchavo com a burguesia nacional e internacional e suas rela¢cdes com a moralidade crista no
processo de confeccdo do golpe. Entretanto, a queda da esquerda, o desencanto sistémico de
seu protagonista que morre sozinho de metralhadora na mao impossibilitam qualquer efeito
catartico no sentido de transformar convic¢des do espectador. A causa da dissonancia aqui €
historica e incide drasticamente no efeito estético do receptor.

Em relagdo ao antagonismo, hé, para além da frustragdo, uma irritagdo mais acentuada

quando do contato com a obra. Os censores € 0s criticos certamente sentiram algum regozijo
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no momento em que Glauber parte para cima do demagogo populista, mas isso ¢ logo
sobreposto por uma estética intoleravel e, no caso dos censores, pelo teor subversivo do filme
e dos criticos por um discurso politico mal elaborado sob uma estrutura pifia. Nao ha, por parte
dos antagonistas, nada passivel de identificacdo, comunicagao ou transformagao no filme.

Depois desse trabalho analitico considerando as interpretacdes da recep¢do consonante,
dissonante e antagonista a Terra em Transe, fica evidente que, na historiografia canonica do
Cinema Novo e especificamente sobre Glauber Rocha, hd ideias consolidadas e outras
descartadas ou esquecidas. Nao ha espaco, por exemplo, para analisar a falta de linearidade
narrativa ou os regimes alegoricos e simbdlicos do filme como um revés ao entendimento deste,
sobretudo a época de langamento. A leitura de autores como Xavier e Nagib incute no leitor
que a complexidade de Terra em Transe serve como uma espécie de desafio ao espectador
contemporaneo, assim como fora para o da época. Um exercicio da genialidade de seu
criador/autor. Nao seria de se esperar que a percepe¢ao politica presente na recepgao da censura,
de criticos dissonantes ou antagonistas estivessem figurando na historiografia por conta dos
problemas de interpretacao historica inerentes a tais percepgoes. Porém, o que chama a atengao
¢ que ndo existe lugar para as percepgdes estéticas e cinematograficas em geral desses estratos
negativos da recep¢do, nem mesmo para serem refutados. Nesse sentido, ha uma caréncia de
uma analise historica mais abrangente a um filme que a propria historiografia o considera e o
consolida como historico.

Ao leitor que conservou folego e paciéncia para chegar até aqui, finalizaremos com o
primeiro texto citado no primeiro capitulo afim de buscar um fechamento adequado das
problematizacdes ao longo do texto. Trata-se, entdo, da Perseguicdo e Assassinato de Glauber
Rocha pelos Intelectuais do Hospicio Carioca, sob a Direcdo de Salvyano Cavalcanti de Paiva
escrito em 1967. Para além, ¢ um texto precioso para imergir nesse momento apos analises das
dissonancias e antagonismo a Glauber via Terra em Transe justamente por se tratar de uma
reacdo do cineasta a repercussao negativa do filme, ndo sé dos criticos — embora seja
direcionado especificamente a eles — mas a todos os estratos sociopoliticos que, por algum
motivo, rechagaram seu mais recente langamento.

A Opera Atonal, como o proprio Glauber caracteriza o texto, consiste num texto cénico,
satirico € muito provocativo a todos que criticaram o filme seja por quaisquer motivos. A cena
se organiza da seguinte forma; Terra em Transe € projetado num espaco teatral numa tela
branca com marcas de tiros e facadas. A mise en scene ocorre depois da projecdo. As
abordagens sdo, por assim dizer, bastante glauberianas e seguem os mesmos fluxos de

significacdes metaforicas dos filmes.
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Salvyano Cavalcanti de Paiva, por exemplo, usa pernas de pau para se destacar na
multiddo apo6s a exibi¢ao do filme e, quando consegue ser notado, se desfaz das pernas de pau,
pega um chicote e grita “abaixo a inteligéncia!”.’®® A fala do lider do hospicio carioca abre
uma reagdo em cadeia de xingamentos por meio de composicdes alegoricas de estudantes,
escritores, jornalistas, musicos, socidlogos, psicanalistas, entre outros. A avalanche continua e
alcanga os criticos de forma geral, esses ndo sdo nomeados e afirmam que o filme € copia de
Fellini, Bufiuel e Godard, um cita que Moniz (AMYV) disse que o filme ¢ ruim em questdes de
linguagem e em seguida outro critico afirma que o Moniz ¢ genial e por isso vai dar bola preta,
que ¢ seguida pela critica histérica.>%*

