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RESUMO

Esta pesquisa investiga as representacbes dos corpos negros na obra
cinematografica de Glauber Rocha, com énfase nas produgdes Barravento (1962) e
A Idade da Terra (1980). A problematica desta pesquisa pode ser formulada da
seguinte maneira: como Glauber Rocha articula um discurso visual critico em sua
cinematografia, explorando as tensdes entre opressado e resisténcia na sociedade
brasileira? Fundamentando-se na teoria da necropolitica de Achille Mbembe (2018),
o estudo revela que Glauber Rocha retrata os corpos negros nao como objetos de
exclusao, mas como simbolos de forga e resisténcia cultural, posicionados no cerne
das contradicdes sociais e econbmicas do pais. Os objetivos da pesquisa incluem
analisar a representagcao dos corpos negros como testemunhos socioantropolégicos
que refletem as praticas religiosas afro-brasileiras, a musica e as dinamicas rituais,
demonstrando que essas praticas, incorporadas aos filmes, resistem a
marginalizacdo e se afirmam como formas de emancipagcdo e contestagcdo. A
metodologia empregada combina a semidtica social, conforme delineada por Michael
Halliday (1982), e aprofundada por Robert Hodge e Gunther Kress (1988),
proporcionando um referencial critico para a analise do discurso visual. Além disso,
Graeme Turner (1997) e Rick ledema (2001) oferecem uma base analitica para as
praticas culturais e narrativas no cinema. Os resultados evidenciam que Glauber
Rocha nao se limita a oferecer uma representacgéo passiva; ao contrario, ele posiciona
0S corpos negros como protagonistas de uma luta que é simultaneamente simbdlica
e politica. A estética revolucionaria do cineasta transforma o cinema em uma
plataforma que questiona as for¢cas necropoliticas vigentes, expondo o corpo negro
como sujeito insurgente. As obras de Clévis Moura (1993, 1994, 2020a, 2020b),
Kabengele Munanga (2019a, 2019b), Sueli Carneiro (2011) e José Jorge de Carvalho
(1991, 1992, 1998, 2000) fundamentam essa analise ao abordar a dialética dos corpos
negros, € a importancia da histéria e das expressdes culturais afro-brasileiras na
construcdo da identidade afro-brasileira. A evolucdo tematica na obra de Glauber
Rocha é notavel, com Barravento introduzindo a negritude como um espago de
resisténcia e contestacao frente as opressdes estruturais, enquanto em A Idade da
Terra, o cineasta amplia essa discussao, refletindo sobre a identidade nacional e a
busca por uma nova consciéncia historica. Esta tese contribui para uma leitura critica
que amplia a compreensao da representacdo dos corpos negros no cinema brasileiro,
posicionando-os como elementos centrais de resisténcia e poética visual. A analise
sugere que 0s corpos negros nao sao representacdes figurais, mas veiculos de critica
e transformacdo, configurando uma narrativa que confronta diretamente as estruturas
de poder e marginalizacdo. Glauber Rocha, ao articular essas representacgoes,
reivindica uma nova consciéncia histérica e social para o cinema nacional,
estabelecendo um robusto arcabougo tedrico que embasa futuras investigacdes
sobre a resisténcia cultural e a poética no cinema.

Palavras-chave: Glauber Rocha; corpos negros; necropolitica; cinema; resisténcia.



ABSTRACT

This research investigates the representations of Black bodies in the cinematographic
work of Glauber Rocha, with an emphasis on the films Barravento (1962) and A Idade
da Terra (1980). The problem of this research can be formulated as follows: how does
Glauber Rocha articulate a critical visual discourse in his cinematography, exploring
the tensions between oppression and resistance in Brazilian society? Grounded in
Achille Mbembe’s (2018) theory of necropolitics, the study reveals that Glauber Rocha
portrays Black bodies not as mere objects of exclusion but as symbols of strength
and cultural resistance, positioned at the core of the country's social and economic
contradictions. The research objectives include analyzing the representation of Black
bodies as socio-anthropological testimonies reflecting Afro-Brazilian religious
practices, music, and ritual dynamics, demonstrating that these practices,
incorporated into the films, resist marginalization and assert themselves as forms of
emancipation and contestation. The methodology employed combines social
semiotics, as outlined by Michael Halliday (1982) and further developed by Robert
Hodge and Gunther Kress (1988), providing a critical framework for analyzing visual
discourse. Additionally, Graeme Turner (1997) and Rick ledema (2001) offer an
analytical foundation for examining cultural practices and narratives in cinema. The
findings indicate that Glauber Rocha does not merely offer a passive representation;
on the contrary, he positions Black bodies as protagonists in a struggle that is
simultaneously symbolic and political. The filmmaker’s revolutionary aesthetics
transform cinema into a platform that challenges prevailing necropolitical forces,
exposing Black bodies as insurgent subjects. The works of Clovis Moura (1993, 1994,
2020a, 2020b), Kabengele Munanga (2019a, 2019b), Sueli Carneiro (2011), and José
Jorge de Carvalho (1991, 1992, 1998, 2000) support this analysis by addressing the
dialectics of Black bodies and the significance of history and Afro-Brazilian cultural
expressions in constructing Afro-Brazilian identity. The thematic evolution in Glauber
Rocha’s work is remarkable, with Barravento introducing Blackness as a space of
resistance and contestation against structural oppression, while in A Idade da Terra,
the filmmaker expands this discussion, reflecting on national identity and the search
for a new historical consciousness. This thesis contributes to a critical reading that
broadens the understanding of Black body representation in Brazilian cinema,
positioning them as central elements of resistance and visual poetics. The analysis
suggests that Black bodies are not merely figurative representations but vehicles of
critique and transformation, shaping a narrative that directly confronts structures of
power and marginalization. By articulating these representations, Glauber Rocha
claims a new historical and social consciousness for national cinema, establishing a
robust theoretical framework that underpins future investigations into cultural
resistance and poetics in cinema.

Keywords: Glauber Rocha; black bodies; necropolitics; cinema; resistance.



NMEPIAHWH

H Ttapovoa é€peuvva Olepeuvd TIC QvATIOPAOCTACEIS TWV PAVPWV CWHATWY OTO
Kivnuatoypadiko €pyo tou Glauber Rocha, pe épdaon otic mapaywyeg Barravento (1962)
kalL The Age of the Earth (1980). To TIpOPANUA AUTNG TNG €pPELVAG PTIOPEL va SlaTuLTTIWOEI
w¢ €&Ng: g o Glauber Rocha apBpwvel évav KPITIKO OTITIKO AOYO 0TnV Kivnuatoypadia
Tou, Olepevvwvtag TIC evrdoelg peTtaflL Katartieong Kal avriotaong otn Ppealllldvikn
Kowwvia; Baolopevn otn Bewpia TG vekpOoTIOAITIKNG Tou Achille Mbembe (2018), n peAETn
artokaAutttel 0Tt o Glauber Rocha ameikovifel Ta pavpa ocwpata Oxl WG AVTIKEiPeva
QTIOKAEIOPOU, AAAA WG cLPBoAa SUvauNG Kal TIOAITIOMIKAG avTiotaong, Tottobetnuéva
OTOV TIUPNVA TWV KOWVWVIKWV KAl OIKOVOUIKWV avTipAcewv TnG Xwpag. Ou otdxol tng
gpeuvag TepAapBdvouv tTnv avdiuvon TnG avarmapdotacng TwV PHAalPWV CWHATWY W¢
KOWVWVIKO-AVOPWTIOAOYIKWY  PAPTUPIWY  TIOU  QVTAVAKAOLV  TIC  adpoPpallAlaviKeg
BPNOKEVTIKEG TIPAKTIKEG, TN HOUCLKI KAl TNV TEAETOLPYIKH SLVAULKY, KaTtadelkvoovTag OTL
Ol TIPOKTIKEG AUTEG, EVOWHATWHEVEG OTIC TAWVIEG, AVTIOTEKOVTAL OTNV TIEPIBWPLOTIOINGN
Kal emBefaiwvovtal wg HopdEG xelpadetnong kat apdlopPrtnong. H pebodoioyia Ttou
xpnouwgotoleitat ouvOLALEL TNV KOWWVIKA ONUEIWTIKA, OTIWG TieplypadeTal amod Tov
Michael Halliday (1982) kat eppfaBuvetal amd toug Robert Hodge kait Gunther Kress
(1988), TtapExovTag €va KPITIKO TTAQICLO yla TNV avaAluon Tou OTTTiKoU Adyou. ETumAgoy, o
Graeme Turner (1997) kat o Rick ledema (2001) Ttap€xouv pia avaAuTikr Bdaon yia TG
TIOAITIOTIKEG TIPAKTIKEG Kal TIG adnynoelg otov Kivnuatoypddo. Ta aroteAéopata
katadelkvoouv OTL 0 Glauber Rocha 6ev teplopiletal oe pla tabntiky avarapdotacn:
QVTIBETWG, TOTIoBETEl TA pavPA CWHATA WG TIPWTAYWVIOTEG €VOG aAywva Tou eival
TALTOXPOvVA OUPPOAIKOG Kal TIOMTIKOG. H emavaotatiky aiobnTiky TOUL OKNVOBETN
HETATPETIEL TOV KIVNPATOYPADO O pia TIAATPOpua TIov apdloPnTel TIC €TIKPATOVOEG
VEKPOTIOAITIKEG OUVAELG, EKBETOVTAG TO PAUPO CWHA WG £EEYEPOIAKO UTIOKEIPEVO. Ta
€pya twv Clovis Moura (1993, 1994, 2020a, 2020b), Kabengele Munanga (2019a, 2019b),
Sueli Carneiro (2011) kat José Jorge de Carvalho (1991, 1992, 1998, 2000) BepeAiwvouv
autrv Tnv avdiuaon, e€etdlovtag TN SIAAEKTIKNA TWV HAVPWV CWHATWYV Kal TN onpacia tng
lotopiag kKat Twv appoBeallAlAVIKwV TIOATIOPIKWY eKPpAcewv oTn dlapopdwaon NG
adppoPpaliAlavikng tTautotntag. H Bepatikn e€EAEN oto €pyo Tou Glauber Rocha eival
aloonueiwtn, pe TO Barravento va elodyel Tn veypoolLvn WG XWPEO avrtiotaong Kai
audloBrtnong evavtia ot SOUIKEG KATATIECEIG, evw oto The Age of the Earth o
oknvoBeTng Sievpuvel autry TN oulitnon, otoxalopevog TNV €0VIKA TauTOTNTA KAl TNV
avaltnon plag veag LoTopikng ouveidnong. Autr n dlatpiPr) cLPPAAAEL OE PIA KPLTIKN
avayvwaon Ttou SlevpLlVEL TNV Katavonon TG avamapaotacnG TwV Javpwyv CWPATWY OToV
BpallAlaviko Kivnuatoypddo, TOTIOBETWVTAG TA WG KEVIPIKA OTolxeia avrtiotaong Kat
OTITIKNAG TIOINTIKAG. H avaAuon uttodnAwvel OTL TA pavpa oWPATA SEV ATIOTEAOUV EIKOVIKEG
QvaTtapaoTAcElG, AAAA HECA KPITIKAG Kal JeTapopdwongc, dlapopdpuwvovtag pia adriynon
Tou avTipetwriCel dapeoca TIC Oopec TNG €fouciag Kal NG TEPBwpPLOTIoINONG.
AlapBpwvovtag avteg TG avartapaotdaoelg, o Glauber Rocha SiekdIkel pla veéa 1oTopIKN
KAl KOWVWVIKN ouveidnon yla Tov €BvikO Kivnuatoypado, kabiepwvovtag éva otiapod
BewpnTIKO TIAQICIO TTOL BEPEAVEL HEAANOVTIKEG EPEVVEG YIA TNV TIOAITIOMIKY QVTiOTAON Kal
TNV TIOINTIKI OTOV Klvnuatoypdado.

Ne€elc kAeldla: Glauber Rocha; pavpa owpatq; VEKPOTIOAITIKN;  KIVNHATOYPAdOG;
avTiotaon.
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1 PROLEGOMENOS

meia-noite/ o siléncio tine/
a sombra vira cena/ o sonho vira cine.
(Paulo Leminski. Toda poesia.)

Prolegbmenos, do grego antigo rmpoAeyduevov, significa, literalmente, “o que
foi dito antes”. No contexto académico, filoséfico e teoldgico, prolegdmenos referem-
se a observacoes ou explicacdes preliminares que introduzem um trabalho mais
extenso. Eles esclarecem conceitos centrais, metodologias e objetivos da pesquisa,
oferecendo uma visdo geral do que sera discutido. Na teologia, os prolegbmenos
muitas vezes incluem a explicacdo dos pressupostos doutrinarios que fundamentam
as discussoes teoldgicas. Assim, a utilizacdo de “prolegdmenos” nesta tese refere-
se as consideracdes iniciais que preparam quem |é para compreender os temas e a
direcdo da investigacdo, contextualizando o estudo no debate académico mais
amplo.

Portanto, essa secdo oferece uma introducdo ampla e fundamentada que
estabelece as bases conceituais e epistemoldgicas para o estudo dos corpos negros
na cinematografia de Glauber Rocha. Mais do que um simples preambulo, este
momento prepara o(a) leitor(a) para a compreensao do impacto cultural, social e
politico das representagbes no cinema glauberiano, articulando questdes
relacionadas ao movimento Cinema Novo, a critica ao colonialismo e a intersecgao
entre raca e identidade no Brasil.

Esse primeiro movimento critico explora as raizes histdricas e estéticas que
sustentam o Cinema Novo e, especialmente, a obra de Glauber Rocha, cuja
contribuicdo para a representacdo dos corpos negros € crucial. Sua cinematografia
rejeita abordagens que os tratem de forma superficial ou estereotipada, recusando
tanto um reducionismo simplista quanto uma exotizagdo que os limite a uma
dimensao meramente folclérica. Em vez disso, inaugura um espacgo de subversao, no
qual as imagens dos corpos negros ultrapassam a representacao naturalista e se
tornam simbolos de resisténcia cultural e politica. Nos prolegbmenos, também se

definem os objetivos da pesquisa, situando a analise dentro de uma perspectiva
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interdisciplinar que engloba cinema, filosofia politica e teoria social, com énfase na
necropolitica de Achille Mbembe (2018).

O conceito de necropolitica é crucial para compreender as representacdes
glauberianas, ja que elas se estruturam em torno das relagdes de poder que tentam
governar a vida e a morte, revelando as contradicdes da modernidade brasileira.
Nesse contexto, a proposta de estudar o corpo negro no cinema de Glauber Rocha
emerge como uma chave interpretativa para entender as dindmicas de excluséo e

resisténcia em suas obras.

1.1 Contextualizacao e relevancia da tese

Na presente tese, realiza-se uma analise das representagcdes dos corpos
negros no contexto da cinematografia brasileira. O cinema, além de seu valor
estético, desempenha um papel crucial na formagcao da identidade cultural e social
de uma nagdo. A investigacdo se concentra na obra de Glauber Rocha, figura
proeminente do movimento Cinema Novo, reconhecido por sua abordagem marcante
das questdes raciais e sociais em suas produgdes cinematograficas.

A cinematografia singular de Glauber Rocha oferece uma perspectiva
privilegiada sobre a posicdo dos corpos negros na sociedade brasileira, evidenciando
as tensdes historicas e as contradicdes subjacentes a questao racial. Nesta pesquisa,
foi realizada uma leitura abrangente da obra do cineasta, com especial énfase na
analise das representacdes dos corpos negros em Barravento e A Idade da Terra. A
partir dessa abordagem, investigou-se de que maneira essas representacdes refletem
e influenciam as dindmicas de poder, identidade e cultura em um pais marcado por
profundas desigualdades sociais e por uma heranga colonial persistente.

O principal objetivo deste estudo é ampliar o entendimento do cinema
brasileiro e das complexas problematicas raciais contemporédneas. A pesquisa
propde uma abordagem critica e interdisciplinar das representagcdes de corpos
negros na obra de Glauber Rocha, contribuindo para o debate académico e cultural

sobre um tema de relevancia inegavel e complexidade intrinseca.
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A trajetdria académica do pesquisador tem sido marcada por uma abordagem
interdisciplinar que abarca diversos campos, como Critica da Cultura, Psicologia e
Teologia. Esta abordagem enriquece a analise do cinema como forma de expressao
artistica e cultural e proporciona um espaco académico plural para a investigacao.
Reconhecer o cinema como um reflexo da realidade e um prisma que refrata as
complexas dindmicas socioculturais € essencial para compreender o papel critico do
entrelugar académico.

A representacdo dos corpos negros nas telas, ou sua auséncia, pode ter um
impacto profundo na identidade, autoestima e interagdes sociais de uma comunidade
historicamente marginalizada e sub-representada. A formacédo interdisciplinar
capacita a abordagem desta questao por multiplas perspectivas, incluindo analise
cinematografica, critica cultural, politica, psicolégica e teoldgica, convergindo para
uma compreensado mais abrangente das representacdes no cinema e seu impacto na
sociedade contemporanea.

O titulo da tese, Corpos negros no cinema de Glauber Rocha, reflete a intencao
de focalizar especificamente um cineasta reconhecido por sua capacidade de
abordar questdes sociais, politicas e culturais em sua obra. O movimento do Cinema
Novo, liderado por Glauber Rocha, revolucionou o cenario cinematografico brasileiro,
embora a representacdo dos corpos negros em sua filmografia tenha,
frequentemente, recebido menos atencao critica, apesar de sua significancia social e
cultural. Este estudo visa preencher essa lacuna por meio de uma abordagem
interdisciplinar que transcende as fronteiras convencionais das artes, reconhecendo
que nenhuma analise pode ser completamente exaustiva.

O objetivo é elucidar como Glauber Rocha, através de sua arte
cinematografica, explorou a presenca, representacdo e significado dos corpos
negros em um contexto histdrico, cultural, social e politico que frequentemente
marginalizou essa parcela da populacdo brasileira, a fim de contribuir para a
compreensao das narrativas cinematograficas, da representacdo cultural e da
identidade nacional.

Este estudo enfrenta o desafio significativo de explorar a obra de Glauber

Rocha no contexto da cultura brasileira, considerando a vasta producao de analises
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criticas que seu trabalho gerou ao longo dos anos. Essas investigacdes abrangem
diversos formatos, como artigos, capitulos de livros, teses e dissertacdes, além de
publicacdes de referéncia (Del Picchia, Murano, 1982; Gerber, 1982; Rezende, 1986;
Fonseca, 1987; Gatti, 1987; Ribeiro Filho, 1994; Paulafreitas, Lobo, 1995; Prudente,
1995; Sarno, 1995; Pierre, 1996; Gomes, 1997; Mota, 2001; Vasconcellos, 2001;
Xavier, 2001 e 2007; Valentinetti, 2002; Motta, 2011; Farinaccio, 2012; Silva, 2016),
sem contar as contribuigdes criticas do préprio cineasta. A analise deu especial
destaque aos livros, teses e dissertacdes, por sua abordagem mais aprofundada das
obras. A decisdo de focar nas producdes cinematograficas de Glauber Rocha e na
representacao dos corpos negros, embora ambiciosa, representa apenas um
primeiro passo diante da imensa profundidade de seu impacto na cultura brasileira.

Ismail Xavier (2001) defende que Glauber Rocha exemplifica uma geracéo de
intelectuais e artistas do Brasil que se destacaram pela conscientizacdo histérica,
especialmente durante a transicdo dos anos de 1950 para 1960. Sua carreira artistica
refletiu a atmosfera ideoldgica da época, marcada pela luta por reformas e
nacionalismo. Seu cinema, desde Barravento (1962) até A Idade da Terra (1980),
abrange temas como religido, politica, luta de classes e anticolonialismo, focando em
questdes coletivas. Glauber buscava uma representacdo totalizante da histéria,
usando metéaforas para capturar os momentos de ruptura e mudanga social,
frequentemente ligando a violéncia a histéria e a revolugdo. Seu cinema evoluiu ao
longo do tempo, refletindo a transformagdo do contexto histérico e seu desejo
constante de interpretar a realidade a partir da perspectiva do Terceiro Mundo (Xavier,
2001).

Xavier (2001) explora as dimensdes do barroco na obra de Glauber Rocha.
Primeiramente, aborda as tensdes estilisticas que permeiam seus filmes, destacando
a dualidade entre espaco aberto e demarcado, entre empostacao teatral e agilidade
de camera, criando uma representacado barroca. A trilha musical densa e simbdlica
também desempenha um papel importante, contribuindo para contaminar os
espacos da cena. O pesquisador discute a politica e o poder na obra de Glauber,
com foco em Terra em Transe (1967), destacando o tratamento especifico dado ao

mecanismo da luta politica. O papel do intelectual como agressor provocador e as
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diferentes visdes de poder na sociedade sdao explorados. A analise se estende a
Céancer (1972) e A Idade da Terra (1980), onde o contraste entre a elite politica e a
populacéo excluida é retratado. No geral, a andlise ressalta a abordagem barroca de
Glauber, com sua énfase na dualidade, no conflito e na representacao alegdrica em
seu cinema (Xavier, 2001).

Portanto, Ismail Xavier analisa a cinematografia de Glauber Rocha destacando
aincorporacao do barroco, metaforas da histdria e influéncias religiosas em sua obra.
Para o autor, o cineasta mescla elementos da religiao popular, catolicismo rustico e
matriz biblica para criar uma narrativa rica € complexa que busca unir religido e
pratica revolucionaria. Xavier também discute a relacdo entre o marxismo e a religiao
no cinema de Glauber, enfatizando que as licbes sobre a luta de classes coexistem
com uma recuperacao do sagrado que abrange varias tradicdes religiosas. Ressalta
a evolugcao do estilo de Glauber Rocha ao longo de sua carreira, culminando na
supremacia do sagrado em seus filmes dos anos de 1970, nos quais o ato de filmar
se torna um gesto libertador e subversivo. O autor explora como Glauber Rocha
utilizou o cinema como meio de expressar sua visdo de mundo, combinando
elementos religiosos e politicos ao longo de sua carreira cinematografica (Xavier,
2001).

Ao aprofundar a andlise, Ismail Xavier, na obra Sertao Mar: Glauber Rocha e a
estética da fome (2007), esquadrinhou o fenbmeno do Cinema Novo pela analise do
produto cinematografico de seu maior criador, Glauber Rocha, e de sua crenga numa
“estética da fome” como vetor para uma cinematografia nacional com trago préprio
e consonancia com a trajetoria do pais. O livro estabelece um contraponto entre a
obra do diretor e a de seus contemporaneos cinemanovistas. O primeiro capitulo é
dedicado a Barravento e é dele que emerge o pressuposto desta pesquisa.

Ismail Xavier analisa o filme Barravento em relacdo a questdo da alienacao
religiosa. O autor destaca a dificuldade em categorizar o filme como um discurso
univoco sobre a alienagcédo dos pescadores negros na Bahia, reconsiderando o estilo
de montagem, a utilizagdo da cadmera e a movimentagao das figuras humanas. Em
vez de hierarquizar o enredo sobre a alienacao, o autor procura uma integracao dos

diversos procedimentos presentes no filme, destacando um segmento crucial que
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condensa os problemas da obra e discutindo a analise individual de cada filme como
essencial para compreender o estilo e a visao do autor (Xavier, 2007).

Segundo a leitura de Xavier (2007) acerca de Barravento, a narrativa se
concentra na histoéria de Firmino, um homem que retorna a sua comunidade de
origem, Buraquinho, apds viver na cidade. Firmino é visto como um agente de
mudancga, questionando a exploracdo dos pescadores pela elite local e a influéncia
da religido. Ele tenta incitar os pescadores a lutar por melhores condi¢cdes de vida.
No entanto, a comunidade é profundamente ligada as tradi¢cdes religiosas e ao lider
religioso local, o Mestre, que legitima seu poder através da fé. Conflitos surgem a
medida que Firmino contesta as crencas e praticas da comunidade, culminando em
um confronto com Aruan, um jovem pescador destinado a substituir o Mestre. O filme
explora a tensao entre a mudanca e a tradicao, revelando as relagdes e lutas na
comunidade de Buraquinho. O enredo também enfatiza a importancia das crencgas
religiosas e das praticas culturais na vida dos personagens. No final, Aruan assume
um novo papel de lideranga, sinalizando uma transformagdo na comunidade,
enquanto Firmino parte, deixando uma narrativa marcada por impasses, conflitos e
reflexdes sobre a vida e a fé.

Os primeiros quatro planos mostram o personagem Aruan, revelando seu
despertar sexual e vigor fisico. O quinto plano, que destaca um coqueiro, atua como
um elo na narrativa e um mediador entre o céu e a terra. O autor sugere que esses
planos servem para conectar eventos e indicar a passagem de tempo, e que eles tém
implicagdes mais profundas na trama do filme, sugerindo uma relagao entre Aruan, a
natureza e a tempestade que se desencadeia mais tarde. Essa analise ilustra como o
filme usa sua montagem para expressar necessidades narrativas e significados mais
amplos.

O filme retrata a ambiguidade da relacdo entre a comunidade de pescadores
e a religido, bem como a transformagdo de Aruan ao deixar a comunidade e a
insercdo no mundo dos brancos. A narrativa ndo oferece uma resposta definitiva,
mas, em vez disso, mantém a ambiguidade, recusando uma perspectiva
transcendente que escolheria um lado e encerraria o discurso. Xavier (2007) discute

a ambivaléncia na estrutura do filme Barravento e como ele oscila entre diferentes



21

perspectivas. O autor evita separar de forma rigida o nivel mais profundo do enredo
e o nivel das imagens e sons, enfatizando que todo o filme reflete a tenséo entre os
valores da identidade cultural e os valores da consciéncia de classe.

Noutra vertente, no seu estudo sobre a obra de Glauber Rocha, Renato Silveira
(1998) explora a tese de Ismail Xavier, quando este divide a trajetdria do Cinema Novo
de Glauber Rocha em duas etapas: na primeira, na década de 1960, Glauber se
afastava dos temas relacionados ao povo brasileiro e a cultura popular,
considerando-os causas de alienacdo, uma fase que Xavier chama de critica
dialética; na segunda etapa, na década seguinte, Xavier argumenta que Glauber
passou a adotar uma compreensao antropolégica e se interessou pela luta cotidiana
de comunidades marginais e minorias em busca de uma identidade propria, em
oposicao aos valores dominantes e a cultura de massa. Na perspectiva de Glauber
Rocha, a mudanga de uma critica a alienagao para uma valorizagdo da resisténcia
cultural refletiu-se na complexidade da narrativa cinematografica. Xavier também
enfatiza a importancia de Glauber Rocha como um cineasta-autor, alguém que ensina
e aprende com a cultura que critica (Silveira, 1998).

Contudo, Silveira (1998) acoima a tese de Ismail Xavier, argumentando que ela
ignora evidéncias e dados que contradizem essa interpretacao. Ele afirma que a tese
de Xavier € equivocada e que nao reflete a realidade das obras de Glauber Rocha,
especialmente no que diz respeito ao filme Barravento. O autor destaca que essa tese
esta sendo adotada por outros estudiosos e revisionistas, mas argumenta que ela é
baseada em conjecturas € ndo em evidéncias concretas. Em relagcdo ao filme
Barravento, surgiram discussodes e criticas quanto a representacdo da cultura afro-
baiana e do candomblé. O centro dessa polémica gira em torno da caracterizacdo do
protagonista, Aruan, como um lider mistico, com alegacdes de que a obra subestimou
ou deturpou a complexidade da cultura e religido afro-brasileira. Enquanto alguns
argumentam que o filme denuncia o misticismo e o conformismo presentes na
comunidade retratada, outros alegam que ele desconsidera os aspectos mais
auténticos e legitimos da cultura afro-baiana. O debate se estende a atitude do

diretor, Glauber Rocha, em relacdo a essas questdes, revelando uma tenséo entre a
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perspectiva de um forasteiro e as crengas arraigadas da comunidade retratada
(Silveira, 1998).

Ainda nessa tbnica, o texto discute a mentalidade dos vanguardistas de
esquerda na década de 60, com énfase na ideologia marxista, especialmente em
relagdo a critica da religido. Ele menciona como os jovens marxistas, inspirados por
autores como Bruno Bauer e Ludwig Feuerbach, inicialmente viam a religiado como
uma ilusdo que alienava as pessoas, mas, posteriormente, passaram a entender que
areligiao era uma expressao das caréncias terrenas e uma construcdo social. O texto
também aborda a crenga na doagao de consciéncia pelas vanguardas revolucionarias
as massas e a postura intolerante da esquerda nesse contexto. A discussao conclui
que Glauber Rocha, como parte dessa vanguarda, manteve uma visao aderente ao
grupo em sua abordagem da cultura popular e religiao, contrapondo-se a rituais
religiosos que ele considerava como parte do passado a ser eliminado para promover
a liberdade (Silveira, 1998).

Por fim, Silveira (1998) analisa o filme Barravento a luz de seu contexto
histérico e intelectual na década de 1960, relacionando-o com as ideologias e
preconceitos da época. O autor argumenta que o filme possui um centro narrativo
unico, marcado por um discurso fechado, autoritario e etnocentrista, que reflete a
mentalidade da vanguarda de esquerda da época. Ele critica a visdo negativa do filme
em relacdo areligido afro-brasileira, destacando como essa visao foi influenciada pelo
marxismo militante e pelo preconceito. O autor também destaca o machismo
presente na obra de Glauber Rocha e como os personagens femininos sao retratados
como secundarios em suas narrativas. No entanto, ele reconhece a importancia do
filme como um reflexo do seu tempo e como uma representacéo das ideias e atitudes
da época (Silveira, 1998).

Lucia Nagib, que ja foi orientada por Ismail Xavier, escreveu o livro A utopia no
cinema brasileiro: matrizes, nostalgia, distopias (2006), no qual discorre, em seus seis
capitulos, sobre varios daqueles que se tornaram filmes de referéncia nas ultimas
quatro décadas. O liame da obra fica por conta de Glauber Rocha, que costura a
espinha dorsal do cinema brasileiro. Enfoque maior é dado as obras Deus e o Diabo

na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967). Sem analisar especificamente as
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obras glauberianas com tematica afro-brasileiras, no quarto capitulo, um Brasil negro
e pobre é trabalhado por meio das imagens de Orfeu em Orfeu negro (Marcel Camus,
1959) e a peca de teatro Orfeu da Conceicao (Vinicius de Moraes, 1954), marcando o
que Nagib chamou de “o paraiso negro” (2006).

Ainda sobre as leituras que Glauber Rocha produziu sobre a cultura brasileira,
o livro de Santiago Rueda (2012) explicita a concepcéo e processo de realizacdo de
A Idade da Terra, bem como a experiéncia dos seus coautores e as reagdes ao
langcamento do filme em festivais europeus. Rueda insere a obra de Glauber entre as
artes plasticas de um modo geral e ndo somente no ambito estritamente
cinematografico. Assim, faz o diretor dialogar com as vanguardas — Jean-Luc Godard
e Andy Warhol — bem como com a obra de Pablo Picasso, especificamente Guernica.
Conclui-se que os temas desenvolvidos em A Idade da Terra, com suas resolucoes
formais, as técnicas intrinsecas, a inclusdo de poderes, simbolos e arquétipos
culturais sdo suficientes para a comparacdo. A Africa, a arte contemporanea ibérica,
a Grécia antiga, o expressionismo norte europeu, a Paris surrealista e vanguardas do
século XX estdo presentes em Guernica. Villa-Lobos, Mozart, Godard, Pasolini, a
macumba da Bahia, o carnaval do Rio de Janeiro, o cinema russo (principalmente
Eisenstein), Che Guevara e a arquitetura de Niemeyer compdem A Idade da Terra.
Por isso, o filme pode ser considerado como o Encouragado Potemkin Negro (Rueda,
2012).

A tese de Ivana Bentes (1997a) objetivou a anadlise da relagcéo entre teoria e
biografia na obra de Glauber Rocha, tendo como base seu cinema e sua
correspondéncia inédita (1953-1981). Pesquisou o pensamento politico de Glauber
Rocha e os conceitos de transe, crenca e povo no seu cinema e pensamento. Foi
abordada, ainda, a relagdo entre romantismo, messianismo e marxismo no
pensamento e cinema do cineasta (Bentes, 1997). Na introducéo as cartas do diretor,

compiladas por lvana Bentes, a autora assim comenta:

Transe e crise sdo condicdes de um cinema diferencial que nasce desse
impasse diante do que é ‘terrivel demais, belo demais, intoleravel’. Algo que
excede nossa capacidade de reacado: uma beleza ou uma dor forte demais.
Ao invés de um pensamento ou de um cinema que tolera e suporta
praticamente qualquer coisa, Glauber vai dar um sentido estético e ético a
palavra Revolucdo (Bentes, 1997, p. 28, grifo da autora).
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Nos ultimos 25 anos, a fortuna critica sobre as obras de Glauber Rocha tem
se expandido significativamente nos programas de pds-graduacdo brasileiros,
consolidando seu impacto no meio académico. Para inserir esta pesquisa no
contexto da produgao académica nacional mais recente, realizou-se uma busca no
banco de teses e dissertagcdes da Fundacdo Coordenacao de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (Capes), utilizando os descritores “Barravento” e “A Idade
da Terra”, o que resultou na identificacdo de 17 trabalhos relacionados ao primeiro
filme e 20 ao segundo. A selecédo das dissertacdes e teses seguiu critérios rigorosos
de inclusdo e exclusado, considerando apenas aquelas com acesso disponivel para
consulta, que tratassem diretamente de Barravento (1962) e A Idade da Terra (1980)
como objetos de estudo e que apresentassem relevancia tematica para o recorte
tedrico da presente tese, contribuindo para a discussao sobre os corpos negros no
cinema de Glauber Rocha. Apdés uma analise detalhada, 25 trabalhos atenderam a
esses critérios e foram incorporados a revisédo bibliografica, permitindo um dialogo
critico com producdes académicas anteriores, identificando lacunas e aprofundando

a compreensdao da obra de Glauber Rocha no cenario critico e académico

contemporaneo.
Quadro 1: Lista de teses e dissertacdes
Autor(a) Ano Titulo Tipo Instituicao
Sol\::::z CSI?Iva 1999 A nova onda baiana: cinema na Bahia Tese Universidade de
(1958-1962) Séo Paulo (USP)
Carvalho
L Pontificia
Sebastiao A . " . .
. O povo messianico: messianismo politico |.. ~ Universidade
Donizete de 2002 Dissertacao . i
Carvalho de Glauber Rocha Catdlica de Goias
(PUC-GO)
Universidade
José Renato b002 Entre o templo e a encruzilhada. Dissertaciol Estadual de
Noronha Barravento-Exu-Firmino Glauber Rocha ¢ Campinas
(UNICAMP)
Adeilton Lima da 006 A estética no cinema de Glauber Rocha Dissertaciol Universidade de
Silva (Artaud e Brecht) ¢ Brasilia (UnB)
Pablo Alexandre Utopia Selvagem, de Darcy Ribeiro, e A Universidade
Gobira de Souza|2007|/dade da Terra, de Glauber Rocha: o visivel, |Dissertacao| Federal de Minas
Ricardo as vozes e a antropofagia Gerais (UFMG)
Rodrigo Lopes . . Universidade
de Barros 2008 Derrida com I\ia,l;l;lamgahg c:;m, 0 tabaco e Dissertacdo| Federal de Santa
Oliveira gianeg Catarina (UFSC)




25

da Silva

assimilagcées e andlise de personagens

Autor(a) Ano Titulo Tipo Instituicao
Conceicao de Barravento, Ori e Santo Forte: Universidade
[Maria Ferreira daj2010| representacdo das religibes afro-brasileiras |Dissertacdo| Federal de Goias
Silva no Brasil (UFG)
L. O negro encena a Bahia: imagens e Universidade
Luna Cristina . ) ) . ~ .
Castro Nery 2010| representacées étnicas em cinco filmes |Dissertacdo| Federal da Bahia
baianos de ficcdo (UFBA)
Pontificia
Raquel Pereira Barravento(s): uma analise comparativa de |. ~ Universidade
Alberto Nunes PO roteiros Dissertagdo Catodlica do Rio de
Janeiro (PUC-RIo)
Pontificia
Anna Lee Rosa 5011 A missa barbara rezada por Glauber Rocha Tese Universidade
de Freitas num tempo que era proibido proibir Catdlica do Rio de
Janeiro (PUC-Rio)
Alexssandro Aproximacées entre cinema e poesia: Universidade
o 2013 P ¢ p ’ Tese Federal de Goias
Ribeiro Moura Glauber Rocha e Manoel de Barros (UFQ)
. . ~ Universidade
Helton Santos Politica e engajamento: reflexées acerca da| .. ~
Gomes po14 religiosidade em Barravento Dissertagao Federal de
g Uberlandia (UFU)
Erico Oliveira de Universidade
A 2014| Estética e politica em A Idade da Terra |Dissertacdo| Federal do Ceara
Araujo Lima
(UFQ)
Cintia Christiele O cinema mistico-revolucionario de Glauber Universidade
Braga Dantas 2016 Rocha Tese Federal de
9 Uberlandia (UFU)
Marcelo Politica, histdria e memdria como chave de Universidade
Fonseca Alves 2016|/eitura das alegorias de A Idade da Terra de Tese Federal do Rio de
Glauber Rocha Janeiro (UFRJ)
. A episteme nas producgées filmicas do Universidade
Lindalva Sousa , . ~ . . ~
2017| cinema negro como dimenséo pedagdgica |Dissertacdo| Federal de Mato
da Costa . , o
para o interculturalismo brasileiro Grosso (UFMT)
Raquel Barravento (1962) e a organizagcao do Universidade
’ o . ~ | Federal do Estado
Fernandes [2017] etnoconhecimento afro-brasileiro dos |Dissertacao . .
Canario escadores de Buraquinho/BA do Rio de Janeiro
P 9 (UNIRIO)
Quézia da Silva A lc{ade da]’erra: Glauber focha e,s.e Y , - | Universidade de
Brandso 2017] projeto politico-cultural para a Ameérica |Dissertacao S&o Paulo (USP)
Latina (1965-1980)
Atmosferas sonoras no cinema: elementos
Alvaro Lima sonoros culturais em meio ao naturalismo e Universidade
Ribeiro Neto 2018| o hiper-realismo nos filmes Barravento |Dissertacdo| Federal da Bahia
(1962, Glauber Rocha) e Besouro (2009, (UFBA
Jodo Tikhomiroff)
llana Schlaich b018 Representacdes de Brasilia nas artes Dissertaco Universidade de
Tschiptschin visuais e em A Idade da Terra ¢ Sao Paulo (USP)
. L Regionalismo e fragmentagao na . .
Cleiton Oliveira 2020 experiéncia Barravento: estudo de Dissertacao Universidade de

Sao Paulo (USP)
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Autor(a) Ano Titulo Tipo Instituicao

Glauber como Vidraca Trincada:
consonancias, dissonéncias e
antagonismos estético-politicos no Cinema
Novo glauberiano

Universidade
Tese Federal de
Uberlandia (UFU)

litalo Nelli Borges|2021

Antonio Universidade de
Bianchini 2022| A Idade da Terra como database narrative |Dissertacéo| -
Sao Paulo (USP)
Borduque
Jodo Arthur A terceira estética de Glauber: A Idade da Universidade
2022| Terra (1980) como sintese formal de um |Dissertacao| Federal Fluminense
Lourenco Soares ;
estilo (UFF)
Luane Cristina A forma estética e a dimensdo pedagdgica Universidade
Oliveira Resende|-022 no filme A Idade da Terra Dissertagao) Federal do Rio de

Janeiro (UFRJ)

Fonte: elaboragao propria.

A respeito de Barravento, a tese de Maria do Socorro Silva Carvalho (1999),
intitulada A nova onda baiana: cinema na Bahia (1958-1962), explora o fendmeno
cinematografico conhecido como Ciclo do Cinema Baiano, que ocorreu entre 1958 e
1962. Carvalho (1999) analisa a intensa atividade critica e a producédo de filmes
durante esse periodo, que, embora limitada em quantidade, foi significativa em
qualidade. A pesquisa abrange desde as primeiras experiéncias de producao
cinematografica em Salvador até a realizacdo de longas-metragens como Bahia de
Todos os Santos (1960), Mandacaru Vermelho, Barravento, A Grande Feira (1961),
Tocaia no Asfalto e O Pagador de Promessas (1962). A autora busca estabelecer
conexodes entre cinema e histéria, enfatizando o desejo de uma geragao de criticos e
cineastas de transformar a sociedade e o proprio cinema na Bahia. Por meio da
reconstituicdo desse ciclo, Carvalho (1999) revela as crencas, desejos e
preocupacdes de uma época, manifestadas tanto nos filmes quanto na critica
produzida em seu entorno, e destaca a importancia do Cinema Baiano como
precursor do Cinema Novo, que se consolidaria nos anos seguintes.

A pesquisa de José Renato Noronha se concentra no filme Barravento,
explorando como ele incorpora elementos da religido afro-brasileira, especialmente
o orixa Exu, associado as encruzilhadas e a comunicagao entre o mundo espiritual e
humano. A dissertacao analisa como o filme reflete transformagdes sociais e culturais
através da figura central de Firmino, que atua como mediador entre diferentes

identidades culturais. Noronha (2002) argumenta que Barravento representa uma
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encruzilhada de tradicdes culturais, enriquecendo a compreensdao do cinema de
Glauber Rocha ao conectar-se com a cultura afro-brasileira. A pesquisa também
examina a estética da fome e a dualidade do reconhecimento internacional de
Glauber Rocha como icone cultural e figura revolucionaria no contexto do Terceiro
Mundo, em protesto as convencdes cinematograficas, estabelecendo o filme como
um objeto de estudo académico e reflexao estética.

