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Este relatdrio apresenta na préxima pagina uma tabela na qual cada linha associa o conteddo do arquivo
de entrada com um documento encontrado na internet (para "Busca em arquivos da internet") ou do
arquivo de entrada com outro arquivo em seu computador (para "Pesquisa em arquivos locais"). A
guantidade de termos comuns representa um fator utilizado no calculo de Similaridade dos arquivos sendo
comparados. Quanto maior a quantidade de termos comuns, maior a similaridade entre os arquivos. E
importante destacar que o limite de 3% representa uma estatistica de semelhanc¢a e ndo um "indice de
plagio". Por exemplo, documentos que citam de forma direta (transcricdo) outros documentos, podem ter
uma similaridade maior do que 3% e ainda assim ndo podem ser caracterizados como plagio. Ha sempre a
necessidade do avaliador fazer uma analise para decidir se as semelhangas encontradas caracterizam ou
nao o problema de plagio ou mesmo de erro de formatacdo ou adequacéo as normas de referéncias
bibliograficas. Para cada par de arquivos, apresenta-se uma comparacao dos termos semelhantes, os
guais aparecem em vermelho.
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Arquivo 1: ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)

Arquivo 2: http://www.achegas.net/numero/nove/pedro_simonard_09.htm (7923 termos)
Termos comuns: 694

Similaridade: 5,39%

O texto abaixo é o contetdo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)
Os termos em vermelho foram encontrados no documento
http://lwww.achegas.net/numero/nove/pedro_simonard_09.htm (7923 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo historico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, é reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa ha memoria dos brasileiros e na historia
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudanga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagées do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacao causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e S&do
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdao cultural teria papel determinante no processo de afirmacao do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espago e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracdo essa que comecou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressoes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade socio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertacdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econémica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espaco em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes sé@o
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepc¢éao de cultura - e uma
concepcéo de cinema que identifica com o préprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da ?
colonizacao? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questao central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolugdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta é possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagdo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a problemética do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geracédo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econémica do Brasil com vontade de analisa-la, transforma-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacéo registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢ao com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entdo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:53


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 8 of 112

incorporado ao cinema de um modo agugado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacado com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condicbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
SO representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcéo de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e refor¢ca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertagdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, o0 objeto em cena vai interagir com o0 modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo historico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, é reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa ha memoria dos brasileiros e na historia
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudanga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagées do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacao causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e S&do
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdao cultural teria papel determinante no processo de afirmacao do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espago e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracdo essa que comecou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressoes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade socio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertacdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econémica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espaco em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes sé@o
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepc¢éao de cultura - e uma
concepcéo de cinema que identifica com o préprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da ?
colonizacao? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questao central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolugdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta é possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagdo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:53


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 17 of 112

Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a problemética do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geracédo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econémica do Brasil com vontade de analisa-la, transforma-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacéo registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢ao com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entdo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agugado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacado com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condicbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
SO representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcéo de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e refor¢ca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertagdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, o0 objeto em cena vai interagir com o0 modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematografica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
gue ficou conhecido pela efervescéncia da producao de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producdo da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacdo, e porque
ndo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o0 documentério reverberou e influenciou a
composigdo da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentéario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, é reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memdéria dos brasileiros e na histéria
da producdao cultural nacional tem relacéo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
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colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social

Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematogréfica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentério, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢ao da transformacao da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressdes, nas quais se redefiniram os préprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
s@cio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacéao e
reelaboracdo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e diadlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporanea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto histérico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producéo cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade socio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econdmico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizagéo causada pela migracéo de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdao cultural teria papel determinante no processo de afirmacao do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:53


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 27 of 112

lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submissao do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracdo essa que comegou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressées da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sdcio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que 0s cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertacdo nacional que torna possivel a constru¢cao de uma cultura.
Isso porque o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situacao colonial? do cinema brasileiro € o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econémica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espaco em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepcao de cultura - e uma
concepc¢do de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacao? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapéavel é a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢des de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questao central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiragéo e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. Nao acredito no cinema, mas nao posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolugao. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta é possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criagdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as produc¢des que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagdo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
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estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |

Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a probleméatica do Brasil é nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econémica do Brasil com vontade de analisa-la, transforma-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais draméatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Janior (2016) dira que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERACOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relacdo, e porque nédo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o0 documentério e seu carater realista reverberou e influenciou a composicéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Junior (2013) dir4 que a antiga dicotomia entre filme documentério e o filme de fic¢do passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacoes estilisticas e as novas formas de apreensao do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagéo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situagéo registrada onde se estabelece uma
relacdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximacdo com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem gue negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficgdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematograficas em suas obras,
buscando uma relagcao mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
propria representacgao filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacao
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situagdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicéo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢ado o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentério participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
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fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnografica, de vivéncia e
aproximagao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intencdo € entdo agucar nossa percepcao e consciéncia sobre
a construcéo da representacéo da realidade.

Nichols observa que se ho modo patrticipativo o mundo histdérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sédo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencgéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, n0s agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacao? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacao da
realidade, ou seja, nos remete para 0 tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos 0 mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relagdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacdo da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representagfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema é o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Janior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacao desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagfes, abordando questdes préprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializa¢é@o dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composicdo da estética glauberiana, que resultou na formulagdo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ca das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracdes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrugava entédo sob a denuncia da pobreza, mas ndo somente nas
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tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condi¢des do fazer cinematografico.

O tom de denlncia perseguia a inten¢do de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua producdo muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como pratica para a construgao do filme ficcional, como meio
de aproximagdo com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias préximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Janior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relagdo com o filme documentario pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ira afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacdo de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscaré representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertagdo da exploracéo dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacéo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a direcdo e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entdo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histdria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as filmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Junior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmissao de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explora¢do. Barravento
€ a histdria de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relagdo com as condi¢cdes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que 0s mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicao
material e da possibilidade de ruptura e mudancga. A comunidade acredita que Arud € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ird proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes impde. Essa ordem ser& desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenga na mudancga por meio da agédo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crengas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
o ?estado de alienagdo? que se d& pela crengca em lemanja e a exploracdo do Mestre e do patréo,
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identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
serem tdo apegados ao candombilé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem € possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situagao histdrica,
geogréafica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigBes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo é dominado por um misticismo
tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploracdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das aguas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudanc¢as. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relagdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢cado do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnogréafica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dir4 que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua visao criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboragédo de uma logica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentério ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizacdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opresséao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:
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esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos exoticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimével, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o0 povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e refor¢a a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora ta chegando irmao! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber néo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietario da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos diadlogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, e mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e 0s pescadores néo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O didlogo ilustra a relagdo de exploracao no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede ta estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se ndo der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploragéo € possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificagdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancas, a introdugéo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as inten¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
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sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
a roda de samba e o candomblé sdo elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgdo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de dialogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da agéo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem estd na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lacos de integracdo social na comunidade por meio da expressdo da danca e da
musica. Os movimentos da cAmera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacao entre os participantes
gue se déa pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expresséao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradiges culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢do dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também reforga aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o movimento das cameras compdem um movimento coreogréafico que ora
representa a composi¢cdo dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensagéao de proximidade a cena representada e também as sensacdes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensao nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enquadramentos e angulos que demarcam as intenc¢des do diretor com relacéo aos sentidos e sensacgdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de relagdes, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos da a sensacao da ambientacdo e da relagéo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutério as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbdlico, o imaginario que
estabelece a relacdo entre as forgcas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
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miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para Ihe proporcionar percepcfes mais apuradas, além de sensacoes e emocdes. A escolha
dos planos mais proximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacao da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacgéo de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intencdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertacdo em
relacéo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com 0 modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacdo propria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como temética central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
dialogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
didlogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e 0os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Arua depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudanga, tal como defende a voz politica do cineasta na
gual a libertacdo se d& pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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O texto abaixo é o contetdo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)