Chega o momento da esquerda que repudiou o filme se posicionar e, também
conduzidos por Paiva, seguem a detragdo de Glauber como construtor de comunismo histérico
e perverso, representante do capitalismo anarquico pequeno burgués e Paiva, no meio do
enxame da vociferacao antiglauberiana, o chama de terrorista e que, mesmo nao sendo afeito a
perseguigdes, propde que o cineasta seja expulso do cinema brasileiro.’”> Ainda em meio ao
furdungo estabelecido, Paiva sobe novamente nas pernas de pau e sentencia que Terra em
Transe €

1. Irracional. Confuso. Gramaticalmente errado. Plasticamente pobre.
Ritmicamente desinfluxo. Esteticamente opaco.

2. E despido de vergonha, ou seja, de principios. E comunista. Mas ¢ fascista.
E anarcoide, surrealdide, bogaldide. Ndo ajuda o homem. Denigre. E
moralmente nojento.

3. E antipiblico. Logo, como bem observou um ilustre intelectual aqui
presente, ¢ antipovo. E artigo de torre de marfim. E decadente. E histérico.

4. Literiaramente ¢ péssimo. Ndo conduz. Os adjetivos vivem no lugar dos
proprios substantivos.

5. Sociologicamente falso. Historicamente deturpado. Caricaturalmente
destorcido. E anticinema.’%

Glauber concentra em Paiva todos os argumentos utilizados pelos criticos dissonantes e
antagonistas e até mesmo, a despeito de provavelmente nao ter visto, dos pareceristas do SCDP.
Das questdes envolvendo dimensdes estéticas do cinema moderno até as politicas e de
movimento cinematografico de vanguarda imbuidos de arte politicamente engajada. Fica
evidente que Glauber era um atento leitor de seus criticos, sobretudo dos que divergiam dele.
No trecho supracitado hé referéncias que ultrapassam a propria critica (que nem houve, mas
sim a comparagdo com A Opinido Publica) e alcangam as criticas de Moniz Vianna

principalmente no primeiro ponto e Azeredo no quarto e quinto.
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A Opera Atonal continua e Glauber permanece exposto e, até entdo, passivo diante dos
ataques de seus opositores. Eis que, como num roteiro filmico previsivel, surgem os amigos
para ajudar a salvar o heréi dos diabolicos vildes. E quando aparece um batalhdo de
cinemanovistas liderados por Gustavo Dahl e Mauricio do Valle mandando todos se calarem.
A primeira apari¢ao de Azeredo acontece quando tenta falar alto, mas, por ser fraco, tosse € nao
consegue se expressar como queria. Ainda assim, o critico consegue se expressar ¢ sua fala
demonstra que Glauber leu a sua publicagcdo sobre Terra em Transe em Cannes intitulada O
Falso Dilema do Transe que trabalhamos algumas paginas atras. Isto se evidencia porque a fala
de Azeredo atribuida por Glauber consiste que ele se posiciona contra o filme porque vai
prejudicar o Brasil no exterior e logo ¢ atravessado por um estudante que vocifera para o critico
calar a boca o chamando de verme.’®” Lembremos que em seus dois textos direcionados ao
filme que analisamos Azeredo se recusa a pronunciar Glauber nominalmente. Curiosamente,
na satira glauberiana sobre a recepgao de Terra em Transe, o critico mal consegue falar, ndo ha
imponéncia em sua figura, o que o torna uma figura particularmente desprezivel no texto.