Na dissertacido de Adeilton Lima da Silva (2006), a analise critica da linguagem
cinematografica de Glauber Rocha foca na influéncia da estética teatral,
especialmente de Antonin Artaud e Bertolt Brecht, em trés de seus filmes principais:
Barravento (1962), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967).
Silva explora como Glauber Rocha incorpora elementos do teatro em sua narrativa
cinematografica, utilizando conceitos como distanciamento, transe e duplo para
enriquecer sua estética visual e narrativa. Ele destaca a intersecéo entre cinema e
teatro como fundamental para a compreensdo da obra do diretor, ressaltando a
complexidade barroca e a representacao do ator como colaborador na criacdo de
uma linguagem unica de sons e gestos em suas producoes.

A dissertacao de Rodrigo Lopes de Barros Oliveira (2008) explora a intersegéo
entre o tabaco, o numero quatro e diversos elementos culturais, religiosos e
filosoficos, conectando-os a temas como colonialismo, escravidao, racismo e magia
negra. O autor analisa como o tabaco, além de suas conotagdes religiosas e
medicinais, se tornou um simbolo de poder e magia, explorando sua relagcdo com
conceitos filosoficos de Mallarmé, Bataille, Derrida e Hegel. A pesquisa também
examina a influéncia de Exu, como entidade associada ao tabaco e a magia negra.
Em relacdo ao filme Barravento de Glauber Rocha, Oliveira destaca a presenca de
sacrificios humanos no filme, onde individuos decidem morrer em beneficio da
comunidade, abordando temas como revolucao, sacrificio, religidao e resisténcia a
exploracdo. Para o autor, Glauber Rocha é visto como um intérprete exemplar de
Derrida para o portugués e o filme é considerado uma expressao da dialética e do
idealismo presentes na macumba.

A pesquisa de Conceicdo de Maria Ferreira da Silva (2010) explora as

representacdes das religides afro-brasileiras no cinema brasileiro, concentrando-se
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nos filmes Barravento (Glauber Rocha, 1962), Ori (Raquel Gerber, 1989) e Santo Forte
(Eduardo Coutinho, 1999). A pesquisadora investiga como esses filmes abordam o
universo religioso afro-brasileiro, especialmente o candomblé e a umbanda,
utilizando uma abordagem interdisciplinar que combina teorias da comunicacao e do
cinema. A pesquisa destaca a importancia dessas representacdes cinematograficas
na legitimacgao cultural, social e histérica das religides afro-brasileiras, influenciadas
pelo contexto politico e histérico de suas produgdes. Silva identifica o orixa Exu como
uma figura central nos filmes analisados, desempenhando papéis variados que
refletem as multiplas facetas desse importante elemento da cultura afro-brasileira. A
pesquisadora também compartilha sua propria perspectiva pessoal e experiéncia das
religides de matriz africana, sublinhando a necessidade de representacdes auténticas
e complexas que desconstruam esteredtipos e promovam a autoafirmacdo das
comunidades afrodescendentes.

A pesquisa de Luna Cristina Castro Nery (2010) investiga a representacao dos
negros em cinco filmes de longa-metragem de ficcdo ambientados na Bahia.
Utilizando uma abordagem socioldgica e interdisciplinar, o estudo analisa como
esses filmes retratam a comunidade negra, destacando sua conexao com a cultura
afro-brasileira. Os filmes selecionados, como Barravento e O, Pai, 6 (2007),
frequentemente associam os personagens negros a praticas culturais como o
candomblé, o carnaval e a capoeira. Nery discute a presenca de esteredtipos,
exotismo e folclorizagdo, ao mesmo tempo reconhecendo a beleza e a profundidade
dessas representacdes culturais. A pesquisa também aborda a representacdo de
religides de origem africana e seu tratamento dentro do contexto do realismo magico.
Além das questdes culturais, sdo exploradas situagcdes de discriminacao e racismo
nos filmes, frequentemente abordadas com ironia e parddia. A autora destaca a
importancia da heranca africana na identidade cultural baiana, questionando a
representacdo feminina negra e a participacdo de cineastas negros na produgao
cinematografica da Bahia, refletindo sobre os desafios e as oportunidades acerca da
identidade negra no cinema regional.

A pesquisa de Raquel Pereira Alberto Nunes (2011) investiga os roteiros de

Luiz Paulino dos Santos e Glauber Rocha relacionados ao filme Barravento,
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analisando suas diferentes perspectivas culturais e ideoldgicas sobre a Bahia nas
décadas de 1950 e inicio dos anos 1960. O estudo compara como esses roteiros
abordam temas como cultura popular, religides afro-brasileiras, o papel do intelectual
na sociedade e conceitos de povo e alienagcdo. A pesquisadora aborda as
divergéncias ideoldgicas sobre a representacdo dos corpos negros e da cultura afro-
brasileira, destacando que a visdo de Paulino era mais essencialista, enquanto
Glauber Rocha traz uma critica mais ambigua sobre a alienacao e a resisténcia dos
corpos negros. Essa comparacao € importante para entender como Glauber, ao criar
uma narrativa mais fragmentada e dialética, reflete as tensées da modernidade e do
pos-colonialismo nas representacdes dos personagens negros. Nunes revela, ainda,
divergéncias e convergéncias entre as visdes de Paulino e Glauber, destacando a
visdo transformadora e essencialista de Paulino sobre a cultura afro-brasileira,
contrastando com a critica e valorizagcdo ambigua de Glauber Rocha em relacéo a
esses aspectos. A pesquisa também explora as mudancas nas perspectivas ao longo
da producéao do filme, influenciadas pela introducéo de elementos politicos por Rex
Schindler. As conclusdes enfatizam a evolugcdo das ideias sobre cultura popular,
progresso, alienacdo e o papel do intelectual, evidenciando as complexidades e
contradicoes nas abordagens dos dois autores.

A pesquisa de Alexssandro Ribeiro Moura (2013) explora as conexdes entre
cinema e poesia, utilizando as obras do poeta Manoel de Barros € do cineasta
Glauber Rocha como principais objetos de estudo. Moura adota uma abordagem
critica que integra teorias de literatura comparada, estudos culturais, semiética,
linguistica, critica literaria e teoria cinematografica para investigar como elementos
estéticos, estruturais e estilisticos se entrelacam nas obras de ambos os artistas.
Focando em filmes como Barravento, Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em
Transe, o estudo destaca como tanto Manoel de Barros quanto Glauber Rocha
utilizam recursos narrativos e visuais para reformular a linguagem, explorar
identidades nacionais e subjetividades, além de capturar as contradicdes sociais e
culturais do Brasil e da América Latina. A pesquisa revela as similaridades na

expressao artistica entre literatura e cinema, enfatizando sua capacidade de
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adaptacao as mudancas tecnoldgicas e as transformagdes na experiéncia do publico
ao longo do século XX e XXI.

Helton Santos Gomes (2014), em sua dissertacdo Politica e engajamento:
reflexbes acerca da religiosidade em Barravento de Glauber Rocha, realiza uma
analise critica do filme Barravento, enfocando as questdes religiosas e politicas que
o permeiam. A pesquisa investiga como o fendmeno religioso interfere no
engajamento dos cidaddos e na narrativa filmica, levantando questdes sobre o
mundo retratado nas telas, as relacOes presentes nesse universo e a perspectiva
religiosa do filme. Gomes busca entender se a religido impede as pessoas de moldar
suas préprias histérias e quais propostas de mudanca do status quo sé&o
apresentadas.

A dissertacdo de Lindalva Sousa da Costa (2017), intitulada A episteme nas
producgdes filmicas do cinema negro como dimensdo pedagdgica para o
interculturalismo brasileiro, investiga o impacto do colonialismo europeu na
disseminacao da cultura racista e suas consequéncias para a identidade dos negros
no Brasil. A pesquisa destaca como, mesmo apds a abolicdo da escraviddo, os
afrodescendentes continuam a enfrentar marginalizacdo e desvalorizagao social. A
autora propde que a episteme do cinema negro, representada em filmes como
Barravento, de Glauber Rocha, e Dialética do Amor (2012), de Celso Prudente, serve
como um elemento de ruptura dessa cultura racista, promovendo a valorizagcdo da
identidade negra e afrodescendente. Utilizando uma abordagem metodoldgica
baseada em documentos secundarios e na interpretacao filmica, a pesquisa revela
que o cinema negro confronta estereétipos raciais e contribui para a construcéao de
um interculturalismo educativo, fundamental para o desenvolvimento de uma
consciéncia critica nas salas de aula. Assim, a dissertacdo propde que a arte
cinematografica pode ser um poderoso veiculo de transformacao social, capaz de
reestabelecer lutas afirmativas e promover um entendimento mais inclusivo da
diversidade étnica e cultural no Brasil.

Raquel Fernandes Canario (2017) investiga, em sua pesquisa, como o filme
Barravento contribui para a compreensdao do conhecimento afro-brasileiro na

comunidade de pescadores de Buraquinho, Bahia. Utilizando teorias de
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epistemografia e etnoconhecimento, Canario analisa como Barravento organiza e
representa esses saberes, culminando na producdo do documentario Entre
Barraventos, que registra as mudancas culturais e identitarias ao longo do tempo na
comunidade. A pesquisa destaca a importancia das tradicdes afro-baianas na vida
dos pescadores, demonstrando como essas praticas culturais resistem e
transformam a sociedade, contrapondo-se ao racismo e a intolerancia religiosa da
época.

Na pesquisa de Alvaro Lima Ribeiro Neto (2018) sdo exploradas as atmosferas
sonoras no cinema, com foco nos filmes Barravento e Besouro (2009), de Joédo
Tikhomiroff. Ribeiro Neto investiga como o som é utilizado como um criador de
significado, especialmente na representagao de elementos sonoros culturais. O autor
destaca que o som, além da imagem, desempenha um papel crucial na construcéo
dos significados associados aos personagens negros, criando uma dimensao
imersiva que reforca a presenca cultural afro-brasileira. Essa analise sugere que os
COrpos negros ocupam um espaco visual e sonoro, desdobrando-se em multiplas
possibilidades de significacdo cultural. A pesquisa combina conceitos histoéricos e
conceituais do cinema com analises culturais, examinando como trilhas sonoras,
dialogos e efeitos sonoros sdo empregados para transmitir a cultura afro-brasileira e
seus mitos. O estudo destaca a importancia de uma abordagem transcultural no
cinema que reconheca as desigualdades geopolitico-culturais e promova a
diversidade de narrativas culturais. O pesquisador também discute a evolugao
tecnoldgica na linguagem audiovisual e sugere areas adicionais de pesquisa, como
narrativas pds-coloniais, cinema indigena e afrofuturismo.

Cleiton Oliveira da Silva (2020), em sua dissertacdo Regionalismo e
fragmentacdo na experiéncia Barravento: estudo de assimilagbes e analise de
personagens, explora as fragmentacdes no regionalismo presente em Barravento,
destacando as tensdes culturais e sociais expressas nas figuras dos personagens e
a influéncia da tradicdo regionalista na construcao dessas figuras. Essa perspectiva
orienta a critica sobre Barravento a luz das aproximacdes e distanciamentos que se
estabelece com dois precursores: a literatura regionalista de Jorge Amado e os

documentarios pioneiros de Alexandre Robatto Filho sobre a capoeira e a pesca de
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xaréu no litoral da Bahia. No processo de constituicdo de sua propria linguagem
filmica, o cineasta estreante tenta estabelecer uma perspectiva critica da religido e
um olhar anti-imersivo para a cultura negra, mas produz uma obra rica em
contradicoes internas. No intuito de observar mais em detalhe como essa
complexidade de sentidos se projeta na estrutura do filme, propde-se em um
segundo momento uma andlise de cada uma das personagens centrais.

A tese de italo Nelli Borges (2021) realiza uma analise histérica da recepgao
critica dos textos e filmes de Glauber Rocha na década de 1960. O autor investiga as
diferentes formas de recepcdo das propostas estético-politicas do cineasta,
identificando discursos que ora convergem, ora divergem e até mesmo se opdem as
suas concepgodes cinematograficas. A pesquisa se concentra na andlise comparativa
da recepcao critica de quatro produg¢des fundamentais de Glauber Rocha: Barravento
(1962), Revisao Critica do Cinema Brasileiro (1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964) e Terraem Transe (1967). Ao enfatizar as perspectivas criticas que contestaram
suas ideias, a tese busca problematizar a narrativa de consagragdo do cineasta,
destacando as dificuldades e tensdes que marcaram seu reconhecimento dentro do
cinema brasileiro moderno. Dessa forma, a pesquisa contribui para uma interpretacéo
mais complexa e critica da trajetéria de Glauber Rocha, abordando nao sé sua
influéncia, mas também os desafios e resisténcias enfrentados por ele no contexto
das disputas simbdlicas e politicas da época.

Referente ao filme A Idade da Terra, o trabalho de Sebastido Donizete de
Carvalho (2002) sobre Glauber Rocha explora o conceito de messianismo politico
presente nos filmes do diretor, enfatizando como ele buscava entender e transformar
a sociedade brasileira. Carvalho destaca que Glauber Rocha, inserido no movimento
do Cinema Novo, considerado alternativo e militante, articula elementos como
possessao, fé e o povo messianico. Este ultimo representa um messias coletivo que
procura redimir a nacdo, redefinir seu destino e reconstruir sua cultura para
estabelecer uma nova identidade brasileira. A pesquisa contextualiza o cinema dentro
das eras da modernidade e pds-modernidade, argumentando que, apesar das
criticas tradicionais que consideram os meios de comunicagdo como instrumentos

de alienagcado, Glauber Rocha e o Cinema Novo mostram como o cinema pode ser



33

uma ferramenta para repensar esteticamente a identidade nacional. Os filmes de
Glauber Rocha sdo vistos como uma celebragcdo mistica da luta por liberdade
metafisica, onde o0 messias-povo coletivo desempenha um papel crucial na
autodeterminacao cultural brasileira, utilizando a prépria histéria e cultura como
caminho para a liberdade e a conscientizagao social.

O trabalho de Pablo Alexandre Gobira de Souza Ricardo (2007) oferece uma
andlise da interacdo entre Darcy Ribeiro e Glauber Rocha, concentrando-se na
dimenséao visual, nas vozes e na concepcao de antropofagia em Utopia Selvagem:
saudades da inocéncia perdida (1982) e A Idade da Terra. A pesquisa utiliza conceitos
de imagem e traducdo intersemidtica para explorar como essas obras se
complementam e amplificam suas potencialidades visuais e narrativas. Ricardo
destaca o didlogo entre os dois intelectuais brasileiros, evidenciando como Utopia
Selvagem pode ter servido como um roteiro implicito para Glauber Rocha em A Idade
da Terra, além de investigar as vozes dos personagens € suas conexdes com 0s
espacos que habitam. A analise da antropofagia como um campo de conhecimento
politico revela sua importancia na reflexdo sobre as relagdes coloniais e a busca por
transformagdes sociopoliticas nas décadas de 70 e 80. O estudo de Ricardo destaca
como essas obras dialogam entre si e com as questdes mais amplas da identidade
brasileira e latino-americana, utilizando o cinema e a literatura como ferramentas
poderosas de expressao e critica social.

A tese de Anna Lee Rosa de Freitas (2011), intitulada A missa barbara rezada
por Glauber Rocha num tempo que era proibido proibir, destaca que a obra de
Glauber Rocha se insere no contexto do Maio de 68, um movimento que buscou uma
nova concepcao de poder ao eliminar as barreiras entre arte, saber e politica,
configurando a crise como um espaco fértil para a imaginagao e a criagdo. O cineasta
adota essa perspectiva em seus filmes, questionando as instituicoes classicas e
utilizando uma narrativa ndo linear que se manifesta em obras como Terra em Transe,
Céncer e A Idade da Terra. Nessas producdes, episddios desalinhados e
incongruentes opdem-se a convencdes tradicionais de contar historias, provocando
uma explosdo na linguagem cinematografica que desconstréi a passividade do

espectador e o convida a uma experiéncia transformadora. Essa interacdo profunda
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com os dinamismos espagos-temporais revela como Glauber se articula com a
pratica filoséfica dos movimentos antiautoritarios do Maio francés e do pés-68. O
pensamento de Gilles Deleuze, desenvolvido no contexto das criticas antiautoritarias,
serve como fundamento tedrico para analisar a performance de uma revolta popular,
contrapondo a construcdo estética de Glauber a sua pratica filosofica.

Erico Oliveira de Araujo Lima (2014) oferece uma andlise sobre a obra A Idade
da Terra, relacionando-a a outros filmes como Claro (1975) e o curta-metragem Di
Cavalcanti (1977), para explorar novos caminhos na sensibilidade estética e politica
do cinema. Sua pesquisa adota uma abordagem anacrénica, buscando entender
como essas obras podem agitar o tempo e abrir novas possibilidades estéticas e
politicas, inspirando-se em pensadores como Benjamin, Warburg, Didi-Huberman e
Agamben. Além de Glauber Rocha, Lima expande seu estudo para incluir artistas
como Helio Oiticica, Lygia Clark e Cildo Meireles, cujas obras promovem a distincao
entre espectador passivo e ativo, transformando a arte em um processo vivo e
participativo. A pesquisa enfatiza a importancia de experiéncias estéticas que
emancipam o espectador pela acao, singularizacao e abertura a novas sensacoes,
refletindo sobre o futuro do cinema e sua relagcdo com tecnologias emergentes, como
cinema de laser e holografia. Lima argumenta que obras como A Idade da Terra nao
devem somente ser vistas, mas vivenciadas, conectando-se profundamente com o
publico, rompendo com uma modalidade tradicional de cinema.

O trabalho de Marcelo Fonseca Alves (2016) explora as alegorias presentes no
ultimo filme do diretor, utilizando teorias de Walter Benjamin sobre a perda da aura
na arte, a teoria da alegoria e reflexdbes sobre histéria, além dos métodos
interpretativos de Sigmund Freud. Alves argumenta que a obra resgata fragmentos
da histéria brasileira, especialmente o papel do trabalhismo na construgcéo da nagao
moderna e soberana, enquanto discute a importancia politica de temas como fome,
violéncia e sonho, conectados a realidade do mundo subdesenvolvido. Ele posiciona
A ldade da Terra como uma expressao das crises e transe na obra de Glauber Rocha,
promovendo uma utopia para o Brasil no século XXI, fundamentada na integracéao

cultural e politica e na revisitacao critica da historia nacional.
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O estudo de Cintia Christiele Braga Dantas (2016) sobre o cinema mistico-
revolucionario de Glauber Rocha destaca a intencdo do diretor de descolonizar a
cultura e promover a autonomia politica para superar desigualdades sociais. Segundo
Dantas, Glauber Rocha baseou seu projeto politico-estético na associagdo entre
revolucdo e misticismo, utilizando a tradicao religiosa brasileira como fundamento. A
pesquisa analisou cinco de seus principais filmes, escritos, cartas e entrevistas para
identificar essa concepgédo. Concluiu-se que seu cinema denunciou o colonialismo
cultural e propdés uma cultura revolucionaria que desestruturou as formas
cinematograficas ocidentais, politizando a mistica em vez de mistificar a politica.
Conclui que Glauber Rocha valorizava a cultura popular e buscava uma utopia
revolucionaria enraizada no contexto do Terceiro Mundo, resistindo a modernizacao
imposta e promovendo um retorno a valores tradicionais como forma de resisténcia
e transformacéo social.

A pesquisa de Quézia da Silva Brandao (2017) sobre A Idade da Terra investiga
o contexto politico e cultural do filme, centrando-se nas representagoes histéricas do
Brasil e da América Latina através de suas alegorias e estrutura narrativa inspirada na
Biblia. O estudo de Brandao se divide em analises do contexto cinematografico dos
anos 1970, da linguagem e alegorias dentro do filme e da recepcéo critica e publica
pos-producdo. Afirma que Glauber Rocha, apds concluir o filme, enfrentou problemas
de saude e isolamento devido a suas posicdes politicas controversas e a
complexidade de sua expressao artistica. Ele esperava que A Idade da Terra fosse
reconhecido no Festival de Veneza, mas a recepcao negativa abalou profundamente
suas esperancas. O estudo destaca os esforcos de Glauber Rocha para construir um
projeto cinematografico significativo que abordasse questdes politicas e culturais do
Brasil e da América Latina, enfrentando criticas divergentes e questdes pessoais e
profissionais intensas.

O trabalho de llana Schlaich Tschiptschin (2018) oferece uma analise das
representacdes de Brasilia nas artes visuais, utilizando como estudos de caso o livro
Doorway to Brasilia (1959), de Aloisio Magalhaes, e o filme A Idade da Terra de
Glauber Rocha. Tschiptschin explora como essas obras contribuem para a

construcdo do mito fundador e da identidade nacional de Brasilia, enfatizando seu
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papel como capital e simbolo cultural do Brasil. Ela destaca que essas
representacdes celebram Brasilia como um marco arquitetdnico e simbolo de
modernidade e vanguarda, conectado ao cerrado e aos ideais do Plano Piloto de
Lucio Costa e da arquitetura de Oscar Niemeyer. Ao contrastar o tom euférico de
Doorway to Brasilia com o distanciamento critico de A Idade da Terra, Tschiptschin
revela como ambas as obras contribuem para uma compreensao complexa da
cidade, refletindo sobre sua evolucdo ao longo do tempo e seu significado como
espaco de experimentacao cultural e politica.

A dissertacdo de Antdénio Bianchini Borduque (2022) investiga as
experimentacdes narrativas e estruturais de desconstrucédo e descontinuidade em A
Idade da Terra, utilizando o conceito de database narrative, proposto por Marsha
Kinder. Essa abordagem, fundamentada na convergéncia entre cinema e midias
digitais, explora a dicotomia entre narrativa e base de dados discutida por Manovich.
As database narratives expdem a arbitrariedade na selecao e combinacao de
elementos narrativos, revelando os mecanismos discursivos subjacentes. O cinema
de Glauber Rocha, com sua busca por uma nova linguagem anticolonial e de
liberdade estética, técnica e econdmica, manifesta esse potencial subversivo,
antecipando caracteristicas digitais em seus mecanismos narrativos.

A dissertacdo de Jodo Arthur Lourenco Soares (2022), intitulada A terceira
estética de Glauber: A Idade da Terra (1980) como sintese formal de um estilo em face
da sua trajetoria artistica, analisa o filme A Idade da Terra sob a perspectiva de que
ele se situa na “terceira estética”, sucessora da Estética da Fome (1965) e da Estética
do Sonho (1971), no contexto da trajetdria artistica de Glauber Rocha. Para isso, o
autor realiza um exercicio historiografico que considera a sucessao das estéticas
cinematograficas de Glauber, sustentando que os filmes concretizam as posicdes
estéticas presentes nos manifestos. O estudo também explora como o projeto
inacabado América Nuestra conecta diferentes periodos da carreira de Glauber,
permitindo atualizagbes em seus pensamentos estéticos. A andlise sugere que A
Idade da Terra representa a culminancia de suas elaborac¢des, funcionando como

uma sintese estética, e busca identificar novos procedimentos que a caracterizam.
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Luane Cristina Oliveira Resende (2022), em sua dissertacao intitulada A forma
estética e a dimensdo pedagogica no filme “A Idade da Terra”, de Glauber Rocha,
explora a intersecdo entre a producao filmica de Glauber Rocha e os conceitos
filosoficos de Walter Benjamin. A pesquisa aborda a questdao de como as ideias
benjaminianas podem iluminar a leitura das obras de Rocha, utilizando uma
abordagem bibliografica para analisar as producdes do cineasta e do filésofo. A
dissertacdo identifica e caracteriza os fundamentos estéticos presentes em suas
obras, estabelecendo aproximagdes significativas entre suas visdes artisticas. Essa
articulagcao enriquece a compreensao da estética cinematografica e contribui para o
debate sobre a dimensdo pedagdgica do cinema como um espaco de reflexdo critica
e cultural, essencial para a formagao de professores e a educagao contemporanea.

As pesquisas sobre as representacdes dos corpos negros no cinema de
Glauber Rocha, quando reunidas em categorias, permitem uma abordagem diversa.
Divididas em trés grandes temas - contextualizacdo histérica e cultural;
representacoes religiosas e culturais afro-brasileiras; fragmentagdo narrativa e
performatividade dos corpos negros — essas analises oferecem uma visado critica
fundamental.

No que se refere a contextualizacdo histérica e cultural, a tese de Maria do
Socorro Silva Carvalho (1999), ao explorar o Ciclo do Cinema Baiano, oferece um
panorama sobre as origens de Barravento dentro de um movimento precursor do
Cinema Novo. Carvalho identifica como esse ciclo foi decisivo para a formacao de
uma linguagem cinematografica que abordasse as questdes sociais, econbémicas e
raciais no Brasil, com énfase na Bahia. Nesse contexto, os corpos negros sao
representados de forma que dialogam com as contradicdes locais e nacionais,
transcendendo a simples figuragcdo para se tornarem agentes de uma narrativa de
mudanca social.

Ja Cleiton Oliveira da Silva (2020), ao explorar o regionalismo em Barravento,
revela que as representacdes dos personagens negros se moldam a partir de uma
complexa rede de relagdes culturais, sociais e econdmicas. A tensado entre o regional
€ o universal no cinema de Glauber Rocha, conforme apontado por Silva, é essencial

para compreender a forma como o diretor aborda os conflitos internos da sociedade
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brasileira, utilizando os corpos negros como simbolos dessas contradigcdes. Essa
perspectiva ajuda a iluminar o papel desses corpos na construcao de uma identidade
nacional cinematografica, focada nas questdes de marginalizacao e resisténcia.

Nas representacdes religiosas e culturais afro-brasileiras, a dissertacao de
José Renato Noronha (2002) investiga como Glauber Rocha incorpora elementos da
religido afro-brasileira para ampliar a dimensao simbdlica de seus filmes. Exu, como
figura central em Barravento, atua como um elo entre o mundo espiritual e o material,
ressignificando a imagem dos corpos negros na narrativa. Noronha aponta que o
diretor retrata rituais afro-brasileiros, mas os utiliza como forma de potencializar o
protagonismo dos personagens negros em uma luta contra as forgas opressoras.

Raquel Fernandes Canario (2017) expande essa analise ao discutir como
Glauber Rocha retrata o saber afro-brasileiro em sua forma oral e ritualistica,
especialmente por meio do candomblé e da capoeira. Canario sublinha que
Barravento vai além da representacao naturalista dos corpos negros, empregando
uma estética que valoriza suas praticas culturais como formas de resisténcia. O
estudo mostra que essas tradicdes afrodescendentes ndo sdo meramente figurativas
no filme, mas constituem um alicerce para o entendimento da resisténcia simbdlica e
real ao colonialismo, essencial para a analise da obra glauberiana.

A dissertacdo de Conceicao de Maria Ferreira da Silva (2010) complementa
essa discussao ao situar Barravento no contexto mais amplo da representacao das
religides afro-brasileiras no cinema. Silva destaca que Glauber Rocha, ao trazer o
candomblé para o centro de suas narrativas, realiza uma inversdo do papel marginal
tradicionalmente atribuido as praticas culturais afro-brasileiras no cinema nacional.
Essa abordagem oferece um olhar renovado sobre como os corpos negros podem
ser vistos como agentes de uma espiritualidade que, ao mesmo tempo, é politica e
descolonizadora.

As pesquisas revisadas abordam de forma multidimensional as
representacdes dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha. Elas ressaltam
como essas representacdes sdo centrais na constru¢do de uma identidade cultural e
politica no cinema brasileiro. Ao tratar dos corpos negros como simbolos de

resisténcia, performatividade e transformagdo social, essas analises reforcam a
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importancia do estudo interdisciplinar da obra de Glauber Rocha, especialmente em
Barravento. O conjunto dessas abordagens, ao destacar diferentes aspectos da
representacao cultural, religiosa, narrativa e performatica, amplia o entendimento da
complexidade de sua obra e de como 0s corpos negros, nela, se posicionam como
agentes criticos em uma sociedade marcada pelo racismo e pela marginalizagao
histérica. Como lacuna, percebe-se que as pesquisas ndo dao devido destaque aos
corpos negros em A Idade da Terra.

Portanto, depreende-se que Glauber Rocha emerge como uma figura seminal
no Cinema Novo, representando uma geracdo de intelectuais e artistas que, nas
décadas de 1950 e 1960, se destacaram pela sua capacidade de reflexao critica e
pela busca de uma conscientizagdo histérica no Brasil. Sua obra, que vai de
Barravento a A Idade da Terra, € um testemunho da atmosfera ideoldgica da época,
marcada pela luta por reformas sociais e um ardente nacionalismo. Glauber Rocha
se empenhou em oferecer uma representacdo totalizante da historia, utilizando
metaforas e simbolismos para capturar momentos de ruptura social. Em seus filmes,
a violéncia frequentemente € associada a histéria e a revolugao, refletindo uma
evolugdo continua conforme o contexto histérico se desenvolvia. Este desejo de
oferecer uma visdo abrangente do panorama social e politico evidencia a ambicao de
Glauber Rocha em transcender a mera documentacédo para se engajar na critica e

interpretacao das transformacdes que moldaram a sociedade brasileira.

1.2 Problema de pesquisa

A estética barroca presente na obra de Glauber Rocha manifesta-se por meio
de tensbes estilisticas marcantes que contrastam entre espagcos amplos e
demarcados e entre a teatralidade e a agilidade da cadmera. Essa dualidade cria uma
representacao rica e multifacetada, refletindo a complexidade dos temas abordados.
As trilhas sonoras, carregadas de simbolismo e densidade, sdo um elemento central
na construcdo da atmosfera dos filmes, contribuindo para a imersao sensorial e para

a evocatividade da narrativa. O Cinema Novo, que Glauber Rocha ajudou a definir, é
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particularmente notavel pela “estética da fome”, um conceito que o cineasta utilizou
como um vetor para uma critica cinematografica que transcende a mera
representacdo da pobreza. Barravento, um exemplo paradigmatico desta estética,
aborda a alienacao religiosa e revela o universo cultural e social brasileiro. A narrativa
do filme, centrada em Firmino e seu retorno a comunidade de pescadores de
Buraquinho, questiona a exploracao e a influéncia religiosa, refletindo uma tensao
entre mudancga e tradigdo. A ambiguidade presente na obra, que se recusa a oferecer
uma perspectiva transcendente, simboliza a luta entre identidade cultural e
consciéncia de classe e representa uma transformacao tanto pessoal quanto social.

A critica de Renato Silveira (1998) a tese de Ismail Xavier sobre Glauber Rocha
revela uma evolugdo significativa no Cinema Novo, que passou de uma abordagem
popular nas décadas de 1960 para uma perspectiva antropoldgica nos anos
seguintes. Silveira argumenta que a representacdo da cultura afro-brasileira em
Barravento é limitada e etnocentrista, refletindo um discurso fechado e autoritario
influenciado pelo marxismo militante. Em contraste, os outros estudiosos
subsequentes neste texto elencados oferecem contribuicdes valiosas ao explorar a
relagdo entre teoria e biografia, a influéncia da estética barroca e a representacao das
religides afro-brasileiras. Esses estudos enriquecem a compreensdo da
complexidade da obra de Glauber Rocha, proporcionando uma analise detalhada da
intersecdo entre cinema e outras formas de arte e refletindo sobre questdes de
identidade cultural e politica. A andlise da trilha sonora e a representacao das religides
afro-brasileiras em Barravento destacam a profundidade e a inovacdo da
cinematografia de Glauber Rocha. Esses estudos evidenciam a importancia da
contribuicdo do cineasta para o cinema nacional, mostrando como suas obras
proscrevem normas estabelecidas e provocam reflexdes significativas sobre a cultura
e a politica brasileiras. A analise cinematografica, sob as lentes das artes e da critica
cultural, revela um campo fértil para o debate sobre representacdo e inovacdao no
cinema, oferecendo novas perspectivas sobre a heranga cultural e a identidade
nacional.

A obra Primitive Culture (1871), de Edward Burnett Tylor, fundadora da

antropologia cultural, propde uma visdo evolucionista que categoriza as sociedades
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em estagios lineares — da “selvageria” a “civilizagdo”. Para Tylor, as culturas
humanas seguem um caminho universal de progresso, onde praticas consideradas
arcaicas, denominadas survivals, persistiriam como resquicios de estagios anteriores
(Tylor, 1871). Essa perspectiva, embora focada em aspectos culturais, ecoou em
teorias raciais do século XIX, que naturalizaram hierarquias entre povos. No Brasil,
como analisa Lilia Moritz Schwarcz em O Espetaculo das Racas (1993), intelectuais
como Nina Rodrigues e Renato Kehl apropriaram-se dessas ideias para classificar
negros e indigenas como “inferiores”, justificando politicas eugénicas e o mito do
brangueamento (Schwarcz, 1993).

A nocao tyloriana de survivals — praticas culturais vistas como anacrénicas —
foi instrumentalizada no contexto brasileiro para estigmatizar tradicbes afro-
brasileiras e indigenas. Schwarcz destaca que religidbes como o candomblé foram
associadas a “degeneracdo” e criminalizadas, enquanto rituais indigenas eram
interpretados como prova de “atraso” (Schwarcz, 1993). Tylor, por sua vez, via tais
manifestacbes como estagios primitivos da religido, a serem superados pela
racionalidade ocidental (Tylor, 1871). Essa leitura reforcou a ideia de que a
mesticagem, romantizada como simbolo nacional, era uma “solugdo” para o
“problema racial”, ocultando violéncias estruturais (Schwarcz, 1993).

Embora Tylor enfatizasse o cultural sobre o biolégico, sua hierarquia evolutiva
alimentou o determinismo racial. Schwarcz demonstra como médicos e juristas
brasileiros, influenciados por teorias europeias, mesclaram evolucdo cultural e
darwinismo social para defender a segregacédo. Por exemplo, o sanitarista Renato
Kehl via na miscigenagdo um risco de “degenerescéncia”, advogando politicas de
imigracdo europeia para “purificar” a populacado (Schwarcz, 1993). Tylor, porém,
mantinha ambiguidades: se por um lado via as culturas como dinamicas, por outro
nao questionava a superioridade europeia, refletindo o etnocentrismo de sua época
(Tylor, 1871).

Schwarcz critica a antropologia classica por negligenciar a agéncia de grupos
subalternos. Enquanto Tylor descrevia as culturas “primitivas” como estaticas, a
autora ressalta a resisténcia negra e indigena na reelaboracao de identidades, como

nas irmandades religiosas e nos quilombos (Schwarcz, 1993). Essa tensao revela o
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paradoxo do legado tyloriano: seu método comparativo abriu caminho para o estudo
da diversidade cultural, mas seu evolucionismo serviu a projetos de dominacao. No
Brasil, como conclui Schwarcz, a antropologia precisou confrontar seu passado
colonial para repensar narrativas sobre raca e nacao (Schwarcz, 1993).

A histéria das teorias raciais no Brasil € marcada por interpretacdes que
retrataram os negros de forma negativa, enquadrando-os como simbolos de “atraso’
ou “degeneracao” (Schwarcz, 2018). Intelectuais como Nina Rodrigues defenderam
teses como a “incapacidade penal do negro”, naturalizando hierarquias que
justificavam exclusbes sociais e juridicas. Guerreiro Ramos (1957 criticou essa
tradicdo, sugerindo que o siléncio sobre tais obras seria a melhor forma de evitar sua
perpetuacdo acritica — uma provocacao que expde o dilema ético entre reconhecer
influéncias historicas e néo reforcar discursos opressores.

Autores classicos, como Gilberto Freyre (1933), abordaram a formacéo social
brasileira com foco no passado escravista, romantizando a mesticagem como
“harmonia de contrastes”. Sérgio Buarque de Holanda (1995), descreveu o “homem
cordial” sem vincular essa caracteristica a mecanismos de dominacao. Caio Prado
Junior (2011) reduziu a escravidao a uma “empresa comercial”’, obscurecendo seu
carater desumanizante. Darcy Ribeiro (1995) reconheceu o protagonismo negro, mas
enquadrou indigenas como “residuos” de estagios pré-civilizatoérios.

Essas perspectivas, embora inovadoras em seu tempo, minimizaram a
violéncia da escravidao e a persisténcia do racismo, operando como um “siléncio
estratégico” que evitava confrontar desigualdades estruturais. Schwarcz (2018)
argumenta que a énfase na “democracia racial” serviu para construir uma identidade
nacional unificada, ocultando violéncias coloniais e epistemicidios. Na
contemporaneidade, revisitar esses legados exige transformar siléncios cumplices
em didlogos que amplifiquem vozes historicamente marginalizadas. Como
afirma Schwarcz (2018), a tarefa ndo € apagar o passado, mas confronta-lo
criticamente, reconhecendo como narrativas do século XX — mesmo as
progressistas — contribuiram para ocultar violéncias.

Glauber Rocha também oferece uma leitura em perspectiva da mesma

sociedade. Diferentemente dos autores citados, o cineasta utiliza da arte
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cinematografica para sua interpretacéo social, corroborando, assim, para a inser¢cao
desta pesquisa no ambito artistico-politico-cultural. O pensamento de Glauber
Rocha, se ndo chega a constituir uma teoria, esta préximo disso, ao realizar uma
leitura pds-colonial do Terceiro Mundo subalterno, para concordar com Gayatri
Spivak (2010). O cinema de Glauber pode ser compreendido como uma Darstellung,
que é a representacdo enquanto um modo de retratar os sujeitos representados por
seu porta-voz, o qual inevitavelmente deve também autorrepresentar-se como sujeito
histérico nesse processo, na medida em que se identifica como membro da categoria
genérica de seus representados. Ou seja, Glauber Rocha discursa a partir do Terceiro
Mundo, como um terceiro-mundista. O cineasta procura fugir da uniformizacdo do
mundo, proposta a partir da Europa. Uniformizagdo essa que, segundo Silviano
Santiago (1982), institui a classe dominante como detentora do discurso cultural,
europeizante, nas constantes e sucessivas assimilacdes “cordiais” da diferenca
indigena ou negra.

O potencial critico da obra de Glauber Rocha, especialmente no que diz
respeito a representacdo dos negros, necessita de maior reconhecimento. A
relevancia do diretor no contexto racial brasileiro é evidenciada pela presenca de
individuos historicamente excluidos da hegemonia cultural em sua cinematografia.
Glauber Rocha contesta os arquétipos e caricaturas predominantes na representacao
dos negros no cinema brasileiro até entdo. Destaca-se a observagao do critico Jodo
Carlos Rodrigues (2015), que aponta a critica de intelectuais e artistas negros ao
cinema brasileiro por sua tendéncia a representar personagens como arquétipos ou
caricaturas, quais sejam: “o escravo”, “o sambista”’, e “a mulata boazuda”. Esta
pesquisa visa demonstrar que Glauber Rocha transcende as representacdes
caricaturais dos negros, inserindo-os em uma dinamica politica com a sociedade,
onde sao subjugados, mas resistem por meio de seus corpos. A investigacao amplia
as possibilidades de interpretacdo da obra do cineasta, focando particularmente em
duas obras que representam dois momentos distintos na cinematografia do diretor:
Barravento (1962) e A Idade da Terra (1980).

O problema de pesquisa parte de pressupostos levantados por Ismail Xavier

acerca da filmografia de Glauber, principalmente aquele no qual o autor relaciona um
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misticismo religioso a necessidade de rompimento com ele para a tomada de

consciéncia de classe. Assim afirma:

Em 1977, ao tentar a descricdo de um percurso do Cinema Novo frente as
formas de representacao popular, eu trazia uma hipétese que caminhava na
mesma direcdo: a década de sessenta, no seu conjunto, corresponderia ao
momento do que se poderia chamar critica dialética da cultura popular,
marcada pela presenca da categoria da alienacdo no centro de sua
abordagem da consciéncia das classes dominadas; a década de setenta
corresponderia a um gradativo deslocamento pelo esforco de compreensao
antropoldgica, tornada possivel através de um recuo do cineasta, que resolve
pbr entre parénteses seus valores (em alguns casos, a visdo marxista do
processo social e da ideologia) e renuncia a ideia da religiosidade popular
como alienacdo. Abre-se espaco para uma politica de adesdo que privilegia,
nas representacdes dadas, uma positividade quase absoluta, que as torna
intocaveis porque testemunho da resisténcia cultural frente a dominagéo e
afirmacao essencial de identidade (Xavier, 2007, p. 24-25).

O pressuposto inicial de Ismail Xavier, embora contestado por Renato Silveira,
oferece uma base tedrica relevante para interpretar manifestacdes da cultura popular
em geral. No entanto, sua aplicacado a representacdo dos corpos negros na obra de
Glauber Rocha exige ressalvas criticas, uma vez que a singularidade dessa
representacao revela teores nao totalmente contemplados por modelos
generalizantes. Apds um mapeamento analitico preliminar da filmografia de Glauber
Rocha — abarcando filmes de ficcdo e documentarios —, propde-se uma tese
intermediaria, consciente dos desafios metodoldgicos: a representagcdo dos corpos
negros em sua obra articula uma dualidade intrinseca, que oscila entre a valorizagao
simbdlica da cultura negra como elemento fundante da identidade nacional e a
exposicao de sua marginalizagcdo socioeconémica.

Nessa dualidade, por um lado, Glauber Rocha reconhece a cultura negra
como testemunho socioantropolégico indispensavel, integrando-a ao imaginario de
resisténcia e a critica anticolonial. Por outro, seu cinema frequentemente situa o
corpo negro em cenarios de exclusdo, associando-o a forgas revolucionarias que,
embora motrizes, permanecem a margem dos processos hegemoénicos de
desenvolvimento. Esse paradoxo — entre celebracdo e marginalizacdo — néo é
estatico, mas se manifesta em tensdes dindmicas que refletem tanto as contradicdes
do projeto modernizador brasileiro quanto as ambiguidades do préprio discurso

artistico-politico do diretor.
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Uma anadlise exaustiva, capaz de abarcar todas as nuances dessa
representacdo, demandaria um esforco hermenéutico monumental, quase
incompativel com os limites de um estudo circunscrito. Contudo, é possivel contornar
essa limitacdo adotando uma abordagem seletiva e estratificada, focada em obras-
chave (como Barravento e A Idade da Terra) e em cenas emblematicas onde a
dualidade se explicita. Além disso, a incorporacdo de perspectivas tedricas
complementares permite contextualizar as contradicdes de Glauber Rocha dentro de
um quadro mais amplo, vinculando-as as estruturas de poder que moldam a
representacdao do corpo negro no cinema e na sociedade.