Os termos em vermelho foram encontrados no documento https://fmcultura.blogspot.com/2016/11
(5847 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producado da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, € reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:53


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/
https://fmcultura.blogspot.com/2016/11
https://fmcultura.blogspot.com/2016/11
https://fmcultura.blogspot.com/2016/11

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 37 of 112

Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdo cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertacdo nacional que torna possivel a construgéo de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagdo colonial? do cinema brasileiro € o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criacéo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovagoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacéo registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnografica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relacao com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacao com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a direcao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, o que nao correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem € possivel perceber o entrelagamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situag&o histdrica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:53


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 43 of 112

miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexédo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integragdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradicfes culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacgéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, € reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaga meios e formas de expressdes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a prépria arte, propria ao tempo de caos e transformacfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdao cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagédo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacdes estilisticas e as novas formas de apreensao do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacéo registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacado com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, o que nao correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as inten¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnogréfica que revela beleza das expressfes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexédo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que € nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de relagdes, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacgéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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O texto abaixo é o contetdo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)
Os termos em vermelho foram encontrados no documento
https://pt.wikipedia.org/wiki/Glauber_Rocha (4040 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, € reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdo cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagdo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagédo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situagéo registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condicoes de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacao com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 66 of 112

a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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O texto abaixo é o conteddo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)

Os termos em vermelho foram encontrados no documento https://www.gov.br/mcti/pt-br/acompanhe-
o-mcti/transformacaodigital/arquivosinteligenciaartificial/ia-estrategia-consulta-publica.pdf (5599 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencéo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano esté impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producado da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelacando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacao, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a dilui¢cdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composicdo da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, é reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producdao cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da inddstria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematogréfica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentério, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revoluciondrio é colocar sua arte a disposicao da transformacao da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producdo da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servigco da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebelido ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaga meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a prépria arte, propria ao tempo de caos e transformacg8es do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relagéo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacéo e
reelaboracao do fazer artistico contemporéaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e dialogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporanea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producéo cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
qguanto de um olhar que priorizasse a realidade sdcio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditorios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizagdo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sao
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producéo cultural teria papel determinante no processo de afirmacéo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proéprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as producgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espago e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior j4 havia comegado
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a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submissao do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracao essa que comecou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressoes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porque o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvéo e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econémica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa prépria realidade. Estas idéias ocupam um tal espaco em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes sado
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepg¢éo de cultura - e uma
concepcado de cinema que identifica com o préprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacao? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel é a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢ées de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questao central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiragédo e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em lancar 0 movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. Nao acredito no cinema, mas nao posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolugdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba € o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criagdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criacdo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sindnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geracdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisa-la, transforma-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Janior (2016) dira que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacao de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na méo é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERACOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relacdo, e porque nao dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Junior (2013) dir4 que a antiga dicotomia entre filme documentério e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovagoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuacéo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situagdo registrada onde se estabelece uma
relacdo. O pesquisador citara também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximacao com os fatos da realidade, e retratou o
pés-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem gue negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficgcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematograficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, 0 que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
propria representacao filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificagéo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo patrticipativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cao? do cineasta muda na constru¢do da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo participativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - d4-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situagcdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicao e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢do o cineasta ndo observa
discretamente, ele € um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentério participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
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construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interagdo entre o cineasta e as pessoas
gue representam seu tema. Neste modo a inten¢ao é entdo agucar nossa percepcao e consciéncia sobre
a construcdo da representacdo da realidade.

Nichols observa que se ho modo participativo 0 mundo histdrico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacdo entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencgéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestdes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como € feito processo de representacao da
realidade, ou seja, nos remete para 0 tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, € o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacéo filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relagdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacdo da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representagdes sobre o real historico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema é o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Janior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nacdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacao dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composicao da estética glauberiana, que resultou na formulagdo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a forca das imagens exibir as condicGes de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiragcfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrugava entdo sob a denuncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematografico que evidenciasse deficiéncias
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técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condi¢des do fazer cinematogréfico.

O tom de denlncia perseguia a inten¢do de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua producdo muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentério como pratica para a construcao do filme ficcional, como meio
de aproximacgdo com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias préximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relagdo com o filme documentario pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ira afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacé@o de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscaré representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertagdo da exploracdo dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacéo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a direc&o e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entdo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros que se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as filmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a direcéo. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Junior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que nédo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma denuncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmissao de ideias politicas e sociais.
Pelas méaos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a exploracéo. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicacdo
para o sistema que se estabelece na relagdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condi¢céo
material e da possibilidade de ruptura e mudanca. A comunidade acredita que Arua é protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ir4 proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp@e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca na mudancga por meio da agédo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencas e o sistema de escravidao que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
o ?estado de alienagdo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entédo
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mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
serem t&do apegados ao candombilé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem € possivel perceber o entrelagamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geografica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condicbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacéo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo é dominado por um misticismo
tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploracdo com a passividade caracteristica
daqueles que esperam o reino divino. lemanja é a rainha das aguas, a velha mée de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, qguando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudancas. Todos
0s personagens apresentados no filme nao tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posigéo do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua visao criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentario fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como sele¢ao e arranjo de som e imagem, isto €, a
elaboragcédo de uma logica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentério ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacao sustenta o argumento ou perspectiva da representacao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opresséao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 76 of 112

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos exoticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcdo de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e refor¢a a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora ta chegando irméo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietario da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s 0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, e mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracao os pescadores mais uma vez. O didlogo ilustra a relagdo de exploracao no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois € mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede ta estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem sé quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
a rede (...) E mais quem puxa a rede somos nés, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexao critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introdugéo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as inten¢cdes do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificagdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
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documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
a roda de samba e o candomblé sdo elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupcao que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de dialogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acédo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢cao entre em quem estd na roda e quem esté dentro da roda de
samba, expressando os la¢os de integracéo social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da cadmera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interagé@o entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integragdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradicGes culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradi¢cdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também reforca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores 0 movimento das cameras compdem um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao préprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensagéao de proximidade a cena representada e também as sensacdes
/sentimentos provocados de alegria e descontragdo na roda de samba ou de apreensédo e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relagdo aos sentidos e sensacoes
gue os ?objetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composi¢ao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transi¢ao na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de relagdes, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, cogueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos da a sensacao da ambientacéo e da relacdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbdélico, o imaginario que
estabelece a relacdo entre as forcas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espago da praia

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 78 of 112

e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da camera de aproximar o espectador ao objeto
representado para Ilhe proporcionar percepc¢des mais apuradas, além de sensacgfes e emocdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacgao de real sobre o que esta sendo
representado, mas nao somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
prépria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéao e libertagcdo em
relacéo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao propria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
didlogos em que ele alerta os pescadores sobre quem 0s escraviza e 0s mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fard na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudanga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se d& pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AMENGHAL, Barthélémy. Glauber Rocha e os caminhos da liberdade. In: GERBER, Raquel. Glauber
Rocha. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.