Quando Zelito Viana, produtor de Terra em Transe, surge repentinamente em cena as
coisas comegam a serem revertidas. O produtor dana-se a falar dos muitos projetos que estdo
por vir citando vérios cinemanovistas de modo que ¢ o suficiente para provocar um literal
derretimento de Salvyano Paiva e, assim, com o seu lider destronado, cada critico vai
murchando, como que perdendo suas forgas e os intelectuais que estavam sugestivamente na
ala direita da sala de exibi¢ao vao saindo do recinto.

Desse modo, com outros discursos de ode ao cinemanovismo, os antagonistas perdem
todo o dominio espacial do ambiente. Luis Carlos Barreto, Saraceni, Diegues, David Neves,
Joaquim Pedro, Walter Lima Jr e Alex Viany falam de seus projetos. Nao hd mais traco dos
opositores, exceto por Ely Azeredo, que tentara sua tltima investida contra Glauber/Cinema
Novo sacando uma arma e mirando para atirar pelas costas do cineasta, que ¢ salvo por Geraldo
D’El Rey que toma seu revolver e o atira para fora do palco. A atengado especial dada a Azeredo
e a construcdo de sua metafora de traidor e covarde, alguém que atira pelas costas sem
possibilitar direito de defesa ¢ explicada pelo fato de que o critico, como vimos, inicialmente
se mostrou um parceiro do cinemanovismo e gradativamente passou para a dissonancia e, por
fim, ao antagonismo pleno ao movimento e, principalmente, a Glauber.

O caminho esta livre para que Glauber faga uma das coisas em que € mais perspicaz;

construir mondlogos e falar sobre si mesmo e sua propria obra. E assim o faz defendendo todos

97 Ibidem. p. 93
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0s seus pontos de vistas e enaltecendo, inclusive de uma forma heroica, o Cinema Novo. Ainda
ha espago para falar de Moniz Vianna, mas ndo de uma forma tao destruidora quanto faz com
Azeredo. No limite, Glauber parece preservar o mesmo sentimento de frustragao quando da
critica de Deus e o Diabo em que o critico afirma ser o segundo melhor filme brasileiro,
perdendo para O Cangaceiro. O cineasta valoriza o trabalho do critico, considera que ele
conhece o cinema, mas que tem contra-ideologia ¢ uma necessidade da discordancia que se

308 Certamente Glauber admitia o conhecimento

manifesta com o Cinema Novo.
cinematografico de AMV e, possivelmente, sentia-se ainda mais frustrado pelo critico, baiano
como ele, ndo direcionar sua competéncia ao Cinema Novo para além da critica destruidora.

A Opera Atonal, paradoxalmente como um classico filme hollywoodiano, termina com
o Cinema Novo e, principalmente, Glauber vitoriosos de modo que este ¢ mais um exemplo do
quao magistral poderia ser o cineasta e sua capacidade de se colocar sempre nos centros das
atengOes e direcionar as narrativas sobre si mesmo, interferindo no seu proprio processo de
mitificacdo. Escrever sobre si mesmo em relagdo aos inimigos ¢ tomando suas vozes para
orquestrar um discurso que o pde como vitima e a0 mesmo tempo salvagao do cinema brasileiro
¢ uma estratégia bastante eficaz para se colocar no pantedo artistico nacional.

O balango geral das criticas contrarias a Glauber demonstra que a
dissonancia/antagonismo ¢ gradativamente crescente com o passar dos anos na década de 1960.
Foi possivel constatar que o principal marcador deste aumento gradativo se encontra nos
parametros do que a historiografia do cinema convencionou a chamar de cinema moderno
brasileiro, seja em elementos estéticos, narrativos, procedimentos de producao filmica, seja em
elementos politico e ideologicos de tocar em questdes sensiveis da sociedade. Para criticos
influentes, o moderno que o cinemanovismo dizia representar na linguagem nada havia de
moderno e a intolerancia estética a filmes como Terra em Transe evidenciam esse ponto de
vista. Se em Deus e o Diabo ainda ndo havia de maneira consolidada um antagonismo a
Glauber, ndo podemos dizer o mesmo quando do langamento do seu filme posterior e, como
vimos ao longo deste capitulo, o fator 1964 e a ditadura que se instala no Brasil, ao lado das ja
mencionadas questdes do cinema moderno, sdo determinantes historicos relevantes para o
aumento da indisposi¢do a Glauber, mesmo que ela ndo seja revelada pela maior parte da