Assim, embora o pressuposto da dualidade ndo esgote a complexidade do
tema, ela serve como ferramenta heuristica para iluminar tensdes recorrentes, sem
ignorar que a analise detalhada de cada “corpo” especifico exigiria, de fato, um
investimento temporal e metodoldgico proporcional a densidade da obra glauberiana.
A proposta, portanto, ndo € encerrar o debate, mas abrir caminho para investigacoes
futuras que aprofundem o didlogo entre estética, politica e raca em seu cinema.

A tese, portanto, investiga essa dualidade central na obra de Glauber Rocha:
0 corpo negro é tanto um testemunho socioantropolégico crucial para a sociedade
brasileira quanto uma for¢ca motriz marginalizada no desenvolvimento econdémico.
Essa dualidade sera articulada com os conceitos de necropolitica, conforme proposto
por Achille Mbembe (2018), as tradicdes sagradas afro-brasileiras e as expressdes
culturais de musica e danca. A pesquisa argumenta que, ao retratar os corpos negros,
Glauber Rocha expde um processo continuo de subjugacdo que, ndo obstante,
captura um movimento de resisténcia cultural. A tensdo entre o aspecto positivo
(testemunho socioantropoldgico) e o aspecto negativo (marginalizacdo econdémica)
reflete as tensdes socioecondmicas do Brasil e dialoga com as praticas culturais afro-
brasileiras que subvertem e ressignificam essa marginalizagéo.

E mister reforcar que a matriz afro-indigeno-brasileira permeia todo o contexto
da analise. O candomblé, como matriz estrutural e simbdlica, fundamenta a visao
afro-brasileira ao organizar um sistema cosmolégico que da sentido a experiéncia do
sagrado, mesmo dentro da heterogeneidade das umbandas e de outras expressoes

religiosas correlatas. Assim, ao combinar esses elementos, a tese propde uma
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interpretacéo original da obra de Glauber Rocha, onde a representagdao dos corpos
negros € compreendida simultaneamente como reflexo das desigualdades sociais e
como um espaco de resisténcia e transformacao, enraizado nas tradicdes culturais
afro-brasileiras.

Uma andlise comparativa entre o primeiro e o ultimo longa-metragem de
Glauber Rocha - Barravento (1962) e A Idade da Terra (1980) — oferece uma
perspectiva histérica que abrange o conjunto de sua obra, marcando dois momentos
distintos: o surgimento do Cinema Novo e sua posterior dissolugdo. Ao examinar
esses filmes a luz da necropolitica, observa-se que os corpos negros, quando
subjugados por sistemas politicos autoritarios, resistem por meio de suas
manifestacdes socioantropoldgicas. Por um lado, a imagem revela os corpos negros,
sejam eles inseridos ou marginalizados na economia, tornando-se alvos de politicas
de controle. Por outro, destacam-se os corpos da resisténcia, manifestados
principalmente através da musica e da religido. Entre esses dois polos, encontra-se
0 corpo negro politico, refletindo a influéncia das politicas nas agdées humanas.

Como obijetivo geral, esta pesquisa propde uma analise dos filmes Barravento
e A Idade da Terra sob a perspectiva da necropolitica, buscando investigar se, na
representacdo dos corpos negros, Glauber Rocha articula uma imagem que se
desdobra em duas dimensdes: uma politico-econdmica e outra socioantropoldégica.
Os objetivos especificos sao:

i) Investigar a relagdo entre o cinema brasileiro e a cultura negra, com énfase
no movimento do Cinema Novo;

i) Analisar Barravento e A Idade da Terra, focando na representacdo dos
COrpos negros;

iii) Examinar a recepcao da obra de Glauber Rocha no Brasil, especialmente
as producdes que abordam a cultura negra;

iv) Realizar uma leitura necropolitica da producdo de Glauber Rocha,

discutindo as potencialidades e limitagbes desta abordagem tedrica.
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1.3 Metodologia

A analise de filmes pode ser realizada por diversos métodos, tais como
abordagens tematicas, centradas no autor, psicanaliticas, estruturalistas e
semiodticas. Cada uma dessas metodologias oferece importantes contribuicdes,
concentrando-se no estabelecimento do conteudo filmico. Neste estudo, o foco esta
na Semidtica Social, que investiga como os significados sdo construidos na
comunicacao humana, em especial na forma como os recursos semioticos séo
utilizados para criar atos comunicativos.

Graeme Turner, em Cinema como Pratica Social (1997), argumenta que,
embora o cinema nao constitua uma linguagem formal, ele utiliza sistemas de signos
para criar e comunicar significados, operando de maneira analoga a linguagem. Para
Turner, a cultura € um processo dindmico que molda comportamentos e significados
sociais e a linguagem transcende a comunicagao verbal, incluindo sistemas como
vestuario e moda que também funcionam como formas de comunicagdo. Turner
explora a complexidade dos sistemas de significacdo no cinema, destacando que,
diferentemente da linguagem escrita, o cinema ndo segue uma “gramatica” formal
rigida, mas emprega praticas significadoras complexas para construir e comunicar
significado de maneira unica.

Além disso, Turner (1997) aponta que o cinema utiliza elementos como
camera, iluminacéo, edicao e som para criar significados. A camera desempenha um
papel essencial na construcédo do significado cinematografico, onde aspectos como
o angulo, a profundidade de campo e o movimento influenciam diretamente a
percepcao das cenas. Diferentes angulos e pontos de vista alteram a percepcéo de
poder entre 0s personagens e criam experiéncias subjetivas para o espectador. O
som e a musica também sao fundamentais para criar um universo emocional,
amplificando estados de espirito e intensificando a experiéncia do publico.

A mise-en-scéne, por sua vez, abrange todos os elementos visuais no quadro,
como cenario, figurino e disposicdo dos personagens, sendo essencial para a
construcao do universo social e emocional do filme. A narrativa avanca por meio da

disposicao desses elementos visuais. A edicdo, finalmente, é crucial para a
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construcdo do significado, uma vez que as técnicas de montagem contribuem para
uma estética realista ou estilizada, dependendo do efeito desejado (Turner, 1997).

A Semidtica Social tem sua origem em Michael Halliday (1982), que define a
linguagem como um sistema semidtico dentro de um contexto cultural. Halliday
propde que o discurso seja entendido como um “texto em situagcédo”, o que implica a
necessidade de vincula-lo a dois sistemas: o linguistico, que ajuda a explicar sua
estrutura, e o contexto social, que permite sua interpretacdo dentro de um sistema
mais amplo.

A metodologia da Semidtica Social € aplicavel a diversas formas de
comunicacao além da linguagem verbal. A andlise dos filmes, neste estudo, incorpora
a multimodalidade (linguagem visual, sonora e narrativa), o que permite examinar
como os filmes Barravento e A Idade da Terra constroem significados em torno dos
corpos negros através de imagens, som, narrativa e recursos culturais. Van Leeuwen
(2005) afirma que os recursos semiodticos disponiveis sdo moldados por praticas
culturais, de modo que os significados ndo sdo estaticos, mas adaptaveis as
convencdes sociais e histoéricas.

Segundo Rick ledema (2001), a analise sociossemiética permite ao analista
visualizar o “esqueleto” de um filme, evidenciando como seus aspectos visuais,
linguisticos e sonoros reforcam “efeitos de verdade” e narrativas. Em contraste com
a semidtica tradicional, a Semidtica Social ndo se limita a andlise dos signos
individuais, mas considera o texto como uma manifestacdo social e material dos
processos semiodticos, ampliando a analise para o contexto sociocultural e histérico
em que o filme foi produzido.

Essa distincao nao deve ser entendida como uma limitacdo pura e simples da
semidtica tradicional, mas como um desdobramento tedrico que responde a
diferentes demandas metodoldgicas e epistemoldgicas, proprias dos contextos
histéricos em que cada abordagem foi desenvolvida. A semidtica tradicional,
influenciada por Saussure e Peirce, se concentra na estrutura dos signos e na relagao
entre significante e significado, enquanto a Semidtica Social emerge de um contexto
no qual a anadlise da linguagem e dos signos passa a incorporar dimensdes

discursivas, sociais e ideoldgicas, ampliando seu escopo interpretativo.
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Dessa maneira, a Semiodtica Social ndo anula a semiética estruturalista, mas a
expande, permitindo que se compreendam os textos cinematograficos ndo apenas
como constru¢des formais, mas como producdes inseridas em relacdes de poder,
cultura e subjetividade. Esse alargamento metodoldgico torna-se essencial para
analisar obras como as de Glauber Rocha, cuja estrutura filmica ndo se limita a
narrativas lineares ou convencionais, mas se constitui como um campo de disputas
simbdlicas e politicas.

De acordo com Hodge e Kress (1988), a Semidtica Social se concentra na
criagdo de significados como um fendmeno social. Os filmes sdo entendidos como
representacdes culturais que utilizam técnicas de construcéo narrativa, como edicao,
montagem e mise-en-scene, para construir realidades visuais que transcendem a
experiéncia do tempo e espaco, moldando a percepc¢ao do espectador.

Para conduzir a analise, esta pesquisa utiliza um conjunto de procedimentos
metodoldgicos que envolvem a decomposicdo dos filmes em seis niveis de analise

propostos por ledema (2001), a saber:

Quadro 2: Seis niveis de analise de filmes

Etapa Descricao
Quadro Uma imagem representativa ou significativa dentro de uma tomada. Foca no uso
de closes, planos médios e longos para destacar a presenca fisica dos corpos
negros.
Tomada Analisa o movimento da camera sem cortes, como panordmica e zoom,

observando como esses movimentos moldam a narrativa visual.

Cena Envolve uma sequéncia de tomadas no mesmo espaco-tempo. Observa a
interacdo dos corpos negros com elementos da cena, como objetos e figurinos,
criando uma mensagem especifica.

Sequéncia Movimentacdo da narrativa por diferentes espacos e tempos. Analisa como a
montagem das cenas em Barravento e A Ildade da Terra contribui para a
dualidade entre marginalizagcéo e resisténcia dos corpos negros.

Estagios Avalia a estrutura narrativa de inicio, meio e fim, observando como essas etapas
Genéricos refletem tensdes sociopoliticas presentes nas narrativas dos filmes.

Trabalho como | Analisa o filme completo dentro de seu género (narrativo, dramatico ou factual),
um todo observando como as interagdes culturais sdo representadas ao longo do filme.
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Fonte: Adaptado de ledema (2001, p. 189).

Além desses niveis, a anadlise sociossemittica abrange as metafuncdes
propostas por Halliday (1982): (1) Representacdo, que examina como os significados
refletem o mundo narrado; (2) Orientacdo, que considera a posi¢cao do espectador
em relacdo a narrativa; e (3) Organizagdo, que observa como os significados séo
estruturados sequencialmente dentro do filme.

A analise dos elementos visuais, como as cores presentes nos quadros, sera
fundamentada na Gramatica da Cor, de Kress e Van Leeuwen (2002), que sugere que
as cores sao utilizadas para intensificar as caracteristicas das pessoas representadas
e provocar respostas emocionais no espectador. No cinema de Glauber Rocha, as
cores e a trilha sonora desempenham um papel crucial ao intensificar as cenas de
conflito, subjugacédo e resisténcia dos corpos negros. Ao longo da analise, o foco
recaira sobre como a musica e 0 som em Barravento e A Idade da Terra séo utilizados
para amplificar a representacdo dos corpos negros como espagos de resisténcia
cultural e politica. A trilha sonora sera explorada como um recurso semidtico que
integra a resisténcia simbdlica afro-brasileira a narrativa do filme.

Por fim, a metodologia inclui uma leitura da necropolitica conforme o
pensamento de Achille Mbembe (2018), que postula que os corpos negros sao
historicamente subjugados ao controle estatal e econémico. Nos filmes de Glauber
Rocha, esse controle é simbolicamente representado através da marginalizacdo dos
Corpos negros, que, ainda assim, se manifestam por meio de suas expressoes
culturais, configurando-se como formas de resisténcia. Dessa maneira, os filmes
serdo analisados como manifestagcdes simultdneas de resisténcia e subordinacéo,
refletindo as dindmicas de poder que envolvem os corpos negros em contextos
histéricos e politicos. Essa abordagem metodoldgica possibilitara uma analise
estética do cinema glauberiano, mas também uma compreensdo mais densa do
significado sociocultural dessas representacdes na cinematografia do cineasta.

Para fundamentar essa analise, as obras de Cldvis Moura (1993, 1994, 2020a,
2020b), Kabengele Munanga (2019a, 2019b), Sueli Carneiro (2011) e José Jorge de
Carvalho (1991, 1992, 1998, 2000) sdo essenciais, pois abordam a dialética dos
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COrpos negros, assim como a importancia da histéria e das expressdes culturais afro-
brasileiras na construcao da identidade negra no Brasil.

Clévis Moura, em suas obras Quilombos: resisténcia ao escravismo (1993) e
Dialética radical do Brasil negro (1994), enfatiza como os quilombos foram espacgos
de insurgéncia e construcdo de uma consciéncia coletiva negra, ressignificando a
resisténcia para além da escraviddao formalmente instituida. Essa perspectiva
dialética & ampliada em Rebelides da senzala (2020a), na qual Moura demonstra que
a luta dos negros no Brasil ndo se restringiu a passividade da abolicdo, mas se
estruturou em multiplas formas de contestacdo, algumas das quais ecoam nas
expressdes culturais negras representadas no cinema glauberiano. Além disso,
Sociologia do negro brasileiro (2020b) amplia essa discussdo ao articular a
marginalizacao estrutural dos corpos negros e sua perpetuacao nas instituicoes e na
cultura, um aspecto central para compreender como Glauber Rocha os insere em
suas narrativas.

Kabengele Munanga (2019a, 2019b), ao discutir a negritude e a mesticagem
no Brasil, contribui para a compreensao da identidade negra como um processo
histérico em disputa. Em Negritude: usos e sentidos (2019a), Munanga analisa como
o conceito de negritude foi apropriado e ressignificado no contexto brasileiro,
revelando a ambivaléncia entre resisténcia e assimilacdo. Ja em Rediscutindo a
mesticagem no Brasil (2019b), ele questiona a ideologia da democracia racial,
demonstrando como a mesticagem foi utilizada como um discurso para a
manutencdo da hierarquia racial. Essas reflexdes sdo fundamentais para a leitura do
cinema de Glauber Rocha, que, em suas obras, problematiza a presenca negra na
construcao da identidade nacional e tensiona os discursos hegemdnicos sobre raca
e cultura.

Sueli Carneiro (2011), em Racismo, sexismo e desigualdade no Brasil,
apresenta um olhar interseccional que permite aprofundar a andlise da representacao
dos corpos negros no cinema, abordando nao somente o racismo estrutural, mas
também como género e classe interagem na experiéncia negra. Sua tese de
doutorado, A construgcdo do outro como nédo-ser como fundamento do ser (2005),

reforca essa perspectiva ao discutir a desumanizacdo do negro na sociedade
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brasileira, um aspecto que repercute na forma como Glauber Rocha constréi suas
personagens negras, oscilando entre a marginalizagéo e a afirmacéo cultural.

As contribuicbes de José Jorge de Carvalho (1991, 1992, 1998, 2000) sao
igualmente relevantes, especialmente no que tange as dimensdes religiosas e
musicais da cultura afro-brasileira. Em A tradicdo mistica afro-brasileira (1998),
Carvalho investiga a centralidade das praticas espirituais afrodescendentes na
constituicdo da identidade negra, um tema presente em Barravento (1962), onde o
candomblé € apresentado como um elemento de resisténcia e mediacao simbdlica.
Além disso, Um panorama da musica afro-brasileira (2000) evidencia o papel da
musicalidade negra como veiculo de contestacao e preservacao cultural, um aspecto
que Glauber Rocha incorpora em sua cinematografia por meio das trilhas sonoras e
dos cantos rituais que atravessam suas narrativas.

Portanto, ao articular a necropolitica com os estudos de Cldvis Moura,
Kabengele Munanga, Sueli Carneiro e José Jorge de Carvalho, esta pesquisa se
estrutura a partir de um arcaboucgo tedrico que problematiza a representacao dos
COrpos negros no cinema glauberiano e evidencia como esses corpos transcendem
a condicdo de subalternidade para se tornarem protagonistas de um discurso
estético e politico de resisténcia.

Os procedimentos de analise incluiram o uso do programa Free Video to JPG
Converter (v. 5.2.3) para extrair quadros dos filmes Barravento e A Idade da Terra.
Foram extraidas 111.125 imagens de Barravento € 218.916 de A Idade da Terra, com
a selecao de 72 imagens de Barravento e 45 de A Idade da Terra. Essa selecao se
alinhou ao objetivo de realizar uma analise dos filmes sob a perspectiva da
necropolitica, demonstrando que Glauber Rocha apresentou uma imagem dos
corpos negros com duas dimensdes: uma politico-econdmica e outra

socioantropoldgica.

1.4 Justificativa

Como ja defendido, o objetivo principal desta tese € investigar as

representacdes dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha, especialmente em
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dois de seus filmes fundamentais: Barravento (1962) e A Idade da Terra (1980). O eixo
central desta investigacdo é o pressuposto de que Glauber constréi uma dualidade
ao retratar os corpos negros em sua cinematografia. Esses corpos s&o,
simultaneamente, simbolos de resisténcia cultural e de subjugacdo econdmica e
politica, encapsulando as tensées do Brasil colonial e pds-colonial em sua luta por
autonomia e identidade. Dessa forma, a tese busca explorar como a obra de Glauber
Rocha utiliza o corpo negro como um espago de resisténcia, sacralidade e,
paradoxalmente, de controle e marginalizagao.

A escolha de Barravento e A Idade da Terra nao € somente cronoldgica, mas
simbdlica: o primeiro filme marca o inicio da carreira de Glauber Rocha e do
movimento Cinema Novo, enquanto o segundo € a culminag¢ao de sua estética, com
uma complexidade visual e ideoldgica que reflete a maturidade do diretor. Ambos os
filmes, apesar de distantes em termos de tempo e forma, dialogam com questdes
fundamentais da cultura afro-brasileira e da condicdo do negro no Brasil. A analise
comparativa dessas obras permite compreender o desenvolvimento do pensamento
de Glauber Rocha e sua critica social, que transcende a simples denuncia para se
tornar uma analise fundamentada da negacéo e resisténcia dos corpos negros.

Glauber Rocha é amplamente conhecido como o expoente maximo do Cinema
Novo, movimento que redefiniu o cinema brasileiro ao propor uma estética de
resisténcia e critica social que questionava as bases do colonialismo, do imperialismo
e das desigualdades sociais. Contudo, a analise da representacéo dos corpos negros
em sua obra tem sido, até o momento, insuficientemente explorada, apesar de sua
relevancia central.

Barravento é um filme que, ja no inicio de sua carreira, aborda a condicdao do
corpo negro em um Brasil em transicdo, em que a opressao nao se da apenas no
nivel econdmico, mas de igual modo no nivel espiritual e cultural. O filme reflete sobre
a relacdo entre o candomblé e a alienagdo social, propondo que a superacado da
submissao politica e econémica esta intrinsecamente ligada a libertagcdo espiritual
dos corpos negros. Por outro lado, A Idade da Terra, produzido quase duas décadas
depois, € um trabalho que expande essa discussao ao propor uma narrativa que

mistura o sagrado, o politico e o utépico. O filme utiliza o corpo negro como um
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campo simbdlico onde os conflitos politicos do Terceiro Mundo sao inscritos, num
movimento que evoca tanto a marginalizacdo quanto a resisténcia. A analise desses
filmes sera feita de maneira comparativa, para evidenciar como Glauber, ao longo de
sua trajetdria, refinou seu discurso sobre o papel do corpo negro na construcao da
identidade cultural brasileira.

Para sustentar essa analise, a pesquisa se baseia em um conjunto robusto de
teorias que dialogam com a critica cinematografica e as teorias raciais. O conceito
central que orienta essa investigacao € a necropolitica de Achille Mbembe (2018), que
define a necropolitica como a gestdo da vida e da morte pelos Estados e regimes
politicos, onde o corpo negro é colocado sob controle e subjugagcdo, sendo, em
ultima analise, um objeto do poder estatal e econémico. Mbembe argumenta que a
modernidade foi marcada pela implementacao de uma légica necropolitica que define
quais corpos sdo dignos de viver e quais podem ser descartados. No contexto
brasileiro, essa logica é particularmente evidente na marginalizacdo dos corpos
negros.

Ao aplicar essa teoria aos filmes de Glauber Rocha, a tese explora como o
cineasta brasileiro expde, em sua obra, o controle necropolitico sobre os corpos
negros no Brasil. Barravento, por exemplo, revela como o corpo negro € controlado
nao somente pela elite econdmica local, mas igualmente pela religiosidade, que
muitas vezes atua como instrumento de dominagéo. Ja em A Idade da Terra, 0 corpo
negro € elevado ao status de simbolo de resisténcia, afrontando a ordem
necropolitica e reconfigurando as relacdes de poder.

Além de Mbembe, a pesquisa dialoga com as teorias de Ismail Xavier, cujo
trabalho sobre o Cinema Novo e a “estética da fome” (Xavier, 2007) é central para
compreender como Glauber Rocha utiliza o cinema para retratar o
subdesenvolvimento como uma condicdo econémica, bem como um fenédmeno
estético e politico. A estética da fome, conforme elaborada por Glauber Rocha, € uma
forma de resisténcia cultural que recusa as representacdes estereotipadas dos
corpos marginalizados, optando por uma visualidade que encena a luta e a dignidade

dos oprimidos.
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Lilia Moritz Schwarcz (2018), em seus estudos sobre a racializagao e o racismo
no Brasil, também oferece uma base importante para a analise ao tracar as
continuidades historicas do controle e subordinacdo dos corpos negros desde o
periodo colonial. Sua critica a historiografia racial brasileira, que tende a subestimar
o papel das populagdes negras na construcéo do pais, sera um ponto de partida para
a reflexdo sobre como Glauber Rocha reconfigura essas narrativas na tela.

A trajetdéria académica do autor desta tese, que transita pelos campos da
psicologia, critica da cultura e cinema, confere a andlise um carater interdisciplinar e
abrangente. Essa formagao possibilita uma abordagem do corpo negro como uma
entidade multifacetada, considerando suas dimensdes psicoldgicas, sociais e
simbdlicas. A pesquisa emerge da necessidade de questionar e desconstruir
narrativas hegemoénicas que perpetuam a invisibilidade e a marginalizacdo dos
COrpos negros no cinema e, por extensao, na sociedade brasileira.

Sua experiéncia pessoal, marcada pelo contato direto com as tensodes
histéricas e sociais da sub-representacdo, impulsiona a investigacdo dessa
problematica sob uma perspectiva critica, na qual o cinema é compreendido tanto
como ferramenta de anadlise estética quanto como instrumento de transformacao
social. O cinema de Glauber Rocha, pautado por um engajamento politico e
revolucionario, apresenta-se como um campo fértil para esse tipo de estudo, ao
mesmo tempo em que demanda uma abordagem critica capaz de apreender as
nuances e contradigdes de seu projeto estético-politico.

A formacao do pesquisador ndo pode ser dissociada de sua trajetdria de vida.
Nascido e criado na zona rural, em uma familia de trabalhadores do campo, cresceu
em um contexto no qual a cultura e a educacao ainda sdo privilégios inacessiveis
para muitos. Esse percurso, que o levou da roga a universidade, do enfrentamento
da exclusao social a militancia politica e académica, moldou ndo somente seu olhar
critico, mas também a urgéncia de suas investigacdes. A sub-representacdo dos
corpos nhegros € marginalizados ndo se configura como um objeto abstrato de
estudo, mas como uma realidade que atravessa sua histdria e a de tantos outros que,
ao longo dos séculos, foram silenciados ou reduzidos a esteredtipos dentro da cultura

brasileira.
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E nesse contexto que se estabelece seu interesse pelo cinema como campo
de andlise estética e meio de transformacao social. Glauber Rocha, ao propor um
cinema que desafia estruturas estabelecidas, abre possibilidades para investigacoes
que ultrapassam uma leitura meramente entusiasta de sua obra. Seu projeto
cinematografico exige um olhar critico, atento as contradicdes inerentes ao seu
discurso politico e a maneira como 0s corpos negros sao representados. Se, por um
lado, Glauber Rocha oferece imagens potentes e inovadoras, por outro, sua
filmografia ndo escapa das tensdes de uma sociedade estruturalmente racista. Dessa
forma, a analise aqui empreendida busca compreender como essas representacoes
operam no interior das disputas simbdlicas que perpassam tanto o cinema quanto a
identidade nacional.

Ao examinar a maneira COmoO OS COrpos negros sao representados e
instrumentalizados nos filmes de Glauber Rocha, esta tese se insere em um debate
mais amplo sobre a construcado da identidade nacional e as dindmicas de poder que
sustentam as representacdes culturais no Brasil. Trata-se, portanto, de uma
investigacdo que visa contribuir para os estudos cinematograficos, bem como para
os estudos culturais e pds-coloniais, ao problematizar as formas pelas quais o corpo
negro tem sido historicamente enquadrado nas narrativas filmicas e sociais.

A contribuicdo central desta tese reside na andlise critica e inédita da
representacdo dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha, abordando a partir
de uma perspectiva necropolitica, conforme desenvolvida por Achille Mbembe.
Embora a obra de Glauber Rocha seja amplamente estudada nos campos do cinema
brasileiro e da critica social, ha uma lacuna significativa no que se refere a andlise da
corporeidade negra em seus filmes, particularmente no que tange a sua dupla
condigdo de subjugacao e resisténcia. A tese propde preencher essa lacuna ao
oferecer uma leitura inovadora dos filmes Barravento e A Idade da Terra, que
considera os aspectos estéticos e, por extensao, enfatiza as dindmicas de poder e
controle sobre os corpos negros.

A contribuicao, portanto, € dupla: tedrica e metodoldgica. Em termos tedricos,
ao trazer o conceito de necropolitica para a analise dos filmes de Glauber, esta

pesquisa abre novos caminhos para compreender como 0 corpo negro € retratado
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no cinema brasileiro em dialogo com as estruturas de dominagao racial e econdémica.
Essa abordagem possibilita enxergar as obras de Glauber Rocha sob uma ética
contemporanea que vai além da critica social e estética, ampliando a compreensao
sobre as implicacdes politicas de suas representacoes.

Em termos metodoldégicos, a tese propde uma analise comparativa detalhada
entre Barravento e A Idade da Terra, estudo que até o momento nao foi localizado
pelo pesquisador. Essa abordagem permite tragar uma linha de continuidade no
pensamento de Glauber Rocha sobre a representacdo dos corpos negros, mostrando
como sua visdo se transformou ao longo de sua carreira, mas mantendo um fio
condutor relacionado a resisténcia cultural e a critica das dindmicas de poder. Ao
focar na corporeidade negra como elemento central da narrativa cinematografica,
oferece uma nova interpretacdo da obra de Glauber Rocha, que transcende a anadlise
tradicional focada no contexto politico e social.

Além disso, ao articular uma leitura interseccional que considera a dimensao
religiosa (especialmente o candomblé) e a dimensao musical dos corpos negros, esta
tese contribui para a ampliagdo do campo de estudos sobre cinema e cultura afro-
brasileira. A andlise do papel do candomblé em Barravento, por exemplo, demonstra
como Glauber Rocha utiliza a religido como um campo de resisténcia cultural, a guisa
de complemento, como uma ferramenta de dominagao, criando uma tensao que é
fundamental para a narrativa. Em A Idade da Terra, a musica e a performance corporal
séo elementos centrais na construcao da identidade negra, permitindo que os corpos
negros se tornem agentes de resisténcia simbdlica em um mundo marcado pela
violéncia e opressao.

Assim, ao integrar a necropolitica, a andlise estética e o contexto histérico-
cultural, esta pesquisa oferece uma nova compreensao do cinema de Glauber Rocha,
com implicagdes para os estudos de cinema, bem como para os estudos culturais,
pos-coloniais e raciais. Esta tese se coloca como uma contribuicdo original e
significativa para o debate académico ao trazer o corpo negro para o centro da
discusséao sobre cinema e poder no Brasil, preenchendo uma lacuna critica na analise

da obra de um dos maiores cineastas do pais.
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1.5 Sintese dos resultados

O primeiro capitulo, “A necropolitica dos corpos negros”, introduz o conceito
de necropolitica de Achille Mbembe como base para a analise das representacoes
cinematograficas de Glauber Rocha. A obra do cineasta, principalmente em filmes
como Barravento e A Idade da Terra, € interpretada como uma denuncia da violéncia
sistémica que afeta os corpos negros no Brasil, explorando como a estrutura de
poder regula a vida e a morte, mas também exaltando a resisténcia desses corpos
frente a uma opressao histdrica e contemporanea. O capitulo conclui que Glauber
Rocha expde a violéncia e a marginalizacdo, mas também da voz aos corpos negros
como agentes de resisténcia, questionando as dindmicas de poder e propondo uma
estética que transcende a linearidade narrativa para captar as complexas relacoes
entre vida e morte.

O segundo capitulo, “Cultura de resisténcia afro-brasileira”, amplia a
discussdo sobre a resisténcia dos corpos negros para um contexto mais amplo,
abordando as raizes histéricas e culturais dessa resisténcia desde o continente
africano até o Brasil, especialmente no periodo pds-colonial. Ao considerar a
resisténcia como uma pratica multifacetada que abrange o fisico, o cultural e o
espiritual, o capitulo examina as contribuicées do quilombismo, a preservagcao das
tradicdes africanas no Brasil e o papel do candomblé como resisténcia cultural e
espiritual. A analise também incorpora o conceito de resisténcia cultural, com foco
na importancia da religiosidade afro-brasileira como elemento de coesao e afirmacéao
da identidade. A resisténcia cultural se apresenta como uma estratégia de
preservacao das tradicdes, bem como um instrumento de luta contra a tentativa de
apagamento da cultura negra. O capitulo revela que as formas de resisténcia afro-
brasileira transcendem o confronto direto com as opressoes, incorporando praticas
cotidianas que afirmam a identidade e a autonomia dos negros, tanto no passado
guanto no presente.

No terceiro capitulo, “Uma nova linguagem cinematografica”, a andlise se
concentra na proposta de Glauber Rocha para criar uma estética cinematografica

revolucionaria, que se afasta das convengdes do cinema comercial e hegeménico
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para abordar as questdes sociais e politicas do Brasil. A proposta de Glauber Rocha
€ apresentada como uma transformacgdo da linguagem cinematografica, buscando
romper com as narrativas tradicionais e estabelecer um novo papel para os corpos
negros no cinema. O corpo negro, nesse contexto, € interpretado como um elemento
transformador que destrona as hierarquias e estruturas de poder dominantes. O
capitulo também aborda a influéncia de movimentos cinematograficos como o
Neorrealismo italiano e a vanguarda, que Glauber Rocha adapta para o contexto
brasileiro, criando uma estética que se alinha com as lutas sociais e politicas do pais.
A analise conclui qgue o movimento Cinema Novo, liderado por Glauber Rocha, propds
uma renovacao estética e uma nova forma de pensar a cultura e a politica no Brasil,
com 0s corpos negros desempenhando um papel central na contestagcdo das
desigualdades sociais.

No quarto capitulo, “Corpos negros em Barravento”, a andlise filmica foca na
primeira obra longa-metragem de Glauber Rocha, Barravento, que apresenta uma
reflexdo sobre a luta de uma comunidade negra em um contexto de opressao e
desigualdade. O corpo negro, em Barravento, € explorado para além de uma
representacdo de sofrimento e marginalizagdo, mas ainda como um simbolo de
resisténcia e possibilidade de transformacdo. A analise destaca a relacdo entre
religido, tradicdo e trabalho, elementos que formam o pano de fundo para a
resisténcia, e observa como Glauber Rocha utiliza essas forcas para questionar as
estruturas sociais dominantes. A presenca do candomblé como um elemento de
resisténcia espiritual € particularmente significativa, mostrando como as tradicdes
religiosas afro-brasileiras se tornam uma forma de coesdo comunitaria e resisténcia
simbdlica. O capitulo conclui que Barravento é um filme que denuncia as
desigualdades sociais e propde uma visdao positiva da resisténcia negra, com os
corpos negros sendo mostrados como agentes ativos na luta pela transformacéao
social.

O quinto capitulo, “Corpos negros em A Idade da Terra”, se debruga sobre a
obra cinematografica de Glauber Rocha de 1980, A Idade da Terra, onde ele expande
sua abordagem dos corpos negros para uma dimenséo alegérica e global, abordando

questdes como imperialismo, colonialismo e dominio espiritual. O corpo negro, nesse
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filme, é retratado como um signo de transcendéncia e revolugdo, em uma narrativa
que rompe com a linearidade temporal. A andlise destaca a utilizagdo da sacralidade
e musicalidade no filme, onde o corpo negro se conecta diretamente com as
expressoes culturais e religiosas afro-brasileiras. O filme propde uma reconfiguracao
da histéria, colocando os corpos negros no centro de uma narrativa de resisténcia e
transformacéo. A investigacdo conclui que A Idade da Terra representa um avango
na linguagem cinematografica de Glauber Rocha, ampliando as possibilidades de
representacao dos corpos negros como agentes de uma nova cosmovisao, que
transcende os limites locais e historicos para se conectar com uma luta global contra
as estruturas de opressdo. Em sintese, a tese reflete a complexidade das obras de
Glauber Rocha, abordando ndo so6 as questdes de representacdo, mas os multiplos
aspectos de resisténcia cultural, politica e social da atuacdo dos corpos negros no

cinema.
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2 A NECROPOLITICA DOS CORPOS NEGROS

Podem desterrar-nos / levar-nos / para longes terras, /
vender-nos como mercadoria, / acorrentar-nos/

a terra, do sol a lua e da lua ao sol, /

mas seremos sempre livres/

se nos deixarem a musica!

(Noémia de Sousa. Sangue negro.)

O conceito de necropolitica, elaborado por Achille Mbembe (2018), serve de
base para a analise deste capitulo sobre a representacdo dos corpos negros no
cinema de Glauber Rocha. A necropolitica, que define como o poder soberano se
manifesta pelo controle sobre a vida e a morte, é essencial para compreender como
Glauber Rocha retrata a violéncia sistémica que permeia a histéria dos corpos negros
no Brasil. Ademais, este capitulo explora como o cineasta expde essas dinamicas de
poder em suas obras, em especial em Barravento e A Idade da Terra.

O capitulo examina a maneira como Glauber Rocha retrata os corpos negros
sob o dominio de um sistema que regula sua morte, ao passo que nega suas vidas
plenas. A anadlise revela que o cineasta ndo se limita a expor a opressdo, mas
posiciona 0s corpos negros como agentes de resisténcia contra essa logica
necropolitica. Através de uma estética que desconstrdi a linearidade narrativa e
fragmenta o tempo e o0 espago, o cineasta revela a dimensao do sofrimento negro,
exaltando, de igual forma, sua capacidade de insurgéncia e transformacéo.

O capitulo analisa a constante tensao, na obra de Glauber Rocha, entre o ser
€ 0 ndo-ser, entre a vida e a morte, que envolve os corpos negros. O cineasta articula
uma relagdo complexa entre o corpo fisico e o corpo politico, expondo as
contradicoes de um sistema que marginaliza 0 corpo negro ao mesmo tempo em que
depende dele para sua prépria existéncia. A musica, a religido e os rituais afro-
brasileiros emergem como formas de resisténcia que confrontam as tentativas de
aniquilacao, transformando os corpos negros em agentes de sua propria libertagao.

Conclui-se, neste capitulo, que a obra de Glauber Rocha retrata a violéncia
colonial e pés-colonial e a utiliza como lente para explorar as possibilidades de
resisténcia. Os corpos negros emergem como figuras que contestam ativamente as

politicas de morte, configurando a obra de Glauber Rocha como uma denuncia da
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violéncia histérica e contemporanea, ao mesmo tempo que celebra a resisténcia

cultural e espiritual dos negros no Brasil.

2.1 Dominios da necropolitica

Michel Foucault, em sua obra Segurancga, Territorio, Populagdo (1977-1978)
(2008a), aborda a biopolitica, enfatizando como o poder se relaciona com a vida e a
natureza da espécie humana. Ele argumenta que, ao invés de se restringir a soberania
territorial, o poder moderno atua através de intervengdes que moldam as condigoes
materiais da existéncia, como clima e saude. Essa articulagdo entre a “naturalidade”
da populacdo e um meio artificial revela um novo tipo de soberania, onde a gestéo
das condi¢des de vida se torna central (Foucault, 2008a).

Em Nascimento da Biopolitica (1978-1979), Foucault (2008b) aprofunda o
conceito de biopolitica. Segundo o autor, o termo, refere-se a maneira como os
estados gerenciam a vida das populacdes, abordando questdes de saude, natalidade
e bem-estar social. Essa forma de governamentalidade, que emergiu no século XIX,
nao se limita a administrar aspectos politicos e econémicos, mas se aprofunda na
regulagcdo da vida cotidiana dos individuos. O exemplo do debate sobre saude
publica na Inglaterra ilustra essa transicdo, onde o0 governo comecga a intervir
ativamente na saude da populacéao, refletindo uma preocupag¢édo com a ordem social,
a vitalidade e a saude coletiva. Essa nova abordagem evidencia um deslocamento do
foco tradicional da razdo de Estado, que priorizava a maximizacdo do poder
governamental para uma preocupacao com a gestdao da vida, ressaltando a
interdependéncia entre saude publica e politica estatal.

A biopolitica se manifesta através da regulacédo da vida das populagdes por
meio de politicas de saude publica, controle social e intervencdes econdmicas.
Entretanto, Foucault também reconheceu que essa forma de poder biopolitico tinha
um lado sombrio, onde determinadas populacdes eram efetivamente abandonadas a
propria sorte, podendo morrer pela falta de recursos e protecao (Foucault, 2008a;

Foucault 2008b). Essa realidade aponta para uma funcao do racismo, que justifica a
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divisdo entre aqueles que s&do dignos de protecdo e aqueles que podem ser
descartados.

Achille Mbembe (2018) amplia essa discussao para outros campos e
contextos. Em Necropolitica, desenvolve uma analise complexa sobre a soberania e
a gestao da morte, expandindo o conceito foucaultiano de biopoder para abarcar as
praticas que configuram o controle sobre a vida e a morte. Para Mbembe (2018), a
necropolitica vai além do biopoder ao enfatizar que o poder moderno esta enraizado
em um regime de violéncia, que organiza a morte como pratica soberana. Nesse
sentido, a soberania se manifesta como o poder maximo de decidir quem vive e quem
morre, 0 que Mbembe denomina “necropoder”. Diferente da légica do biopoder,
focada na otimizagdo da vida, a necropolitica busca transformar certos corpos em
descartaveis, cuja eliminacdo ndo ameaca a ordem politica.

Portanto, o conceito de necropolitica amplia e critica as ideias de Michel
Foucault sobre biopolitica, deslocando o foco da administragcédo da vida para a gestao
da morte como um pilar central da soberania moderna. Enquanto Foucault se
concentrou na maneira como o poder regula a vida das populacoes, Mbembe
introduz uma nova perspectiva onde a morte € uma consequéncia, um objetivo e uma
ferramenta politica por exceléncia. A necropolitica evidencia como, em contextos
histéricos especificos, particularmente sob regimes coloniais e pds-coloniais, a
administracdo da morte ndo sé controla, mas define a politica e o0 exercicio da
soberania (Mbembe, 2018).

Segundo Mbembe (2018), a escraviddo €& fundamental para entender o
surgimento do terror moderno, sendo uma das primeiras manifestacées da
experimentacdo biopolitica. A estrutura do sistema de plantation reflete a figura
paradoxal do estado de excecéo, onde a humanidade do escravizado se torna uma
sombra. O estado de escraviddo resulta em uma perda tripla: do lar, dos direitos
sobre o préprio corpo e do status politico, caracterizando uma dominacao absoluta
e uma morte social. A plantation, como estrutura politico-juridica, € um espago em
que o escravizado pertence ao senhor, ndo se configurando como uma comunidade,

que envolve o exercicio do poder de expressao e pensamento.
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Assim, os padrdes extremos de comunicacéo estabelecidos pela escravidao
nas plantations revelam as ramificagdes nao discursivas e extralinguisticas do poder
nos atos de comunicagdo. A reciprocidade na plantation s6 existe através da
possibilidade de rebelido, suicidio, fuga e siléncio. O escravizado é tratado como uma
ferramenta de trabalho, tendo um preco e um valor, mas sua vida € mantida em um
“estado de injuria”, repleta de horrores e crueldades. A violéncia se torna um
componente da rotina, manifestando-se nas brutalidades infligidas pelos capatazes.
A condicao de escravizado, que implica em uma vida de “morte-em-vida”, cria uma
contradi¢ao entre a liberdade da propriedade e a liberdade da pessoa. Apesar do
terror e da desumanizagcdo, o escravizado possui a capacidade de criar
representacdes e expressdes artisticas, rompendo com sua condicdo de mera
propriedade. A relacdo entre vida e morte se torna complexa, especialmente nas
colbnias e sob regimes de apartheid, onde a raga desempenha um papel central na
formacao de um terror peculiar, caracterizado pela intersecéo entre biopoder, estado
de excecao e controle racial (Mbembe, 2018).

Mbembe (2018) aborda a dualidade do escravizado no contexto da plantation,
destacando como, apesar do terror e da exclusdo simbolica que vivencia, ele
consegue desenvolver perspectivas distintas sobre tempo, trabalho e identidade.
Mesmo sendo tratado como um mero instrumento de producdo, o escravizado
demonstra a capacidade de criar representacdes e significados por meio da musica
e da expressao corporal, rompendo com sua condicdo de subjugacdo. Explica, ainda,
a peculiar forma de terror nas colbnias e sob regimes de apartheid, onde a
combinagdo entre biopoder e estado de excecado resulta em praticas de violéncia
sistematicas, como a selecdo racial e o exterminio, revelando uma légica de controle
e opressdo que se intensifica na interacdo entre colonialismo e racismo. Essa
dindmica histdrica evidencia como as formas de violéncia e controle social se
entrelacam, afetando tanto os colonizados quanto os colonizadores (Mbembe, 2018).