BAZIN, Andre. O cinema ? ensaios. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1985.

BARRAVENTO. Direcdo: Glauber Rocha. Producéo: Rex Schindler e Braga Neto. Salvador: Iglu filmes,
1961. (80 min) 35mm.

BENTES, Ivana (Org). Cartas ao mundo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1997.

GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: repercussdo em caixa de eco ideolégica. Sédo
Paulo: Brasiliense, 1980.

NICHOLLS, Bill. Introdu¢é@o ao documentario. Campinas, Séo Paulo: Papirus, 2005.

PENAFRIA, Manuela. O Filme Documentario: historia, identidade, tecnologia. Lisboa : Edicdes Cosmos,
1999.

. Perspectivas de Desenvolvimento para o Documentarismo. BOCC - UBI. http://ubista
.ubi.pt/~comum/welcome.html , 1999.

. O documentario segundo Bazin: Uma leitura de ?0 que € o Cinema?? de André Bazin
. In: Doc On-line, N° 01, dezembro 2006, 202-210

ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1981.

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 79 of 112

. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhama/Embrafiime, 1983.
.Reviséo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.
. Experiéncia ?Barravento?: confissdo sem molduras. Diario de Noticias, Salvador, 1969.

(caderno n3).

SARACENI, Paulo César. Por dentro do Cinema Novo: minha viagem. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1993.

SALLES GOMES, Paulo Emilio. Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro:Paz e Terra
/EMBRAFILME, 1980.

SILVA JUNIOR, Humberto Alves. Glauber Rocha e a estética do cinema documentario brasileiro. In:
Cinema Documentario Brasileiro em perspectiva. Org: CAMARA, Antonio Silva e LESSA, Rodrigo Oliveira
, Salvador: EDUFBA, 2013.

. Glauber Rocha: Cinema, estética e Revolu¢do. Jundiai, Paco

Editorial, 2016.

SIMONARD, Pedro . Origens do Cinema Novo: a cultura politica dos anos 50 até 1964. Achegas.net
Internet, v. 9, p. 4, 2003.

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: paz e Terra, 2001.

. Alegorias do desengano: a resposta do Cinema Novo a modernizacdo conservadora, tese
de Livre-docéncia, ECA/USP

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 80 of 112

Arquivo 1: ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)

Arquivo 2: https://sorridents.com.br/clinico/radiografia-panoramica (3289 termos)
Termos comuns: 19

Similaridade: 0,21%

O texto abaixo é o contetdo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)
Os termos em vermelho foram encontrados no documento
https://sorridents.com.br/clinico/radiografia-panoramica (3289 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producado da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, é reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na historia
da producéo cultural nacional tem relac&o direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social
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Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdo cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagdo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagédo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacao registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacao com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 86 of 112

serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificac@o alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que € nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacdo e da relacéo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacgéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producado da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, € reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Plano_(cinema)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Plano_(cinema)

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 92 of 112

Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdo cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagédo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERA(;C)ES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacao registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a forga das imagens exibir as condicoes de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacao com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
SO representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)
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miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que € nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AMENGHAL, Barthélémy. Glauber Rocha e os caminhos da liberdade. In: GERBER, Raquel. Glauber
Rocha. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.

BAZIN, Andre. O cinema ? ensaios. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1985.

BARRAVENTO. Direcao: Glauber Rocha. Producdo: Rex Schindler e Braga Neto. Salvador: Iglu filmes,
1961. (80 min) 35mm.

BENTES, Ivana (Org). Cartas ao mundo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1997.

GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: repercussdo em caixa de eco ideoldgica. S&o
Paulo: Brasiliense, 1980.

NICHOLLS, Bill. Introducéo ao documentario. Campinas, Sao Paulo: Papirus, 2005.

PENAFRIA, Manuela. O Filme Documentario: historia, identidade, tecnologia. Lisboa : Edicdes Cosmos,
1999.

. Perspectivas de Desenvolvimento para o Documentarismo. BOCC - UBI. http://ubista
.ubi.pt/~comum/welcome.html , 1999.

. O documentario segundo Bazin: Uma leitura de ?0 que € o Cinema?? de André Bazin
. In: Doc On-line, N° 01, dezembro 2006, 202-210

ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1981.

. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhama/Embrafilme, 1983.

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 101 of 112

.Revisao critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.
. Experiéncia ?Barravento?: confissdo sem molduras. Diario de Noticias, Salvador, 1969.

(caderno n3).

SARACENI, Paulo César. Por dentro do Cinema Novo: minha viagem. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1993.

SALLES GOMES, Paulo Emilio. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro:Paz e Terra
/EMBRAFILME, 1980.

SILVA JUNIOR, Humberto Alves. Glauber Rocha e a estética do cinema documentario brasileiro. In:
Cinema Documentario Brasileiro em perspectiva. Org: CAMARA, Antonio Silva e LESSA, Rodrigo Oliveira
, Salvador: EDUFBA, 2013.

. Glauber Rocha: Cinema, estética e Revolucao. Jundiai, Paco

Editorial, 2016.

SIMONARD, Pedro . Origens do Cinema Novo: a cultura politica dos anos 50 até 1964. Achegas.net ,
Internet, v. 9, p. 4, 2003.

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. S&o Paulo: paz e Terra, 2001.