historiografia do cinema brasileiro.

598 Ibidem. p. 97.
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Consideracgoes Finais.

Os quatro capitulos compositores deste trabalho demonstraram que a vidraca Glauber
fora trincada no processo histérico do cinema brasileiro na década de 1960 por criticos de
cinema importantes, com espaco editorial privilegiado, o que € algo muito significativo para a
reflexdo historica acerca da recepgao da critica sobre o cineasta em questdo. Nosso objetivo de
evidenciar, comparar e problematizar os trincos na vidraca servem a abertura de novas
possibilidade de um estudo sobre Glauber Rocha pelas margens, adentrando caminhos
inexplorados e possibilitando olhares alternativos a um dos cineastas brasileiros mais estudados
na academia, qui¢a se ndo for realmente o mais estudado.

Tornou-se perceptivel, por meio da leitura dos supracitados capitulos, que em relacdo
aos filmes, um movimento continuo por parte de alguns criticos que vao de uma dissonancia no
inicio da carreira de Glauber, principalmente em Deus e o Diabo na Terra do Sol e desemboca
num convicto antagonismo em Terra em Transe. E o caso, por exemplo, de Antonio Moniz
Vianna. E ainda hé situagdes completamente opostas de um filme para o outro a depender do
critico, basta lembrarmos das dez colunas escritas por Paulo Perdigdo maravilhadas com Deus
e o Diabo e a bola preta sem nenhum texto para o filme seguinte.

O que provoca esses movimentos, além do filme em si com suas peculiaridades, ¢ a
historicidade que o cerca. O balde de dgua fria que o golpe de 1964 provoca novos
direcionamentos cinemanovistas € percebemos isto ndo apenas com Terra em Transe, mas
também O Desafio e O Bravo Guerreiro de Gustado Dahl langado em 1969. Da dgua fria, para
Glauber, surge uma reorientacdo estética e tematica que o move para Terra em Transe a partir
dos acontecimentos da Historia. Talvez este filme, ou algum similar, nao teria sido realizado
naquele momento se ndo fosse o inicio da Ditadura Militar. E assim, como vimos, chegamos a
um apice do antagonismo da critica em relagcdo a Glauber Rocha na década de 1960. H4, por
assim dizer, outro climax de antagonismos que ird acontecer na segunda metade dos anos 1970
e se torna mais agudo ainda com A Idade da Terra. Todavia, este sera, assim espero, um trabalho
ainda a ser feito pela historiografia que busca no processo histérico a reflexdo em contramaré
do que ja esta amplamente difundido.

Voltamos agora, para a nossa ultima reflexdo, a Introdu¢do deste trabalho a fim de

lembrarmos da evocagao do labirinto-livro na literatura de Borges para compreender que o que



277

fizemos aqui foi uma bifurcacdo nos estudos sobre Glauber Rocha. Para finalizar, a
representacao do labirinto permanece, porém agora por meio do documentario Glauber o Filme,
o Labirinto do Brasil langado em 2003 por Silvio Tendler. O cineasta decide comegar o seu
filme-labirinto sobre Glauber pelo fim, ou seja, pela sua morte precoce a 22 de agosto de 1981
aos 42 anos por problemas pulmonares.