O conceito de estado de excecdo, amplamente discutido por Carl Schmitt, é
fundamental para entender a necropolitica. Mbembe (2018) explora como, nos
contextos coloniais e nas guerras contemporaneas, o estado de excecéao legitima a

desumanizacao do inimigo, justificando sua eliminagdo. Sob essa logica, a vida de
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certos grupos € despolitizada, sendo reduzida a mera existéncia bioldgica. Esses
corpos passam a existir em uma “zona de morte”, onde a soberania opera de modo
absoluto, sem o limite das normas juridicas. Nas colbnias, o poder de matar ou deixar
morrer é exercido em grande escala, transformando populagdes inteiras em “mundos
de morte”, onde sobreviver é apenas uma forma de morte lenta. O colonizador detém
o poder de matar, enquanto o colonizado é relegado a condicdo de “vida nua”,
exposta a violéncia sem qualquer protecao juridica, o que Mbembe (2018) denomina
como uma “morte social”.

O texto de Mbembe (2018) analisa a relacdo entre col6nias e fronteiras,
descrevendo as colbnias como espacgos habitados por “selvagens” sem estrutura
estatal, onde as guerras ndo sdo entre exércitos regulares, mas desconsideram a
distincdo entre combatentes e civis, tornando a paz inatingivel. Nesses locais, a
governanca se da a margem da lei, com o conquistador percebendo a “vida
selvagem” como inferior e, por isso, o direito soberano de matar ndo esta sujeito a
regras. A guerra colonial é isenta de normas legais, refletindo um imaginario de horror
e natureza selvagem, onde a distincao entre guerra e paz se torna irrelevante,
evidenciando uma hostilidade absoluta entre conquistador e conquistado, e
transformando a guerra em um massacre sem justificativa.

Mbembe exempilifica a necropolitica no regime de apartheid na Africa do Sul e
nas ocupacodes militares em territérios como a Palestina. Nessas situacdes, o
necropoder se manifesta através da violéncia sistematica, segregacao racial e
controle territorial, onde o colonizado se torna um corpo descartavel, exposto
constantemente ao risco de eliminacdo. A ocupacao colonial € o espaco onde a
soberania se exerce de forma plena, sem a necessidade de justificativas legais. O uso
da violéncia, nesses regimes, ndo se limita ao controle dos corpos, mas busca a
destruicdo total de determinadas populagdes, legitimando a violéncia como
instrumento de poder (Mbembe, 2018).

Além disso, Mbembe explora como a morte pode se tornar um ato de
resisténcia. Em contextos de subjugacado extrema, a escolha da morte — como no
caso de revoltas de escravizados e em campos de concentracao — surge como uma

forma radical de rejeicdo a desumanizacado. A morte, sob essas condi¢des, deixa de
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ser uma imposicao do poder soberano e se transforma em uma afirmacao existencial
frente ao controle total do colonizador. O suicidio ou a recusa em viver sob a opressao
tornam-se atos de soberania sobre o proprio corpo, confrontando o poder
necropolitico (Mbembe, 2018).

Mbembe critica a modernidade e o racionalismo, argumentando que o projeto
moderno, ao mesmo tempo em que prometia emancipagcdo, incorporou praticas
sistematicas de exclusdo e destruicdo. A necropolitica é parte integral desse projeto,
onde a racionalidade técnica e burocratica, como visto no nazismo ou no apartheid,
se combina com a capacidade de eliminar o “outro” em nome da ordem social
(Mbembe, 2018). Na modernidade tardia, a necropolitica se torna uma ferramenta
essencial de governancga, especialmente em regimes de ocupacdo e em guerras
assimétricas. A soberania moderna nao se limita ao controle da vida, por acréscimo
de raciocinio, a administracdo da morte, definindo quem deve viver e quem pode ser
descartado.

Mbembe critica a biopolitica de Foucault por ndo capturar plenamente a
complexidade do poder moderno, que se entrelaca com a producdo da morte.
Exemplos histéricos como a escravidao e o colonialismo ilustram como o necropoder
opera, transformando corpos em objetos de dominacgao e violéncia.

A escravidao, para Mbembe, é um paradigma do necropoder, onde 0s corpos
dos escravizados sao reduzidos a “corpos-mercadoria”, explorados até a exaustao e
constantemente ameacados pela morte (Mbembe, 2018). O colonialismo, por sua
vez, € visto como uma forma classica de necropolitica, com as colbnias
transformadas em “mundos de morte” onde a violéncia e a exploracdo eram
normatizadas. Na colbnia, a violéncia se torna o principal meio de exercer o poder.
Esse exercicio brutal da soberania mostra como a vida das populagdes colonizadas
era controlada e sujeita a violéncia extrema.

Mbembe também conecta a necropolitica ao racismo, descrevendo-o como
uma tecnologia de poder que legitima a criacdo de mundos de morte. O racismo, na
visdo de Mbembe, é a expressao mais pura da soberania, porque estabelece uma
divisdo entre aqueles que podem ser mortos e aqueles que devem ser protegidos

(Mbembe, 2018). Em contextos coloniais e pds-coloniais, essa divisao racial tem sido



67

central para a manutencdo de regimes de morte, onde a vida dos racializados €&
constantemente ameacada.

Mbembe convida a repensar as formas de poder contemporaneo, revelando
como a soberania moderna cria zonas de morte e perpetua uma existéncia de mera
sobrevivéncia para certas populagdes. Em contextos neoliberais, o foco na eficiéncia
e na reducdo de custos frequentemente resulta em condigcbes extremas de
precarizacdo e morte. O neoliberalismo sacrifica vidas humanas em nome do
progresso econémico, criando “zonas de morte” através de crises humanitarias,
desastres ambientais e politicas de imigragao (Mbembe, 2018). A globalizagcdo, em
vez de promover a integracao equitativa, cria divisdes e hierarquias, relegando certas
populacdes a periferia. Mbembe aponta que as politicas de imigracao, as fronteiras
mortais e as tecnologias de vigilancia sdo componentes cruciais da necropolitica,
desvalorizando e destruindo vidas em nome da seguranca e da ordem global
(Mbembe, 2018).

No capitulo Necropolitica: Los aportes de Mbembe para entender la violencia
contemporanea, Andrea lvanna Gigena (2012) examina como o conceito de
necropolitica, formulado por Achille Mbembe, contribui para a compreensao das
dindmicas de violéncia nas sociedades contemporaneas. Articulando a analise
foucaultiana da biopolitica as “epistemologias do sul”, Gigena propde uma
reavaliagdo da modernidade sob uma perspectiva pds-colonial, deslocando o olhar
das leituras hegemdnicas para novas matrizes epistemoldgicas que possibilitem a
reconstrucao do conhecimento e de suas perspectivas.

Essa proposta ndo se limita a critica das estruturas coloniais e eurocéntricas
do saber, mas exige do pesquisador um compromisso critico e metodoldgico, que
demanda um posicionamento reflexivo em relacéo a base epistemoldgica que orienta
sua andlise. Mais do que questionar paradigmas estabelecidos, trata-se de
reconhecer que toda investigacao parte de um lugar de fala e de uma posicao politica,
elementos que influenciam ndo apenas a interpretacdo dos fendbmenos estudados,
mas também as possibilidades de transformacao que a pesquisa pode gerar.

Dentro desse arcabouco, a necropolitica surge como uma tecnologia de poder

que administra a morte, operando na destruicao sistematica de corpos e populacdes.
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No contexto latino-americano, essa logica se manifesta em genocidios, feminicidios
e deslocamentos forgcados, frequentemente relacionados ao narcotrafico e ao legado
colonial, reforcando a necessidade de andlises que compreendam a interseccao entre
violéncia politica, desigualdade racial e processos histéricos de dominacéo.

Gigena destaca que, embora Foucault tenha analisado como o biopoder regula
a vida, Mbembe amplia essa compreensao ao enfatizar que o poder politico moderno
também se sustenta na capacidade de matar. Assim, a necropolitica revela como o
racismo, nascido nas experiéncias coloniais, continua a ser um elemento central na
organizagcdo do poder e da violéncia contemporadnea. Mbembe considera que
praticas coloniais de violéncia, como a escravidao e o apartheid, exemplificam como
o controle sobre a vida e a morte se entrelagam com o racismo de Estado, permitindo
a desumanizacao e a eliminacao sistematica de determinados grupos.

A analise de Gigena sugere que a necropolitica vai além dos limites do Estado-
Nacao moderno, operando como uma tecnologia de controle global. Ao explorar a
instrumentalizagdo da morte e a gestdo violenta de populacdes, especialmente as
mais vulneraveis, Mbembe revela que a necropolitica ndo € uma anomalia, mas um
mecanismo estrutural da governanca contemporanea. Nos contextos de
colonialidade e racismo, essa forma de poder assume um papel central, legitimando
a destruicéo e o terror como instrumentos de dominagao politica.

Denilson Araujo de Oliveira (2022) oferece uma explicacao incisiva sobre a
perpetuacédo do racismo no Brasil, utilizando o conceito de necropolitica de Achille
Mbembe para destacar o papel do Estado na administragao da morte. A partir desse
conceito, ele demonstra como a vida negra, desde o periodo colonial, foi
sistematicamente desumanizada e colocada em uma zona do nao-ser, onde a morte
de corpos racializados € normalizada e institucionalizada. A légica necropolitica,
segundo Oliveira (2022), articula-se com a colonialidade do poder, revelando que o
racismo estrutural brasileiro €, em ultima instancia, um projeto de manutencao de
privilégios raciais da branquitude, que seleciona quais vidas sdo dignas de luto e
quais sao consideradas descartaveis.

Ainda conforme Oliveira (2022), esse regime de excecdo se atualiza nas

politicas de seguranga publica, particularmente nas favelas e periferias, que operam
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sob uma légica de guerra contra os corpos negros, disfarcada de combate ao trafico
de drogas. A seguranca, nesse contexto, ndo € um direito universal, mas uma
ferramenta para garantir a tranquilidade dos territérios ocupados pela elite branca,
enquanto os espacos racializados sdo marcados pela violéncia e pelo genocidio
continuo. Essas praticas de morte sdo naturalizadas por meio de um contrato racial,
em que o Estado legitima o exterminio como uma ferramenta de controle social e
preservacao de uma ordem racial hierarquizada.

Assim, Oliveira (2022) argumenta que o racismo brasileiro ndo se limita a
atitudes discriminatérias pontuais, mas esta profundamente enraizado em uma
politica de Estado que transforma corpos negros em alvos faceis de uma violéncia
sistematica e impune. A necropolitica, dessa forma, explica como a exclusao social
e a marginalizacdo da populacdo negra no Brasil se convertem em uma pratica
deliberada de exterminio, sob a justificativa de preservagdo da seguranga publica,
deixando claro que o racismo é uma estrutura que perpetua a desumanizagcéo e o

controle sobre a populagao negra.

2.2 Corpos negros

Afinal, o que podem corpos negros? O corpo negro, em sua poténcia e
diversidade, pode tudo o que quiser. No entanto, essa liberdade, para muitos corpos
negros, permanece uma promessa inacabada, truncada pelas cicatrizes de uma
histéria de violéncia, escravidao e exclusao. A trajetéria do corpo negro € marcada
pela imposicao de fronteiras e limites, que vao desde os grilhdes fisicos da escravidao
até as armadilhas simbdlicas e estruturais da sociedade contemporanea.
Sequestrados de sua terra natal, desumanizados e tratados como mercadoria, esses
corpos foram distanciados de suas raizes e de sua propria identidade, reduzidos a
pecas de trabalho e forca. Mas, apesar de todas as tentativas de apagamento e
silenciamento, o corpo negro resiste e ressignifica sua existéncia, carregando e

transmitindo a memdria de uma luta ancestral. Ele danga, canta, estuda, sonha, e
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provoca o sistema que insiste em menosprezar sua complexidade e capacidade
(Pereira et al, 2022).

O “ser pleno” do corpo negro nao é tdo somente uma questao filosoéfica, mas
uma busca concreta por liberdade e reconhecimento. Historicamente, esses corpos
foram marginalizados, desumanizados e excluidos, mas a luta por sua plenitude
nunca cessou. O corpo negro, em sua diversidade, carrega a poténcia de se
reinventar, de criar novas formas de existéncia, apesar das cicatrizes da violéncia e
da opressao. Essa liberdade, contudo, permanece uma promessa incompleta, pois
as barreiras fisicas e simbdlicas da sociedade ainda limitam sua plena expressao.

Apesar disso, 0 corpo negro resiste e se ressignifica. Ele danca, canta, estuda
e sonha, constantemente desafiando um sistema que tenta apagar sua
complexidade. O “ser pleno”, entdo, ndo se resume ao simples reconhecimento do
passado de dor, mas a capacidade desses corpos de transcenderem suas limitacdes,
criando novas formas de liberdade e identidade. O olhar sobre o corpo negro deve
ser mais do que uma visdo reducionista; deve ser capaz de reconhecer sua
pluralidade, sua poténcia e a continua luta por uma liberdade plena.

Esse corpo negro, ao mesmo tempo que € alvo constante de violéncia,
sobrevive e encontra forcas em sua ancestralidade, nas comunidades que o acolhem,
e na resisténcia coletiva. Mais do que sobreviver, ele transforma e se torna um
simbolo de luta, forca e criagdo de novas possibilidades de existir e viver. Em meio a
diaspora, nos quilombos urbanos e nas periferias, 0 corpo negro inventa outros
modos de ser e viver, reinventando a propria cidade e o proprio pais em q

ue habita. Assim, 0 que um corpo negro pode é resistir e, mais do que isso,
reivindicar seu direito de sonhar e ocupar todos os espacos que Ihe foram negados.
Ele testa as limitagdes impostas pelo racismo estrutural, ndo sé para sobreviver, mas
para transformar e inspirar, mostrando ao mundo sua humanidade plena, sua forca e
sua imensa capacidade de ressignificar a vida (Pereira et al, 2022).

Em sua analise, Sueli Carneiro (2011) funda a reflexdo no biopoder,
entrelagando-o as relagdes raciais no Brasil. Examina as ramificagdes do processo
de subordinacao racial, sublinhando a exclusao da populagéo negra, evidenciada por

fendmenos como genocidio, que se configura como manifestacao de epistemicidio.
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Argumenta que genocidio, epistemicidio e biopoder estdo intrinsicamente
interligados, destacando a vitalidade da populagédo branca em contraste com a
multiplicidade de mortes infligidas a populacao negra.

Carneiro (2011) elucida outros elementos que ligam a negritude ao simbolismo
da morte: genocidios, homicidios, persistente pobreza, auséncia de politicas de
inclusdo social e disparidades no acesso a saude. Aponta o sujeito branco como
detentor do direito de deixar morrer, habilitado a permitir ou provocar a morte. Sob a
€gide do biopoder na racialidade subordinada, desvantagens se manifestam desde a
infancia, acumulando predisposi¢cdes genéticas e condi¢cdes de vida desfavoraveis,
inscrevendo a negritude sob o signo da morte. Em contrapartida, a branquitude,
simbolo de vitalismo, reflete-se em maior expectativa de vida e menores indices de
mortalidade e morbidade, resultantes do acesso privilegiado aos recursos sociais. A
dualidade “deixar viver e deixar morrer” determina as condi¢cdes de vida ou morte a
qual a racialidade esta submetida, influenciada pelo poder soberano que decide
sobre o valor de cada vida e morte no contexto racial (Carneiro, 2011).

Portanto, a analise dos corpos negros no Brasil perpassa séculos de histéria,
englobando o periodo colonial e as dindmicas contemporaneas de racializacdo e
resisténcia. Essa complexidade exige uma abordagem multidisciplinar, abrangendo
esferas sociais, culturais, econémicas e politicas. O conceito de “corpos negros”
transcende a discussao racial, revelando-se como locus de memoaria, resisténcia e
reinvencao continua. Esses corpos, sujeitos a desumanizagao que os mercantilizou e
marginalizou, constituem espacos de insurgéncia contra opressdo e exploracao,
preservando tradicdes ancestrais e reconfigurando suas identidades em meio ao
caos das estruturas coloniais e pds-coloniais.

A histéria dos corpos negros no Brasil inicia-se com a colonizagdo e a
subsequente escravidao de milhdes de africanos trazidos a forgca para as plantagdes
e minas. Gilberto Freyre, em Casa-grande & Senzala (1933), sistematiza a formagao
das relagbes sociais entre senhores e escravizados, revelando como o sistema
escravocrata instaurou uma estrutura patriarcal que subordinava os corpos negros a

uma logica de mercantilizacdo. Nessa légica, o corpo negro foi despojado de sua
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humanidade, reduzido a ferramenta de producgao, objeto de propriedade passivel de
compra, venda e troca.

Tal mercantilizacdo foi acompanhada por violéncia fisica e simbdlica,
disciplinando corpos negros e assegurando sua submissao. Michel Foucault, em
Vigiar e Punir (2010), discorre sobre como o poder se manifesta através da regulacao
e controle dos corpos — essa teoria aplica-se a compreensao do sistema escravocrata
brasileiro, que tratava corpos negros como objetos a serem domesticados. A puni¢ao
fisica era elemento central do sistema, utilizado para manter a ordem e assegurar a
subordinacao dos negros. O controle sobre o corpo negro era tdo completo que ndo
se restringia a exploracédo do trabalho: sua existéncia, desejos e autonomia eram
negados.

Ao longo do periodo colonial, essa logica de desumanizacdo racial foi
naturalizada, consolidando-se nas estruturas sociais, politicas e econémicas do
Brasil. A hierarquia racial estabelecida pela escravidao criou uma dicotomia entre
corpo negro, objetificado e subjugado, e corpo branco, associado ao poder, a
liberdade e ao dominio. Essa dicotomia perdurou apds a abolicdo formal da
escravidao em 1888, perpetuando a marginalizacdo dos negros em uma sociedade
que nao lhes concedia cidadania plena.

Ademais, a musica e a danga desempenham papéis cruciais na preservagao e
resisténcia da identidade negra. Mario de Andrade, em Samba rural paulista (1937),
documenta como o samba, expressao cultural afro-brasileira, emerge como forma de
resisténcia cultural. O samba, enraizado nos batuques africanos, transcende o
entretenimento, configurando-se como linguagem corporal que exprime histdria, luta
e resisténcia dos negros no Brasil. Por meio da musica e da danga, os corpos negros
recriam suas identidades e mantém viva a memdria de suas origens, mesmo diante
da sociedade que busca apaga-las.

Peter Fryer, em Rhythms of Resistance (2000), argumenta que a musica afro-
brasileira € meio de resisténcia cultural e politica. Através da musica, os corpos
negros insurgem-se contra a opresséo, utilizando ritmo e movimento como formas
de preservar cultura e confrontar tentativas de apagamento cultural. A musica negra,

assim, ndo se limita a expressao artistica, mas torna-se ferramenta de resisténcia e
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afirmagao identitaria, mantendo viva a memoaria e a identidade dos povos africanos
no Brasil.

Maria Antonieta Antonacci, em Memorias Ancoradas em Corpos Negros
(2014), destaca que corpos negros sao “arquivos vivos”, portadores das histérias e
tradicdes da diaspora africana. O corpo negro nao € mero alvo de violéncia ou objeto
de opressao, mas detentor de uma meméaria ancestral que enfrenta narrativas oficiais
de apagamento histdrico. Através de praticas culturais, como jongo, samba e rituais
afro-religiosos, corpos negros preservam e transmitem saberes ancestrais que
resistem a colonizacao e ao racismo estrutural.

Essa concepcdo do corpo negro como arquivo vivo € fundamental para
entender a manifestagdo da resisténcia negra nas esferas politica e econdmica, bem
como na preservacao e transmissdo de saberes culturais e espirituais. O corpo,
mediante danca, musica e rituais, torna-se espaco de ressignificacdo, onde a
memoria da diaspora africana é mantida viva e a identidade negra é reafirmada. Esses
corpos desconstroem a logica colonial e eurocéntrica, propondo uma visdo
alternativa de humanidade e existéncia, onde o corpo ndo € apenas entidade fisica,
mas meio de conexdo com o espiritual, ancestral e coletivo. Essa perspectiva
desestabiliza no¢des ocidentais de racionalidade e materialidade, fundindo corpo,
espirito e memoria em um todo indissociavel.

Outro aspecto essencial para compreender os corpos negros no Brasil é a
intersecao entre raca, género e classe. O conceito de interseccionalidade, conforme
proposto por Kimberlé Crenshaw em Mapping the Margins (1991), oferece ferramenta
tedrica para decifrar como as opressoes multiplas se entrelagcam e afetam individuos
negros, especialmente mulheres negras. No Brasil, mulheres negras enfrentam dupla
marginalizacdo: vitimas do racismo e do sexismo, cujas formas de opressdo se
reforcam mutuamente. Mesmo apds a abolicdo da escravidao, essa marginalizacao
persistiu, com mulheres negras sendo empurradas para as posicdes mais precarias
do mercado de trabalho, como empregadas domeésticas ou trabalhadoras informais.
Tal luta contra a subalternidade é central no movimento feminista negro, que busca
mais que a igualdade de género: a luta contra o racismo, reafirmando a intersecao

das opressoes.
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As representacdes das mulheres negras nos meios de comunicacdo e na
cultura popular demandam analise critica. O corpo da mulher negra € frequentemente
hipersexualizado, associado a licenciosidade e a disponibilidade, uma representacao
que remete ao periodo colonial, quando essas mulheres eram exploradas
sexualmente pelos senhores de engenho. Essa hipersexualizagdo opera como forma
de controle, desumanizando as mulheres negras e limitando sua autonomia. Um
trecho da obra Insubmissas Lagrimas de Mulheres, de Conceigdo Evaristo,
exemplifica:

Os mocos brancos, incentivados pelas familias, conservam os habitos ainda
do tempo da escravidao. Corriam atras das mocinhas negras, assim como
os donos de escravos tomavam o corpo das mulheres escravas e de suas
filhas. Comecavam a se fazer homens, experimentando os primeiros
prazeres no corpo das meninas e das mulheres que trabalhavam em suas
casas (Evaristo, 2020, p. 111).

Entretanto, as mulheres negras tém destituido tais representacdes
estereotipadas, utilizando arte e cultura como meios de resisténcia e afirmagcao de
suas identidades. O trabalho de artistas e ativistas, como a poeta e ativista Conceicéo
Evaristo, enfatiza a relevancia de narrativas que ressaltam a forca, a luta e a
complexidade das experiéncias das mulheres negras no Brasil. Ela e outras vozes
femininas negras tém se empenhado em resgatar e celebrar a riqueza das culturas
afro-brasileiras, confrontando os esteredtipos racistas e sexistas que permeiam a
sociedade.

A resiliéncia dos corpos negros, tanto no Brasil quanto em outras partes da
diaspora africana, € uma caracteristica central de sua histéria. Esses corpos, mesmo
quando sujeitos a exploracao, violéncia e opressdo, mantém viva a memoria ancestral
e continuam a lutar por um futuro mais justo e igualitario. Essa resiliéncia se evidencia
em diversas manifestagdes culturais e politicas, desde os movimentos quilombolas
durante o periodo colonial até os movimentos negros contemporaneos que
demandam direitos civis e igualdade racial.

Kabengele Munanga (2019b), em Rediscutindo a mesticagem no Brasil,
argumenta que a mesticagem, muitas vezes celebrada como simbolo de harmonia

racial no Brasil, também foi utilizada como ferramenta para diluir a identidade negra



75

e subordinar os corpos negros aos valores culturais eurocéntricos. Contudo, destaca
que 0s corpos negros resistiram a essa diluicao, preservando suas tradicoes culturais
e reafirmando sua identidade africana em um contexto de opresséao e tentativa de
assimilagdo. A resisténcia € particularmente evidente nas religides afro-brasileiras,
como candomblé e umbanda, que preservaram elementos das tradicdes africanas,
adaptando-as ao novo contexto brasileiro. Os corpos negros, ao se envolverem
nesses rituais, reafirmam sua conexao com os ancestrais e o passado, utilizando
essas tradicbes para imaginar um futuro de emancipacao e liberdade. O corpo-
arquivo negro, nesse sentido, atua como um portador de memaria e uma ferramenta
para construir novas possibilidades de existéncia.

A educacao emerge como campo essencial na luta pela igualdade racial e pela
afirmacéo dos corpos negros. A implementacéo de politicas publicas que promovam
a histéria e a cultura afro-brasileira nos curriculos escolares é crucial para a
construcao de uma identidade positiva e valorizagdo das contribuicdes dos negros a
sociedade brasileira. O movimento negro brasileiro defende a importancia de uma
educacao antirracista que critique as desigualdades existentes, ao mesmo tempo que
celebre a riqueza cultural e a histéria dos povos africanos e afrodescendentes. Mas
precisa também dar acesso a educacao para este contingente negligenciado. De

acordo com Sueli Carneiro:

O Estado brasileiro tem se esmerado em dar a educacao o carater universal
que ela, sem duvida, tem. No entanto, ndo é possivel dizer que a populacéo
negra tenha se beneficiado exemplarmente desse principio. Em outras
palavras, os indicadores de educagcdo demonstram os limites dos
argumentos estritamente favoraveis as politicas universalistas. Dados oficiais
de 1997 assinalam que a taxa de analfabetismo da populagéo negra maior
de 15 anos era de 20,8% e da populacao branca, 8,4%. Para os negros entre
7 e 22 anos que frequentavam a escola, o indice de escolaridade era de
77,7%, enquanto a populacado branca na mesma faixa de idade era igual a
84,7%. Todos sabem quanto, no mundo moderno, a educacao constitui fator
essencial para a formacado da cidadania e qualificagdo profissional. No
entanto, com esses indices € muito pouco provavel que os
negros/afrodescendentes tenham condigcdes de competir em igualdade de
condi¢cdes com a populacdo branca (Carneiro, 2011, p. 47).

Sueli Carneiro enfatiza o papel fundamental da educacdo na formacao da
consciéncia critica e na luta pela justica social. Por meio da educacéao, € viavel

desmantelar preconceitos e estigmas que cercam 0s corpos negros, promovendo
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maior compreensao e respeito pela diversidade racial. Além disso, as celebragdes da
consciéncia negra, como o Dia da Consciéncia Negra, realizado em 20 de novembro,
sdo momentos significativos para reafirmar a identidade negra e promover o respeito
as tradicbes culturais afro-brasileiras. Essas comemoracdes reconhecem a luta
histérica dos negros e servem como plataformas para discutir os desafios
contemporaneos enfrentados por essa populacao.

A medida que o Brasil avanga rumo ao futuro, a luta pela igualdade e a
resisténcia dos corpos negros tornam-se cada vez mais imprescindiveis. Novas
geracodes de ativistas, intelectuais e artistas negros criticam estruturas de poder que
perpetuam o racismo e a desigualdade, utilizando tecnologia e redes sociais para
mobilizar e articular suas demandas. Essa abordagem permite amplificar as vozes
dos corpos negros, exigindo justica social e reparacao histérica. O movimento negro
contemporaneo, que abrange diversos segmentos, como juventude negra, mulheres
negras e comunidades quilombolas, exemplifica como a resisténcia se manifesta de
forma coletiva e organizada. Essas vozes se fazem cada vez mais presentes nos
debates publicos e esferas politicas, demandando que suas reivindicacdes sejam
ouvidas e respeitadas. O fortalecimento da consciéncia negra, aliado ao
reconhecimento das intersecdes entre raca, género e classe, é fundamental para a
construcao de uma sociedade mais justa e equitativa.

A trajetéria dos corpos negros no Brasil € marcada por uma intersecao
complexa entre opressao e resisténcia. Desde o periodo colonial, esses corpos foram
desumanizados e mercantilizados e, na mesma esteira, insurgiram-se como espacos
de memodria e resisténcia, preservando tradi¢cdes culturais e lutando contra tentativas
de apagamento histérico e cultural. A andlise do conceito de “corpos negros” revela
multiplas dimensdes que envolvem, além da questéao racial, as dindmicas de género,
classe e memoria. O corpo negro, longe de ser objeto passivo de opressao, € agente
ativo de transformacéao social. Através da musica, dancga, religides afro-brasileiras e
expressdes artisticas e politicas contemporaneas, os corpos negros continuam a
resistir a estruturas de poder que buscam marginaliza-los e exclui-los. Essa
resisténcia representa uma reafirmacéo de sua dignidade, humanidade e centralidade

na histéria do Brasil e da diaspora africana.
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2.3 Necropolitica e o cinema de Glauber Rocha

A analise dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha exige que se
contextualize historicamente a trajetéria dos corpos negros no Brasil e a maneira
como o cinema brasileiro, sobretudo o Cinema Novo, capturou essas vivéncias.
Desde a escravidao até a contemporaneidade, os corpos negros tém sido objeto de
controle, exploracdo e marginalizagcéo no Brasil, o que se reflete tanto nas producdes
culturais quanto nas condi¢gbes concretas de vida da populagcao negra. Para
compreender essa complexa relagdo entre a representacdo cinematografica e a
realidade histérica, € necessario partir de uma analise critica do lugar dos corpos
negros na sociedade brasileira e como suas imagens sao mediadas por estruturas de
poder que remontam a colonizagao.

O Brasil foi um dos maiores destinos de africanos escravizados e essa heranca
moldou a formacao social e racial do pais. A partir do século XVI, milhdes de africanos
foram trazidos a forca para as plantagdes de agucar, minas e fazendas de café, sendo
submetidos a um regime brutal de trabalho escravo que se perpetuou por mais de
trezentos anos. Mesmo apds a abolicao formal da escraviddo em 1888, os corpos
negros continuaram a ser vistos como mao de obra barata e descartavel, enquanto o
Estado brasileiro negligenciava sua integracdo social e econbémica. Segundo
Schwarcz (2019), a abolicdo, longe de significar a insercdo social dos ex-
escravizados, perpetuou a exclusdo, dando origem a novas formas de discriminagao
e violéncia.

A marginalizacao dos corpos negros, no entanto, nao se restringe ao campo
material, mas se estende as representacdes simbdlicas nas esferas da cultura e do
imaginario coletivo. Guimaraes (2002) observa que a negacao da humanidade plena
aos negros € um trago constante nas narrativas dominantes da nagao brasileira. Essa
negacao se manifesta na exclusdo dos negros dos espacos de poder e na construgao

de esteredtipos que os colocam em papéis subalternos ou exoéticos. No cinema,
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essas imagens sdo especialmente potentes, dado o seu papel na formacéo e
reproducao de identidades sociais.

O Cinema Novo se propds a romper com o cinema comercial e trazer uma
nova forma de fazer arte, comprometida com a realidade social do pais. Glauber
Rocha articulou uma estética e uma ética de representacédo que buscavam dar voz
aos oprimidos e visibilizar as contradicdes sociais do Brasil. Contudo, Bentes (1999)
nota que a tentativa de retratar os subalternos, incluindo os negros, nem sempre foi
acompanhada de uma compreensao profunda das complexidades da questao racial
no Brasil. A obra de Glauber Rocha, embora inovadora e revolucionaria em muitos
aspectos, carrega contradi¢des inerentes ao contexto de sua producao.

Dentro desse contexto, Glauber Rocha utilizou seu trabalho cinematografico
para criticar as estruturas de poder que perpetuam desigualdades e violéncia. Suas
obras sdo marcadas por uma abordagem inovadora e uma linguagem estética que
mistura realismo, simbolismo e experimentacdo formal. Seu primeiro longa-
metragem, Barravento (1962), explora a vida de uma comunidade de pescadores
negros na Bahia, refletindo tensbes entre tradicdo e modernidade e entre religido e
politica. Através de uma cinematografia que valoriza o cenario natural da Bahia e
simbolismos religiosos do candomblé, Glauber Rocha revela a resisténcia cultural dos
corpos negros. A festa de lemanja, por exemplo, € um momento de celebracdo e
resisténcia cultural que ilustra como praticas culturais podem contestar a opressao.

Em A Idade da Terra (1980), Glauber Rocha mistura elementos de ficcéao
cientifica, mito e realidade para abordar questdes de colonialismo e opressao. O filme
apresenta personagens negros como figuras messianicas e utiliza simbolos religiosos
para explorar a resisténcia e a busca por justica. Embora tenha recebido criticas
mistas, o filme € um exemplo significativo de como Glauber Rocha usa o cinema para
abordar temas complexos.

A analise do cinema de Glauber Rocha destaca como ele critica as estruturas
de poder que perpetuam violéncia e exclusdo. Sua abordagem estética e tematica
oferece uma visao da necropolitica e da resisténcia negra, ressaltando a importancia
da cultura e da arte como formas de resisténcia e transformacao social. A partir da

analise de Achille Mbembe (2018), podemos tragar um paralelo entre o conceito de
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necropoder e a representacdo dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha. O
cineasta, ao longo de sua obra, construiu narrativas que evidenciam a violéncia € a
exploracédo dos corpos negros, especialmente em filmes como Barravento. Glauber
Rocha ilustra a violéncia fisica e simbdlica imposta sobre esses corpos e explora os
complexos processos de resisténcia e sobrevivéncia frente a um contexto de poder
que busca aniquila-los. Assim, o conceito de necropolitica de Mbembe é uma lente
valiosa para a compreensao das dindmicas de poder e morte representadas nos
filmes do diretor, especialmente na forma como ele expde a continua subjugacéo e o
controle sobre a vida dos corpos negros.

A necropolitica, conforme elaborada por Mbembe (2018), € uma extensao da
biopolitica de Foucault, mas ao invés de simplesmente regular a vida, o necropoder
determina quem deve viver e quem pode morrer, € em que condicoes. No contexto
colonial e pds-colonial, essa forma de poder tem sido sistematicamente utilizada para
subjugar povos racializados, com énfase especial na populagdo negra. A escravidao,
por exemplo, € um dos maiores exemplos histéricos de necropoder, em que corpos
negros foram reduzidos ao estado de “mortos-vivos”, como Mbembe (2018)
descreve. Glauber Rocha, por sua vez, ao retratar corpos negros em condigdes de
subjugacao, evoca essa dindmica do necropoder e, em idéntico sentido, revela
nuances de resisténcia e luta, caracteristicas fundamentais de sua obra.

Em Barravento, Glauber Rocha aborda diretamente a relacdo entre poder,
espiritualidade e o corpo negro. Situado em uma comunidade de pescadores
afrodescendentes no litoral da Bahia, o filme trata da exploracdo dos trabalhadores
pela elite branca e da tentativa de um personagem, Firmino, em quebrar o ciclo de
submissao. Firmino, ao tentar desvincular os pescadores das suas crencas religiosas
tradicionais (candomblé), acredita que s6 assim eles alcancardo a liberdade. No
entanto, essa tentativa de ruptura com a espiritualidade também revela um conflito
interno, uma tensao entre a modernidade imposta e a preservagao da identidade
cultural afro-brasileira. Essa tensdao pode ser lida como um reflexo das dinamicas
necropoliticas descritas por Mbembe (2018), onde a morte € mais do que fisica, pois

€ cultural, simbdlica e espiritual.
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A nocao de “mundos de morte” proposta por Mbembe (2018) também é central
na analise dos filmes de Glauber Rocha. Em Barravento, por exemplo, a comunidade
de pescadores vive sob um regime de opressdo que limita suas possibilidades de
existéncia plena. As condicdes de vida precarizadas e a exploragcédo pelos patrdes
brancos sdo condi¢cdes impostas que os confinam a uma vida de morte lenta, uma
existéncia marcada pela sobrevivéncia, mas sem a possibilidade de uma verdadeira
emancipacao. Esse contexto reflete o que Mbembe (2018) descreve como uma “vida
nua”, em que certas populacdes sdo despojadas de direitos e dignidade, vivendo a
mercé de um sistema que, ao mesmo tempo, permite sua existéncia e sanciona sua
destruicao.

Outro ponto relevante na obra de Glauber Rocha, em didlogo com o conceito
de necropolitica, € a forma como ele aborda a resisténcia desses corpos negros. Em
Barravento, mesmo sob a opresséo, ha elementos de luta e contestagao. Firmino, ao
tentar libertar a comunidade, embora de forma ambigua, representa essa busca pela
superacao das condi¢cdes de submissao impostas. No entanto, Glauber Rocha nao
romantiza a resisténcia, mostrando também suas contradicdes e limites. Essa
abordagem dialoga com a ideia de Mbembe (2018) de que o necropoder obscurece
as fronteiras entre resisténcia e morte, liberdade e sacrificio. Em muitos casos, a
resisténcia pode levar a morte e a luta pela liberdade pode se transformar em um
sacrificio ultimo. Assim, os corpos negros no cinema de Glauber Rocha ndo sao
vitimas passivas do necropoder, pois sdo agentes de sua propria historia, ainda que
essa agéncia seja marcada por profundas contradi¢cdes e dilemas.

Além disso, Glauber Rocha insere suas narrativas em uma légica que
transcende o colonialismo, trazendo elementos da cultura afro-brasileira, como o
candomblé, para o centro de suas discussdes. Ao representar a relacdo dos
personagens com a espiritualidade afro-brasileira, Glauber Rocha denuncia a
opressao colonial e explora as formas de resisténcia cultural que emergem desses
contextos de violéncia. Essa resisténcia cultural, por sua vez, pode ser vista como
uma forma de confrontar o necropoder. O candomblé, como uma pratica religiosa

ancestral, atua como um refugio espiritual e espaco de contestacdo a ordem
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dominante, onde os corpos negros encontram uma forma de existéncia que
transcende a opressao fisica e politica.

Por outro lado, o préprio conceito de “corpo negro” no cinema de Glauber
Rocha deve ser compreendido em sua complexidade. O corpo negro em seus filmes
nao € meramente um simbolo da opressao, mas carrega consigo uma multiplicidade
de significados. Ele é, ao mesmo tempo, vitima do poder e protagonista de sua
propria resisténcia, objeto da necropolitica €, no mesmo compasso, sujeito de
transformacao. Glauber Rocha, com sua estética revolucionaria, faz desses corpos o
centro de sua critica a sociedade brasileira, expondo a violéncia racial e colonial que
estruturam o pais.

Nesse sentido, a leitura de Barravento a luz da necropolitica de Mbembe
permite uma compreensao mais profunda das tensdes entre vida e morte, poder e
resisténcia, que perpassam a obra de Glauber Rocha. O filme denuncia a opressao
dos corpos negros, enquanto, no contexto adjacente, propde uma reflexao sobre as
formas de resisténcia e sobrevivéncia em um mundo marcado pela violéncia. A
espiritualidade afro-brasileira, as lutas internas da comunidade e as tentativas de
emancipacao individual revelam as complexidades da existéncia sob o necropoder,
onde a linha entre viver e morrer é constantemente negociada.

Dessa forma, a andlise dos corpos negros no cinema de Glauber Rocha,
especialmente em Barravento, através da lente da necropolitica de Mbembe (2018),
permite perceber como o cineasta aborda de forma critica as dinamicas de poder
que estruturam a sociedade brasileira. Glauber Rocha explora a precariedade da vida
negra no Brasil, mostrando como esses corpos séo alvos de uma violéncia sistémica
que os transforma em mortos-vivos, enquanto, ao mesmo tempo, ressalta as formas
de resisténcia que emergem desse contexto. O cinema de Glauber Rocha, assim, se
torna uma poderosa ferramenta para compreender as formas como o necropoder
opera no Brasil, e como os corpos negros, apesar de tudo, continuam a resistir e a
lutar por uma vida digna.

A analise de A Idade da Terra (1980), de Glauber Rocha, a partir do conceito
de necropolitica, conforme proposto por Achille Mbembe (2018), oferece uma leitura

que transcende o entendimento imediato das dindmicas de poder, violéncia e
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resisténcia presentes no filme. Glauber Rocha constréi um cinema de confronto, onde
0S corpos negros e marginalizados sao protagonistas de uma narrativa que questiona
nao s6 as estruturas coloniais € pds-coloniais, de modo analogo as formas de
controle e subjugacdo impostas sobre essas populagbes. O conceito de
necropolitica, que se refere ao poder de determinar quem deve viver e quem pode
morrer, é essencial para compreender como o cineasta articula a representacao da
morte e da vida no contexto de suas reflexdes sobre o Brasil e o Terceiro Mundo.

O necropoder, como Mbembe (2018) descreve, € um poder que se manifesta
na capacidade de ditar as condigdes de morte para determinadas populagoes,
especialmente aquelas racializadas e marginalizadas. No contexto de A Idade da
Terra, essa ideia de necropoder esta presente tanto nas imagens quanto nas
narrativas que Glauber constréi, pois o filme opera em uma légica de confrontagao
com os legados da colonizacdo e com a violéncia exercida sobre corpos negros e
indigenas.

A ldade da Terra se estrutura como um épico alegorico que mistura elementos
de ficcdo, documentario, mito e histdria, revelando uma visdo apocaliptica do Brasil
e do mundo péds-colonial. Glauber Rocha divide o filme em quatro figuras que
representam diferentes “Cristos”, todos encarnando aspectos distintos da resisténcia
e da luta por emancipagdo. Entre essas figuras, destaca-se o “Cristo Negro”,
interpretado por Antonio Pitanga, que carrega consigo as marcas da subjugacéao e
da violéncia historica sofrida pela populagao negra no Brasil. O personagem sintetiza
o legado de exploracdo e resisténcia do povo negro, refletindo as dindmicas de
necropoder que Mbembe (2018) descreve.