. Alegorias do desengano: a resposta do Cinema Novo a moderniza¢éo conservadora, tese
de Livre-docéncia, ECA/USP

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 102 of 112

Arquivo 1: ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)

Arquivo 2: https://issuu.com/edufro/docs/o_conceito_de_revolucao (215 termos)

Termos comuns: 3

Similaridade: 0,05%

O texto abaixo é o contetdo do documento ARTIGO glauber rocha.docx (5631 termos)
Os termos em vermelho foram encontrados no documento
https://issuu.com/edufro/docs/o_conceito_de_revolucao (215 termos)

ESTETICA DE GLAUBER ROCHA E AS INTERFACES COM O CINEMA DOCUMENTARIO

RESUMO: Este estudo pretende refletir sobre alguns aspectos da estética cinematogréafica de Glauber
Rocha, olhando especificamente para as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema
documentario. A intencdo é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico em um tempo histérico e cultural
que ficou conhecido pela efervescéncia da producdo de uma arte de viés e tom extremamente politico que
buscava desvelar a realidade do povo brasileiro e sua identidade frente ao colonialismo cultural norte-
americano. O pensamento do intelectual e cineasta baiano estd impregnado justamente do espirito dessa
época em que a producado da arte contemporanea passa por uma profunda mudancga tanto no Brasil como
na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagando-as com causas politicas e por sua vez
empenhados em colocar a arte a servico da mudanca social. A estética do real que ?soprava ventos? nas
vanguardas europeias reverberava no Brasil nos anos de 1960, sendo remodulada pela 6tica glauberiana,
introduzindo o povo brasileiro e suas realidades no novo cinema brasileiro. A estreita relacéo, e porque
nao dizer uma relagao visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma estética do real nos leva a refletir
de que modo a diluicdo das fronteiras entre o cinema ficcional e o documentario reverberou e influenciou a
composi¢do da linguagem do Cinema Novo no Brasil. Para as reflexdes tomamos como referéncia
Nicholls (2005), Penafria (1999), Xavier (2001) e Simonard (2003).

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo; Glauber Rocha; documentario

INTRODUCAO

A figura do cineasta baiano Glauber Rocha para muitos brasileiros, sejam pesquisadores, intelectuais ou
apreciadores da arte, € reconhecida como uma das grandes expressdes do movimento politico-cultural
conhecido como Cinema Novo. Esse ?lugar? que Glauber ocupa na memoéria dos brasileiros e na histéria
da producéo cultural nacional tem relacdo direta com a singularidade do conjunto da sua obra que criou
uma estética politica no modo de pensar e fazer cinema no Brasil, em um tempo em que se discutia a ideia
de se criar um cinema nacional que tivesse o compromisso de mostrar o Brasil e problematizar a sua
identidade politico-cultural frente ao colonialismo, principalmente do cinema norte-americano. Glauber se
propunha a realizar um cinema politico-reflexivo que tensionasse um movimento de ruptura frente ao
colonialismo da industria cultural cinematografica, mas, sobretudo, um ato politico sobre o processo social

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/
https://issuu.com/edufro/docs/o_conceito_de_revolucao
https://issuu.com/edufro/docs/o_conceito_de_revolucao

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 103 of 112

Este estudo pretende refletir sobre a estética cinematografica glauberiana, olhando especificamente para
as confluéncias que se estabelecem com a estética do cinema documentario, sem a pretensao de esgotar
0 assunto. A intencao é problematizar como Glauber Rocha se apropria da linguagem documental para
compor sua estética do real e materializar seu projeto poético e politico, pois ele compreende que o papel
do artista verdadeiramente revolucionario é colocar sua arte a disposi¢éo da transformacéo da sociedade
e ndo oferecer meramente um artefato para deleite estético.

E preciso dizer que esse pensamento do intelectual e cineasta baiano esta impregnado justamente do
espirito dessa época em que a producao da arte contemporanea passa por uma profunda mudanca tanto
no Brasil como na Europa, onde os artistas redefiniram suas estéticas entrelagcando-as com causas
politicas e por sua vez empenhados em colocar a arte a servico da mudancga social. As vanguardas
europeias procuravam subverter a tradicdo da teoria da arte expressando uma rebeli&o ao introduzir
objetos da vida real e estabelecer por assim um novo ?canone? que mistura linguagens e estilos, que
entrelaca meios e formas de expressodes, nas quais se redefiniram os proprios artistas, suas linguagens e
a propria arte, propria ao tempo de caos e transformagfes do pensamento social-politico e cultural da
época. No Brasil, o Tropicalismo e o Cinema Novo, para citar somente duas grandes expressdes culturais
da época, expressavam 0 movimento de se pensar a arte em relacdo ao social, neste caso a realidade
sécio-cultural brasileira. Movimentos artisticos e politicos seguiam a tendéncia de transformacao e
reelaboracéo do fazer artistico contemporaneo forjado pelo encontro das artes com o real e também das
interfaces e didlogos entre as artes. Desse modo, a arte contemporénea passa a se traduzir em
movimentos intra e inter-artes, como também é o caso do Cinema Novo o qual Glauber Rocha é referéncia

CINEMA NOVO E O CONTEXTO BRASILEIRO

Um breve relato do contexto historico se faz relevante nesse estudo para podermos compreendermos a
sua relacdo com a producao cultural do novo cinema brasileiro, o qual o cineasta Glauber Rocha foi um
dos grandes nomes a encampar um novo modo de fazer cinema no Brasil, tanto em termos de linguagem
guanto de um olhar que priorizasse a realidade s6cio cultural brasileiras e a sua diversidade.

Durante os anos 50 e comeco dos anos 60 o Brasil sofreu um intenso processo de industrializacdo com
resultados sociais contraditérios. O perfil econémico da sociedade brasileira se transformava de agrario-
exportador para industrial, o que influenciou no processo de urbanizacédo causada pela migracao de
milhdes de pessoas do campo para as cidades, acentuadamente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Nesse contexto, intelectuais passaram a aderir a uma leitura da realidade brasileira que
caracterizava o pais como subdesenvolvido e culturalmente colonizado. Por sua vez, eles compreendiam
gue a producdo cultural teria papel determinante no processo de afirmacdo do que era a cultura nacional,
fazendo frente a uma cultura dominante na qual a burguesia e as camadas urbanas guiavam seu
comportamento por aquilo que era ditado pela producéo cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Assim, mais uma vez o sentimento nacionalista e a busca por algo genuinamente proprio a
cultura brasileira - como as ideias advindas do Movimento Modernista nascido nos anos de 1920 -
resgataram o pensamento de que era preciso buscar o carater nacional, o brasileiro frente as produgdes
estrangeiras de modo que o cinema brasileiro ocupasse mais espacgo e conseguisse tomar uma fatia do
mercado consumidor de cinema.

Simonard (2003) alerta que os cinemanovistas nao foram os primeiros a perceberem a importancia de se
lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem prépria. Uma geracao anterior ja havia comecado
a articular, no comeco da década do 50, uma critica sobre o cinema brasileiro que questionava a
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dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a submisséo do cineasta no Brasil a linguagem
do cinema produzido em Hollywood; geracéo essa que comecgou a lutar para que o cinema nacional se
tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o que depois foi encampado pelo Cinema Novo.