A primeira imagem que nos deparemos ao assistir ao filme ¢ de um depoimento de um
Glauber simultaneamente resignado e orgulhoso da vida que viveu, dos filmes que fez, dos
lugares em que esteve, das mulheres que amou, que 42 anos ¢ muito para um homem latino-
americano viver ja que o proprio Che Guevara morrera aos 39 anos. Em seguida surgem alguns
relatos de pessoas proximas a ele como Jodo Ubaldo Ribeiro, Zuenir Ventura, Carlos Diegues,
Gustavo Dahl e Orlando Senna falando de seus ultimos momentos com Glauber e alguns ainda
lembram que morrer com 42 anos era uma espécie de profecia que o cineasta ja fazia desde
muito antes de sua morte, algo como uma reencarnagdo do poeta baiano Castro Alves, que
morrera com 24 anos. Inclusive, as falas do cineasta Mario Carneiro e da atriz Helena Ignez
acompanham esta inferéncia.

E dessa forma que somos apresentados a Glauber Rocha no documentario, como um ser
tdo mitico a ponto de profetizar a propria morte, o que € completamente consonante com a sua
personalidade e Tendler quis demonstrar isso de maneira perspicaz logo no inicio de sua
producdo. Em seguida, ndo muito diferente do que o proprio Glauber faz com o pintor Di
Cavalcanti quando de seu funeral, Tendler nos apresenta imagens do cortejo do corpo de
Glauber sempre preocupado em demonstrar a comog¢ao dos que se despediam a uma das mais
potentes figuras que o cinema brasileiro ja possuiu.

Um dos mais consternados ¢ Darcy Ribeiro e o diretor capta seu discurso diante do
caixdo do amigo. Ribeiro relata uma certa manhd que passara com Glauber que chorava
compulsivamente. Custou para que ele pudesse entender o motivo do choro, mas enfim
entendeu que o choro de Glauber materializava o choro que todo brasileiro deveria ter; o choro
pelo pais que ndo deu certo, pelas criangas com fome, chorava a brutalidade, a estupidez, a
tortura, a mediocridade, a tortura. Doravante o amigo se questiona; o que fica de Glauber? A
resposta em ato continuo que o legado do cineasta ¢ a indignagao porque ele podia, assim como
os que ali estavam presente, o mundo que ainda podia ser.

E conveniente recuperarmos uma citagio de Pierre feita ainda na Introdugdo desse
trabalho de que, em 1981, seis meses antes de sua morte, ha o renascimento de Glauber em
Portugal (local em que ele faz afirmacdes de que sua morte esta proxima e cita Che Guevara).

Seis meses depois, declarada sua morte clinica, tal renascimento ¢ selado o algando, nas
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palavras da autora que ja foram repetidas em outros momentos deste texto, ao Olimpo cultural
brasileiro. Nao havia, obviamente diante da consternagdo e do sofrimento da perda do amigo,
essa intencionalidade na fala de Darcy Ribeiro, mas a ideia de assimilar o legado de Glauber
como uma referéncia ou mesmo uma inspiragdo no que tange a indignagdo diante das
desigualdades e injusticas histdricas e estruturais brasileiras se tornou um lugar comum em
muito do que se falou e estudou acerca do cineasta apds 1981. Nao que essas abordagens todas
sejam tributarias da fala de Ribeiro, mas tal fala ¢, talvez, a primeira evidéncia de Glauber no
Olimpo cultural brasileiro apos sua morte.

Zuenir Ventura, também amigo de Glauber, publica a 02 de setembro de 1982 na revista
Isto E um longo texto que mistura reportagem jornalistica sobre a morte do amigo e homenagem
a sua obra pavimentando a constru¢do de seu legado e provocando o renascimento de Glauber
como figura referéncia no cinema e na cultura brasileiro. Intitulado como Génio da Raga, o
texto faz alusdo a uma carta muito polémica que Glauber enviara ao leitor alguns anos antes
chamando o Ex Ministro da Casa Civil Golbery do Couto e Silva como génio da raga.’®
Ventura j4 inicia o texto com um tom irreverente € a0 mesmo tempo tragando o perfil da persona
glauberiana ao afirmar que, ao chegar aos céus, Glauber gritaria que “Foi um compld da CIA e
da KGB. Me mataram, Sao Pedro!”>!°