Ao apresentar essa figura de um Cristo negro, Glauber Rocha denuncia o
genocidio histérico de corpos racializados e coloca em cena um corpo que resiste a
aniquilacdo. A metafora cristologica, central no filme, conecta-se com a nocéao de
sacrificio que Mbembe explora em suas analises do necropoder. Segundo o filésofo
e cientista politico, o necropoder pode transformar a resisténcia em uma forma de
suicidio ou martirio, criando uma zona de ambiguidade entre a vida e a morte, o
sacrificio e a sobrevivéncia. O Cristo Negro de Glauber Rocha encarna essa

ambiguidade: ele é, ao mesmo tempo, uma figura de redencéo e um corpo destinado



83

ao sacrificio. Sua existéncia € marcada por essa tensao constante entre resistir e
sucumbir a violéncia do necropoder.

A construgdo visual e narrativa de A Idade da Terra é permeada por uma
estética de excesso, caracterizada por uma montagem fragmentada e imagens de
caos, destruicao e transformacdo. Glauber Rocha faz uso de simbolos religiosos,
mitoldgicos e histdricos para construir uma alegoria do Brasil e do Terceiro Mundo.
O filme se passa em um territério em crise, um Brasil que vive as consequéncias do
colonialismo e do imperialismo. Nesse sentido, Glauber Rocha expde a precariedade
da vida nas periferias do mundo capitalista e os mecanismos de necropoder que
tornam essas populacdes alvos constantes de violéncia e exterminio.

O conceito de “mundos de morte” de Mbembe (2018) € particularmente util
para analisar a estética de A Idade da Terra. Esses “mundos de morte” sdo espagos
onde a vida € precarizada ao extremo, e as populagdes que ali vivem sdo colocadas
em um limiar entre a vida e a morte. No filme, o Brasil aparece como um desses
espacos, onde as populagcdes negras e indigenas sdo constantemente submetidas a
violéncia, seja através da exploracdo econdmica, seja através da repressao politica.
A paisagem desolada e a repeticdo de imagens de destruicdo e morte no filme
ilustram essa condicao de “vida nua” em que essas populacdes se encontram,
conforme descrito por Mbembe.

No entanto, Glauber Rocha também explora a resisténcia frente a essa
opressao, ao mesmo tempo em que critica as formas tradicionais de poder e
autoridade, incluindo a religido, o Estado e o capital. A figura do Cristo Negro é
simbdlica dessa resisténcia: ele ndo se submete completamente as ldgicas de
sacrificio impostas pelo necropoder. Ao contrario, sua presenca no fiime € uma
afirmacédo de vida e de luta, ainda que esteja constantemente ameacado pela
violéncia circundante. Isso sugere que, mesmo nos espag¢os mais profundamente
marcados pela morte e pela destruicdo, ainda ha possibilidades de resisténcia e
sobrevivéncia.

Além da figura do Cristo Negro, o filme apresenta outras imagens de corpos
racializados que resistem as dindmicas necropoliticas. Os personagens indigenas,

por exemplo, representam a luta continua dos povos originarios contra a colonizagao
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e a violéncia estatal. Glauber Rocha insere esses corpos em uma narrativa de
confronto com o poder colonial, revelando as formas como o necropoder opera sobre
corpos negros e indigenas. Nesse sentido, A Idade da Terra pode ser lido como uma
critica ampla as formas de dominacéao racial e colonial que estruturam o Brasil € 0
mundo.

A critica de Glauber Rocha ao colonialismo e ao imperialismo esta entrelacada
com sua visdo de cinema como um espaco de resisténcia. Glauber Rocha sempre
defendeu o “cinema de invencao”, uma forma de fazer cinema que rompia com as
convencgoes narrativas e estéticas tradicionais, buscando expressar as contradi¢goes
e as lutas das populagdes oprimidas. A Idade da Terra € um exemplo maximo dessa
proposta estética: o flme ndao oferece uma narrativa linear ou facil, mas sim uma
colagem de imagens e sons que procuram refletir o caos e a complexidade do Brasil
e do Terceiro Mundo. Essa estética de caos, no entanto, é também uma forma de
resisténcia ao necropoder, pois nega a logica ordenada e disciplinadora que
caracteriza as formas tradicionais de controle e dominagéo.

Outro aspecto importante que conecta A Idade da Terra ao conceito de
necropolitica é a relacdo entre vida e sacrificio. Glauber Rocha, ao apresentar seus
“Cristos”, sugere que a luta pela libertacdo das populagbes marginalizadas esta
marcada pelo sacrificio. No entanto, esse sacrificio, como Mbembe (2018) sugere,
nao é simplesmente uma morte passiva. O sacrificio, em A Idade da Terra, € uma
forma de resisténcia que enfrenta o necropoder. Os corpos que o cineasta coloca em
cena, embora destinados ao martirio, também carregam consigo a possibilidade de
redencao e transformagao, tanto individual quanto coletiva.

Em resumo, A Idade da Terra de Glauber Rocha, quando analisado sob a lente
da necropolitica de Achille Mbembe, revela uma critica marcante as dindmicas de
poder e violéncia que estruturam a sociedade brasileira € 0 mundo pds-colonial. O
filme expde as formas de necropoder que operam sobre corpos negros e indigenas
e destaca as formas de resisténcia que emergem dessas condicdes extremas.
Glauber Rocha, com sua estética radical e sua visdo politica, cria um filme que &, ao
mesmo tempo, uma denuncia das formas de dominacgéo racial e colonial e uma

celebragao da luta pela vida e pela liberdade.
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No filme Barravento, Glauber Rocha buscou, de forma audaciosa, refletir sobre
a realidade dos corpos negros na sociedade brasileira. Stam (1997) aponta que os
corpos negros em Barravento sao, por um lado, celebrados como simbolos de
resisténcia, mas, por outro, sdo frequentemente exotizados ou tratados como
metaforas da prépria condicdo do Brasil subdesenvolvido. A fisicalidade dos
personagens negros é utilizada para simbolizar a pobreza e o atraso, numa leitura
que pode ser interpretada como essencialista. A abordagem de Glauber Rocha revela
tanto um esforgo para destacar a resisténcia negra quanto uma tendéncia a exotizar
e reduzir a complexidade da experiéncia negra a um simbolo de uma nacado que
precisa ser modernizada.

Por outro lado, A Idade da Terra, lancado mais tarde, expande e reflete as
peculiaridades da representacdo de corpos negros no cinema de Glauber Rocha.
Este filme ndo sé explora as tensdes entre modernidade e tradicdo, a vista disso, €
digno de nota, destaca como as representacoes dos corpos negros continuam a
carregar ambiguidades. A obra ilustra a tentativa de Rocha de reimaginar a identidade
nacional, mas ainda persiste uma visdo que pode ser interpretada como uma
continuidade das limitagdes presentes em seus trabalhos anteriores.

A abordagem ritualistica e cultural em A ldade da Terra ecoa a tentativa de
Rocha de celebrar a cultura negra, sobremaneira, se soma a isso uma visdo que pode
ser interpretada como desvalorizadora das formas de resisténcia ja presentes na
comunidade negra. A intervencdo de personagens que buscam libertar os
pescadores de suas crencas religiosas em Barravento e a representacao da cultura
afro-brasileira em A Idade da Terra demonstram uma visdo progressista que pode,
paradoxalmente, perpetuar a visdo colonizadora e a desvalorizacdo da experiéncia
negra.

No entanto, é crucial reconhecer o papel de ambos os filmes como marcos
importantes na tentativa de abordar as questdes raciais e de classe de forma mais
direta. Xavier (2012) sublinha que os filmes se destacam por sua tentativa de mostrar
a opressdo como um fendmeno econdmico, cultural e ideoldgico. Em ambos os
casos, 0S corpos negros sao colocados em confronto com forcas maiores, sejam elas

as elites locais ou os ventos da modernizagao, e ambos os filmes abrem espaco para
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uma discussao mais ampla sobre o papel dos negros na construcdo da nagao
brasileira e as formas de resisténcia que emergem dessas comunidades
marginalizadas.

Em ultima instancia, a representacdo dos corpos negros em Barravento e A
Idade da Terra reflete tanto os avangos quanto as limitagcdes do Cinema Novo. Ao
mesmo tempo que traz para o centro do debate questbes fundamentais de raca,
classe e identidade, ambos os filmes revelam as tensdes e contradicdes de um
projeto cultural que, apesar de revolucionario, ainda estava imerso nas estruturas de
poder que buscava provocar. A anadlise critica desses filmes permite uma
compreensao mais ampla de como o cinema brasileiro lidou com a questao racial e

como essas representagdes continuam a ecoar nas produgdes contemporaneas.
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3 CULTURA DE RESISTENCIA AFRO-BRASILEIRA

Ola, Negro! /

Negro, 6 antigo proletario/ sem perdéo, /
proletario bom, /proletario bom! /

Blues, / Jazzes, / songs, / lundus...
(Jorge de Lima. Poemas negros.)

O segundo capitulo aborda a resisténcia cultural e sociopolitica da populacéao
afro-brasileira, focalizando os elementos histéricos e as formas de resisténcia tanto
no continente africano quanto no contexto diaspédrico, especialmente no Brasil.
Inicialmente, o texto investiga a resisténcia africana ao colonialismo, mencionando
como, a partir dos anos 1960, o conceito de resisténcia se consolidou nos estudos
histéricos, destacando a continuidade e a influéncia desses processos nas lutas
anticoloniais. Sao apresentadas trés principais perspectivas para analisar essa
resisténcia: a visao tradicionalista, a marxista e o quilombismo.

A visdo tradicionalista foca na preservacdo das tradicbes pré-coloniais,
enquanto a abordagem marxista vé a resisténcia como uma reacdo a exploragao
capitalista colonial. A terceira perspectiva, o quilombismo, é destacada como uma
forma de resisténcia organizada por africanos escravizados e seus descendentes no
Brasil, exemplificada pelos quilombos. A andlise inclui a contribuicdo de autores
como Clévis Moura (1993) e Abdias do Nascimento (2002), que enfatizam a relevancia
dessas comunidades autossustentaveis como expressdes da luta por liberdade e
autonomia. Além disso, a musica € a religiosidade afro-brasileira sao tratadas como
elementos centrais de resisténcia cultural e espiritual.

O texto também explora o conceito de resisténcia cultural, observando como
a religido afro-brasileira, particularmente o candomblé, serviu como catalisador para
a resisténcia coletiva. O candomblé, além de sua dimenséo religiosa, representa um
espaco de resisténcia coletiva, no qual a ancestralidade, os rituais e os saberes
africanos se perpetuam e se reinventam. Os terreiros funcionam como territérios
sagrados de protecao e fortalecimento da identidade afro-brasileira, onde se constroi
uma cosmovisao que contrasta com a hegemonia crista e colonial. A musicalidade,

0s mitos, a oralidade e os ritos liturgicos reafirmam a presenca africana na diaspora
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e estabelecem uma relagcdo entre os vivos e os ancestrais. Nesse sentido, a
resisténcia cultural expressa pelo candomblé ndo se limita a preservacdo de
tradicdes, mas configura-se como uma pratica ativa de ressignificacao e reafirmacéao
diante de um sistema que historicamente tentou silenciar essas manifestacdes.
Assim, os ritos, os canticos e as dancgas reforcam a espiritualidade afro-brasileira, e
se tornam instrumentos de luta, coesdo social e afirmacao politica da populagao
negra no Brasil.

Por fim, o capitulo discute a importancia do sagrado na cultura afro-brasileira,
abordando a preservagao de tradigdes religiosas e culturais como estratégias de
resisténcia contra a tentativa de apagamento cultural. A andlise se expande para além
da resisténcia fisica ou politica, incorporando a resisténcia cultural e espiritual como
formas duradouras e multifacetadas de resisténcia afro-brasileira ao longo da histéria,

que permeiam a identidade cultural até os dias atuais.

3.1 A resisténcia afro-brasileira

Para analisar como se da o processo de resisténcia no contexto cultural afro-
brasileiro, convém observar como os africanos resistiram ao colonialismo. Embora a
situacdo diaspodrica coloque outras questdes de ordem socioculturais, alguns
elementos semelhantes podem ser observados nos processos africanos e afro-
brasileiros. Felipe Paiva Soares aborda o surgimento e a evolugao dos estudos sobre
a resisténcia africana como resposta ao periodo colonial. Inicialmente, esses estudos
nao formavam uma escola unificada, mas varias contribuicdes pioneiras, como as de
Leys Norman e Thomas Hodgkin, destacaram a insubmissédo africana ao dominio
colonial. A virada qualitativa ocorreu nos anos 1960, quando autores como Basil
Davidson e Terence O. Ranger consolidaram o conceito de resisténcia, enfatizando
sua continuidade e influéncia nas lutas anticoloniais. Embora haja abordagens
tradicionalistas e marxistas, essas perspectivas nao sdo mutuamente excludentes, e
o conceito de resisténcia tornou-se central na compreensao da historia africana em

relacdo ao colonialismo europeu (Soares, 2014).
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Interpretar a resisténcia dos africanos da diaspora, especialmente aqueles
trazidos para o Brasil, € uma tarefa importante para entender a historia e a luta dessas
comunidades ao longo dos séculos. Nesse contexto, menciona-se trés perspectivas
diferentes que podem ser usadas para analisar essa resisténcia: a visao
tradicionalista, a marxista e o quilombismo.

A abordagem tradicionalista da resisténcia na Africa associa a resisténcia a
tradicdo pré-colonial, destacando lideres e elites tradicionais como herdis, mas
simplifica a realidade complexa das sociedades africanas antes da colonizacdo. O
autor argumenta que essa abordagem tende a homogeneizar a resisténcia, muitas
vezes apresentando-a como uma oposicao estatica entre a “tradicdo” africana e a
“modernidade” ocidental, reforcando assim a légica discursiva colonial. O autor
também destaca a importancia de considerar a resisténcia como um processo
dindmico, multilinear e heterogéneo em suas formas e conteudos, em vez de tentar
enquadra-la em categorias binarias (Soares, 2014).

No contexto africano, a resisténcia tradicionalista foi abordada por Terence O.
Ranger. Ele estudou a resisténcia cultural e religiosa dos africanos, particularmente
na Africa Oriental. Sua perspectiva destaca como os africanos conseguiram manter
e adaptar suas tradicOes culturais, religiosas e espirituais, mesmo sob a pressédo do
colonialismo e da escravidao. Isso inclui a preservacao de linguas, rituais, musica e
crengas que eram fundamentais para a identidade africana (Ranger, 2010, p. 51-72).

Terence O. Ranger pde a prova a visao eurocéntrica da historiografia colonial,
que retratava os africanos como beneficiados pela chegada dos colonialistas,
ignorando sua resisténcia organizada contra a dominacao colonial. Ranger enfatiza a
necessidade de reconhecer as revoltas africanas como guerras justas de libertacao
e destaca que quase todas as sociedades africanas, independentemente de sua
estrutura politica, resistiram a colonizacédo. O autor analisa a ideologia da resisténcia,
destacando como a perda da soberania devido ao colonialismo impulsionou a luta
pela protecao da soberania do povo e a busca pela liberdade de todos os africanos,
independentemente de sua filiagédo étnica (Ranger, 2010).

Além disso, Ranger aborda o papel das ideias religiosas nos movimentos de

resisténcia, mostrando que as doutrinas e simbolos religiosos frequentemente estao
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relacionados a questdo da soberania e legitimidade. Lideres proféticos
desempenharam um papel importante ao orientar seus ensinamentos para a
resisténcia contra os colonizadores e a reforma interna das sociedades africanas. A
resisténcia africana teve varias dimensdes e impactos ao longo do tempo,
contribuindo para a formacado de ideologias, novos agrupamentos sociais e, em
alguns casos, melhorias nas condi¢cdes dos povos revoltados. No entanto, persistem
debates académicos sobre a conexado entre a resisténcia e o nacionalismo, com
diferentes visbes sobre sua natureza e influéncia ao longo da histéria africana
(Ranger, 2010).

Na abordagem marxista da resisténcia na Africa colonial, esta é vista como
uma reagao as consequéncias do sistema capitalista e da colonizacao, destacando
a resisténcia dos camponeses e operarios africanos diante do capitalismo colonial.
Essa perspectiva reconhece a variedade de formas de resisténcia, incluindo a
resisténcia cotidiana e o “banditismo social”. No entanto, ha discordancias sobre os
termos e interpretagdes exatos. O historiador Albert Adu Boahen discorda dessa
abordagem, argumentando que a resisténcia africana ndo deve ser reduzida a lutas
de classe e que incorpora elementos da historiografia marxista, como a retencéao da
producdo. Além disso, a inclusdo de sindicatos e organizacdes nao étnicas na
resisténcia relegam a conexdo entre tradicdo e resisténcia a segundo plano,
marcando a transicdo para formas mais modernas de resisténcia no século XX
(Soares, 2014).

Em terras africanas, Amilcar Cabral, o lider revolucionario guineense,
enfatizava a importéncia da resisténcia em diferentes formas como resposta a
dominacéo colonial. Ele destaca que a resisténcia pode se manifestar em diversos
niveis, desde a resisténcia individual até a resisténcia coletiva, com o objetivo de
eliminar obstaculos ao progresso e a liberdade do povo. No contexto africano da
década de 1960, Cabral aponta a resisténcia politica como fundamental para a
independéncia de Guiné e Cabo Verde, enfatizando a unidade nacional,
conscientizacdo politica e honestidade na luta. Ele busca o apoio de todos que
desejam a liberdade, promovendo a justica e igualdade. A resisténcia politica é vista

como um meio para melhorar a vida das massas e alcancar a libertacdo. Além disso,
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Cabral realca a resisténcia econémica como parte crucial da luta pela independéncia,
visando libertar a economia da exploragcao estrangeira e promover o desenvolvimento
local. Ele enfatiza a diversificagdo agricola, a gestdo de recursos e o trabalho arduo
como elementos-chave (Cabral, 1979).

O lider guineense evidencia a resisténcia cultural, defendendo a criagdo de
uma nova cultura baseada em tradicdes e conhecimentos atuais, rejeitando praticas
prejudiciais e supersticiosas. Cabral incentiva o progresso e a busca pela perfeicao,
mantendo valores culturais e absorvendo o que € benéfico de outras culturas. No
contexto historico, ele explora a importancia da resisténcia armada como parte da
luta pela independéncia, buscando promover progresso, unidade e justica em sua
nacao, com o partido revolucionario desempenhando um papel fundamental (Cabral,
1979).

No contexto brasileiro, ha o quilombismo, termo advindo da leitura das obras
de Clévis Moura (1993) e Abdias do Nascimento (2002). Clévis Moura estudou a
histéria dos quilombos, comunidades de escravizados fugitivos que formaram
sociedades autbnomas em areas remotas do Brasil. A perspectiva de Clévis Moura
enfatiza a resisténcia coletiva dos africanos escravizados e seus descendentes na
formacdo de comunidades autossustentaveis fora do controle das autoridades
coloniais. Ele argumentava que os quilombos eram uma forma de resisténcia
organizada contra a opressao escravista e uma expressao da busca por liberdade
(Moura, 1993).

Clévis Moura enfatiza a singularidade do escravismo brasileiro em comparacao
com outras regides da América. Durante quase quatrocentos anos, o sistema
escravista abrangeu todo o territério nacional e persistiu gracas a importacéo
continua de africanos escravizados, proporcionando estabilidade e desenvolvimento
econdmico. As pessoas escravizadas, enfrentando uma contradicdo fundamental
com os senhores, responderam com diversas formas de resisténcia, incluindo
quilombos, representando uma manifestacdo de luta de classes. Por outro lado, os
senhores justificaram a escravidao por meio do racismo, alegando que os africanos

eram inferiores, o que legitimava sua exploragcdo. Essa estratégia justificadora
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baseava-se na diferenciacdo étnica e estética em relacéo aos europeus dominantes
(Moura, 1993).

Os quilombos eram povoacdes formadas por negros fugidos, compostas por
grupos de pelo menos cinco pessoas, que se refugiavam em areas despovoadas ou
de dificil acesso, geralmente nas matas. Esses quilombos representavam um ato de
resisténcia contra as condigcdes desumanas da escraviddo no Brasil e em outras
partes da América. Os quilombolas buscavam viver livres e independentes, muitas
vezes estabelecendo culturas e comunidades proprias. Esses refugios eram alvo de
perseguicdo por parte das autoridades coloniais, que frequentemente enviavam
patrulhas e tropas para capturar os quilombolas. O quilombismo era uma das formas
de resisténcia das pessoas escravizadas, que também incluiam revoltas, fugas
individuais, guerrilnas e insurreicdes urbanas (Moura, 1993).

A sublevacido quilombola contra o aparelho repressor no Brasil durante o
regime escravista foi uma resposta a brutalidade e opressdo do sistema. Os
escravizados, tratados como animais e sujeitos a torturas, viram na violéncia uma
forma de resisténcia contra o aparelho de dominacéo militar, ideolégico e politico que
os desumanizava. Para sobreviver e resistir, os quilombos estabeleceram aliancas
com outros grupos oprimidos, realizando comeércio clandestino com pequenos
proprietarios, mascates e contrabandistas para obter armas e recursos.
Internamente, desenvolveram uma industria de guerra, fabricando armas e estruturas
defensivas, como muralhas e palicadas. Esse intercambio e desenvolvimento interno
permitiram a sobrevivéncia dos quilombos ao longo da histéria, desde o século XVI
até as vésperas da Abolicdo, em diversas regides do Brasil, demonstrando sua
importdncia como um elemento de desgaste nas relagdes escravistas € um
movimento de resisténcia persistente no centro do sistema nacional (Moura, 1993).

Os quilombos se organizavam de diversas formas, variando de acordo com o
espagco ocupado, populagao inicial, caracteristicas do terreno e necessidades de
defesa. Existiam diferentes tipos de quilombos, como os agricolas, extrativistas,
mercantis, mineradores, pastoris, de servicos e predatérios, refletindo a diversidade
da economia escravista regional. Os quilombos praticavam uma economia policultora

comunitaria, que atendia as necessidades de seus membros e produzia um
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excedente comercializavel. Para garantir a defesa contra as investidas das forcas
escravistas, os quilombolas organizavam um poder centralizado, além de criar
estruturas familiares, religiosas e econémicas. A resisténcia quilombola oferecia um
exemplo de sociedade alternativa, mostrando a possibilidade de uma organizacao
formada por homens livres, o que representava um “perigo” para a sociedade
escravista e influenciava a populacéo oprimida (Moura, 1993).

Um exemplo notavel € Palmares, uma comunidade quilombola situada na
regido nordeste do Brasil durante o periodo colonial, atualmente no estado de
Alagoas. Palmares se destacou por sua economia baseada no trabalho cooperativo
e comunitario, contrastando com o sistema escravista que predominava na época. A
terra em Palmares era tratada como propriedade coletiva, e a organizagdo social se
caracterizava por uma estrutura sem casta sacerdotal. A comunidade praticava uma
religido que integrava elementos do catolicismo, crencas africanas, principalmente
bantas, e possivelmente influéncias indigenas. Sua estrutura religiosa era menos
hierarquica do que a de outras culturas, e os rituais eram realizados de forma
comunitaria. Palmares enfrentou resisténcia e ataques de diversas forgas, incluindo
a Igreja, senhores de engenho, bandeirantes e tropas coloniais. Sua destruicao
ocorreu devido a ameaca que representava ao sistema escravista e colonialista. A
figura de Zumbi dos Palmares, lider que resistiu a capitulacdo e comandou a luta
contra a destruicdo do quilombo, se tornou um simbolo de resisténcia e liberdade
para o povo negro no Brasil (Moura, 1993).

Para Abdias do Nascimento, o quilombismo, em seu cerne, representa uma
poderosa resisténcia cultural da populagao afro-brasileira. Esse movimento nao se
limita a reivindicar igualdade de direitos e oportunidades, dessa forma, também se
destaca em preservar, celebrar e fortalecer a rica heranga cultural afro-brasileira que
foi moldada ao longo de séculos de lutas e resisténcia (Nascimento, 2002).

Uma das maneiras pelas quais o quilombismo manifesta essa resisténcia
cultural é através da valorizacdo das tradicdes religiosas afro-brasileiras. Terreiros,
centros, tendas e outras instituicdes religiosas desempenham um papel central nessa
luta pela preservacdo da cultura. As religidbes de matriz africana sdo uma parte

fundamental da identidade da comunidade negra, e o quilombismo reconhece sua
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importancia como fonte de forca espiritual e cultural. Além disso, o quilombismo
promove ativamente o conhecimento das linguas africanas, como o ioruba, e das
culturas, das dancas, das musicas e das artes tradicionais africanas. Isso fortalece
os lacos culturais com as raizes africanas e evidencia a supressao histérica dessas
expressoes culturais (Nascimento, 2002).

Outro aspecto fundamental da resisténcia cultural do quilombismo é a
educacdo. O movimento busca integrar o ensino da histéria e da cultura africanas em
todos os niveis de educacéao, garantindo que as geracdes futuras tenham acesso ao
conhecimento de suas raizes e identidade cultural. Isso empodera os jovens afro-
brasileiros e recusa a narrativa histérica eurocéntrica que muitas vezes minimizou a
contribuigdo africana para a sociedade brasileira. Além disso, o quilombismo defende
a preservacao das tradicoes culturais em todos os aspectos da vida cotidiana, desde
a culinaria até a musica, as festividades e as praticas de cura tradicionais. Essas
expressdes culturais sdo vistas como uma forma de resisténcia contra a
homogeneizac&o cultural e uma afirmagao do orgulho e da identidade afro-brasileira
(Nascimento, 2002).

Em suma, o quilombismo é mais que um movimento politico: € uma celebragao
vibrante da cultura afro-brasileira e uma forma de resisténcia contra as forgas que
buscam apagar ou desvalorizar essa cultura. Ele reconhece que a preservagao e o
fortalecimento da heranca cultural sdo essenciais para a comunidade afro-brasileira
e sao uma parte fundamental de sua luta pela igualdade, justica e liberdade
(Nascimento, 2002).

Ao comparar as diversas formas de resisténcia empregadas pelos africanos e
seus descendentes na diaspora, € possivel perceber que essas manifestagcdes se
articulam com o contexto histérico de maneira multifacetada. A resisténcia nao se
deu apenas por meio de confrontos diretos ou em ag¢des de violéncia explicita, mas
também por estratégias de preservacdo cultural, praticas religiosas e de
transformacdo simbdlica, que se relacionam as experiéncias de opressdo vividas
pelos africanos escravizados e seus descendentes. Essas formas de resisténcia sao,

muitas vezes, invisiveis aos olhos da histéria oficial, sendo preservadas nas vivéncias
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cotidianas, nas dancas, nas musicas, nas rezas e nas tradi¢des religiosas, como é o
caso das praticas mantidas nos terreiros € na cosmovisao africana.

A cosmovisdao africana, incluindo o universo simbodlico e os segredos
guardados por Ifa, desempenhou um papel crucial na resisténcia. Em um contexto
de repressao e violéncia, essas praticas religiosas e filosoficas foram estratégias de
sobrevivéncia e, ao mesmo tempo, de reafirmacéo da identidade e da dignidade dos
africanos e seus descendentes. Ifa, como sistema de conhecimento ancestral,
manteve vivos ndo apenas os ensinamentos sobre o mundo e o equilibrio césmico,
mas também forneceu um caminho para o fortalecimento da comunidade, para a
construcdo de uma resisténcia sutil €, ao mesmo tempo, firme contra o apagamento
cultural imposto pela colonizagéo e pela escravidao.

A razao pela qual a visdo atual e africana ndo veio a tona de forma explicita por
meio da filosofia mantida nos terreiros ou nos segredos de Ifa esta relacionada
diretamente ao processo histérico de criminalizacédo e silenciamento das praticas
religiosas afro-brasileiras. Durante séculos, essas crencas foram marginalizadas,
perseguidas e vistas como ameacas a ordem colonial e imperial. Ao ser reprimida
pela Igreja Catdlica, pelo Estado e pelas elites brancas, a filosofia africana ndo péde
se manifestar plenamente na esfera publica, sendo confinada aos espagos mais
intimos e privados, como os terreiros. As respostas filoséficas e espirituais de Ifa nao
eram apenas uma questao de crenca, mas um repositério profundo de sabedoria e
uma forma de resisténcia, que se manteve escondida, mas nunca totalmente
apagada.

Essa visdo de mundo, entéo, s6 pdde emergir de maneira mais visivel no Brasil
e em outras partes do mundo a partir de movimentos de afirmacéao cultural, como o
movimento negro e a luta pela preservacédo da cultura afro-brasileira, e a partir da
crescente valorizagcdo das praticas religiosas de matriz africana. A forca dessa
filosofia de resisténcia, longe de ser apenas um conjunto de rituais, tornou-se uma
ferramenta de luta pela liberdade, igualdade e justica, ao proporcionar um espaco de
acolhimento, fortalecimento e resisténcia identitaria. Assim, a cosmovisao africana,
ainda que oculta por séculos, encontrou novas formas de expressao e continua a

oferecer uma chave fundamental para compreender as complexas historias de
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resisténcia no Brasil e em outras partes do mundo, apontando para um futuro mais
justo e igualitario, onde a diversidade cultural e religiosa pode finalmente ser
plenamente reconhecida.

A construcao da identidade negra no Brasil esta intrinsecamente relacionada
a histodria dos povos africanos trazidos para o pais durante o periodo colonial. Entre
esses grupos, os bantos e os malés tiveram um papel fundamental na formacao da
sociedade brasileira, embora suas contribuicbes tenham sido marginalizadas pela
historiografia tradicional. O estudo desses grupos revela aspectos essenciais da
resisténcia cultural e religiosa, permitindo compreender como suas praticas e
identidades ajudaram a moldar a sociedade brasileira contemporanea (Lopes, 2021).

Os bantos, um grupo de povos originérios da regido central e sul da Africa,
foram majoritarios entre os escravizados trazidos para o Brasil. Sua influéncia, no
entanto, foi frequentemente invisibilizada, enquanto outras etnias africanas, como os
malés, receberam maior destaque. A histéria dos bantos, suas linguas, religides e
costumes, constitui uma das bases fundamentais da formacao cultural brasileira,
especialmente nas regides onde a cultura afro-brasileira € mais predominante. A
marginalizacdo dos bantos pela historiografia oficial tem impactos duradouros na
forma como a sociedade brasileira percebe e valoriza sua herancga africana, uma vez
que muitos aspectos dessa cultura foram desconstruidos ou reconfigurados de
maneira que a torna dificil de ser reconhecida como parte integrante da identidade
nacional (Lopes, 2021).

Por outro lado, os malés eram africanos islamizados, em sua maioria
provenientes da regido da Africa Ocidental, que chegaram ao Brasil com um nivel de
escolaridade elevado e uma forte organizacao religiosa. O Isla desempenhou um
papel importante entre os malés, servindo tanto como forma de organizagao interna
quanto como instrumento de resisténcia ao sistema escravocrata. A presenca dos
malés no Brasil teve um impacto profundo nas revoltas de escravizados, como a
Revolta dos Malés, em 1835, na Bahia, onde a lideranca religiosa e intelectual dos
malés se destacou. A capacidade de resisténcia dos malés nao se limitava ao

enfrentamento fisico, mas se estendia ao campo cultural e religioso, com o Isla
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funcionando como um pilar de resisténcia e preservagcdo de suas identidades
africanas (Lopes, 2021).

A Revolta dos Malés, em particular, representou uma das formas mais
articuladas de resisténcia organizada pelos negros no Brasil. Lideres malés
mobilizaram os escravizados em uma tentativa de conquistar a liberdade e afirmar
suas identidades culturais e religiosas, confrontando as normas impostas pelo
escravismo da sociedade colonial. Este movimento refletia a luta pela liberdade e a
preservacao de uma identidade islamica africana, que continuava a se estruturar no
Brasil, apesar das tentativas de apagamento cultural promovidas pelo regime
escravocrata. A revolta demonstrou como a religiosidade e a identidade cultural dos
malés foram elementos centrais na sua resisténcia e na construcdo de uma narrativa
contra a opressao (Lopes, 2021).

Em paralelo a resisténcia dos malés, a preservacdo das religides afro-
brasileiras entre os bantos foi outra forma de resisténcia significativa. Apesar da
repressao institucionalizada e da tentativa de destruicdo das praticas religiosas
africanas, os negros no Brasil conseguiram preservar e adaptar suas tradicdes
religiosas, como o culto aos orixas, fundando terreiros e estabelecendo comunidades
de resisténcia cultural. Essa resisténcia religiosa permitiu a continuidade da
identidade africana no Brasil e forneceu um espaco de empoderamento para a
populacdo negra, ajudando a fortalecer a comunidade afro-brasileira em tempos de
opressao (Lopes, 2021).

A resisténcia afro-brasileira pode ser entendida, também, como um processo
continuo de construcao e afirmacgao identitaria, que ndo se resume ao enfrentamento
de agressbes diretas, mas se inscreve em uma contestagcdo mais profunda dos
modelos de identidade impostos historicamente pelas estruturas coloniais e racistas.
Em sua analise, Kabengele Munanga (2019a) explora as multiplas facetas da
identidade negra, contestando visGes essencialistas que buscam limitar essa
identidade a um marcador bioldgico ou racial, propondo uma reflexdo mais complexa
que envolve fatores histéricos, culturais, psicoldgicos e sociais. Para ele, a identidade
negra € um campo dindmico, marcado por diversos processos de ressignificacdo que

se constroem a partir das experiéncias histéricas da diaspora africana e da resisténcia
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a opressao colonial e racista. Nesse sentido, a resisténcia afro-brasileira € mais que
um movimento contra o racismo, mas uma luta por reconhecimento e por uma
reinterpretacao da histéria, dos valores culturais e da prépria percepcao sobre o que
significa ser negro (Munanga, 2019a).

Nesse contexto, a negritude emerge como uma estratégia de resisténcia
cultural e politica, que busca reafirmar os valores culturais africanos e afro-brasileiros,
muitas vezes negligenciados ou marginalizados pelas narrativas hegeménicas. Ao
abordar a resisténcia cultural, Munanga argumenta que a preservacgao e a valorizagao
de elementos culturais negros sédo praticas que transcendem a simples defesa de
tradicoes. Elas se configuram como um processo de construcdo de uma identidade
contraria a imposicao de uma cultura hegemonica branca, eurocéntrica e colonial, e
busca afirmar uma diversidade cultural que €, muitas vezes, apagada ou distorcida.
Nesse sentido, a resisténcia afro-brasileira ndo se limita a preservagao da memoaria,
mas abarca a reinterpretacdo dessas tradicOes, projetando-as no contexto
contemporaneo e nos movimentos sociais que lutam contra o racismo estrutural
(Munanga, 2019a).

A reflexdo de Munanga sobre a negritude também se expande para a questao
da resisténcia politica, que se articula com a luta contra a discriminacéo racial e com
a contestagcao das desigualdades econdémicas e sociais que afetam as populagdes
negras. O autor critica uma visao restrita da negritude que a limita a uma questao de
raca e aponta a necessidade de um movimento politico mais amplo, que abarque a
luta por justica social e a promocao de politicas publicas afirmativas. Para Munanga,
a resisténcia negra deve ser compreendida como uma resposta simultanea a
opressao racial e econémica, com o objetivo de transformar as condi¢gbes materiais
de vida da populacdo afro-brasileira. A luta por igualdade no acesso a recursos e
oportunidades, incluindo educacéo, saude e mercado de trabalho, é vista como
essencial para a verdadeira emancipacao da populagao negra e para o enfrentamento
das estruturas de poder que perpetuam as desigualdades raciais e sociais (Munanga,
2019a).

A analise de Munanga também reflete uma critica ao conceito de negritude

como uma identidade homogénea que poderia unir povos africanos e
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afrodescendentes em uma unica frente de resisténcia. O autor argumenta que essa
tentativa de homogeneizacao ignora as diferencas culturais e histéricas dentro da
propria diaspora africana, o que gera tensdes dentro do movimento negro. Essa
critica é relevante, pois aponta para a necessidade de se reconhecer a pluralidade
dentro da identidade negra, sem reduzir a experiéncia negra a uma narrativa unica ou
universal. A resisténcia afro-brasileira, portanto, deve ser entendida como um
movimento plural, que respeita as diferencas internas e as multiplas formas de
expressao cultural e politica, enquanto luta contra a opressdo que afeta a todos os
negros de maneira comum, mas de formas distintas (Munanga, 2019a).

Munanga também aborda as criticas ao movimento da negritude, que foi
acusado por alguns pensadores, como Frantz Fanon e Stanislas Adotevi, de ndo
enfrentar adequadamente as questdoes econdmicas e sociais que afetam as
populagcdes negras. O autor, no entanto, sustenta que, apesar dessas criticas, a
negritude continua sendo um instrumento importante para a afirmacdo de uma
identidade negra que se opde a marginalizacdo e a desumanizagao histdricas. A
resisténcia afro-brasileira, portanto, envolve a construcdo de uma identidade cultural
e politica e a luta para que a populagao negra se insira plenamente nas dinamicas
econdmicas e sociais do pais, com direitos e oportunidades iguais. Nesse sentido, a
negritude continua a ser uma ferramenta vital para o movimento negro, especialmente
em tempos de globalizacdo e neocolonialismo, onde as antigas formas de dominacéo
racial e cultural persistem (Munanga, 2019a).

Historicamente, a resisténcia negra no Brasil colonial ndo se limitou a atos
isolados de fuga ou sublevacdo, mas constituiu um movimento continuo e
diversificado, manifestando-se em diferentes formas de organizacdo e luta. Os
quilombos, insurreicdes urbanas e guerrilhas foram respostas diretas as condi¢des
desumanas do escravismo e ao regime colonial, refletindo a busca por liberdade e
dignidade. A luta organizada, como os quilombos, demonstra que os escravizados
eram agentes ativos de sua resisténcia, criando alternativas de vida e formas de
autossustentacao (Moura, 2020a).

No contexto da escravatura no Brasil, a substituicdo do trabalho indigena pelo

africano foi um fator que consolidou o sistema de opressao, configurando um cenario
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favoravel a resisténcia. O trabalho agricola nas plantacdes de cana-de-agucar, que
exigia grande quantidade de mao-de-obra, foi um terreno fértil para as lutas por
liberdade. Os africanos, devido a sua experiéncia laboral coletiva, tornaram-se o
principal grupo de trabalhadores, o que possibilitou o fortalecimento das formas de
resisténcia, como a formacdo de quilombos e guerrilhas. A resisténcia negra,
portanto, estava enraizada tanto na opressao direta do trabalho quanto na construcao
de estratégias de autossustentacao e organizagcao (Moura, 2020a).

As insurreicdes urbanas, como a Revolta dos Malés de 1835, mostram que a
resisténcia nao se limitava aos campos, mas também se estendia as cidades, com
motivagdes politicas e sociais complexas. Essas revoltas ndo eram simples “choques
culturais”, como frequentemente retratado, mas manifestagcbes de um movimento
mais amplo de contestacao ao regime escravista, envolvendo questdes religiosas,
sociais e politicas. Lideres como os escravizados muculmanos na Revolta dos Malés
eram, portanto, figuras-chave na organizacdo de movimentos que buscavam a
liberdade e a autonomia dentro da sociedade escravocrata (Moura, 2020a).

Além das revoltas urbanas e rurais, a participacao dos escravizados em outros
movimentos politicos, como a luta pela independéncia do Brasil e na Guerra do
Paraguai, também evidencia seu papel ativo nas mudancas sociais e politicas do pais.
Moura argumenta que, longe de serem meras vitimas, os escravizados
desempenharam papéis significativos na reconfiguracdo do estado e das estruturas
sociais, evidenciando que a luta pela liberdade nao se deu apenas dentro das
fronteiras das plantagdes, mas também nos campos mais amplos da politica nacional
(Moura, 2020a).

A resisténcia dos escravizados teve um impacto profundo na formagcéao de uma
consciéncia de classe no Brasil. O movimento de resisténcia ndo s6 contribuiu para
o fim da escravidao, mas também para a construcao de uma identidade coletiva entre
os oprimidos, fundamentada na luta por direitos e dignidade. A critica a historiografia
tradicional, que muitas vezes minimiza o papel da resisténcia negra, permite uma
reinterpretacdo mais justa e abrangente da historia, reconhecendo os escravizados
como sujeitos politicos que desempenharam um papel central nas transformacdes

sociais e politicas do Brasil (Moura, 2020a).
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O conceito de quilombismo, proposto por Abdias do Nascimento, transcende
a ideia de quilombos como meros refugios para escravizados fugidos e os redefine
como modelos de organizagado politica e social fundamentados na resisténcia, na
coletividade e na autodeterminacdo. Para o autor, os quilombos representam
espacos de autonomia, onde a populagdo negra péde desenvolver suas proprias
estruturas de governanca, cultura e modos de producdo, livres da dominacao
colonial. Nascimento propde o quilombismo como uma alternativa ao modelo de
sociedade excludente e racista vigente, defendendo uma organizacao social pautada
na solidariedade e na justica racial. Ao se inspirar nos quilombos histéricos, sua
proposta visa um projeto politico contemporaneo que valoriza a identidade negra,
resgata saberes ancestrais e combate o racismo estrutural por meio de agdes
concretas voltadas a emancipacao do povo negro (Nascimento, 2019).

A critica ao mito da democracia racial no Brasil € um dos eixos centrais de seu
pensamento, questionando a ideia de que a miscigenacao resultou na harmonia entre
as ragas. Nascimento argumenta que esse discurso € um instrumento ideologico que
oculta as desigualdades raciais e reforca a dominacdo branca. Segundo ele, o
processo de miscigenagao no Brasil ndo ocorreu de forma natural ou pacifica, mas
como um mecanismo de embranquecimento forcado, utilizado pelas elites como
estratégia de exterminio da identidade e da cultura negra. Diferente dos modelos
explicitos de segregacdo racial, como nos Estados Unidos e na Africa do Sul, o
racismo brasileiro opera por meio da exclusdo social e da violéncia simbdlica,
perpetuando a marginalizacdo da populagcdo negra sem a necessidade de leis
segregacionistas formais. A auséncia de politicas efetivas de reparacao historica e a
manutencao das estruturas de poder coloniais demonstram como o racismo continua
sendo um elemento fundamental da sociedade brasileira (Nascimento, 2019).