O novo cinema brasileiro que surge com o movimento do Cinema Novo tem entdo como ponto de partida
um mergulho na realidade sécio-politico-cultural brasileira, do mesmo modo que foi proposto pelo
movimento Modernista de 1922. Xavier (1989) vai dizer que os cinemanovistas acreditavam que lutar pela
cultura nacional significava lutar pela libertagcdo nacional que torna possivel a construcao de uma cultura.
Isso porgue o Brasil era visto como um pais colonizado culturalmente, caracteristica esta muito marcante
com relacdo ao cinema. O movimento defendia que o filme nacional ocupasse o lugar do produto
estrangeiro. Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet analisam a ?situacdo colonial? do cinema
brasileiro:

O fator basico que explica a ?situagéo colonial? do cinema brasileiro é o fato de que o ?produto importado
? ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto, de uma definicdo de ordem econdmica que sera metaforicamente
transposta para o campo da cultura. Importamos nao apenas objetos manufaturados, mas idéias prontas -
e formas, modelos, estruturas de pensamento - forjadas em funcéo de realidades diversas que
correspondem mal a nossa propria realidade. Estas idéias ocupam um tal espago em nossas mentes que
pouco sobra para que nelas se desenvolvam idéias préprias. Além de produtos industriais, os filmes séo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos uma concepgéo de cultura - e uma
concepcgédo de cinema que identifica com o proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
?colonizacdo? cultural: a ?situacao colonial? - cuja marca cruel e inescapavel € a mediocridade - se
configura quando se adota um modelo importado que n&o se tem condi¢bes de igualar (GALVAO &
BERNARDET, 1980, p.166-7).

A critica ao colonialismo era uma questéo central e um dos grandes temas politicos que dominavam a
pauta dos intelectuais de esquerda no mundo juntamente com as guerras nacionais anti-imperialistas.
Assim, o pensamento critico da esfera politica foi transposto para a esfera cultural e serviu de inspiracao e
pressuposto para o desenvolvimento do Cinema Novo que defendia a criagdo de um cinema nacional. Em
carta a Paulo César Saraceni, Glauber Rocha expressa sua vontade em langar o movimento.

Escrevi um artigo negando o cinema. N&o acredito no cinema, mas ndo posso viver sem o cinema. Acho
gue devemos fazer revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas, me deixou sem dormir.
Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é o maximo (...). Estdo fazendo um novo cinema (...), varios filmes
longos e curtos. Estou articulando com eles um congresso latino-americano de cinema independente.
Vamos agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, ndo credito nada a palavra arte neste pais
subdesenvolvido. Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido (SARACENI, 1993, p.101).

Analisando os sentidos dessa carta € possivel dizer que Glauber demonstra um posicionamento politico
gue associa a criacdo de um cinema nacional as lutas anti-imperialistas. Glauber também faz uma critica
feroz as producdes que copiavam o modelo de cinema comercial americano e as chanchadas da Atlantida
, defendendo a criagédo de um estilo préprio para o cinema nacional.

[1: No Brasil dos anos 50 e 60 fazer bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema
estrangeiro de ?qualidade?, feito por Hollywood e pelos cinemas industriais europeus. |
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Nosso cinema € novo porgue o homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil € nova e nossa luz é
nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa? (...). Nossa geragdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais (...) (ROCHA, 1981, p.17).

Nesse sentido Saraceni também vai dizer que o Cinema Novo propunha um cinema anti-industrial, ?aberto
, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revolucionario e que olhasse a
realidade social e econdmica do Brasil com vontade de analisé-la, transformé-la num mundo melhor para
todos? (1993, p.118). O movimento se propunha a desnudar a realidade brasileira, mais dramatica e
profunda, uma realidade que costumava ser embelezada e maquiada para o entretenimento das elites.
Silva Junior (2016) dir4 que ?a estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos, barbaros,
radicais, antinaturalistas e polémicos?, e possibilitar a utilizacdo de uma linguagem fundada na liberdade,
numa vanguarda experimental orientada pela ideia de transmitir um recorte da realidade no qual a camera
na mao é um instrumento de escritura do real podendo romper com marcacdes prévias e artificios de
filmagem esquematizados, fundando uma estética do real.

A ESTETICA DO REAL: REVERBERAGCOES DO CINEMA DOCUMENTARIO

A estreita relagdo, e porque néo dizer uma relagéo visceral, entre Cinema Novo e a busca por uma
estética do real nos leva a refletir de que modo ao longo da histéria do cinema a diluicdo das fronteiras
entre o cinema ficcional e o documentario e seu carater realista reverberou e influenciou a composigéo da
linguagem do Cinema Novo no Brasil.

Silva Janior (2013) dira que a antiga dicotomia entre filme documentario e o filme de ficcdo passou a ter
uma linha diviséria mais ténue a partir das inovacgoes estilisticas e as novas formas de apreenséo do real
pelo cinema, que se tornaram agudas marcadamente pela atuagédo das estéticas do Cinema Soviético da
década de 1920, com a ideia de que o cineasta participa da situacao registrada onde se estabelece uma
relagdo. O pesquisador citard também a contribuicdo da Nouvelle-Vague francesa nas décadas 1950 e
1960 e o Neo-Realismo italiano - que permitiu uma aproximag¢do com os fatos da realidade, e retratou o
pos-guerra na ltalia.

Os diretores desses cinemas tinham como meta construir uma montagem que negasse o filme classico, de
narrativa linear. Essas vanguardas estéticas buscavam criar novas linguagens ampliando a capacidade
expressiva, de modo que tanto diretores de filmes de ficcdo quanto diretores de filmes documentarios
utilizassem recursos técnicos e estéticos das duas modalidades cinematogréaficas em suas obras,
buscando uma relacdo mais estreita com o real, o que levou muitas vezes a intervencao do cineasta na
prépria representacéo filmica, o que ocorreu em especial no documentario especialmente na classificacdo
elaborada por Bill Nichols (2005), seria chamado modo participativo e modo reflexivo. Neste ponto
precisamos detalhar de que modo ?a posi¢cado? do cineasta muda na construcdo da representacéo da
realidade, pois isto implica num novo modo de fazer cinema.

O cinema documental de modo patrticipativo - derivado de ideias de pesquisa participativa vindas das
ciéncias sociais e da antropologia - da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera; é possivel perceber a posicédo e o
engajamento ativo do cineasta e sua experiéncia sob o real. Nesta posi¢édo o cineasta ndo observa
discretamente, ele é um ?ator social? que esta ?na cena?. O documentario participativo pode enfatizar o
encontro real, vivido entre cineasta e tema. Deste modo, o cineasta assume papel acentuado, desde o ato
fisico de captar a imagem até o ato politico de unir forcas com aqueles que representam seus temas. A
construcao da narrativa filmica se faz entdo por meio de uma experiéncia etnogréfica, de vivéncia e
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aproximacao com a experiéncia a ser representada, do encontro e interacdo entre o cineasta e as pessoas
que representam seu tema. Neste modo a intengéo é entdo agucar nossa percepgao e consciéncia sobre
a construcao da representacao da realidade.

Nichols observa que se no modo participativo o0 mundo histérico prové o ponto de encontro para 0s
processos de negociacao entre cineasta e participante do filme, j& no modo reflexivo sdo os processos de
negociacao entre cineasta e espectador que se tornam foco de atencéo.

Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nés agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo s6 do mundo histérico como também dos problemas e
guestbes da representacdo? (NICHOLS, 2005, p.162)

O modo reflexivo nos impulsiona a pensar justamente como é feito processo de representacéo da
realidade, ou seja, nos remete para o tempo anterior a obra, nos provocando a refletir sobre como
representamos o mundo histérico e também como ele esta sendo representado. Esse tempo anterior a
obra, é o tempo no qual o cineasta interagiu com a realidade a ser representada e com seus personagens
, € 0 tempo no qual ele se aproximou e vivenciou a realidade, para a partir dai criar a representacao filmica
dessa realidade, desse modo a realidade influencia o ato de criagéo.

Numa relacdo ?quase? que simbidtica, a linguagem documental acrescenta a narrativa ficcional uma
poténcia a representacdo do real. De modo que esse processo de hibridizacao da linguagem filmica além
de acentuar a diluicdo de fronteiras configurou uma nova perspectiva para o cineasta se posicionar e
construir representacfes sobre o real histérico, compondo um novo cinema. No Brasil, 0 novo cinema € o
Cinema Novo, no contexto dos paises subdesenvolvidos, colonizados. Silva Junior vai dizer que enquanto
na Europa o novo cinema era a expressao de uma nova estética pela qual passaram o cinema europeu,
mas também o norte-americano e japonés nos anos de 1950 e 1960, o Cinema Novo brasileiro é ?a
realizacdo desse novo cinema, seja ela técnica, formal ou estética, no cinema dos paises pobres, com as
especificidades dessas nagdes, abordando questdes proprias? (2013, p.128).

O movimento de potencializacdo dos filmes hibridos tanto na Europa quanto no Brasil tem em alguma
medida relagdo com a linguagem do cinema documentério. Por isso estabelecemos confluéncias com o
Cinema Novo e com a composi¢do da estética glauberiana, que resultou na formula¢éo de um projeto
estético multifacetado.

O REAL NA ESTETICA GLAUBERIANA: HIBRIDIZACOES COM A LINGUAGEM DOCUMENTAL

O Cinema Novo no Brasil estava inserido no contexto do imaginario revolucionario da época e seus
realizadores estavam interessados em influir no processo politico de modo a colocar a arte como um
instrumento de revolucdo. Seus temas perpassavam desde a pobreza, a ditadura militar, a guerrilha, o
desenvolvimento e o subdesenvolvimento, e seu ideario incorporou pensamentos advindos, dentre outras
manifestacdes, da literatura do ciclo regional de 30 a 45, por entender que esses autores denunciavam a
miséria do ponto de vista social e cabia ao cinema com a for¢ga das imagens exibir as condi¢des de
miserabilidade, um recorte que suscitasse o debate politico. Enfoque este também inspirado
principalmente em Bertold Brecht, que ele havia lido na faculdade de Belas Artes, além de inspiracfes
vindas do movimento do Tropicalismo.

O pensamento dos cinemanovistas se debrucava entédo sob a dendncia da pobreza, mas ndo somente nas
tematicas abordadas, como também na forma, no fazer cinematogréafico que evidenciasse deficiéncias
técnicas como uma fotografia suja, e nos problemas de montagem. Assim, o subdesenvolvimento é
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incorporado ao cinema de um modo agucado aproximando visceralmente o modo de fazer cinema a
realidade brasileira e expondo as condic¢des do fazer cinematografico.

O tom de denuncia perseguia a intencdo de compreender as origens das condi¢des sociais, e para isso
Glauber Rocha coloca sua produgao muito proxima ao cinema documentario, mesmo quando realiza uma
obra ficcional. Ele defende o documentario como prética para a construc¢ao do filme ficcional, como meio
de aproximacao com a realidade reelaborada pela estética filmica. Nesse sentido Glauber adota
estratégias proximas aquilo que Nichols denomina como documentéario de modo participativo e reflexivo. O
cineasta se coloca como um ator social no contexto da producao. Silva Junior (2006) dir4 que a
cinematografia de Glauber explicita a sua estreita relacdo com o filme documentério pelas filmagens
externas, luz natural, parte do elenco formada por moradores locais da filmagem onde o filme foi realizado.
A partir da filmografia glauberiana extraimos a obra Barravento (1961) para analisarmos elementos da
linguagem documental que permeiam a estética do cineasta. Glauber ir4 afirmar que essa obra tinha um
tom de denuncia e critica a alienacao de negros frente a relacdo mitica com a religiosidade expressa no
candomblé. No ?encontro? com a realidade da comunidade de Buraquinho no interior da Bahia o cineasta
buscara representar e construir um discurso politico sobre a necessidade de libertacdo da exploracao dos
pescadores que se mantém por meio da religiosidade que cega e mantém a comunidade refém da
alienacgdo e por sua vez da pobreza e miséria.

As filmagens de Barravento em uma pequena comunidade pesqueira na praia de Buraquinho (Salvador
/Bahia), iniciaram sob a dire¢ao e roteiro de Luiz Paulino dos Santos. Glauber Rocha era, entéo, o produtor
executivo, responsavel pela realizacdo do filme. A ideia de Paulino era fazer um drama praieiro, de amor e
de mar. Era a histéria de uma mulher branca que vivia numa aldeia de pescadores negros gue se
apaixona por um rapaz negro recém-chegado da cidade. Mas, as flmagens passaram por varios
problemas, até que Glauber resolveu assumir a dire¢do. A principio, Glauber seguiu o roteiro de Paulino,
mas esse roteiro acabou por se perder. Silva Janior (2016) dira que o enfoque dado por Paulinho era
considerado conformista com os ritos do candomblé e do misticismo, 0 que ndo correspondia a estética
critica e a politica que Glauber procurava. Assim o drama de amor entre uma branca e um negro se
transformou em uma dendncia do misticismo, da passividade e da miséria dos pescadores negros. Com
Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmisséo de ideias politicas e sociais.
Pelas méos e Glauber o filme se transformou num manifesto contra a pobreza e a explorac&o. Barravento
€ a historia de uma comunidade de pescadores de xaréu, explorada pelo dono da rede e pelo Mestre
responsavel por organizar o grupo para a pesca e depois para a partilha do peixe. A comunidade
explorada encontra felicidade nas rodas de samba e de capoeira, e na religiosidade encontra a explicagéo
para o sistema que se estabelece na relacdo com as condicbes materiais de existéncia e sobrevivéncia
dos pescadores, 0 que os mantém segundo o argumento do filme subjugados e alienados de sua condicdo
material e da possibilidade de ruptura e mudanga. A comunidade acredita que Arué € protegido de
lemanja e enquanto se mantiver virgem, como um noivo para a Rainha das Aguas, ela ira proteger os
pescadores. Por acreditarem nesse mito, esses homens enfrentam o mar e todas as adversidades que a
vida lhes imp0&e. Essa ordem sera desestabilizada com a chegada de Firmino que vem para subverter a fé
pela crenca ha mudanca por meio da acéo e da tomada de consciéncia do pescador. Firmino € um ex-
morador do povoado que foi ganhar a vida na cidade, e ao retornar a comunidade quer romper com as
crencgas e o sistema de escraviddo que os pescadores estdo submetidos. Ele insufla os pescadores contra
0 ?estado de aliena¢édo? que se da pela crenca em lemanja e a exploracao do Mestre e do patréo,
identificados como os responsaveis pela miséria daquele grupo. O argumento de Glauber sera entdo
mostrar 0 quanto esse povo era enganado e espoliado por ser mistico, por acreditar em lemanja, por
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serem tdo apegados ao candomblé.