Ao citar CIA e KGB como inimigas de Glauber, Ventura deixa transparecer que a
presenca do cineasta era incoOmoda para ambos os principais espectro ideologicos e politicos,
coisa que ja vimos que acontecia com muita veeméncia desde 1967 com Terra em Transe. A
mesma ideia da premonicao de sua propria morte presente no documentario de Tendler também
se faz presente no texto de Ventura, s6 que com muitos mais detalhes. O autor transcreve um

poema escrito por Glauber em junho de 1981 escrito numa folha avulsa de papel. Cito;

Tudo talvez se defina

Na conspiracao

Da poesia

E

Da infecgdo

Estou no comego da vida

Mas ndo sei se a saude resiste

O mundo profetiza a guerra global
E corta o mistério da existéncia
Nos projetando nos bragos vitais
Revolucionando o prazer, esséncia.>!!

509 VENTURA, Zuenir. Génio da Raca. Sdo Paulo. Revista Isto E. 02/09/1981.
310 Thidem. p. 44.
SITROCHA, Glauber. Poema de Amor. Apud VENTURA, Zuenir. Op Cit. p. 45.
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A transcricdo do poema na publicacdo busca, obviamente, ndo incutir no leitor a
percepcao literal de Glauber como um profeta, mas sim trazer algo verdadeiro para o publico
da revista; a sensibilidade que o artista tinha em relacao a si mesmo e, ao avangar na leitura, o
leitor também perceberda que tal sensibilidade se estendia também as dimensdes artisticas,
sociais e culturais. Glauber foi um artista que, infelizmente, morreu cedo demais, de maneira
abrupta. Por mais que haja muita celebracdo — inclusive académica — em torno de sua imagem
e sobre isto fazemos a critica, porém ¢ sempre importante lembrarmos que o final de tudo
poderia ser adiado se entendermos que 42 anos ainda € pouco para qualquer ser humano, mesmo
que Che Guevara ou Castro Alves sequer tenham chegado a esta idade.

No limite, essa era a inten¢do do discurso de Darcy Ribeiro, do texto de Ventura ou
mesmo do filme de Tendler; lamentar o fato intrinsecamente tragico e a apontar a poténcia que
o Brasil perdeu, mesmo que esta fosse ndo raras as vezes contraditoria, alguns diriam
inquisidora e judiciaria e outros radical, verborragica, mas sem duvidas uma poténcia. Eis o que

escreve Ventura sobre 1sso;

Com a morte de Glauber, o Brasil perde o maior agitador cultural depois de Oswald
de Andrade e possivelmente um génio. H4 um ano, quando seria mais facil falar mal
dele, houve um jantar na casa de Maria Clara Mariani, filho do banqueiro Clemente
Mariani, em homenagem a Violeta Arraes, irma do ex-governador de Pernambuco.
Glauber nd3o compareceu, mas foi servido como tema na mesa em que estavam
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gustavo Dahl, Hélio Pelegrino, Arnaldo Jabor.
Discutiu-se, € na sobremesa saboreou-se um amplo e irrestrito acordo: se existia um
génio no Brasil, ele era Glauber Rocha. [...] E, no entanto, todos daquela mesa,
como de resto de muitas outras onde se sentam intelectuais e artistas, ja tinham sido
criticados, denunciados ou criticado publicamente por Glauber.3!