Abdias do Nascimento insere o pan-africanismo como parte fundamental da
luta antirracista global. Para ele, a emancipacdo dos negros ndo pode ser pensada
isoladamente em cada pais, mas deve fazer parte de um movimento transnacional de
resisténcia e solidariedade. O autor defende a necessidade de fortalecimento dos
lacos entre os povos africanos e sua diaspora, destacando a importancia da uniao

politica e cultural entre os descendentes de africanos no Brasil, no Caribe, nos
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Estados Unidos e no continente africano. Ele enfatiza que a opressédo colonial
desumanizou os africanos e seus descendentes e rompeu suas conexodes histdéricas
e culturais. Nesse sentido, o pan-africanismo surge como uma resposta a
fragmentacdo imposta pelo colonialismo e pelo racismo, propondo um resgate da
identidade negra e uma luta conjunta contra todas as formas de dominacé&o racial e
econbmica que afetam as populacdes afrodescendentes no mundo (Nascimento,
2019).

A dimensao cultural do quilombismo também ocupa um espaco central na
obra, sobretudo na valorizag&o das tradicdes africanas e das religides de matriz afro-
brasileira. Abdias do Nascimento denuncia a marginalizacao dessas expressoes
culturais, apontando como o Estado e a sociedade brasileira tentaram apaga-las ou
associa-las a criminalidade. Ele destaca a perseguicao histérica ao candomblé e as
demais religides afro-brasileiras, evidenciando que esse ataque faz parte de um
projeto mais amplo de dominacdo cultural, que busca impor a hegemonia
eurocéntrica e crista. Para o autor, a preservagao e o fortalecimento dessas praticas
religiosas sdo essenciais para a afirmacao da identidade negra e para a construcao
de um projeto de sociedade verdadeiramente plural e inclusivo. Além disso, ele
ressalta o papel da arte negra na resisténcia, exemplificando com sua experiéncia no
Teatro Experimental do Negro (TEN), que buscou combater a exclusdo da populagéo
negra dos espacos culturais e criar representagcdes dignas da negritude na
dramaturgia brasileira (Nascimento, 2019).

O autor também discorre sobre a opressdao da mulher negra, evidenciando
COMO O racismo e 0 sexismo se entrelagam para subjugar duplamente esse grupo.
Nascimento denuncia a exploragdo histérica das mulheres negras, que, além de
sofrerem a exclusdo social e econdmica imposta pelo racismo, também séao
submetidas a formas especificas de violéncia de género. Ele destaca que, desde o
periodo colonial, as mulheres negras foram colocadas em uma posicao de extrema
vulnerabilidade, tanto no trabalho forcado quanto na exploracdo sexual. Essa
opressdo continua se manifestando na atualidade, por meio da desvalorizagdo do
trabalho doméstico, da hipersexualizacdo das mulheres negras e da falta de acesso

a direitos basicos. No entanto, ele também ressalta o protagonismo das mulheres
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negras na resisténcia, demonstrando que elas desempenharam e continuam
desempenhando um papel essencial na luta pela libertagcdo e pela preservacao da
cultura afro-brasileira (Nascimento, 2019).

Abdias do Nascimento apresenta o quilombismo como uma proposta concreta
de transformagao social, que vai além da denuncia do racismo e propde um modelo
alternativo de organizacdo politica e econbmica. Inspirado na experiéncia dos
quilombos, o autor defende uma sociedade baseada na justi¢ca social, na igualdade
racial e na valorizacdo da ancestralidade africana. Sua visdo contrapde-se ao
individualismo e as estruturas de exploragdo do capitalismo, sugerindo um modelo
comunitario onde a coletividade e a cooperacdo sdo os pilares fundamentais. O
quilombismo nao se limita a um resgate historico dos quilombos, mas se apresenta
como um projeto politico atual, capaz de oferecer caminhos para a emancipacao da
populagdo negra no Brasil e no mundo. Assim, a obra de Nascimento continua sendo
uma referéncia essencial para os estudos sobre raga, cultura e politica, servindo
como base tedrica e inspiracional para os movimentos negros contemporaneos
(Nascimento, 2019).

Muniz Sodré, em O Terreiro e a Cidade: A Forma Social Negro-Brasileira,
oferece uma reflexao critica sobre as dindmicas culturais, identitarias e territoriais das
populacdes negras no Brasil, com énfase no papel do terreiro de candomblé como
espaco de resisténcia e afirmacao cultural. Ao abordar as relacdes entre territorio,
espaco e identidade, Sodré propde uma reflexao sobre a construgao e resisténcia da
identidade negra no contexto urbano brasileiro. O autor destaca o terreiro como um
espaco sagrado e de resisténcia, um territorio politico onde praticas culturais afro-
brasileiras, como o candomblé, se articulam como formas de subversido diante da
hegemonia colonial e racial (Sodré, 2002).

No que se refere a territorialidade, Muniz Sodré recorre a uma concepcao
expandida de espaco, que nao se limita ao plano fisico, mas engloba dimensdes
simbdlicas e politicas. O autor ressalta que, ao longo da histéria, os negros foram
deslocados e marginalizados do espacgo urbano, vivendo em zonas de exclusdo e
segregacao. A territorialidade, nesse contexto, € abordada como uma estratégia de

controle social que visa delimitar e submeter as populagdes negras a espacos
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socialmente desvalorizados (Sodré, 2002). Assim, faz uma critica a construgao da
cidade moderna, que ndo soé replicou as estruturas coloniais de dominacdao, mas
também aprofundou a marginalizagéo das populagdes negras, tornando-as invisiveis
nos espacgos urbanos que definem a “modernidade”. A segregacao espacial,
portanto, constitui um mecanismo de perpetuacao da exclusao racial e social, que se
reflete na organizacdo da cidade e na distribuicdo desigual dos recursos (Sodré,
2002).

Sodré, ao discutir a relacdo entre espaco e modernidade, identifica no
processo de urbanizacdo brasileira um projeto de exclusdo e subordinacdo das
populagdes negras. A cidade moderna, marcada pela Iégica de segregacao, reflete
as estruturas coloniais de dominagao, em que o negro € alijado dos lugares de poder
e status social. Nesse cenario, o espaco do terreiro emerge como um contraespaco,
onde a resisténcia cultural e religiosa se estabelece como forma de reapropriagdo do
territorio por parte das populagcdes negras (Sodré, 2002). O terreiro, enquanto espaco
sagrado, serve como um local de criagao e preservagao da identidade, um refugio de
resisténcia ao processo de aculturacdo imposto pela sociedade dominante. A energia
do Axé, presente nas praticas religiosas, é fundamental nesse processo, funcionando
como uma forca que da coesdo e poder as praticas de resisténcia e subversdo que
se desdobram dentro do espaco do terreiro (Sodré, 2002).

A territorialidade, tal como abordada por Sodré, vai além do espaco fisico e
envolve uma luta constante pela afirmacéao da identidade negra. O autor enfatiza a
importancia da criacdo de “lugares préprios” para a populacdo negra, lugares de
pertencimento e de construcdo de uma narrativa histérica prépria. O conceito de
“lugar proprio” reflete a necessidade de um espaco que seja coerente com a
identidade negra e que sirva como um ponto de resisténcia a hegemonia cultural
branca. Nesse contexto, a histdria do candomblé, e de outras praticas culturais afro-
brasileiras, como o samba, é usada para ilustrar como os negros tém criado e
reivindicado seus préprios espagos como forma de resisténcia cultural e afirmagcao
identitaria (Sodré, 2002).

Além disso, a obra aborda as manifestagdes culturais negras como praticas

libertadoras, que se distanciam da logica de opressao e subordinagao presentes no
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sistema colonial e capitalista. O autor explora como o jogo e a festa, componentes
centrais da cultura negra, podem ser vistos como estratégias de subversdo e
resisténcia. Ao analisar a transicdo do vodum ao jazz e do candomblé ao samba,
Sodré propde que essas formas de expressao cultural sdo, na verdade, espacos de
libertacdo, nos quais a populacido negra pode afirmar sua identidade e sua visdo de
mundo, reapropriando-se do espaco social e cultural (Sodré, 2002). O autor também
aponta como essas manifestagdes, ao longo do tempo, se entrelagam com a histéria
social e politica, refletindo a resisténcia cultural, a capacidade de adaptacédo e
reinvencao das populagdes negras frente aos desafios impostos pela sociedade.

Muniz Sodré, ao refletir sobre a “atitude ecoldgica” presente nas praticas
culturais afro-brasileiras, propde que o conceito de territorialidade também esta
profundamente ligado a relacdo com a natureza e ao cuidado com a terra. Esse
cuidado ecoldgico é parte de uma cosmovisao que valoriza a simbiose entre seres
humanos e o ambiente natural, contrastando com a visao utilitarista e exploratéria da
modernidade capitalista. A relagdo com o espaco, portanto, esta imbricada com uma
espiritualidade que reconfigura a territorialidade e a relacao do sujeito com a natureza
de forma sagrada e reverente (Sodré, 2002).

Em dltima instancia, Muniz Sodré contribui para a compreensdao de como a
territorialidade, o espaco e a identidade estdo presentes na construgcado de uma forma
social negro-brasileira. O autor reflete sobre o papel do terreiro como espaco de
resisténcia e oferece uma analise critica da cidade e da modernidade, propondo uma
reinterpretacdo das formas de espaco e poder dentro da sociedade brasileira. Ao
interligar teoria e pratica, a obra de Sodré propde uma nova leitura do Brasil e da
identidade negra, ressaltando a importancia da preservacao da cultura negra e do
direito a criagdo de espacos proprios e sagrados de resisténcia cultural e religiosa
(Sodre, 2002).

Ao discutir os movimentos vanguardistas brasileiros e a presenca da questao
racial, que ja era fato desde o Brasil colbnia, Silviano Santiago aponta e refuta alguns

pressupostos:

Na andlise do passado colonial brasileiro se misturam duas questdes: (a) a
multiplicidade racial de que é composto e a consequente possibilidade de
interacao de grupos étnicos diferentes, e (b) a instituicao da escravidao,
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atraso e violéncia, tornando subumanos os membros dos grupos étnicos
diferentes do grupo europeu. A falacia do raciocinio esta: (a) na confusao das
duas questdes em uma unica (reducionismo), (b) na heroificagdo do indigena
como simbolo nacional (romantismo) e (c) no gesto de recalcar a escravidao
para salientar o equilibrio na multiplicidade racial (cordialidade brasileira). Se
no primeiro caso se incorre em eurocentrismo, ho segundo em nacionalismo-
ufanista, no terceiro se incorrera na ja famosa defesa da democracia racial
brasileira (Santiago, 2006, p. 142).

A democracia racial aludida por Silviano Santiago ja foi objeto de contestacao
por estudiosos como Florestan Fernandes (2008) e Carlos Hasenbalg (1979). O
proprio termo “raga” tem pelo menos dois sentidos analiticos: um reivindicado pela
biologia genética e outro pela sociologia. Além desses usos analiticos, “raga” pode
ser percebido como um conceito nativo. No atual estado da arte da discussao racial
no Brasil, Anténio Sérgio Alfredo Guimaraes (2008, p. 63-82) aborda a questdo da
raca pelo viés sociologico e aponta a palavra como um conceito nativo € ndo como
um conceito analitico.

No dmbito da Antropologia, Vagner Goncalves da Silva aponta que os estudos
sobre os negros no Brasil ganharam espaco na discussdao académica com Nina
Rodrigues. Nessa fase, o negro era visto tanto do ponto de vista racial como de sua
religiosidade. “Com a decadéncia do paradigma racial evolucionista e a substituicao
do conceito de raca pelo de cultura, essa tradicao acabou por se desdobrar em duas
vertentes: a dos estudos da religiosidade afro-brasileira e a das relacdes entre
brancos e negros.” (Silva, 2008, p. 285-313).

Glauber Rocha oferece uma leitura perspicaz da sociedade multirracial
brasileira, utilizando a arte cinematografica para transmitir sua interpretacdo social.
Seu pensamento, embora nao constitua uma teoria formal, aproxima-se disso, ao
adotar uma perspectiva pos-colonial sobre o Terceiro Mundo subalterno, alinhada
com as ideias de Gayatri Spivak (2010). Podemos entender o cinema de Glauber
como uma forma de Darstellung — uma representacédo dos sujeitos por meio de um
porta-voz, onde o cineasta se coloca como um suijeito histérico que se identifica com
aqueles que representa. Glauber fala a partir da perspectiva do Terceiro Mundo,
posicionando-se como um “terceiro-mundista”, com o objetivo de escapar da

homogeneizagcao imposta pela Europa, que, como observa Silviano Santiago, “institui
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a classe dominante como detentora do discurso cultural, discurso europeizante,
inclusive nas constantes e sucessivas assimilagdes ‘cordiais’ da diferenca indigena
ou negra” (Santiago, 1982, p. 17). O cineasta, ao buscar uma representacdo mais
auténtica e diversificada do mundo, se opde a uniformizagdo cultural europeia,
oferecendo uma critica ao colonialismo e as suas sequelas.

No entanto, ao refletir sobre a experiéncia e a resisténcia negra no Brasil,
percebe-se que, embora Glauber tenha aberto um campo de visibilidade para as
questdes sociais e culturais da populagcdo negra, sua obra nao adentra
completamente o universo especifico da vivéncia negra no pais. Sua critica, embora
contundente, muitas vezes se limita a uma abordagem generalizada da condicao
subalterna, sem explorar de maneira profunda as dindmicas internas das lutas e das
identidades negras. Esse aspecto € importante de ser destacado, pois a obra de
Glauber, ao focar em uma leitura universal das opressoées histdricas, acaba por nao
contemplar com a mesma profundidade as especificidades da luta negra no Brasil,
como observamos em pensadores como Clovis Moura.

Em Sociologia do Negro Brasileiro, Moura (2020b) oferece uma analise
detalhada e introspectiva da realidade dos negros no Brasil, abordando as estratégias
de resisténcia e a construcdo de uma identidade propria, além de refletir sobre as
consequéncias da marginalizacdo e da exclusdo. Sua obra vai além da critica as
opressoes, propondo um olhar que reconhece o negro como agente de sua propria
histdria, que ressignifica sua experiéncia e continua a lutar pela construgdo de uma
nova identidade. Moura foca nas particularidades da resisténcia negra no Brasil,
oferecendo uma contribuicdo essencial para uma compreensdo mais profunda da
realidade dos negros na sociedade brasileira.

E preciso entender que uma verdadeira decolonizagdo tedrica ndo se resume
apenas a um movimento de revisdo ou reinvencao, mas implica a necessidade de
uma matriz de produgdo de conhecimento distinta, que se afaste das estruturas
colonialistas e eurocéntricas. Glauber Rocha, ao adotar uma postura de
representacdo do subalterno, abre um espacgo importante para um debate sobre a
opressdao, mas ao mesmo tempo nao realiza uma ruptura total com as premissas

coloniais que ainda permeiam sua anadlise. Nesse sentido, a verdadeira
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decolonizacdo, tanto na pratica quanto na teoria, requer uma reconfiguragcao das
formas de olhar e compreender a sociedade, um processo que ainda esta por ser
plenamente alcangado, inclusive dentro do campo da producéao cinematografica e

cultural.

3.2 O sagrado afro-brasileiro

Segundo Cldvis Moura (2020b), para uma compreensdao mais profunda das
resisténcias culturais e sociais dos corpos negros no Brasil, € fundamental
contextualiza-las historicamente. Essas formas de resisténcia tém raizes profundas
que remontam aos tempos da escraviddao. Os fatores de resisténcia dos tracos
culturais africanos sdo fundamentais para a autopreservacéo social e cultural dos
negros brasileiros. Esses tragcos se manifestam em um contexto de conflito e
discriminacdo, onde os grupos afrodescendentes buscam se organizar para
preservar sua identidade em meio a marginalizagcdo. A sociedade competitiva, que
tem como base a constituicdo do regime escravista, cria barreiras que dificultam a
integracéo dos negros, levando-os a manter suas tradigdes e valores como formas
de resisténcia. A presenca de orixas como Ogum e Omolu, que representam protecao
e manutenc¢ao da vida, refor¢a a fungdo social desses elementos culturais na luta pela
sobrevivéncia e afirmacao identitaria, como parte da resisténcia e preservacao das
tradi¢cdes diante do sequestro e escravizagdo dos negros.

O processo de aculturacao e a dinamica de interacdo entre grupos especificos
e a sociedade mais ampla demonstram a complexidade das relacdes sociais no
Brasil. Apesar das tentativas de marginalizacdo e branqueamento dos grupos negros,
ha uma continua luta interna por preservar os valores e tradicdes africanas, refletindo
uma tensdo entre adaptacdo e resisténcia. A institucionalizacdo dos cultos afro-
brasileiros, como o candomblé, gerou questionamentos sobre a preservagdo da
autonomia dos lideres espirituais e a influéncia das estruturas de poder na dinadmica
cultural. Mae Stella de Oxdssi, em sua obra Meu Tempo é Agora (2010), critica o

sincretismo que mistura as entidades do candomblé com os santos catdlicos,
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ressaltando a importancia de respeitar as especificidades de cada culto, como no
caso dos Caboclos (Santos, 2010). Para Mae Stella, tratar os Caboclos como orixas
ou outras entidades € um erro, pois desrespeita a esséncia e os fundamentos dos
rituais. Esse posicionamento destaca a tensdo entre a preservacao das tradicoes
culturais africanas e as pressdes para adapta-las aos moldes da sociedade
dominante. A pesquisa sobre essas questdes é crucial para entender como os valores
culturais africanos sdo mantidos ou transformados, especialmente diante das
exigéncias regulatorias e da pressao social, impactando o prestigio e a funcdo de
resisténcia dessas comunidades (Moura, 2020b).

Clévis Moura analisa a cultura afro-brasileira e realiza uma sintese do

desenvolvimento histdrico dessas resisténcias ao longo do tempo.

Desta forma, os préprios escravos, embora sem terem consciéncia do
significado social dos seus atos, procuravam autopreservar-se e neste
sentido elaboravam diversas estratégias que serviam como mecanismos
defensivos contra a ordem escravista e os seus mecanismos de contencéo
social. Para nés, a criacao de uma lingua comum, o idioma das senzalas e a
preservagdo das suas religides através de nichos de resisténcia, usando
muitas vezes uma tatica ambivalente que era confundida como
cristianizacdo, foram os dois fatores culturais mais relevantes dentro do
contexto da escravidao e que possibilitaram a resisténcia social do negro
escravo e do livre até os nossos dias (Moura, 1994, p. 180).

Ao delimitar um estudo da resisténcia cultural afro-brasileira, duas tendéncias
se fazem notar: o sagrado e a musica. A epistemologia das macumbas, conforme
sistematizada por Simas e Rufino (2018), inscreve-se como um campo de
conhecimento que contrasta com as estruturas racionalistas ocidentais e reivindica a
centralidade do encantamento como fundamento da produgao do saber. Distante das
dicotomias entre fé e razdo, ciéncia e mito, ou tradicdo e modernidade, essa
epistemologia se constitui em uma praxis insurgente, na qual o conhecimento nao se
reduz a cogni¢cdo, mas se manifesta no corpo, no ritmo, na ritualistica e na oralidade.
As macumbas, compreendidas n&o como uma designacao pejorativa ou
reducionista, mas como um complexo sistema de saberes afro-diasporicos, operam
na encruzilhada entre temporalidades, territérios e subjetividades, instaurando uma

ciéncia cuja legitimidade nao se sujeita aos cdnones eurocéntricos.
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Essa ciéncia encantada desafia, portanto, a fixidez ontolégica da
epistemologia cartesiana, pois nela o conhecimento ndo se acumula em tratados ou
manuais, mas se refaz a cada rito, a cada invocacgao, a cada danca e a cada tambor
que ressoa no chao batido dos terreiros. Simas e Rufino (2018) demonstram que os
terreiros, longe de serem somente espacos religiosos, constituem verdadeiras
universidades da ancestralidade, onde a pedagogia do axé forma sujeitos por meio
da experiéncia vivida e da imanéncia dos corpos em transe. O aprendizado ali ndo se
da pela abstragdo conceitual, mas pela corporificacdo do saber, que se atualiza na
memoria do movimento, na performance dos orixas, nos rituais de passagem € na
gramatica dos tambores.

A encruzilhada emerge, nesse contexto, como um principio epistémico
fundamental. O espaco de Exu é mais que um lugar fisico onde caminhos se
encontram; € um dispositivo metodolégico que subverte a linearidade e afirma a
fluidez dos processos de conhecimento. Como mostram Simas e Rufino (2018), na
pedagogia das encruzilhadas o aprendizado ndo segue a légica progressiva da
acumulacdo, mas se da no entrecruzamento de saberes, na intersecdo entre
narrativas e na tessitura dindmica das experiéncias. O saber que se aprende na
encruzilhada ndo € previsivel, mas movente; ndo se fixa, mas se reinventa; nao se
enclausura, mas se expande em rizomas de significagdo multipla.

No campo das praticas discursivas, a ciéncia encantada das macumbas
também se manifesta pela oralidade e pelo ritmo. Os tambores, conforme evidenciam
Simas e Rufino (2018), sdo mais que instrumentos musicais, pois se configuram como
dispositivos de linguagem que estruturam uma sintaxe propria, onde a percussao
modula significados, estabelece conexdes entre o visivel e o invisivel e constroi
narrativas sonoras que transcendem a palavra. A gramatica dos tambores, nesse
sentido, constitui um cédigo comunicacional que da forma ao ritual e organiza uma
epistemologia onde o conhecimento ndo se inscreve no papel, mas ressoa no corpo
e na coletividade.

A corporeidade, alias, € outro eixo essencial dessa epistemologia. Simas e
Rufino (2018) apontam que o corpo, nas macumbas, ndo € um objeto passivo da

experiéncia, mas um lécus de saber e de encantamento. A incorporagdo, por
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exemplo, ndo € um fendmeno de alienacado ou irracionalidade, como propdem as
perspectivas coloniais, mas uma tecnologia do sagrado em que a subjetividade se
expande, o tempo se dobra e a memoria dos ancestrais se faz presente no aqui e
agora. A ciéncia encantada das macumbas, portanto, € uma pratica de
conhecimento, um regime de existéncia no qual o corpo se torna o proprio meio pelo
qual o saber se manifesta.

O sincretismo, que muitas vezes foi interpretado como um processo de
diluicdo das tradicbes afro-brasileiras, € ressignificado por Simas e Rufino (2018)
como um dispositivo estratégico de resisténcia e reconfiguracdo simbdlica. O cruzo
entre santos catdlicos e orixas, por exemplo, ndo deve ser visto como um
apagamento das tradicdes africanas, mas como uma tecnologia de subversio, onde
as divindades do pantedo iorubano se disfarcam sob as imagens cristds para
sobreviver ao colonialismo. Essa ressignificacdo simbdlica, longe de ser um
fendmeno passivo, constitui um processo ativo de reinven¢ao dos signos, no qual os
praticantes das macumbas reafirmam sua autonomia epistemoldgica e resistem aos
processos de hegemonizacao do sagrado.

As entidades que habitam esse universo simbdlico — Exu, Zé Pelintra,
Pombagira, Caboclo, Preto Velho — ndo sao personagens folcloricos, mas arquétipos
vivos que condensam saberes e atravessam os limites entre o humano e o divino.
Simas e Rufino (2018) demonstram que cada uma dessas figuras representa um papel
dentro da cosmologia das macumbas e atua como dispositivo epistemoldgico que
ensina, orienta e transforma. Exu, por exemplo, € mais que 0 mensageiro dos orixas;
0 senhor das encruzilhadas do pensamento, que ensina a arte do improviso e da
adaptacao. Zé Pelintra, por sua vez, sintetiza a sagacidade do malandro e a astucia
daquele que navega entre mundos, recusando as fixagdes morais da modernidade.

Ao propor a ciéncia encantada das macumbas como uma epistemologia
legitima, Simas e Rufino (2018) fazem mais do que descrever um sistema de crencgas;
eles reivindicam um novo paradigma para o pensamento, um paradigma que desafia
a colonialidade do saber e reivindica a centralidade do encantamento como principio

estruturante da realidade. Longe de ser um exotismo ou uma manifestacao periférica,
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essa ciéncia propde um modo de existéncia no qual o conhecimento se tece na carne,
na danca, no canto, na encruzilhada dos sentidos.

Nesse sentido, pensar a ciéncia encantada das macumbas € mais do que um
exercicio tedrico; € um chamado a descolonizacdo do pensamento e a revalorizagéo
das epistemologias afro-diaspdricas. Ao reconhecer que os saberes das macumbas
nao sdo meras praticas misticas, mas sistemas complexos de conhecimento, abre-
se espaco para um entendimento mais amplo da ciéncia, onde o encantamento, a
corporeidade e a oralidade s&o reconhecidos como formas legitimas de produzir e
transmitir saber. Como afirmam Simas e Rufino (2018), essa ciéncia ndo se submete
aos moldes da academia ocidental, mas impde sua proépria légica, em que a verdade
nao se fixa, mas danca; o conhecimento ndo se acumula, mas se reinventa; e o
sagrado nao se explica, mas se experimenta.

Nesse fito, 0 candomblé, enquanto religiao afro-brasileira, preserva e transmite
seu conhecimento de forma predominantemente oral. Mae Stella de Oxdssi (Maria
Stella de Azevedo Santos), uma das figuras mais respeitadas dentro da comunidade
religiosa do candomblé, em sua obra Meu Tempo é Agora, oferece uma contribuicdo
significativa para a preservacao e disseminagcao desse saber, articulando as praticas,
hierarquias e rituais do 11é Axé Opd Afonja, seu terreiro. A autora enfatiza, ao longo
de sua narrativa, a importancia da oralidade para a manutencao das tradi¢des, ao
mesmo tempo em que incorpora a escrita como ferramenta de preservacao diante
das mudancgas contemporaneas (Santos, 2010).

De acordo com Santos (2010), a religido de matriz africana, como o
candomblé, enfrenta o desafio de conciliar a tradicdo oral com as exigéncias do
mundo moderno. A autora aborda a necessidade de preservar o conhecimento ritual
e as hierarquias religiosas dentro de seu terreiro. Em Meu Tempo é Agora, ela dedica
capitulos inteiros a descricdo da histéria do II€ Axé Opb Afonja e das Maes-de-Santo
que antecederam sua liderangca, como Mae Aninha, a fundadora do terreiro. Essas
figuras histéricas representam a continuidade e a preservacédo da tradicéo religiosa
em um contexto de crescente secularizagao (Santos, 2010).

No campo da hierarquia, Santos (2010) se aprofunda na definicdo dos cargos

e fungdes dentro do terreiro, como o papel da lyélorisa e os diferentes niveis de
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iniciacdo dos filhos-de-santo. A estrutura hierarquica no candomblé é fundamental
para a manutencdo da ordem e do equilibrio espiritual. A autora explica,
detalhadamente, a divisdo entre os iniciantes (Abiyan), os recém-iniciados (lyawd), os
mais experientes (Egbon) e aqueles que ocupam cargos mais elevados, os Oldye.
Cada categoria de iniciado possui responsabilidades especificas, refletindo a
importdncia de um aprendizado gradual e de uma organizagdo rigidamente
estruturada, que visa & protegcdo do Ase, a energia espiritual fundamental no
candomblé (Santos, 2010).

Os rituais, por sua vez, sdo apresentados por Santos (2010) como o cerne da
vivéncia religiosa, essenciais para a renovacao da espiritualidade no terreiro. A autora
dedica um capitulo completo para descrever os principais rituais, como o Xiré, que
celebra os orixas, e o Osé, ritual de limpeza das casas dos orixas. O ritual no
candomblé é mais do que uma pratica religiosa; € uma forma de manutencédo da
identidade cultural e da resisténcia diante de pressdes externas, como as
provenientes da sociedade secularizada (Santos, 2010).

A obra também aborda a questdo dos modos e costumes dentro do terreiro,
essencial para o funcionamento harmonioso da comunidade religiosa. Santos (2010)
enfatiza a importancia do respeito a hierarquia e as tradicdes, tanto dentro quanto
fora do terreiro. A autora descreve como os filhos-de-santo devem comportar-se em
relacdo aos mais velhos e aos visitantes, refletindo o valor do respeito mutuo e da
disciplina como pilares para a vivéncia do candomblé.

Ao tratar de assuntos polémicos, Santos (2010) aborda a adaptacdo da
tradicdo oral a escrita e os desafios de transmitir o conhecimento no contexto atual,
onde o candomblé é constantemente pressionado a se atualizar sem perder suas
raizes. A preservacao do candomblé em tempos modernos envolve um equilibrio
entre adaptacdo e manutencao da autenticidade, e Mae Stella propde a escrita como
uma maneira de garantir que as futuras geracdes possam ter acesso a esse
conhecimento sem abrir mao dos aspectos fundamentais da tradicdo. Ela se
posiciona como uma guardia da memoria e da continuidade da religido, equilibrando
a necessidade de preservacdo com os desafios impostos pelo mundo moderno

(Santos, 2010).
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Em um estudo seminal, Monique Augras propde que as religides de origem
africana no Brasil representam um campo de estudo por estar ligado a histéria,
cultura e identidade do pais. Essas religides, notavelmente o candomblé, a umbanda
e a Quimbanda, tém raizes profundas na diaspora africana que ocorreu durante o
periodo de escravidao, quando milhdes de africanos foram trazidos para as terras
brasileiras. A riqueza de suas tradicoes, rituais e crencas continua a exercer uma
influéncia duradoura na sociedade brasileira até os dias de hoje (Augras, 2008).

A compreensdo do sagrado nas religides de origem africana € um tema
complexo e multifacetado, moldado por sistemas mitolégicos diversos que variam
conforme as nacdes e os grupos. Embora a figura dos orixas seja central em varias
dessas religides, cada nagdo pode ter suas proprias divindades e formas de
manifestacdo do sagrado, o que implica que, em algumas tradi¢des, a ideia de orixa
pode nao ser encontrada da mesma maneira. De forma geral, os orixas sao
associados a caracteristicas unicas e a mitos que desempenham um papel central
nas praticas religiosas. Os praticantes dessas religides estabelecem conexdes
espirituais com essas entidades divinas, buscando orientacéo, protecao e forca em
suas vidas. A dualidade, representando forgas positivas e negativas, € um elemento
proeminente nas crencas, e seu equilibrio é essencial para alcancar uma vida plena
e harmoniosa (Augras, 2008).

Entre os orixas, destacam-se algumas entidades de grande importancia. Exu,
frequentemente considerado o mensageiro divino, desempenha o papel de abrir
caminhos e proteger contra influéncias negativas. Ogum, associado a guerra e a
metalurgia, simboliza a luta e a superacao de obstaculos. Oxdssi, 0 senhor da caca,
representa a conexao entre os seres humanos e a natureza. Além desses, Obaluaé é
venerado como o orixa das doencgas e da cura, enquanto Oxumaré relaciona-se ao
arco-iris e a dualidade da vida. Nan3, a ancia e protetora dos idosos, € respeitada por
sua sabedoria. A relagdo estreita com a natureza € um traco distintivo dessas
religides, com Ossaim, o deus das plantas, desempenhando um papel essencial.
Plantas e folhas sdo usadas em rituais para acessar o axé, a energia espiritual vital, e

para estabelecer uma conexao direta com o mundo espiritual (Augras, 2008).
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Essas religides também incorporam elementos de sincretismo religioso,
resultando em praticas e crencas unicas que amalgamam influéncias indigenas e
catdlicas. As festas e rituais religiosos, conhecidos como “festas de terreiro”, sao
ocasioes fundamentais para a expressao da fé e a celebragdo da rica cultura afro-
brasileira. O estudo académico continuo dessas religides € fundamental para
aprofundar a compreensao de sua relevancia cultural e espiritual duradoura (Augras,
2008).

Monique Augras também destaca a representatividade das comunidades de
candomblé estudadas no Rio de Janeiro em relacdo a diversidade que caracteriza a
religido do candomblé como um todo. Essas comunidades abrigam uma gama
abrangente de membros, incluindo individuos de diferentes estratos sociais, desde
aqueles que enfrentam condi¢cdes socioecondmicas desfavorecidas até aqueles
pertencentes a classe média que optaram por se converter ao candomblé. Essa
diversidade demografica demonstra a ampla atragdo e aceitacdo que o candomblé
tem na sociedade brasileira, independentemente da origem social (Augras, 2008).

Uma das motivagdes frequentes para a adesdo ao candomblé, observada pela
autora, é a busca por consolo espiritual e a esperanga de cura para problemas de
saude. A iniciacdo, vista como um rito de passagem, € percebida como uma
transformagdo profunda e vitalicia na vida dos adeptos. Essa metamorfose é
simbolicamente comparada a um renascimento espiritual e pessoal, enfatizando a
ideia de que os filhos dos deuses passam por uma transicdo unica que redefine sua
identidade espiritual e fisica (Augras, 2008).

Adicionalmente, a autora explora a experiéncia peculiar dos filhos dos deuses
associados a divindades como Oxdssi, Ossaim, Obaluaé e Oxala. Essas divindades
estdo entrelagadas em dilemas fundamentais relacionados a iniciagdo versus a morte,
destacando uma dualidade essencial na pratica religiosa do candomblé. Nos rituais
iniciaticos, a “morte” ndo se refere a um fim literal, mas a uma transformacéao
simbdlica, onde o iniciado “morre” para a vida secular e renasce para uma nova
identidade religiosa, marcada por um duplo nascimento: o nascimento do deus que
0 acolhe e o0 nascimento do individuo. Ao longo desse processo, o iniciado transita

do estado de inconsciéncia para a condi¢cao de eré (crianga), e finalmente alcanga o
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status de adulto religioso. Esse processo de transicdo € uma representagdo do
renascimento espiritual, onde a morte € entendida como um afastamento do iniciado
do mundo material e sua entrada no mundo espiritual (Augras, 2008).

Vale destacar que o conceito de “morte” nos rituais de iniciacao varia de
acordo com a matriz religiosa e a relacdo com o tempo. Em algumas tradicdes, como
o candomblé de matriz nagd, a morte é vista como uma transformagao, uma entrada
no reino dos orixas, em um ciclo continuo de vida e morte. Ja em outras matrizes,
como o candomblé de origem bantu, a morte pode ser mais ligada a ancestralidade,
considerando o retorno ao ciclo de vida e morte dentro de uma visao circular do
tempo. Em ambas as abordagens, a iniciacdo € um rito de passagem, onde o iniciado
renasce para uma nova vida espiritual. A dualidade entre a iniciacdo e a morte,
portanto, reflete a complexidade das crencas e das praticas religiosas dentro do
candomblé, onde o processo de renascimento espiritual € visto como essencial para
alcancar a maturidade religiosa e a harmonia com os deuses e com a comunidade

A autora ressalta, ainda, a relevancia da possessao ritual e da danca como
componentes fundamentais da pratica religiosa do candomblé. Esses elementos séo
considerados meios pelos quais uma sintese é criada entre o Multiplo (representado
pelos deuses) e o Unico (os individuos que participam dos rituais). Isso realca a
importancia da transformagcdo e da dualidade como aspectos centrais e
indissociaveis do contexto religioso dessa tradicao (Augras, 2008).

José Jorge de Carvalho procurou mapear os estilos de espiritualidade mais
comuns no Brasil, com o intuito de lancar as bases para uma teoria que distinga e
relativize, por um lado, e que igualmente qualifique, por outro lado, as diferentes
producoes religiosas, sem equiparar indiscriminadamente todas as expressoes
espirituais. Entre esses estilos, ele descreve a espiritualidade afro-brasileira, tomando
como referéncia principal o modelo do candomblé. Aqui, o foco € dado ao misticismo,
conforme descrito por Glauber Rocha em sua obra, que se refere aos cultos afro-
brasileiros a partir de sua experiéncia com os candomblés baianos (Carvalho, 1991;
Carvalho, 1992).

No entanto, o que pode ser visto como “misticismo” no candomblé nem

sempre € compreendido da mesma forma em outras tradicdes religiosas, como o
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catolicismo. O misticismo associado ao candomblé envolve uma conexao profunda
e direta com os orixas, espiritos e forgcas naturais, mediada por rituais, dancas,
canticos e oferendas. Esse “misticismo” reflete a experiéncia transcendente e o
contato com o divino de uma forma muito concreta e visivel, muitas vezes incluindo
manifestacdes fisicas como possessodes espirituais, que sdo vistas como essenciais
para a comunicacao entre o mundo humano e o mundo dos deuses.

A compreensao do sagrado nas religides afro-brasileiras, como o candomblé
e a umbanda, desempenha um papel central na resisténcia cultural, sendo
profundamente enraizada na diaspora africana durante o periodo do escravismo no
Brasil. Essas religides séo estruturadas por um sistema mitolégico complexo, onde
0s orixas ocupam posicoes centrais nas praticas religiosas. Os praticantes
estabelecem conexdes espirituais com essas divindades, buscando orientacao,
protecao e forca. A dualidade € um elemento fundamental nessas crencgas, refletindo
a polaridade de forcas positivas e negativas que precisam ser equilibradas para
alcancar uma vida plena e harmoniosa (Carvalho, 1991).

No entanto, a questdo que se coloca é a partir de qual ponto de vista essas
religides serdo analisadas. O olhar académico, religioso ou sociolégico pode alterar
significativamente a interpretacdo das praticas. Por exemplo, a visdo de um
pesquisador ocidental pode perceber os rituais, como oferendas, sacrificios de
animais e éxtases religiosos, como exoéticos ou estranhos, enquanto para os
praticantes, esses mesmos rituais sdo elementos profundamente espirituais e
fundamentais para a manutencao de sua conexao com o divino.

Além disso, a andlise da religiosidade afro-brasileira depende da perspectiva
historica, social e cultural a partir da qual ela € abordada. Se a analise for focada no
processo de resisténcia cultural, ela pode enfatizar a importancia do sagrado como
um mecanismo de preservacao de identidade frente a opressao histérica. Se for vista
sob o ponto de vista da teologia religiosa, pode-se explorar as nuances da relagéo
entre os praticantes e as divindades, bem como a vivéncia da espiritualidade. Ja uma
analise socioldgica pode destacar o papel do sagrado nas dindmicas de comunidade,

resisténcia e transformacao social.
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A questao, portanto, € que as religides afro-brasileiras precisam ser analisadas
de forma multifacetada, levando em consideragcdo tanto o ponto de vista dos
praticantes quanto as diversas abordagens académicas e culturais que influenciam a
percepcao do sagrado. A pesquisa académica continua sobre essas tradigcoes tem
contribuido para uma compreensao mais respeitosa e aprofundada, o que é crucial
para descolonizar o olhar sobre essas religides e para reconhecer sua influéncia
permanente na sociedade brasileira.

A intolerancia religiosa no Brasil, como discutido por Sidnei Nogueira em
Intolerancia Religiosa (2020), € um fendmeno profundamente enraizado nas
desigualdades estruturais e nas dindmicas de poder que caracterizam a sociedade
brasileira. Em sua obra, Nogueira apresenta uma analise critica, focada
principalmente nas religides de matriz africana, como o candomblé e a umbanda. O
autor descreve como essas religides foram sistematicamente perseguidas e
marginalizadas, especialmente pelos portugueses, com a imposi¢cao do catolicismo
como religido dominante. No entanto, a intolerancia religiosa ndo se limita ao periodo
colonial; ela persiste até os dias de hoje, sendo exacerbada pelo crescimento de
movimentos religiosos que, muitas vezes, adotam posturas excludentes e
intolerantes. A andlise de Nogueira reflete a complexidade dessa realidade e coloca
em evidéncia o fato de que a intolerancia religiosa € uma das muitas facetas do
racismo estrutural no Brasil, 0 qual atravessa e fundamenta as relacdes sociais e
religiosas (Nogueira, 2020).

De acordo com o autor, a intolerancia religiosa no Brasil ndo pode ser
dissociada da opressao racial. A marginalizacdo das religides afro-brasileiras &,
portanto, um reflexo de um racismo que se estende para além da esfera religiosa e
se infiltra nas praticas cotidianas da sociedade. Nogueira propde o conceito de
“racismo religioso” para explicar a natureza especifica da intolerancia dirigida as
religides de matriz africana. Para ele, essa forma de preconceito ndo pode ser
reduzida a um simples conflito de crencas, mas deve ser vista como parte de um
processo mais amplo de opressao, que envolve uma hierarquia racial que coloca as
praticas religiosas afro-brasileiras em uma posicao de subordinacdo. Nesse sentido,

o autor enfatiza a importancia de se entender o racismo religioso como uma
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manifestacao que € simultaneamente religiosa, cultural e racial, refletindo a estrutura
colonial e racista que molda a sociedade brasileira (Nogueira, 2020).

Além disso, Nogueira analisa a ascensdo das igrejas neopentecostais,
especialmente a partir da década de 1970, e como essa mudanc¢a no cenario religioso
contribui para a intensificagao da intolerancia religiosa. O autor observa que essas
igrejas, ao adotar posturas agressivas e excludentes em relagcao as religides de matriz
africana, ndo so6 reforcam estigmas negativos sobre essas religides, como também
ampliam a ideia de que o candomblé e a umbanda sdo praticas demoniacas,
irracionais e condenaveis. Nogueira critica o conceito de “tolerancia religiosa”,
sugerindo que ele € insuficiente para descrever a violéncia e a perseguicao que essas
religides enfrentam. O termo “tolerancia”, em sua visdo, minimiza a gravidade da
situacdo, uma vez que nao leva em consideracdo o grau de violéncia fisica, simbdlica
e psicologica imposta aos praticantes dessas religidbes. Em vez de tolerancia,
Nogueira defende que o termo “racismo religioso” seja adotado, pois ele captura
melhor a complexidade do preconceito enfrentado pelas religides afro-brasileiras
(Nogueira, 2020).