Em artigo publicado no Diario de Noticias em 1969, Glauber revela que filmar Barravento o colocou frente
a frente com a miséria que conhecia apenas pelos livros. Diante de tanta fome e de tanta miséria, o
cinema, num pais como o Brasil, ndo poderia ser apenas arte. Dessa forma, Glauber se aproximava do
neorealismo italiano, num cinema engajado politica e socialmente, naquilo que ele mesmo iria chamar de
nouvelle vague caipira.

Logo no inicio do longa-metragem é possivel perceber o entrelagcamento com a linguagem documental no
sentido de representar a realidade brasileira. O filme inicia com um texto explicando a situacao historica,
geogréfica e social do lugar, expressando o ponto de partida sobre a realidade social a ser representada,
trazendo elementos com o objetivo de informar e descrever a realidade da comunidade onde se passara a
narrativa e as condigbes em que se encontra num modo critico e reflexivo de leitura sobre o real.
Barravento inicia com uma explicacdo, que antecipa a forma de como a religiosidade afro-descendente
sera tratada no filme.

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de xaréu, cujos antepassados vieram escravos da Africa.
Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo esse povo € dominado por um misticismo
trgico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a passividade caracteristica
daqgueles que esperam o reino divino. lemanja € a rainha das 4guas, a velha méae de Irecé, senhora do
mar que ama, guarda e castiga os pescadores. Barravento € o momento de violéncia, quando as coisas da
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas mudangas. Todos
0s personagens apresentados no filme ndo tém relacdo com pessoas vivas ou mortas e isto sera apenas
mera coincidéncia. Os fatos, contudo existem. Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na
praia de Buraquinho, alguns quildmetros depois de Itapud, Bahia (BARRAVENTO, 1961).

A voz documental do narrador revela a posi¢do do diretor na/sobre a narrativa e apresenta o argumento
transmitindo um ponto de vista e a perspectiva que sera desenvolvida. Ao demarcar seu ponto de vista a
voz revela como seu criador se engaja no mundo e se posiciona politicamente sobre a realidade
representada. Ao filmar Barravento em uma experiéncia que poderia se dizer etnografica junto a
comunidade, Glauber vai afirmar que os dias que havia passado em Buraquinho foram mais ricos que
todos os estudos que havia desenvolvido, e ao se defrontar com a realidade crua ele se engaja e adota um
posicionamento critico que vai externar na obra filmica.

Nichols (2005) dira que a voz do documentario atesta o carater de cineasta como ele se posiciona diante
da realidade social e também sua viséo criativa, ou seja, ela revela o ponto de vista social do cineasta e
como ele se revela no ato de criar. ?A voz do documentério fala através de todos os meios disponiveis
para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecao e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboracdo de uma légica organizadora para o filme (2005, p.76). Desta forma o cinema documentéario ndo
s6 representa a realidade social, como a re-apresenta do ponto de vista particular da realizagdo. Ou seja:
?a evidéncia da re-apresentacdo sustenta o argumento ou perspectiva da representacgao.

Em Barravento, Glauber posiciona de inicio seu olhar sob a realidade social e revela a seu modo como
compreende a religiosidade como um elemento de opressao. Ideia essa que pode ser captada também por
meio de carta que Glauber escreveu a Paulo Emilio Salles Gomes (1960), na qual ele reforca a ideia de
religiosidade alienante, sendo ainda mais contundente em seu posicionamento contra o candomblé:

esprimido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente povoados de misticismo: (...)

Relatério gerado por CopySpider Software 2021-07-09 11:19:54


https://copyspider.com.br/
https://copyspider.com.br/

CopySpider
https://copyspider.com.br/ Page 109 of 112

miseraveis, analfabetos, escravos, corajosos para enfrentar mar bravo mais covardes para defender os
direitos de trabalho na pesca do xaréu eles afogam a fome nos ex6ticos candomblés baianos. Estes
candomblés, embora possuam valor cultural estimavel, adormecem uma raca de fantasticas possibilidades
contudo, que o povo negro sacrifique uma perspectiva em funcao de uma alegoria mistica. Barravento é
um filme contra os candomblés, contra os mitos tradicionais, contra 0 homem que procura na religido o
apoio e a esperanca. (...) Apaixonado que sou pelos costumes populares, ndo aceito... (BENTES, 1997, p
.125- 126).

Um fragmento do filme que expressa a critica a religiosidade de forma mais evidente e reforca a voz do
cineasta na obra é uma das falas de Firmino um dos personagens principais do filme no trecho que inicia
aos 28min25s e segue até 28min46s:

Trabalha cambada de besta, trabalha! Preto veio para essa terra pra sofre, trabalha muito e ndo come
nada, nada ndo. Menos eu que sou independente. Ja larguei esse negdcio de religiao. Candomblé ndo
resolve nada. Precisamos lutar, resistir. Nossa hora t4 chegando irmédo! (BARRAVENTO, 1961).

A critica de Glauber ndo se concentra somente ao carater alienador da religido, mas também a exploracao
do branco proprietério da rede e a miséria que os pescadores da aldeia sdo submetidos e isso pode ser
percebido nos dialogos dos personagens em alguns trechos do filme. Em cena aos 10min35s o0 mestre e
lider dos pescadores fala: ?Ta tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim, € mais cinco para
dividir com os homens da rede?. Em trecho mais adiante no filme acontece uma discusséo entre o
representante do dono da rede e o mestre dos pescadores, pois a rede estragou e os pescadores ndo
sabem como irdo trabalhar e entregar a quantidade de peixe cobrada pelo dono da rede, demonstrando a
exploracdo os pescadores mais uma vez. O dialogo ilustra a relacéo de exploracdo no trecho do filme
(26minl6s até 26min44s)

Pois é mestre. O homem mandou dizer que quer peixe de qualquer jeito. A rede é que nao pode ficar
parada (...) Mas o homem sabe que a rede t4 estragada... Nao interessa, desculpa vocé vai dar
pessoalmente. O homem s6 quer saber do peixe e mais nada...Se nao der peixe 0 homem manda buscar
arede (...) E mais quem puxa a rede somos nos, quando o peixe ndo vem ficamos sem come. O homem
nao pensa nisso, ele come todo dia (BARRAVENTO, 1961).

Além do posicionamento frente a religiosidade afrodescendente e a critica a exploracéo é possivel
perceber também no desenrolar do filme outros aspectos da religiosidade do candomblé, para além da
mistificacdo alienante. O filme além de provocar uma reflexdo critica ele ao mesmo tempo apresenta a
beleza dos ritos afro-brasileiros, com um cuidado plastico ao descrever as dancgas, a introducdo das
musicas do candomblé e da plasticidade poética das cenas da roda de samba e da capoeira que de algum
modo se tornam um elogio a religiosidade negra e escapam as intenc¢des do cineasta de critica social e se
torna uma experiéncia etnografica que revela beleza das expressdes culturais apresentadas no filme.
Glauber acaba por fazer uma reveréncia a beleza da ritualistica do candomblé quando a representa em
longas cenas que vem acrescidas dos sons dos atabaques e das canc¢des entoadas.