Dito de outro modo, tudo isso que se perdera com a morte de Glauber seria transformado
como seu legado. Entretanto, até aqui estamos falando dos amigos, daquelas figuras que
salvaram Glauber do hospicio carioca na Opera Atonal. Mesmo um de seus maiores desafetos
em termos de criticos de cinema no Brasil, como Ely Azeredo, publicou um artigo sobre o
cineasta um dia ap6s sua morte com o titulo O Mito do Demolidor e o Génio do Construtor.>"

Ha basicamente duas percepgdes que chama atengdo no artigo; a primeira se encontra
no 6bvio reconhecimento da morte prematura de Glauber, mas Azeredo lembra que a situacao
¢ ainda mais complicada pelo fato do Brasil se encontrar num momento em que a sobrevivéncia

do cinema nacional se mostra dificil diante de condigdes de crise que envolvem o pais.’'* Dessa

forma, o autor reconhece que a perda de Glauber representa também um sério revés no que se

512 Thidem. p. 47-48. Grifo meu.

513 AZEREDO, Ely. O Mito do Demolidor e o Génio do Construtor. Rio de Janeiro. Jornal do Brasil.
23/08/1981. Disponivel no acervo da Hemeroteca Nacional pertencente a Biblioteca nacional. Consultar edicao
0137 do ano de 1981.

514 Idem.
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poderia entender como uma espécie de revitalizagio de um cinema nacional um tanto
imobilizado na década de 1980, mesmo que o critico ja divergisse do cinema de Glauber desde
os tempos de Deus e o Diabo na Terra do Sol. O cinema brasileiro, por assim dizer, s6 comegou
a se revitalizar na década de 1990 com o que se entende como cinema de retomada.>!>

A segunda percepcao digna de ser evidenciada no texto de Azeredo ¢ que a morte de
Glauber, paradoxalmente, devera tornar-se mais preciosas as reflexdes feitas sobre ele, o que o

autor considera como uma coisa cruelmente certa.

[...] morto Glauber, serdo mais faceis a discussdo ¢ a compreensdo de seus filhos e de
sua contribui¢do escrita e oral ao processo do cinema, em especial ao cinema dos
paises subdesenvolvidos. [...]

Morre o cineasta, fica a polémica. Seus filmes e ideias, agora, podem ganhar reflexdo
mais rica, nio ofuscada pela luminosidade excessiva do mito.>'¢

Em certa medida Azeredo estava correto, ele talvez s6 ndo pudesse imaginar que Glauber
Rocha, 40 anos depois de sua morte, ainda se manteria como o cineasta mais estudado do Brasil
e considerado um marco na Histdria do cinema brasileiro.

Com se pdde perceber, estas Gltimas consideragdes do nosso trabalho, este ndo foi um
momento de trazer dissonancias e/ou antagonismos a Glauber, mas sim de analisar qual a
heranga deixada pelo cineasta, o que dominou a narrativa da opinido publica quando do fim da
sua vida. A morte de Glauber naquele momento e o que ela representou certamente o langca num
potente simbolismo de representatividade cultural brasileira, principalmente ao que tange ao
cinema nacional. De todo modo, infelizmente, ndo houve tempo suficiente para que Glauber
retomasse a carreira de maneira consolidada no Brasil e pudesse gerar novas dindmicas de
dissonancias, antagonismos € consonancias na recep¢do de seus filmes e de suas praticas
politicas através da arte engajada. Num exercicio contrafactual que serve apenas para um misto
de prazer e frustragdo especulativos, poderiamos imaginar; o que andaria dizendo Glauber sobre
os tempos atuais do Brasil? Ele teria idade ainda para estar vivo. Muitos de seus
contemporaneos amigos ainda estdo, serd que conservaria as amizades de outrora? Quais seriam
as novas dissondncias e antagonismos ao agora ancido cineasta? E talvez o mais importante,
seria Glauber tdo lembrado — e consagrado — pelos intelectuais se ainda estivesse vivo?

A tese se encerra, entdo, diante desta impossibilidade e com uma quantidade de
perguntas semelhantes de quando fora iniciada, porém com novos questionamentos e tendo
demonstrado que o caos do processo historico sempre tem muito a nos ensinar, mesmo que ele

seja sistematicamente pulverizado pela historiografia vencedora.

SIS LEITE, Sidney. Op Cit.
516 AZEREDO, Ely. Op Cit. Grifo meu.
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