A resisténcia das religides afro-brasileiras, portanto, ndo se resume a
preservacdao das praticas religiosas, mas assume um carater politico e cultural
profundo. Ao longo dos séculos, as comunidades de terreiro resistiram a repressao
religiosa e a opressao racial, mantendo vivas suas tradicdes e saberes. Nogueira
destaca que essa resisténcia tem sido uma constante, desde os tempos da
escraviddo até a atualidade. Mesmo diante dos ataques violentos e da marginalizacao
social, essas religidbes permaneceram firmes, desafiando a imposicdo de valores
religiosos e culturais estrangeiros. A “epistemologia negra”, proposta pelo autor, é
um exemplo dessa resisténcia, pois busca valorizar os saberes ancestrais das
comunidades de terreiro, reconhecendo-os como formas legitimas de conhecimento
que podem e devem ser valorizadas na luta contra o racismo e a excluséo (Nogueira,
2020).

Outro ponto importante na obra de Nogueira € a reflexdo sobre a filosofia e a
ética das religidbes de matriz africana, que se distinguem das religides dominantes,

como o cristianismo, por sua visdo de mundo inclusiva e comunitaria. O autor
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argumenta que as praticas religiosas afro-brasileiras, longe de serem demoniacas,
possuem uma profunda carga simbdlica e cultural que se articula com uma visdo de
mundo que valoriza a coletividade, a solidariedade e a conexao com o sagrado. Esse
ponto € particularmente relevante, pois as religides de matriz africana sao
frequentemente atacadas e mal compreendidas por setores religiosos cristaos, que
as associam, muitas vezes, a praticas barbaras e imorais, como o sacrificio animal.
No entanto, Nogueira explica que esses rituais tém um significado cultural profundo
e ndo podem ser analisados fora de seu contexto religioso e simbdlico. Eles sédo parte
integrante de uma visdo de mundo que rejeita a exclusdo e a hierarquia,
caracteristicas que sdo muitas vezes encontradas em religides cristas (Nogueira,
2020).

A resisténcia das religides afro-brasileiras se configura como luta pela
preservacao de suas praticas religiosas, batalha contra o racismo estrutural e pela
valorizagdo das culturas africanas no Brasil. Nogueira sugere que a verdadeira
transformacgao deve envolver a descolonizagdo do pensamento, a valorizagao dos
saberes ancestrais e 0 reconhecimento da pluralidade cultural e religiosa. Para isso,
€ essencial que as comunidades de terreiro sejam fortalecidas, e que o didlogo inter-
religioso seja promovido, para que se estabeleca uma convivéncia mais respeitosa e
inclusiva. A luta contra a intolerancia religiosa, portanto, deve ser entendida como
parte da luta contra o racismo e pela promocao da justica social no Brasil (Nogueira,

2020).

3.3 A musica afro-brasileira

Quanto a conducdo de um estudo etnomusicolégico sobre a contribuicdo
africana a musica brasileira, € necessario tragcar um percurso histérico para
compreender a evolucado desse fendbmeno. Renato Almeida, em sua obra Histdria da
Musica Brasileira, publicada em 1926, faz uma analise sensivel da contribuicdo dos

negros africanos a musica do Brasil. Segundo ele:

O africano, que veio escravizado e foi vendido aos golpes da chibata dos
capitdes negreiros, bronco e rude, mas com uma larga sensibilidade,
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apurada num continuo sofrimento, quando tocava e cantava, desforrava-se
€ na sua imaginacdo acanhada acendiam-se os brilhos quentes da terra
primeira, em ritmos fortes e coloridos. Suas festas eram candomblés, que
celebravam a chegada a patria dos que tinham morrido cativos. Batuque
cabalistico, dancado com desenvoltura, eis a forma de sua musica, que deu
as notas mais vibrantes dos nossos cantos populares (Almeida, 1926, p. 4-
5).

Esse trecho de Almeida (1926) destaca poeticamente a contribuicdo dos
negros africanos para a musica brasileira, reconhecendo que, apesar das condi¢cdes
brutais da escravatura, os africanos escravizados possuiam uma sensibilidade
musical unica. Essa sensibilidade se manifestava por meio de suas cancgoes e toques,
que funcionavam como uma forma de resisténcia ao sofrimento imposto pela
escravidao, além de serem um meio de conexao com a terra natal, reavivando
lembrancgas e sentimentos ancestrais. A relacao entre musica e religiao € evidenciada,
especialmente no contexto dos candomblés, festas religiosas que celebravam os
mortos, enquanto fortaleciam os lacos espirituais e culturais com a Africa.

Almeida (1926) ainda ressalta a forca dos ritmos e das dancas que
caracterizavam a musica africana no Brasil, e como essa musicalidade influenciou
profundamente os cantos populares do pais. A musica sacra, especialmente,
desempenhou um papel vital, unindo os africanos a sua terra natal e proporcionando
um meio de expressar a espiritualidade. Nesse contexto de resisténcia, a musica se
tornou um elo entre o sofrimento vivido durante a escravidao e a esperanca de
liberdade, atuando como uma das principais formas de resisténcia cultural e espiritual
do povo negro. O texto de Almeida, portanto, reconhece a complexidade e
profundidade da contribuicdo musical africana para a cultura brasileira, destacando
a sensibilidade e a resiliéncia do povo negro diante das adversidades da escravidao,
e reafirmando o impacto duradouro dessa contribuicdo na musica brasileira.

Mario de Andrade é um dos grandes contribuintes para o estudo da musica
afro-brasileira, com obras marcantes que analisam a herangca musical
afrodescendente no Brasil. Em agosto de 1928, ele publica o artigo Romance do
Veludo na Revista de Antropofagia, no qual investiga a histéria de um palhago negro
e discute a fusdo de elementos musicais europeus e africanos. A partir de um

romance recolhido em Araraquara, Andrade ressalta a influéncia africana no refrao da
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cancgao e a presenca da habanera e do lundu, género musical de origem africana,
como componentes que ilustram a riqueza da musica popular brasileira. O critico
observa como essa mescla de culturas portuguesa, africana e brasileira reflete-se na
musica e literatura popular, destacando o uso de sincopacgdes e ritmos caracteristicos
tanto do samba quanto do jazz. Em setembro do mesmo ano, ele publica o Lundu do
Escravo, onde explora a tradicao do lundu como uma expressao musical que retrata
o cotidiano dos escravos. Através de registros orais e musicais, o autor revisita o
papel do palhacgo Veludo, cujas performances revelam a adaptacéo e a continuidade
dessas tradicdes musicais ao longo do tempo. Ele discute as variantes locais das
estrofes e a flexibilidade ritmica da musica popular brasileira, sugerindo que essa
liberdade criativa poderia enriquecer ainda mais a producéao artistica do pais. Além
dessas contribuicdes, Andrade inicia, em 1933, a escrita de Musica de Feiticaria no
Brasil, aprofundando-se no estudo das tradicdes musicais afro-brasileiras, e em 1937
publica o artigo Samba Rural Paulista, resultado de suas pesquisas de campo em
Pirapora do Bom Jesus, evidenciando seu compromisso em preservar e valorizar as
manifestagcdes culturais populares do Brasil (Andrade, 1928a; Andrade, 1928b;
Andrade, 1937; Andrade, 2015).

A respeito da musica sacra afro-brasileira, José Jorge de Carvalho afirma:

Existem dois modelos bem distintos de tradi¢cdes religiosas afro-brasileiras
que refletiram duas organizacdes musicais diferentes. O primeiro modelo,
que identifico em uma palavra como o modelo do candomblé (nome dos
cultos afro-brasileiros tradicionais preservados na Bahia, dos quais o culto
xangd do Recife é um equivalente), tem se mantido extraordinariamente
coeso e fechado a influéncias externas. [...] O segundo estilo é a tradicao
religiosa de origem banto (e muito particularmente a angolana), que foi
organizada mantendo sempre uma janela aberta para influenciar e ser
influenciada por outros géneros musicais (Carvalho, 2000, p. 4-5).

José Jorge de Carvalho, ao descrever os dois modelos de tradicdes religiosas
afro-brasileiras e suas respectivas organizagcdes musicais, sugere uma diferenciacao
que, embora util em termos descritivos, corre o risco de simplificar excessivamente
a complexidade e a dinamica de tais expressdes culturais. Ele aponta que o
candomblé, especialmente na Bahia, tem se mantido “extraordinariamente coeso e

fechado a influéncias externas”, contrastando com a tradicdo religiosa banto, que,
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segundo ele, permanece aberta a influéncias externas, particularmente da tradicao
angolana.

No entanto, essa visdo pode ser vista como redutora e, em certa medida,
problematica. O problema reside no fato de que Carvalho parece observar essas
tradicdes a distancia, sem considerar as nuances e as transformagdes internas
dessas religides e suas praticas musicais ao longo do tempo. A primeira tradicao,
identificada como o candomblé, ndo pode ser interpretada apenas como uma
entidade imutavel ou isolada, tampouco pode ser descrita como “fechada” a
influéncias externas. As religides afro-brasileiras, incluindo o candomblé, sao
extremamente dindmicas e adaptativas, tendo sido moldadas por interacoes
complexas com o contexto social e cultural em que estdo inseridas, e isso inclui as
influéncias externas que, de alguma forma, sdo assimiladas e reinterpretadas dentro
de um processo de sincretismo. A construcao dessa identidade cultural ndo se da de
forma rigida, mas sim como um processo de constante negociacao e reconstrucéao.

Por outro lado, a ideia de que a tradicdo banto seria “aberta” e “influenciada
por outros géneros musicais” parece partir de uma visao igualmente simplificada, que
subestima o fato de que toda tradicdo religiosa, inclusive a banto, também esta
inserida em um espaco de intercambio cultural, onde as trocas ndo sao unilaterais
nem apenas voltadas para influéncias externas. As comunidades que praticam essas
religides possuem sua propria agéncia cultural, absorvendo € ao mesmo tempo
rejeitando certas influéncias conforme suas necessidades e contextos especificos.

Dessa forma, a afirmacdo de Carvalho €, no minimo, problematica, pois se
esquece de considerar as praticas internas, as transformagdes e os processos de
resisténcia e adaptacdo que sao préprios das tradicdes afro-brasileiras. Isso é algo
que muitas vezes € negligenciado por observadores externos, que tendem a ver
essas praticas de fora, sem uma compreensdo das complexidades que permeiam
tais praticas e expressdes musicais. Portanto, é fundamental que tais analises evitem
simplificacdes e busquem uma apreciacdo mais detalhada das realidades vividas

pelas comunidades afro-brasileiras.
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Peter Fryer (2000) salienta que, na musica de origem africana tradicional no
Brasil, na qual a influéncia europeia € ausente ou insignificante, cinco tipos e funcdes
musicais podem ser destacadas. Elas serdo enumeradas a seguir.

1) A musica como um componente essencial a varias cerimdnias religiosas: A
musica desempenha um papel de suma importancia em diversas ceriménias
religiosas ao redor do mundo, conectando-se a espiritualidade e a expressao cultural
de comunidades. No contexto do candomblé, com suas tradi¢des africanas, a musica
emerge como um componente essencial e intrinseco ao ritual. Nessa tradicédo, a
musica é tocada em instrumentos que tém suas origens na Africa Ocidental,
estabelecendo uma conex&o direta com as raizes ancestrais. Além disso, muitas das
cangoes executadas durante as cerimdnias sdo cantadas em idiomas africanos, que
remontam as terras de origem dos escravizados trazidos para o Brasil (Fryer, 2000).

O significado da musica no candomblé transcende sua fung¢do sonora. Ela tem
uma rica histéria que remonta aos tempos de perseguicdo e repressdo durante o
periodo da escraviddao. Nesse contexto, a musica desempenhava um papel
fundamental como veiculo de resisténcia. Sua funcdo primordial era manter vivas as
lembrancas da Africa e das divindades africanas no coracdo e na memédria dos
africanos cativos. Em um ambiente hostil, onde suas tradi¢cdes religiosas e culturais
eram suprimidas, a musica serviu como um elo espiritual, uma conexao com as raizes
profundas que haviam sido arrancadas a forca (Fryer, 2000).

A musica no candomblé, de fato, transcende sua fungéo sonora e assume um
papel essencial na preservacéo da identidade cultural e religiosa dos afro-brasileiros.
Ela remonta a um passado de resisténcia e luta durante o periodo da escravatura,
quando, em meio a repressao e a perseguicao, a musica se tornou um dos principais
meios para manter vivas as memorias da Africa e das divindades africanas. Nesse
contexto, sua funcéo primordial ndo era apenas recreativa, mas estratégica, sendo
uma ferramenta vital para a sobrevivéncia espiritual e cultural dos africanos cativos.
A musica no candomblé servia como um elo inquebrantavel com as raizes africanas,
oferecendo um espacgo de resisténcia e preservacdo, onde a memodria e a conexao
com as divindades eram mantidas, mesmo diante da repressao imposta pelo sistema

colonial (Fryer, 2000).
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Entretanto, ao refletir sobre essa questao, € preciso também considerar que a
visdo de resisténcia e de preservacao da musica afro-brasileira ndo se limita apenas
ao candomblé. Embora a afirmacao de que a musica desempenhou um papel crucial
nas tradicdes afro-brasileiras durante o periodo da escravatura seja verdadeira, é
preciso destacar que a mesma funcdo de resisténcia e preservacdo também foi
observada em outras religides de matriz africana, como a umbanda, por exemplo.
Quando se argumenta que a musica no candomblé era um meio de manter viva a
memoria das divindades africanas, essa perspectiva se alinha com a umbanda de
forma similar, ja que, embora as praticas e as crengas possam variar, a musica, no
contexto da umbanda, também desempenha um papel fundamental de resisténcia
cultural, valorizagdo das origens e manutencado de uma conexao espiritual com as
entidades que, ao longo do tempo, foram sincretizadas com os santos catdlicos.

Portanto, a andlise ndo pode se restringir apenas aos pontos do candomblé ou
da umbanda isoladamente. Embora as manifestagdes religiosas afro-brasileiras
possuam caracteristicas distintas, elas compartilham, na sua esséncia, a importancia
da musica como um veiculo de memdria, resisténcia e afirmacao identitaria. Ao limitar
a discussdao a um unico ponto, corre-se o risco de reduzir as complexas e
multifacetadas dimensdes dessas tradicdes, ignorando a interconexao entre elas e o
papel central da musica nas diversas manifestacdes religiosas de matriz africana no
Brasil.

Com o passar do tempo, a musica no candomblé “evoluiu”, incorporando
influéncias da cultura brasileira e adquirindo novos significados. No entanto, sua
esséncia como um elemento espiritual permanece inabalavel. Hoje, nas cerimbnias
religiosas do candomblé, a musica desempenha um papel multifacetado. Ela convoca
as divindades, estabelece a atmosfera para a comunicacdo com o divino e guia os
rituais complexos que caracterizam essa tradicao religiosa (Fryer, 2000).

A musica no candomblé, ao longo do tempo, ndo pode ser vista apenas como
uma simples evolugao que incorporou influéncias da cultura brasileira. Na verdade, €
mais preciso entender que a musica no candomblé se adaptou e se transformou
dentro de um contexto social e cultural especifico, sem perder sua esséncia espiritual.

As influéncias da musica popular brasileira, por exemplo, ndo diluiram o carater
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religioso e ritualistico da musica do candomblé, mas enriqueceram suas praticas,
criando novas formas de expressao dentro do culto.

Em vez de a musica do candomblé evoluir passivamente, ela se configurou
ativamente como um elemento fundamental na preservacao da identidade religiosa,
enquanto absorvia influéncias do ambiente ao redor. As adaptagdes foram
necessarias, mas sua funcao primordial de estabelecer uma conexao com o divino e
de convocar as divindades permaneceu inalterada. O que se observou foi uma
reinvencdo, uma forma de se manter viva e relevante, mesmo diante das
transformagdes do Brasil, sem perder sua ligacdo com as raizes africanas.

Portanto, ao invés de considerar a musica do candomblé como algo que
“evoluiu” apenas por influéncia externa, podemos vé-la como uma pratica dinamica
que se adaptou e fortaleceu ao integrar novas influéncias. Ela continuou a ser um
canal poderoso de comunicagao espiritual e resisténcia cultural, reafirmando sua
importancia dentro da religido e da sociedade, e permitindo que o candomblé se
mantivesse como uma pratica religiosa conectada com suas origens.

2) A musica como um componente essencial a danga-luta capoeira: A musica
assume um papel de destaque na pratica da capoeira, danca-luta afro-brasileira.
Nesse contexto, as cangdes desempenham um papel vital, pois sao ligadas ao ritmo
e ao movimento da capoeira. Estas can¢cdes, muitas das quais incluem palavras em
varias linguas de Angola, transportam a herangca ancestral africana para a
contemporaneidade, servindo como elo entre o passado e o presente (Fryer, 2000).

Um elemento central na musicalidade da capoeira € o berimbau, um
instrumento de corda originario da Africa que desempenha um papel fundamental nas
sessdes de capoeira. No Brasil, ele € também conhecido por urucungo. O som do
berimbau, com suas variagdes de ritmo e tom, orienta a energia e os movimentos dos
praticantes de capoeira. E um condutor musical que dita o fluxo da luta coreografada,
tornando-se uma extensao da prépria dancga-luta.

A histéria da musica na capoeira também esta ligada a resisténcia. Nos
primeiros tempos da escraviddo no Brasil, quando os jovens escravizados africanos
eram submetidos a condi¢cdes extremamente adversas, a musica desempenhava um

papel crucial como ferramenta de sobrevivéncia e como forma de resisténcia. As
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cancgdes e os ritmos da capoeira eram, a principio, uma musica de resisténcia,
transmitindo mensagens codificadas e servindo como meio para aprender e praticar
habilidades de luta clandestinamente (Fryer, 2000).

Os escravizados africanos, privados de sua liberdade e de seus direitos,
usavam a capoeira como uma forma de autodefesa e de preservacao de sua cultura.
As canc¢des eram usadas para transmitir conhecimentos sobre movimentos de luta e
estratégias de resisténcia. Elas contavam histdérias de herdis africanos, celebravam a
liberdade e se tornavam hinos de esperan¢ca em meio a opressao (Fryer, 2000). Hoje,
a capoeira € reconhecida como uma forma de expressdo artistica, esportiva e
cultural, e a musica continua a desempenhar um papel central em suas rodas (as
sessoes de pratica) e apresentacdes (Fryer, 2000).

3) Cantos de trabalho e gritos de vendedores de rua de variados tipos: Os
cantos de trabalho e os gritos dos vendedores de rua de variados tipos representaram
importantes manifestagcdes sonoras na histéria do Brasil, especialmente antes da
abolicdo da escraviddo em 1888. Esses sons, aparentemente simples, estavam
carregados de significados culturais e politicos profundos. Eles desempenharam
papéis fundamentais na resisténcia dos africanos escravizados e na preservacao das
tradicbes culturais afro-brasileiras. Através desses cantos, os escravizados
mantinham vivas suas raizes africanas, ao mesmo tempo em que encontravam meios
sutis de contestar a opresséo e fortalecer lagcos comunitarios (Fryer, 2000).

Os cantos de trabalho eram centrais na vida nas plantagdes e lavouras.
Auxiliavam a manter o ritmo do trabalho e a coordenacao entre os trabalhadores e
permitiam aos escravizados suportar a exaustao fisica. Ao entoarem esses cantos em
grupo, eles nutriam um forte senso de coesao e solidariedade, alimentando o espirito
de resisténcia. Além disso, muitos desses cantos, especialmente os entoados em
linguas africanas, carregavam mensagens codificadas de revolta e insatisfacdo. A
musica se tornava, assim, um meio de comunicagao secreta entre os escravizados,
transmitindo noticias e estratégias de resisténcia que escapavam a vigilancia dos
senhores e autoridades coloniais (Fryer, 2000).

Expressdes culturais afro-brasileiras, como o jongo, ndo se limitavam a

organizar o trabalho ou expressar lamento. Elas eram formas de resisténcia criativa.
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O jongo, uma danca de roda acompanhada de cantos, permitia que os escravizados
expressassem sua insatisfacdo de maneira velada, utilizando metaforas e
simbolismos que eram compreendidos por aqueles que compartilhavam das mesmas
tradicdes culturais. Para além de sua funcao estética, o jongo também preservava as
tradigcdes culturais e religiosas africanas, criando um espaco seguro para que 0s
escravizados mantivessem vivas suas praticas ancestrais mesmo sob as constantes
ameacas do regime escravocrata.

Os gritos dos vendedores de rua, por sua vez, também eram mais do que
meras ferramentas de comércio. Esses sons eram parte do tecido cotidiano das
cidades brasileiras e, como os cantos de trabalho, carregavam vestigios das
tradicbes orais e musicais africanas. Os vendedores ambulantes, muitos deles
descendentes de africanos, desempenhavam um papel importante na economia e na
cultura das cidades, enquanto suas vozes ecoavam os lagcos ancestrais com a Africa.
Os gritos faziam parte do repertorio sonoro das ruas € mercados, sendo testemunhas
da resisténcia cultural afro-brasileira em um pais ainda marcado pelo legado da
escravidao (Fryer, 2000).

4) A musica que acompanha certas dangas dramaticas: A musica desempenha
um papel fundamental na expressao cultural e nas tradicdes que cercam as
chamadas “dancas dramaticas”, um sintagma cunhado por Mario de Andrade. Essas
dancas dramaticas representam um rico repositorio de manifestagdes folcléricas, nas
quais costumes e eventos do passado sdo lembrados e revividos por meio da musica,
da danca e do teatro. Elas desempenham um papel significativo na preservacao da
heranga cultural brasileira, sendo um testemunho vivo da fusdo de influéncias
africanas e europeias que moldaram a identidade do pais (Fryer, 2000).

Entre as dangas dramaticas mais emblematicas, encontramos a congada, o
quilombo, o mogambique e o bumba-meu-boi, cada uma delas com suas préprias
caracteristicas e particularidades. Essas manifestacdes artisticas sdo celebradas em
diferentes regides do Brasil e, apesar das variacdes regionais, compartilham uma
esséncia comum: a interconexdo entre as tradicdes africanas e europeias (Fryer,

2000).
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A musica atua como uma forga unificadora que tece os elementos culturais em
um todo coeso. Os padrdes ritmicos da musica que acompanham essas dancas
mantém uma clara influéncia africana, ecoando os ritmos ancestrais trazidos pelos
africanos para o Brasil. Esses ritmos pulsantes proporcionam a base para os
movimentos coreografados e energéticos das dangas dramaticas (Fryer, 2000).

No entanto, é importante notar que, ao longo do tempo, houve uma evolugcao
na incorporagdo de elementos europeus nas estruturas e instrumentos musicais
utilizados nessas manifestacdes. Isso reflete a dindmica da sociedade brasileira, a
medida que diferentes culturas interagem e se adaptam. Os instrumentos musicais
europeus foram gradualmente incorporados, enriquecendo a paleta sonora das
dangas dramaticas e adicionando complexidade a musica (Fryer, 2000).

5) A musica que acompanha dangas seculares provenientes da Africa: A
musica é crucial nas dancas seculares, que tém raizes na heranga africana e
encontraram solo fértil no Brasil. Entre essas dancas, destaca-se uma de origem
congo-angolana que, no passado, era conhecida como “batuque” e que hoje é mais
amplamente reconhecida como “samba”. O samba é uma palavra que possui varios
significados em diferentes linguas africanas, e a dancga afro-brasileira que leva esse
nome exibe uma riqueza de variagdes em sua coreografia, dependendo da regido do
Brasil em que é praticada. Além de ser uma forma de expressao cultural, o samba
carrega consigo conexdo com as tradigcdes africanas e, durante o periodo de
escraviddo, essas dangas e musicas se tornaram uma poderosa expressao de
resisténcia (Fryer, 2000).

O samba, em suas multiplas formas e estilos, € uma manifestagao artistica que
encapsula a diversidade cultural e a rica heranca da diaspora africana no Brasil. As
raizes do samba podem ser rastreadas até as tradicdes musicais e de danca trazidas
pelos africanos durante o periodo colonial. Essas tradicdes eram uma forma de
preservar as conexdes com a Africa e celebrar a cultura africana, mesmo em
condi¢coes de opressao e cativeiro (Fryer, 2000).

Durante o periodo de escravidao, as dangas e musicas associadas ao samba
eram mais do que formas de entretenimento. Elas eram atos de resisténcia, uma

maneira de afirmar a identidade cultural e de preservar as tradicdes africanas em um
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ambiente hostil. Celebrando as raizes africanas, essas expressdes artisticas
proporcionavam um senso de comunidade e pertencimento aos africanos, criando
um espaco onde eles podiam expressar livremente sua heranga cultural (Fryer, 2000).

Além disso, o samba desempenhou um papel fundamental na formacao da
cultura afro-brasileira e contribuiu para a criacdo de uma identidade nacional Unica.
A medida que o Brasil se desenvolvia como nagdo, o samba evoluia, absorvendo
influéncias de diferentes regides e culturas. O samba tornou-se uma forma de
expressao para a comunidade afro-brasileira, bem como para a sociedade como um
todo (Fryer, 2000).

Hoje, o samba é uma das manifestacbes culturais mais reconhecidas e
celebradas do Brasil, com um alcance global. Ele é a personificagdo da alegria, da
energia e da criatividade do povo brasileiro. No entanto, € essencial lembrar que, por
tras dessa celebracao festiva, o samba carrega consigo uma histdria de resisténcia e
perseveranca, lembrando a importancia de reconhecer e honrar as raizes culturais
que moldaram o pais (Fryer, 2000).

O samba é, pois, a expressao profana de uma musica que nasceu no terreiro.

Nas palavras de José Jorge de Carvalho:

Assim, derivando-se do jongo, do maxixe, do samba de roda, e de outros
géneros rurais, 0 samba representa esteticamente a assimilagcédo urbana, ou
a passagem das massas pré-modernas para a modernidade: arranjos com
harmonia ocidental e insercdo na industria musical que estava nos seus
primérdios com a comercializagao do fondgrafo (Carvalho, 2000, p. 32).

A questdo do sagrado e do profano, sem uma matriz que os separe, nos leva
a refletir sobre as fronteiras fluidas entre essas categorias € a forma como elas se
entrelacam nas expressoes culturais e religiosas. No caso do samba, a distingéo entre
o “sagrado” (ligado aos terreiros e praticas religiosas afro-brasileiras) e o “profano”
(comercializado na industria musical urbana) se torna questionavel, pois essas
esferas ndo sao totalmente isoladas. A musica que nasce no terreiro, como o samba,
carrega consigo uma carga espiritual e cultural que, mesmo quando adaptada ao
contexto urbano e secular, mantém ecos de sua origem religiosa.

O sagrado e o profano, portanto, podem ser vistos ndo como categorias

rigidamente separadas, mas como dimensdes que se interconectam e se influenciam
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mutuamente. No caso do samba, por exemplo, a musica, embora tenha se
distanciado da pratica religiosa no contexto urbano, carrega em sua esséncia
elementos de resisténcia cultural, de memdria coletiva e até de um certo “sagrado”
na celebracdo da identidade afro-brasileira. Mesmo que o samba tenha sido
transformado e adaptado para o consumo popular, ele ainda pode ser visto como
uma forma de preservar e afirmar aspectos de uma cultura espiritual e ancestral.

Portanto, sem uma matriz rigida que separe o sagrado do profano, a musica e
outras manifestacdes culturais podem ser entendidas como fluidas, capazes de
transitar entre diferentes dimensdes e significados. O que inicialmente é “sagrado”
no contexto do terreiro pode ser reconfigurado, recontextualizado e ressignificado no
espago urbano e secular, mas ainda assim manter uma conexao com suas raizes
espirituais e culturais. Essa ambiguidade € uma caracteristica importante da cultura
brasileira, onde as influéncias do sagrado e do profano coexistem e se transformam
mutuamente, criando novas formas de expressao e identidade.

Hermano Vianna, ao evocar um suposto mistério do samba, afirma que nao é
importante debater temas corriqueiros no estudo do samba, como “a origem
etimoldgica da palavra samba; o local de nascimento do samba; a identidade dos
primeiros sambistas; ou mesmo a lista completa dos compositores de Pelo telefone,
tido como o ‘primeiro’ samba.” (Vianna, 1995, p. 28). O autor concentra,
especificamente, na transformacdo do samba em ritmo brasileiro, indispensavel a
definicdo de uma identidade nacional, ou seja, a “brasilidade”.

Contudo, trabalhos como os de José Ramos Tinhordao (1997) apontam a
génese do ritmo na Bahia, que depois veio para o Rio de Janeiro com os migrantes
baianos no final do século XIX. Ao citar um trecho do afrossamba de Vinicius de
Moraes: “Porque o samba nasceu la na Bahia/ E se hoje ele é branco na poesia/ [...}/
Ele é negro demais no coracao”, Roniere Menezes explica que “permanecer ‘negro
no coragao’ pode significar aquilo que nao € totalmente domesticavel, assimilavel e
entendido em sua inteireza, por isso traz uma impar poténcia inventiva, ndo se
prendendo ao passado, a origem, mas abrindo-se ao devir.” (Menezes, 2014, p. 22).

A trajetdria artistica de Clara Nunes exemplifica a importancia da musica na

preservacao e divulgacado dessas tradigdes afro-brasileiras. Ao incorporar elementos
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do candomblé e da umbanda em sua obra, Clara Nunes ajudou a criar um imaginario
positivo em torno dessas religides, que eram, muitas vezes, estigmatizadas. Sua
musica popular trouxe para o grande publico as influéncias religiosas e culturais afro-
brasileiras, reafirmando o poder de resisténcia cultural que a musica representava
(Bakke, 2007).

Quanto ao conteudo das musicas afro-brasileiras, David Treece, discorrendo
sobre a relacdo entre a expressdo musical e a etnicidade no Brasil, afirma que ha uma

questao que necessita ser considerada urgentemente:

[...] uma antiga dicotomia do pensamento racial ocidental, aquela que
pressupunha uma divisdo de trabalho essencial entre o africano e o europeu,
entre o bracal e 0 mental, entre o corpo ndo pensante do escravizado e a
alma consciente do dono que se assenhorou dele (Treece, 2004, p. 145).

Para Giorgio Agamben, foi Aristételes que, em Politica, definiu o escravizado
como “ser cuja obra é o uso do corpo.” (Agamben, 2017, p. 22). A escravatura
terminou, mas tal pensamento errébneo permanece até a atualidade, ao identificar a
musicalidade negra tdo somente com o corpo, o gesto, o ritmo e o tambor para
demonstrar um certo déficit intelectual e linguistico atribuido, de maneira implicita ou
explicita, ao afrodescendente.

Ao longo da histéria, o pensamento ocidental operou sob parametros
eurocéntricos que privilegiam a escrita sobre a oralidade, a razdo abstrata sobre o
conhecimento sensivel e o erudito sobre o popular. Nesse contexto, a musicalidade
negra € frequentemente reduzida a um suposto automatismo corporal,
desconsiderando a complexidade de suas estruturas ritmicas, harménicas e
melddicas, bem como os sofisticados processos de transmissdo de conhecimento
presentes nas culturas afro-diasporicas.

Essa abordagem distorce a riqueza das tradigdes musicais negras e reforga
hierarquias coloniais que negam a esses saberes o status de producéao intelectual
legitima. A musicalidade afrodescendente ndo se resume ao ritmo e a percusséo; ela
€ um sistema de pensamento, um cdédigo cultural e uma forma de resisténcia. A

verdadeira questao, portanto, ndo esta na musicalidade negra em si, mas na estrutura
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avaliativa que insiste em medi-la a partir de referenciais que ndo reconhecem sua

plenitude e profundidade.
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4 UMA NOVA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

A morte ndo esta/ em nao poder comunicar/
mas em néo poder mais ser compreendido.
(Pier Paolo Pasolini. Poemas.)

Este capitulo investiga a formulacdo de uma nova linguagem cinematografica
por Glauber Rocha, cuja proposta ultrapassa a simples construcdo de narrativas,
visando uma representacao critica da sociedade brasileira. Inserido no contexto do
Cinema Novo, movimento transformador no cenario artistico nacional, Glauber Rocha
articula uma estética que refuta as convengdes tradicionais impostas pelo cinema
comercial e hegemonico. No entanto, sua obra ndo escapa completamente das
contradi¢des histdricas que atravessam a producdo cultural no Brasil. Mesmo ao
buscar romper com estruturas opressivas, 0 cineasta por vezes se vé imerso em
armadilhas da proépria cultura que critica, um reflexo das complexas dinamicas
sociais que informam seu trabalho.

Sua obra busca reposicionar o espectador, conduzindo-o a uma reflexao sobre
os dilemas sociais, politicos e culturais do Brasil. Os corpos negros emergem como
agentes de resisténcia, assumindo protagonismo na estrutura narrativa. A andlise
deste capitulo aprofunda-se na ruptura promovida por Glauber Rocha em relagao as
estéticas dominantes, como o cinema hollywoodiano e as chanchadas brasileiras.
Através de uma linguagem fragmentada e radicalmente inovadora, o cineasta
desestabiliza o formato narrativo linear, propondo uma constru¢do que dialoga com
as dindmicas sociais brasileiras. Essa afirmacéo se sustenta na prépria estrutura de
seus filmes, que rejeitam a previsibilidade narrativa e incorporam elementos visuais e
sonoros que reforcam o carater de denuncia e experimentacgao.

O corpo negro, em primeiro plano, transforma-se em uma ferramenta visual e
politica que questiona as hierarquias e as estruturas de poder, destituindo os
esteredtipos previamente consolidados no cinema nacional. Contudo, a conquista
desse espaco € um processo gradual e historicamente condicionado. Glauber Rocha
pode ser visto como um dos agentes que deram um impulso inicial para essa

transformagao, mas ndo como um unico responsavel por ela. Sua obra se insere em
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um contexto de luta coletiva, no qual mdultiplos sujeitos — cineastas, atores,
intelectuais e militantes — contribuiram para a ressignificacdo da presenca negra no
cinema brasileiro.

O capitulo também explora a intertextualidade que permeia a obra de Glauber
Rocha. Influenciado por movimentos como o Neorrealismo italiano € o cinema de
vanguarda, o cineasta adapta essas estéticas ao contexto brasileiro, criando uma
sintese que reflete tanto o ambiente cultural quanto as tensdes socioecondmicas do
pais. A paisagem e 0s corpos negros integram-se a narrativa como elementos que
conduzem o espectador a experiéncia estética, promovendo, simultaneamente, um
comentario politico e social incisivo. Dessa forma, a obra de Glauber Rocha se
configura como um espago de debate e conscientizacdo, em que as formas
cinematograficas ilustram a realidade e participam ativamente da construcdo de
novas perspectivas sobre ela.

Por fim, o capitulo contextualiza o Cinema Novo, movimento que trouxe nao
s6 uma renovacgao estética, mas também, e no mesmo diapasao, uma nova forma de
pensar a cultura e a politica no Brasil. Glauber Rocha, figura central desse movimento,
transforma o cinema em uma arma de resisténcia, onde 0s corpos negros
desempenham um papel simbdlico e real na luta contra as desigualdades. O capitulo
estabelece as bases para a analise dos filmes de Glauber Rocha que se seguem,
posicionando o cineasta como um dos principais articuladores de uma linguagem
visual que rompe com as convengdes coloniais e raciais do Brasil, mas que, ao

mesmo tempo, reflete as contradicdes e desafios desse processo.

4.1 O Cinema Novo de Glauber Rocha

Na efervescente década de 1950, um movimento de vanguarda
cinematografica, denominado Cinema Novo, floresceu no Brasil, trazendo consigo
propostas imbuidas na tessitura cultural da nagdo. Seu propédsito residia na
estimulacdo da sensibilidade publica para a realidade de um pais em
desenvolvimento, cuja riqueza cultural se manifestava de forma complexa e

contraditéria. Esse movimento reformulou o cenario cinematografico brasileiro,
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desafiando tanto o cosmopolitismo acritico quanto o populismo superficial das
producgdes anteriores.

Na histdria do cinema brasileiro, Alex Viany observa que:

Dentro da desorganizacao endémica e da aparente inconsequéncia que tém
caracterizado a histéria do cinema brasileiro, os primeiros vagidos desse
movimento de renovagcdo comegaram a ser entreouvidos no inicio da década
de 1950, quando um grupo de cineastas jovens desfechou uma ofensiva em
duas frentes: numa, contra o cosmopolitismo oco das producdes mais
pretensiosas, que procuravam tardiamente importar os padrdes de uma
Hollywood em decadéncia; noutra, contra o populismo falso das desleixadas
comédias musicais a que se deu o nome de chanchadas (Viany, 1993, p.
136).

O Cinema Novo néo surgiu, portanto, de um rompimento isolado, mas como
resultado de um contexto mais amplo de desorganizagdo e contestagcdo. A
fragmentacao narrativa, que Glauber Rocha adotaria como uma de suas principais
marcas estilisticas, ndo pode ser vista apenas como uma inovagao trazida por ele,
mas também como uma consequéncia das tensdes e contradigcdes histdricas do
cinema nacional. A busca por uma linguagem cinematografica auténtica e critica ja
se esbocava antes de Glauber, e sua contribuicdo se insere nessa trajetdria,
ampliando e radicalizando elementos que vinham sendo gestados desde os primeiros
sinais de renovacao no inicio da década de 1950.

Dessa forma, reconhecer essa multiplicidade de influéncias ndo significa
menosprezar o papel fundamental de Glauber Rocha, mas sim situa-lo dentro de um
processo histérico mais amplo, no qual a fragmentacao da linguagem e a ruptura com
modelos tradicionais resultam tanto de um projeto estético consciente quanto das
contingéncias estruturais que moldaram o cinema brasileiro.

Nesse contexto, € importante observar que, paradoxalmente, mesmo durante
um periodo democratico, o filme primordial do movimento, Rio, 40 graus (1955), de
Nelson Pereira dos Santos, enfrentou a censura policial. Isso ocorreu devido a sua
ousada linguagem cinematografica, cuja representacdo trazia corpos negros e
empobrecidos vagando pela cidade maravilhosa em uma espécie de flanerie. Essa
ousadia artistica ndo foi bem recebida pelos grupos dominantes, que se sentiram
desconfortaveis com a exposicdo da realidade social e racial do Brasil. Segundo a

Tribuna da Imprensa:
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No seu despacho vetando o filme, o coronel Cértes diz que as varias historias
que compdem o referido filme apresentam tipos de delinquentes, viciosos e
marginais, cuja conduta, em certo ponto, € até enaltecida. Considera,
também, o chefe de Policia, que sdo usadas, nos dialogos, expressdes
imprdprias a boa educacgéo do povo e a consideracio devida aos nacionais
de pais amigo. Observa que sdo exploradas, no argumento, situagdes em
que se procura desmoralizar instituicdes nacionais. E, finalmente, observa o
chefe de Policia, que as ditas histdrias ndo possuem qualquer conclusao de
ordem moral. Bastantes razdes, conclui, para que se interdite a exibicdo do
filme (Tribuna da Imprensa, 1955).

No entanto, cineastas visionarios como Glauber Rocha (Barravento, 1962),
Nelson Pereira dos Santos (Rio, Zona Norte, 1957), Linduarte Noronha (Aruanda,
1959), Trigueirinho Neto (Bahia de Todos os Santos, 1961), Roberto Pires (A grande
feira, 1961), Carlos Diegues, Leon Hirszman, Marcos Farias, Miguel Borges e Joaquim
Pedro de Andrade (Cinco vezes favela, 1962), e, novamente, Carlos Diegues (Ganga
Zumba, 1964) romperam essas condicdes adversas. Eles trouxeram em suas obras
as estéticas da negritude, retratando as complexidades e a diversidade da cultura
afro-brasileira em telas, ndo restritamente ao Brasil, que se acresce, outrossim, ao

redor do mundo. Segundo Alex Viany:

A iniciativa desse grupo de inovadores encontrou um eco imediato e
entusiastico numa geracao que dava os primeiros passos na critica e nos
clubes de cinema. Todo um plano de acéo foi tragcado nos dois congressos
nacionais do cinema brasileiro que se realizaram no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo em 1952 e 1953 (Viany, 1993, p. 136).

Esses cineastas produziram filmes de impacto artistico e social e abriram
caminho para discussdes mais profundas sobre as questdes de desigualdade racial,
marginalizacdo social e identidade cultural no Brasil. Seus trabalhos contribuiram
significativamente para a construcdo de uma narrativa cinematografica unica e
auténtica que ecoou e reverberou em todo o mundo, destituindo um modo classico
de fazer cinema e promovendo uma compreensdo mais profunda e sensivel da
complexidade da sociedade brasileira. O legado do Cinema Novo continua a inspirar
cineastas e artistas contemporaneos na busca pela expressdo auténtica e pela
reflexao critica sobre as questdes sociais e culturais do Brasil, unidos que sao pelo

fio da utopia, para concordar com Lucia Nagib (2013).
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No contexto nacional, a concepg¢ao de um pais em desenvolvimento estava
alinhada com as politicas do governo de Juscelino Kubitschek e encontrava eco entre
a intelectualidade da época, sobretudo entre aqueles associados ao Instituto Superior
de Estudos Brasileiros (ISEB). Como apontado por Lilia Schwarcz e Heloisa Starling
em suas analises historicas, o ISEB desempenhou um papel crucial nesse cenario,
funcionando como um espacgo dindmico de interacdo entre politicos, intelectuais,
artistas e estudantes. O instituto reuniu um conjunto notavel de pensadores que
deixaram uma marca indelével em sua era, entre eles Alvaro Vieira Pinto, Alberto
Guerreiro Ramos, Nelson Werneck Sodré e Hélio Jaguaribe (Schwarcz; Starling,
2015).

Conforme Schwarcz e Starling (2015), o ISEB, como uma instituicdo de
destaque na vida intelectual do Brasil naquela época, desempenhou um papel
fundamental na articulagdo das ideias que impulsionaram o movimento do Cinema
Novo. Ele proporcionou um terreno fértil para a convergéncia de perspectivas
politicas, sociais e culturais que, por sua vez, moldaram o ethos do Cinema Novo. Os
membros do instituto promoveram discussdes criticas sobre o desenvolvimento do
Brasil e nutriram um ambiente propicio para a criagdo artistica e a expressao de uma
identidade cultural auténtica.