Assim ao mesmo tempo que Barravento pode ser vista como uma critica social e politica e uma reflexdo
sobre a miséria e a mistificacdo alienante por meio da religido, também pode-se olhar como um registro
documental das expressoes culturais da comunidade descendente de africanos, de modo que a capoeira,
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a roda de samba e o candomblé sao elementos integradores da cultura local. No filme podemos ver longas
cenas e registros sem interrupgéo que se apresentam na narrativa de modo a ilustrar elementos culturais
da identidade brasileira.

A cena da roda de samba se estende por mais de trés minutos (12min08s até 15min28s) e aparece sem
interrupcao de didlogos, somente seguindo numa sequéncia de cenas intercaladas aleatoriamente em
cenas panoramicas, e detalhes de movimentos dos personagens e do desenrolar da acdo da roda.

Na passagem da roda de samba o cineasta registra em tom documental os detalhes de requebros e
gingados dos participantes e a fisionomia, 0s risos e a alegria na qual cada um é chamado a participar e
sambar individualmente no meio da roda. A passagem de um a outro se da pela umbigada num
movimento que marca a troca de posi¢ao entre em quem esta na roda e quem esta dentro da roda de
samba, expressando os lagos de integrac&o social na comunidade por meio da expresséo da danca e da
musica. Os movimentos da camera colocam o expectador para observar os movimentos de modo que ele
se coloque ora distante ora proximo para poder perceber a dindmica da interacdo entre os participantes
gue se da pelo ato da umbigada.

A roda representa uma expressao coletiva do grupo social expressando-se como um elemento da
identidade cultural brasileira e de integracdo comunitaria. O Samba de Roda traz como suporte
determinante tradices culturais transmitidas por africanos escravizados e seus descendentes e essas
tradicdes incluem ainda o culto aos orixas e caboclos pelo Candomblé, e também pela capoeira que
também aparecem na obra filmica de modo a ilustrar a composi¢éo dos personagens, suas crengas e
modo de vida. Ao mostrar esse elemento na obra filmica, Glauber também refor¢ca aspectos daquilo que se
entende por préprio a brasilidade e ao carater do cinema que busca o que é nacional.

Nas cenas dos rituais no candomblé, das rodas de capoeira e de samba assim como nas cenas dos
trabalho dos pescadores o0 movimento das cameras comp8em um movimento coreografico que ora
representa a composi¢cao dos movimentos representados, ora também remete ao proprio jogo de
movimento da camera que se expressa ha montagem intercalada das cenas e nos oferece uma riqueza de
detalhes que expressam um carater realistico sobre o representado, que aproximam o olhar do
espectador, provocando uma sensacao de proximidade a cena representada e também as sensacoes
/sentimentos provocados de alegria e descontracdo na roda de samba ou de apreensao e tensdo nas cena
dos ritos no terreiro de candomblé. Ou seja, na narrativa filmica podemos perceber um movimento dos
enguadramentos e angulos que demarcam as intencdes do diretor com relacdo aos sentidos e sensacdes
gue os ?0bjetos? da cena poderdo provocar no expectador.

Os planos utilizados no filme vao desde plano geral/aberto, médio, primeiro plano e detalhe, mas o que vai
denotar uma singularidade da linguagem glauberiana pode ser vista no modo como ele cria a sua
composicao e o ritmo com que séo alternados. Podemos observar planos panoramicos ora se
apresentando como elementos de transicdo na narrativa, ora para nos apresentar e contextualizar um
olhar que mostra uma teia de rela¢des, uma rede que integra os elementos naturais - como a praia, 0 mar,
vento, areia, recifes, coqueiros, céu - aos elementos humanos - pescadores, vila, rede, atabaques,
pandeiros, berimbau. O plano aberto nos d& a sensacao da ambientacéo e da relagdo dos elementos da
natureza a religiosidade que sera tematizada ao longo da narrativa filmica. No primeiro trecho do filme logo
apos o texto introdutdrio as cenas que se seguem focalizam o céu, praia, mar e na sequéncia um negro
tocando o atabaque. Esse fragmento sintetiza, por meio de um sistema simbélico, o imaginario que
estabelece a relagéo entre as for¢cas da natureza, homem e religido, tendo o céu e o mar como elementos
miticos e representando o lugar do sagrado, que se encontra com o elemento humano na espaco da praia
e se desdobra num modo de religiosidade representado no signo do negro tocando o atabaque,
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caracterizando um elemento da religido do Candomblé.

A linguagem documental de Glauber se faz também por meio da escolha de planos fechados que
endossam o carater de realidade e no movimento claro da cAmera de aproximar o espectador ao objeto
representado para lhe proporcionar percepg¢des mais apuradas, além de sensacfes e emocgdes. A escolha
dos planos mais préximos, dos pés na areia, das maos nas cordas, do batuque, dos rostos, dos corpos, da
agitacdo da chegada dos peixes na rede infere na narrativa uma sensacao de real sobre o que esta sendo
representado, mas ndo somente isso: expressa as intengdes do cineasta em mostrar uma realidade social
propria ao contexto brasileiro e também de problematizar a necessidade de emancipacéo e libertacdo em
relacdo a religido que Glauber acreditava ser um elemento narcotizante e alienador da realidade.
CONSIDERACOES FINAIS

Essa necessidade de representar o real como um ato politico se inicia no primeiro longa-metragem de
Glauber Rocha e se desdobrard em outras obras também impregnadas dessa vontade de representar a
realidade social, o que fara com a sua estética filmica seja influenciada pela realidade a ser filmada. Ou
seja, 0 objeto em cena vai interagir com o modo como o cineasta move sua camera para construir uma
representacao prépria e com tonalidades que tendem a deslocar o espectador do seu lugar comum, ou
dito de outro modo provocando rupturas que forjem um pensamento critico sobre o objeto representado.
Em Barravento - que tem como tematica central a critica ao Candomblé como elemento de uma ideologia
gue aliena uma comunidade de pescadores no interior da Bahia ? Glauber tensiona um olhar curioso e
também de encantamento sobre o ritual religioso e o seu sistema simbdlico nas longas cenas sem
didlogos, somente com trilhas e sons de atabaques com o intuito de introduzir o clima e envolver o
espectador. Mas ao mesmo tempo infere um olhar critico expresso na voz de Firmino nas cenas de
dialogos em que ele alerta os pescadores sobre quem os escraviza e os mantém refém da miséria. Tom
de denuncia este que também ao final da narrativa se fara na voz de Aruéd depois de ser dessacralizado e
assumido seu papel como homem e agente de mudancga, tal como defende a voz politica do cineasta na
qual a libertacdo se da pela tomada de consciéncia do homem ao transformar sua realidade.
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