Dentro desse contexto intelectual rico e diversificado, os ideais do Cinema
Novo floresceram. Nesse sentido, o Cinema Novo foi mais que uma manifestacao
artistica, mas um ato politico e cultural moldado por ideias e discussdes que ecoaram
no ISEB e em outros circulos intelectuais e artisticos da época, como o Movimento
de Cultura Popular (MPC), Unidao Nacional dos Estudantes (UNE), a Nouvelle Vague
francesa e o Neorrealismo italiano. Através de sua cinematografia, esses cineastas se
tornaram agentes de mudanga, provocando uma reflexéo critica sobre a identidade

e as questdes sociais do Brasil em desenvolvimento. Segundo Robert Stam:

Em sua busca do nacional e do popular, os criticos e realizadores da década
de 1950 se voltaram para o neorrealismo italiano, que na época viviam o auge
de sua influéncia mundial. O neorrealismo oferecia um modelo ndo apenas
para os temas, mas também para os métodos de producao, isto é, para um
cinema néo industrial, de producdo independente e de baixo orgamento,
filmado nas ruas, usando atores nao profissionais ou pouco conhecidos e
que tratasse da vida social contemporénea (Stam, 2008, p. 236).
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Assim, é importante compreender o ISEB como um foco de ideias que
influenciaram e inspiraram o Cinema Novo. Esse movimento retratou a realidade do
Brasil e contribuiu para sua transformacdo, tornando-se uma voz poderosa na
construcao da identidade nacional e na conscientizagcdo sobre as complexidades de
um pais que buscava seu lugar no cenario global em desenvolvimento. Ao defender

uma ideologia das massas, Alvaro Vieira Pinto explica:

N&o ha que confundir o conceito de ideologia do desenvolvimento, tal como
0 apresentamos, com quaisquer formas de partidarismo politico. Sdo coisas
radicalmente diferentes. Nao se trata aqui de defender nenhum interesse
particular ou de grupo, mas de exprimir o interesse geral da sociedade
brasileira, em suma, o interesse nacional. Essa atitude, se por um lado nao
implica nenhum compromisso politico-partidario, abre, por outro, a exigéncia
de uma teoria que nos arme das categorias com que pensar o problema
especifico que temos em vista, e por isso implica a elaboracao da filosofia
do desenvolvimento, que chamamos de ideologia nacional. (Pinto, 1959, p.
44-45).

No contexto dessa ebulicdo ideoldgico-cultural, caracterizada por uma
marcante inclinagdo para uma ideologia nacionalista, emergiu o Cinema Novo. Os
cineastas desse movimento, em sua maioria simpaticos aos ideais de esquerda,
refletiam tais posicionamentos tanto nas narrativas quanto nas abordagens estéticas
de suas obras. No entanto, essa era uma época complexa e tumultuada na historia
do Brasil. Em 1964, o golpe militar instaurou uma ditadura que tinha como um de
seus principais objetivos a supressdo dos partidos politicos de esquerda, sob a
justificativa de conter a suposta “ameacga comunista” ao pais. O regime impds uma
censura rigorosa e uma repressao severa a liberdade de expressao, afetando
profundamente a politica e a cultura e, nesse contexto, o Cinema Novo.

Segundo Joao Carlos Teixeira Gomes, o grupo que se reuniu no Rio de Janeiro

para pensar, discutir e produzir esse novo cinema trazia algumas indagagoes:

O que saia dessas discussdes? No muito, como reconhecia o préprio
Glauber, ao confessar: “Tudo era confuso.” Na verdade, porém, elas
comecavam a definir caminhos e langar sementes, que logo floresceriam na
realidade do Cinema Novo. Também muito contribuiram para criar o espirito
de corpo que caracterizaria 0 movimento. Se ainda nao estavam muito
nitidos os rumos, naquele momento de transicdo entre duas décadas
culturalmente significativas e de muita instabilidade politica, pelo menos os
membros do grupo ja sabiam o que desejavam (Gomes, 1997, p. 134).
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O Cinema Novo nasce em meio a tensdes politicas e estéticas, fruto de uma
busca incessante por uma identidade prépria que rompesse com o academicismo
cinematografico e com os padrdes impostos pela industria cultural. Assim, mais do
que um estilo homogéneo ou um projeto previamente estruturado, o0 movimento foi
um processo continuo de experimentacdo e reconfiguragcdo, que oscilava entre
certezas e incertezas, radicalismos e adaptacoes.

Essa turbuléncia, longe de ser um obstaculo, se consolidou como um dos
motores da criacdo. O desejo de retratar o Brasil de forma critica e inovadora
encontrava na fragmentacdo e na multiplicidade de vozes um reflexo da propria
sociedade que buscavam representar. Glauber Rocha e seus contemporaneos
transitavam entre diferentes influéncias e referéncias, ressignificando elementos do
neorrealismo italiano, do cinema soviético e das vanguardas europeias para formular
uma estética genuinamente brasileira, marcada pelo improviso, pelo
experimentalismo e pela forga politica de suas imagens.

Portanto, se havia confusdo, ela era parte constitutiva do préprio Cinema
Novo. A busca por uma linguagem nova, capaz de expressar as contradicdes do pais,
exigia rupturas e enfrentamentos, tanto no campo das ideias quanto na materialidade
dos filmes. Nesse sentido, a incerteza nao era um entrave, mas sim um sintoma da
radicalidade do movimento, que, mesmo em meio as turbuléncias politicas e
estéticas, conseguiu transformar o cinema brasileiro em um poderoso instrumento de
reflexdo e resisténcia.

Segundo Pedro Simonard, o surgimento do Cinema Novo visava criar uma
identidade politica e cultural para o pais e teve suas raizes em uma critica a
dependéncia cultural e econdmica do Brasil em relacdo aos Estados Unidos. Na
década de 1950, em meio a uma intensa industrializagdo e urbanizagao, intelectuais
e artistas compartilharam uma visao do Brasil como subdesenvolvido e culturalmente
colonizado, marcado pela dominagcdo do cinema estrangeiro, principalmente de
Hollywood. Sob a influéncia de correntes politicas progressistas e da luta anti-
imperialista, o Cinema Novo emergiu como uma resposta a essa situagao, buscando
uma linguagem cinematografica auténtica que representasse a realidade brasileira e

promovesse a conscientizacdo do povo. Rejeitando modelos estrangeiros,



141

especialmente o da malsucedida Vera Cruz, os cinemanovistas almejavam criar um
cinema nacional, popular e engajado, capaz de desarmar a colonizacido cultural e
promover a afirmacdo nacional. Esse movimento representou uma ruptura
fundamental na histéria do cinema brasileiro, marcando o inicio de uma abordagem
mais auténtica e critica em relagdo a realidade do pais (Simonard, 2003).

Além disso, o Cinema Novo foi uma reacdo ao cinema comercial,
especialmente as chanchadas, que eram produgdes populares e voltadas para o
entretenimento. O Cinema Novo buscava um cinema mais autoral, revolucionario e
comprometido com a realidade social e econémica do Brasil. Seu principal alvo era
a chanchada, que foi criticada por sua falta de ousadia estética, sua imitagcdo do
cinema de Hollywood e sua incapacidade de promover mudang¢as na sociedade. No
entanto, ao longo dos anos, alguns cineastas do Cinema Novo utilizaram elementos
da chanchada em suas obras. O movimento enfrentou problemas em relacdo ao
isolamento do publico e a falta de uma politica de distribuicdo eficaz. Apesar disso,
o Cinema Novo contribuiu para o desenvolvimento da industria cinematografica no
Brasil e influenciou a linguagem cinematografica nacional (Simonard, 2003).

Ainda segundo o autor, para os cineastas e artistas envolvidos no Cinema
Novo, esse foi um periodo de crises monumentais. O ambiente de repressao politica
e censura artistica criou um clima de incerteza e medo que se refletiu nas producdes
cinematograficas da época. Apesar das adversidades, alguns cineastas do Cinema
Novo continuaram a resistir por meio de sua arte, encontrando maneiras criativas de
contornar a censura e transmitir suas mensagens subversivas. Eles utilizaram
metaforas e simbolismo em suas obras, abordando questdes sociais e politicas de
forma velada. Esses filmes continuaram a contribuir para a conscientizacéo publica e
se tornaram registros histéricos importantes desse periodo conturbado (Simonard,
2003).

E importante entender que o Cinema Novo refletiu a realidade do Brasil em
desenvolvimento e resistiu a repressao politica e a perseguicdao durante a ditadura
militar. Esses cineastas desempenharam um papel vital na preservagao da memoria

histérica e na luta pela liberdade de expressdo. Seus filmes serviram como
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testemunhas artisticas e sociais de uma época tumultuosa, destacando a capacidade
da arte de transcender as barreiras politicas e culturais (Simonard, 2003).
De acordo com Paulo Emilio Salles Gomes, o Cinema Novo era um movimento

tipicamente carioca, embora concorde que:

Os cinco primeiros anos da década de 1960 s&o dominados, entretanto, pelo
fendbmeno baiano, que se constitui de um conjunto de filmes realizados na
Bahia, produzidos alguns por baianos e outros por sulistas: Bahia de todos
os santos e O pagador de promessas destacam-se sobremaneira, o primeiro
pelo pioneirismo da sua fungdo, e o segundo pelo equilibrio de sua fatura.
Projeta-se entdo, no cinema propriamente baiano, a figura de Glauber Rocha,
que em 1961 estreou com Barravento e a seguir realizou esse poderoso Deus
e o Diabo na Terra do Sol (Gomes, 1980, p. 81).

“Desde o inicio, pois, Glauber se transformaria no mentor tedrico dos objetivos
de sua geracdo, consolidando ideias que ainda estavam dispersas, mas que
convergiam para um ponto comum, ou seja, um projeto de renovacao, qualidade
estética e brasilidade.” (Gomes, 1997, p. 135). Na intersecéo entre o contexto cultural
do Brasil como nacgéo e a producao cultural singular da Bahia, o cineasta Glauber
Rocha emergiu como uma figura seminal ao encenar seus primeiros filmes, os quais
se revelaram uma plataforma crucial para a promocao e exploracdo da riqueza da
cultura afro-brasileira. Em seu primeiro longa-metragem, Glauber Rocha lancou as
bases para uma narrativa cinematografica profundamente enraizada na esséncia da
cultura brasileira.

Glauber Rocha, no ensaio Revisgo Critica do Cinema Brasileiro (2003), deu voz
a uma visdo cinematografica revolucionaria que transcendeu as fronteiras
geograficas e culturais. Ele acreditava que o cinema poderia ser um instrumento de
transformagéo e de consciéncia social, e via o Brasil como uma nagdo que continha
uma riqueza inexplorada de influéncias culturais, especialmente aquelas ligadas as
raizes africanas que moldaram a identidade brasileira. Seu primeiro longa-metragem,
Barravento (1962), mostrou-se como uma nova forma de fazer cinema no Brasil. Em
suas palavras, buscava uma “estética da fome”, uma abordagem artistica que
poderia expressar a realidade crua e a fome de mudanca de uma nagédo em

desenvolvimento. Em Barravento e outros filmes subsequentes, Glauber Rocha nao
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abragcou as convengdes cinematograficas tradicionais, mas explorou novas
linguagens visuais e narrativas (Rocha, 2003).

Esse processo estd intrinsecamente relacionado com a antropofagia
oswaldiana. De acordo com Ricardo (2007), a pratica antropofagica em Glauber
Rocha nao se limita a uma mera apropriagcdo de elementos culturais europeus, mas
se estende a absorcdo e reinterpretacdo de componentes culturais latino-
americanos, ampliando o conceito para um escopo mais abrangente voltado a
construcdo de uma utopia revolucionaria. Por meio de uma narrativa fragmentada e
da carnavalizacdo, notadamente em A Idade da Terra, Glauber Rocha realiza uma
reconfiguracdo da cultura e da politica latino-americana, formulando novos
paradigmas identitarios para o continente.

Percebe-se o cinema de Glauber Rocha como uma celebragao da diversidade
e da complexidade. Ele incorpora elementos como a capoeira, as religides de matriz
africana, a musica e a danga em suas obras, dando-lhes um lugar de destaque na
tela e, assim, contribuindo para a valorizagdo e preservagao dessas tradigcoes
culturais. Além disso, Glauber Rocha também se envolveu em discussoes tedricas
sobre o cinema e a cultura brasileira. Suas reflexdes sobre o0 “novo cinema” brasileiro
e sua relacdo com a cultura afro-brasileira influenciaram o discurso critico e a
producao cinematografica no pais.

Portanto, Glauber Rocha encenou seus filmes e desempenhou um papel vital
na afirmagao da cultura afro-brasileira como parte integrante da identidade nacional.
Sua visdo artistica e seu compromisso com a exploragao da riqueza cultural do Brasil
contribuiram significativamente para o desenvolvimento do cinema brasileiro e para
a promocao da diversidade cultural em um pais tao vasto e multifacetado. Ele préprio

afirmou:

[...] em Barravento encontramos o inicio de um género, “o filme negro”: como
Trigueirinho Neto, em Bahia de Todos os Santos, desejei um filme de ruptura
formal como objeto de um discurso critico sobre a miséria dos pescadores
negros e sua passividade mistica (Rocha, 2003, p. 160).

Essa busca por uma ruptura formal, contudo, pressupde que algo ja existia

antes, algo que necessitava ser rompido para que uma nova linguagem
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cinematografica emergisse. Barravento ndo surge do vacuo, mas sim como uma
resposta e um tensionamento as representacdes preexistentes do povo negro no
cinema brasileiro. O préprio cinema anterior, seja na forma do populismo das
chanchadas ou no exotismo do negro como elemento pitoresco, constitui-se como a
mola propulsora para o desejo de superacao critica.

Se Glauber queria romper, € necessario perguntar: romper com o qué
exatamente? Seu discurso contra a “passividade mistica” dos pescadores negros
sugere uma insatisfacdo com a maneira como 0 povo negro era representado,
frequentemente atrelado a uma viséao folcldrica ou resignada de sua condigéo social.
Mas, paradoxalmente, Barravento também enfrenta desafios internos, pois, ao
mesmo tempo em que busca superar essa representacdo, ainda lida com suas
proprias limitagdes ao abordar a religiosidade afro-brasileira sob um viés marxista e
materialista, em detrimento de uma compreensao mais profunda de suas dimensdes
simbdlicas e politicas.

Dessa forma, a ruptura formal de Glauber se insere em uma dialética que nao
elimina o passado, mas o ressignifica em tensdo constante. Se o Cinema Novo
precisava destruir o cinema que o precedeu, também precisava, de certa forma,
dialogar com ele, absorvendo elementos, subvertendo cédigos e reconstruindo
significados. Barravento, entdo, pode ser lido como um marco inaugural do “filme
negro” no Brasil, mas também como um espaco de contradicado e transicao, onde a
necessidade de ruptura se confronta com as dificuldades de representar a
complexidade da identidade afro-brasileira em sua totalidade.

A trajetdria do Cinema Novo no Brasil esta estreitamente associada a influéncia
e as contribuicbes de Glauber Rocha, cuja visdo audaciosa e inovadora
desempenhou um papel crucial na consolidagédo e evolugdo do movimento. A
presenca de Glauber no Rio de Janeiro foi particularmente significativa, funcionando
como um catalisador para a afirmagado do movimento na cidade. A sua contribui¢cao
foi reconhecida antes mesmo da realizacdo de suas obras cinematograficas,
destacando seu papel como uma figura central e influente na definicdo das diretrizes

estéticas e ideoldgicas do Cinema Novo.
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Para compreender a revolucdo trazida pelo Cinema Novo a sétima arte
brasileira, torna-se imprescindivel analisar trés esferas fundamentais que permeiam
a producgado cinematografica: o encenador, o aparato e a encenacdo. Essas trés
dimensodes constituem a base sobre a qual se estruturam os processos criativos no
cinema, especialmente no trabalho de Glauber Rocha. O encenador, responsavel por
direcionar as escolhas artisticas e coordenar a equipe, o aparato técnico, que
abrange os recursos tecnoldgicos utilizados, e a encenagdo, que diz respeito a
disposicao visual e a performance dos atores em cena, formam um conjunto que
deve ser analisado para captar a esséncia do movimento. As escolhas estéticas feitas
por Glauber Rocha, sempre alinhadas a um compromisso com a representacao
auténtica das tensdes politicas e sociais do Brasil, contribuiram para moldar a histéria
do cinema nacional e o tornaram parte de um movimento cultural e politico de
repercussao internacional. Dessa forma, o Cinema Novo, e particularmente a obra de
Glauber Rocha, pode ser considerado um marco que redefiniu o papel da arte
cinematografica como ferramenta de critica e transformacéao social. Segundo Rafael

Conde:

A realizacdo de um filme é um longo processo, uma sucessdo de etapas,
“camadas” de criacdo que vao se sobrepondo a partir de varias escolhas
artisticas, da sobreposicdo de varios atributos e gestos conscientes, € nédo
menos de alguns imprevistos assimilados. Essas escolhas partem de um
agente, o encenador, que estabelece o jogo, propde um olhar (uma voz) e,
posicionado a frente dessas escolhas, direciona esse processo ou
passagem. Ele é ndo sé guia, mas agente agrupador no processo, pois nao
podemos esquecer que, comumente, o trabalho do cinema envolve, quando
nao apenas o proprio encenador e sua camera — em um tipo de cinema
contemporaneo mais artesanal —, o trabalho de toda uma equipe de
técnicos e artistas — atores, fotografos, cendgrafos, musicos, entre outros,
que participam e “imprimem?”, cada qual, como agentes ativos no processo,
mais uma camada criativa ao processo de passagem do filme. A esse
agrupador do processo, parte primeira do nosso paradigma, mais conhecido
no campo do cinema como diretor ou realizador, somamos esse nome
emprestado de outras areas, o “encenador” (Conde, 2019, p. 51-52).

Glauber Rocha foi um legitimo encenador desde a juventude. Na puberdade,
quando aluno do Colégio Dois de Julho, em Salvador, “escreveu, montou, dirigiu €
interpretou o papel principal da peca — o de Hilito, el principe de Oro (em castelhano,
porque a agao se passava em Cuba) — juntamente com mais trés pequenas atrizes.”

(Gomes, 1997, p. 5). Depois, participou das Jogralescas, famoso grupo de teatro
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soteropolitano. Dai para a encenacado no cinema foi uma evolugao natural, dado o
contato que teve com o aparato na época.

Glauber Rocha demonstrou sua paixao pela expressao artistica desde muito
cedo. Seu envolvimento com o teatro na adolescéncia € um reflexo de sua vocagao
artistica e seu desejo de criar e contar histérias. O fato de ter escrito, dirigido e atuado
no papel principal de uma peca de teatro na puberdade é um testemunho de sua
determinacgao e criatividade. Essa experiéncia precoce revelou seu talento e o ajudou
a desenvolver habilidades fundamentais para sua futura carreira como cineasta,
como a escrita de roteiros, a direcdo de atores e a compreensdo da narrativa
dramatica. Sua participacdo no grupo teatral Jogralescas marcou outro passo
importante em sua trajetdria artistica. Esse grupo, conhecido por suas performances
inovadoras, proporcionou a Glauber Rocha uma plataforma para explorar ainda mais
suas habilidades teatrais e sua paixao pelo drama.

A transicdo natural de Glauber Rocha para a encenag¢do no cinema parece ser
um resultado I6gico de seu envolvimento prévio com o teatro e sua formacao artistica,
principalmente por meio da critica cinematografica. O cinema, com seu poder de
combinar elementos visuais, sonoros e narrativos, ofereceu a ele uma nova dimenséo
para expressar sua visao artistica. Além disso, o contexto cultural da época contribuiu
para moldar sua abordagem ao cinema. Glauber Rocha, ao longo de sua carreira,
demonstrou uma habilidade Uunica para combinar elementos teatrais e
cinematograficos em suas obras, criando um estilo distintivo e impactante.

Outro aspecto a ser considerado na producdo cinematografica € o aparato.

Rafael Conde explica:

A questao do aparato, segunda esfera do paradigma, parte da natureza
mesma do cinema como arte e tecnologia, de sua génese atrelada a era das
invencdes, da industria, ao surgimento constante de uma nova tecnologia ou
apropriacdo de uma dada tecnologia, a qual todas as possibilidades de
exercicio formal, do experimental ao industrial, estdo ligadas. Porém, o termo
“aparato” extrapola as tecnologias envolvidas na atividade do cinema e
envolve, também, implicacdes mercadoldgicas e econdmicas inerentes a
atividade. Aparatos nao sdo apenas a camera ou os dispositivos técnicos de
captacao de imagem, mas também suas plataformas de producao, exibicao,
circulacéo e distribuicdo — da sala convencional de cinema e televisdo a
internet, telefonia celular, galerias de arte e outros meios — das quais
derivam a acessibilidade econémica e o dominio técnico (Conde, 2019, p.
52-53).
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O aspecto do aparato na producdo cinematografica € fundamental para
entender a natureza da arte cinematografica e suas implicagcdes mercadoldgicas e
econdmicas. Conde (2019) traz uma perspectiva valiosa ao destacar que o cinema &
intrinsecamente uma forma de arte e tecnologia, que tem suas raizes na era das
inovacdes e da industria. Essa conexdo com a tecnologia € uma caracteristica
essencial do cinema desde seu nascimento. O termo “aparato” vai além dos
equipamentos técnicos de captacédo de imagem, como cameras e lentes, e abrange
toda a infraestrutura envolvida na criagdo cinematogréfica. Isso inclui as plataformas
de producao, exibicao, circulacao e distribuicao, que desempenham um papel crucial
na acessibilidade econdmica e no dominio técnico da cinematografia.

O cinema é uma forma de expressao artistica, bem como uma industria
complexa, com importantes implicacdes econdémicas. A escolha dos aparatos e das
tecnologias disponiveis pode influenciar significativamente o estilo e a estética de um
filme. No contexto do Cinema Novo, muitos cineastas adotaram uma abordagem
inovadora ao utilizar equipamentos mais simples e acessiveis, como cameras de mao,
para retratar a realidade crua das favelas e areas rurais, o que conferiu uma
autenticidade e espontaneidade unicas a suas produgdes. Além da escolha técnica,
a forma como esses filmes foram exibidos e distribuidos também teve papel
fundamental na disseminacéo das ideias do movimento. Ao serem apresentados em
festivais internacionais e circuitos alternativos de cinema, os filmes do Cinema Novo
conseguiram alcancar uma audiéncia global, ampliando o debate sobre as questdes
sociais e culturais que permeavam o Brasil em transformacéo.

Nesse cenario, Glauber Rocha destaca-se como uma figura central,
demonstrando seu comprometimento além da estética do movimento, a par de tal
assertiva com 0s meios necessarios para produzir cinema. Ao vender trés vacas
herdadas de seu avb para comprar uma camera Arriflex de 35 milimetros, o jovem
cineasta deu inicio a sua jornada pratica no cinema (Gomes, 1997, p. 35),
exemplificando o espirito do lema “uma camera na méo e uma ideia na cabega”. O

uso de um aparato leve e moével possibilitou maior realismo nas encenagdes externas,
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capturando de maneira mais viva e proxima a realidade brasileira, uma das principais
marcas do movimento.

Esse comprometimento com a representacao social através de uma narrativa
visual encontra ressonancia nas reflexdes de Howard S. Becker sobre como a vida
social pode ser interpretada por meio de formas de conhecimento nao tradicionais,
como o cinema, a arte e a ficcdo. Becker (2009) argumenta que as representacoes
da realidade social ndo se limitam a ciéncia social formal, mas sdo ampliadas por
midias que permitem uma visao mais complexa e acessivel da sociedade. A estética
do Cinema Novo, com sua abordagem crua e direta, concretiza essa ideia, utilizando
técnicas simples e méveis para capturar a vida cotidiana e as desigualdades sociais
do Brasil, oferecendo ao publico uma experiéncia visual profundamente conectada
com as questdes politicas e sociais do pais.

O movimento cinematografico reflete a teoria de Becker (2009) ao demonstrar
como inovagdes tecnoldgicas e criativas podem moldar novas formas de representar
a sociedade. Através de uma linguagem cinematografica unica e técnicas inovadoras,
o Cinema Novo expandiu a compreensao da realidade social brasileira, oferecendo
uma visdo critica. Assim, o movimento contribuiu para uma representagcdo mais
diversa e fiel da sociedade, destacando a importancia de explorar diferentes meios
para comunicar e entender a complexidade do tecido social.

A ultima esfera da producdo cinematografica diz respeito a encenacéao.

Segundo Rafael Conde:

A encenacao, terceira esfera do paradigma, é para onde vao confluir as
histérias, as opc¢des estéticas e estilisticas, os procedimentos relativos ao
aparato, tomados pelo encenador. Queremos entender a encenagao como o
espaco onde o encenador se afirma como autor, e, portanto, como local e
momento em que o diretor/encenador exerce todas as opgoes artisticas de
um longo processo iniciado no roteiro e finalizado no instante da projecdo do
filme, no “processo” da construgcao/desconstrucdo narrativo-dramatica
deste (Conde, 2019, p. 54).

A esfera da encenacéao, conforme definida por Rafael Conde (2019), é crucial
para compreender a producdo cinematografica, especialmente no contexto do
Cinema Novo. Nessa Uultima etapa do processo de criagcdo cinematografica,

convergem todas as decisbes relativas a histdria, as opcdes estéticas, aos
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procedimentos técnicos e ao aparato utilizado pelo encenador. A encenacao € o
espaco onde o diretor/encenador assume a posicdo de autor do filme. E o0 momento
em que todas as escolhas artisticas feitas ao longo do processo de criagao, desde a
concepgao do roteiro até a projecao final da obra, se materializam. Nesse estagio, o
diretor exerce controle sobre cada elemento do filme, desde a direcdo de atores até
a escolha de enquadramentos, luz, cenarios € musica.

No contexto do Cinema Novo, a encenagdo desempenhou um papel
fundamental na criacdo de uma linguagem cinematografica inovadora. Os cineastas
desse movimento frequentemente buscavam um estilo mais naturalista e
espontaneo, optando por trabalhar com atores ndo profissionais e capturando a
realidade das ruas e das comunidades brasileiras. Isso se alinhava com a ideia de
representar o Brasil de forma genuina e crua, livre de artificios hollywoodianos.

O que compde a encenacao glauberiana? O encenador faz algumas escolhas
estéticas. Foge de uma representacdo caricata da sociedade brasileira,
principalmente quanto a encenacdo dos corpos negros. Estéticas da negritude
ganham espaco em seu cinema. A importancia fundamental do diretor no contexto
racial brasileiro se faz notar pela presenca, em sua cinematografia, de uma gente
historicamente excluida da hegemonia cultural. Ele rompe com arquétipos e
caricaturas dos negros que reinavam até entdo no cinema brasileiro. Destaca-se a
ponderagdo do critico Jodo Carlos Rodrigues, quando afirma: “um dos
questionamentos mais frequentes feitos ao cinema brasileiro por intelectuais e
artistas negros é o de que os nossos filmes ndao apresentavam personagens reais
individualizados, mas apenas arquétipos e/ou caricaturas: ‘o0 escravo’, ‘o sambista’,
‘a mulata boazuda’.” (Rodrigues, 2015, p. 29).

Glauber Rocha distinguiu-se por sua disposicdo em abracar as estéticas da
negritude e por sua rejeicdo as representacdes caricatas e estereotipadas que
prevaleciam no cinema brasileiro até entdo. Em sua cinematografia, Glauber Rocha
deu espaco e dignidade as personagens negras. Por outro lado, construiu
personagens negras complexas e multifacetadas, dotadas de personalidades,
motivagcdes e histdrias individuais. Ele repeliu a representacdo superficial e

preconceituosa desses personagens, contribuindo para uma compreensao mais
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completa e empatica da diversidade da cultura afro-brasileira. Seus filmes muitas
vezes exploravam as desigualdades e a discriminacao racial no Brasil, lancando luz
sobre temas que eram frequentemente evitados ou ignorados na industria
cinematografica. Portanto, a encenagdo glauberiana no Cinema Novo representou

uma virada significativa na representac¢éao racial no cinema brasileiro.

4.2 Glauber Rocha e o teatro

Para compreender a origem do interesse de Glauber Rocha pela cultura negra
e pela encenacao, é necessario fazer uma digressdo. Conforme afirmado na secéao
anterior, durante sua juventude na Bahia, o cineasta integrou um grupo que encenava
poesia lirica, conhecido como Jogralescas. Esse envolvimento artistico foi crucial
para o desenvolvimento de sua sensibilidade em relagcdo a expressao corporal € a
cultura negra. Tal interesse contribuiu para a maneira particular com que o diretor
explorou a cultura negra em sua obra.

Portanto, a imersédo nas Jogralescas foi categodrica para a formacao cénica do
futuro cineasta. A trupe, que desempenhou um papel fundamental nesse processo,
era composta por Glauber Rocha, Fernando da Rocha Peres, Paulo Gil Soares,
Calasans Neto, Carlos Anisio Melhor, Angelo Roberto, Antdnio Geraldo, Jaime
Cardoso, Raimundo Laranjeiras, Fernando Rocha, Roberval Simas, Anecyr Rocha,
Iracy Silva, Rosa Maria Oliveira, Sénia Noronha, Hircio Peixoto, Rute Leite Dantas,
Raquel Pedreira, Joselyce Amorim e Juracy Villas-Boas. Todo esse trabalho contou
com a valiosa assessoria do professor Rui Simdes (Gomes, 1997, p. 102). Segundo
o préprio Glauber Rocha, “as Jogralescas e Mapa foram a Semana de Arte
revolucionaria da Bahia entre 1955/1958.” (Rocha, 2004, p. 295). A pesquisadora

Maria do Socorro Silva Carvalho afirma:

Era um domingo de dezembro e a estreia da Jogralesca obteve “grande
éxito”, apresentando obras de Carlos Drummond de Andrade (Caso do
vestido), Augusto Frederico Schmidt (Meu avd), Cecilia Meireles (Enterro de
Isolina), Jorge de Lima (Essa negra Ful6), Ascenso Ferreira (A mula da tarde),
Vinicius de Moraes (Balada do morto vivo, Falso mendigo e Poema
enjoadinho), Cassiano Ricardo (Futebol) e ainda criando uma pantomima em
homenagem a Garcia Lorca. Essa primeira encenacdo de poemas teve
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direcdo geral de Glauber Rocha, Fernando Peres e cenografia de Calasans
Neto. Nos seus dois anos de existéncia, a Jogralesca montou uma série de
seis espetaculos (Carvalho, 1999, p. 133).

Assim, nas Jogralescas, foram encenados 36 poemas de poetas de origem
brasileira, colombiana, cubana, mexicana e espanhola (Gomes, 1997, p. 101-102). Os
COorpos negros marcam presencga nesta producdo precoce; os temas do prazer
voluptuoso e da morte predominam nos poemas. Em Balada do morto vivo, de
Vinicius de Moraes, a mulher negra, objeto de prazer, é representada, como se pode

observar nos seguintes excertos:

Dou inicio: foi nos faustos/ Da borracha do Amazonas./ As margens do Rio
Negro/ Sobre uma balsa habitavel/ Um dia um casal surgiu/ Ela chamada
Lunalva/ Formosa mulher de cor/ Ele por alcunha Bill/ Um inglés comercial/
Agente da “Rubber Co.” // [...] “Tenho nada, minha nega/ Sendo fome e amor
ardente/ Da-me um trago de aguardente/ Traz o pao, passa manteigal/ E
aproveitando do ensejo/ Me apaga esse lampi&do/ Estou morrendo de desejo/
Amemos na escuridao!” (Moraes, 1960, p. 225-230).

O sintagma evidenciado no poema de Vinicius de Moraes, “mulher de cor”,
revela uma recorréncia na literatura brasileira, como aponta Affonso Romano de
Sant’Anna. Trata-se de uma espécie de canibalismo amoroso no qual o corpo da
mulher negra é visto como objeto a ser deglutido, uma relagédo proficua entre a

alimentacéo e o ato sexual. Assim afirma:

E, em relagdo & mulher de cor, surge um fendbmeno ainda mais sintomatico
do canibalismo amoroso. Desenvolve-se uma vontade de devorar as mulatas
(negrofagia), um generalizado desejo pelas morenas (negrofilia) e um
implicito e complexo sentimento de medo (negrofobia) diante da vitima
(Sant’Anna, 1984, p. 21).

A passagem citada do poema Balada do morto vivo, de Vinicius de Moraes,
juntamente com a analise de Affonso Romano de Sant’Anna (1984), lanca luz sobre
um aspecto perturbador e persistente da literatura brasileira: a objetificagcdo e
estereotipacao da mulher negra. Ao usar termos como “mulher de cor” e ao descrever
a relacdo entre a mulher negra e o homem branco de forma predatdria e exotizante,
o poema reflete uma triste realidade histérica em que a mulher negra frequentemente
foi reduzida a um objeto de desejo sexual, despojada de sua humanidade e
individualidade. Sant’Anna também identifica um espectro de sentimentos

complexos em relacdo a mulher negra, que vao desde o desejo superficial até o medo
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subjacente, ilustrando como o racismo e 0 sexismo estdo entrelagados na construgao
das representacoes literarias.

No poema, a protagonista negra, descrita como “formosa mulher de cor”, é
marginalizada e subjugada em um cenario de exploragdo colonial na Amazénia. A
presenca de Bill como um colonizador europeu, e o fato de ele ser um “morto-vivo”
que retorna para atormentar Lunalva, simbolizam a persisténcia da opressao racial e
o trauma associado. O retorno sobrenatural de Bill e a forma como Lunalva é tratada
apos sua morte refletem o ciclo continuo de exploracdo e dor enfrentado pelos
corpos negros. O poema usa a narrativa sobrenatural para destacar como a
marginalizacdo e o trauma racial permanecem intrinsecamente ligados as
experiéncias dos corpos negros.

Os moleques mulatos e a imagem da morena aparecem em Trem de Alagoas,
de Ascenso Ferreira: “Mergulham mocambos/ nos mangues molhados, / moleques
mulatos, / vem vé-lo passar. [...] — Adeus, morena do cabelo cacheado!” (Ferreira,

1981, p. 115). De acordo com Abdias do Nascimento:

Um brasileiro é designado preto, negro, moreno, mulato, crioulo, pardo,
mestico, cabra — ou qualquer outro eufemismo; e o que todo o mundo
compreende imediatamente, sem possibilidade de duvidas, é que se trata de
um homem-de-cor. Isto é, aquele assim chamado descende de escravos
africanos. Trata-se, portanto, de um negro, ndo importa a gradacao da cor
da sua pele (Nascimento, 2016, p. 42).

A citacdo do poema Trem de Alagoas, de Ascenso Ferreira, que menciona
“moleques mulatos” e “morena do cabelo cacheado”, evoca uma imagem
emblematica da miscigenacgdo racial e da cultura brasileira. Esses versos celebram a
diversidade étnica e a heranca afro-brasileira, destacando a presenca de individuos
de pele morena e mulata no contexto brasileiro. Por outro lado, seguindo pistas de
Fabson Calixto da Silva (2023, p. 118), pode-se afirmar que “a propor¢cado de negros
em Alagoas é superior a média nacional, que em 2021 a soma de autodeclarados
pardos (46,99%) e pretos (9,7%) chega a 56,69% da populacéo.”

No entanto, a analise proposta por Abdias do Nascimento (2016) destaca uma
questado crucial na identificacdo racial no Brasil. Nascimento argumenta que os

termos utilizados para descrever a cor da pele, como “preto”, “negro”, “moreno” e
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“mulato”, frequentemente n&o refletem a complexidade da realidade racial brasileira.
Segundo o autor, essas categorias, ao tentar descrever a cor da pele, falham em
capturar a totalidade das experiéncias e identidades dos descendentes de africanos
escravizados.

Nesse contexto, a discussdo de Juliana Morais de Goes (2022) sobre
pigmentocracia e colorismo oferece uma chave de leitura relevante para as relacdes
raciais no Brasil. De acordo com Gdes, o conceito de pigmentocracia, formulado por
Alejandro Lipschttz, € mais adequado para compreender a realidade racial brasileira
do que o colorismo, cunhado por Alice Walker. Enquanto o colorismo aborda a
discriminacao baseada na tonalidade da pele dentro de uma comunidade racializada
especifica, a pigmentocracia descreve um sistema racial mais amplo e
institucionalizado, estruturado durante a colonizacao e hierarquizando as pessoas
com base em caracteristicas fenotipicas, especialmente a cor da pele.

No entanto, a adocao desse conceito nao pode representar uma adesao
acritica a uma unica visao, pois pigmentocracia e colorismo ndo sao excludentes,
mas nomeiam fendmenos distintos e interligados na sociedade brasileira. A
pigmentocracia explicita a estrutura de poder racializada, enquanto o colorismo
evidencia as violéncias internas dentro de grupos racializados. Entre a “gota de
sangue” e o “defeito de cor”, o que se mantém é a logica de hierarquizacao racial que
organiza a sociedade brasileira. A pigmentocracia, ao nhomear esse processo, nao
elimina o racismo estrutural, mas revela suas formas de operacao, incluindo as
fragmentacdes dentro do proprio grupo racializado.

Além disso, a nogao de pigmentocracia denuncia um sistema de classificacao
racial, mas também pode inadvertidamente reafirmar a Iégica colonial que sempre
buscou hierarquizar corpos negros em graus de aceitabilidade. A existéncia desse
sistema indica que ha uma valorizacao social diferenciada dos tons de pele, mas essa
valorizacdo ainda estd fundamentada na normatividade branca, que estabelece os
critérios dessa hierarquia. O colorismo, por sua vez, descreve esse mecanismo de
exclusdao, mas também revela como a branquitude mantém sua centralidade ao

estabelecer padrdes de aceitagcao baseados na tonalidade da pele.
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Dessa forma, os conceitos ndo sdo meras disputas terminoldgicas, mas
expressam diferentes formas de interpretacdo do racismo no Brasil. Goes (2022)
argumenta que a pigmentocracia € um conceito mais abrangente, capaz de abarcar
as estruturas raciais do pais, enquanto o colorismo se refere a um fendbmeno mais
localizado dentro da dinamica racial. O racismo no Brasil, no entanto, ndo se reduz a
nomeacao dos seus mecanismos, mas a maneira como essas estruturas continuam
operando na pratica. Os termos, embora complexos, ndo podem servir como
eufemismos ou meros roétulos tedricos que, ao invés de combater, acabam
sofisticando e naturalizando a permanéncia da desigualdade racial.

Ainda com os holofotes voltados para o corpo da mulher negra, o grupo das
Jogralescas encenou Essa negra Fuld, do poeta alagoano Jorge de Lima. A

reproducao do poema, em sua totalidade, se faz necessaria.

Ora, se deu que chegou/ (isso ja faz muito tempo) / no bangué dum meu avé/
uma negra bonitinha/ chamada negra Fuld. / Essa negra Fuld!/ Essa negra
Fuld!/ O Fuld! O Fulé! / (Era a fala da Sinhd)/ — Vai forrar a minha cama,/
pentear os meus cabelos,/ vem ajudar a tirar/ a minha roupa, Fuld!/ Essa
negra Fuld!/ Essa negrinha Fuld/ ficou logo pra mucama,/ para vigiar a Sinha/
engomar pro Sinhd!/ Essa negra Fuld!/ Essa negra Fuld!/ O Fuld! O Fuld!/ (Era
a fala da Sinha)/ vem me ajudar, 6 Fuld,/ vem abanar o meu corpo/ que eu
estou suada, Fulé!/ vem cocar minha coceira,/ vem me catar cafuné,/ vem
balangar minha rede,/ vem me contar uma histéria,/ que eu estou com sono,
Fuld!/ Essa negra Fuld!/ “Era um dia uma princesa/ que vivia num castelo/
que possuia um vestido/ com os peixinhos do mar./ Entrou na perna dum
pato/ saiu na perna dum pinto/ o Rei-Sinhd me mandou/ que vos contasse
mais cinco.”/ Essa negra Fuld!/ Essa negra Fulé! / O Ful6? O Ful? / Vai botar
para dormir/ esses meninos, Fulé! (Lima, 2014, p. 24-28).

O poema é um exemplo significativo da tenséo estética entre a brancura e a
negritude na literatura brasileira, refletindo a valorizacdo da estética da brancura em
detrimento da estética da negritude. Esta pratica € indicativa de uma hierarquizacao
racial e estética que permeia a literatura, a cultura e a sociedade brasileira. Abdias do
Nascimento (2016, p. 127) fornece uma analise critica dos esteredtipos que moldam
a representacao dos corpos negros no Brasil, identificando uma série de imagens

redutivas e preconceituosas. Esses esteredtipos incluem:

Alguns dos esteredtipos registrados foram estes: o negro bom — estereétipo
da submissao; o negro ruim — estere6tipo da crueldade inata, sexualidade
desenfreada, imundicie, preguica e imoralidade; o africano — esteredtipo da
feiura fisica, brutalidade crua, feiticaria e supersticdo; o crioulo -
dissimulagdo, malicia, esperteza, selvageria; o mulato livie — vaidade
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pretensiosa e ridicula; a mulata e a crioula — voluptuosidade (Nascimento,
2016, p. 127, grifos do autor).

Ainda sobre o poema em tela, Abdias do Nascimento afirma que ele faz parte
do ultimo esteredtipo, pois o0 poeta Jorge de Lima apresenta uma personagem negra
plena de voluptuosidade, constituindo “uma das mais perniciosas imagens, se
considerarmos que o apelo da mulata ao branco tem sido creditado como uma das
provas irrefutaveis da ‘democracia racial’ no Brasil.” (Nascimento, 2016, p. 127).
Affonso Romano de Sant’Anna defende que “dentro da poesia, uma série de poemas,
tipo ‘Essa negra Fuld’, de Jorge de Lima, justificaria que se falasse de sindrome da
Negra Fuld, tal a presenca de textos narrando as tempestuosas relagcdes entre senhor
e escrava.” (Sant’Anna, 1984, p. 37).

O poema Essa negra Fuld, de Jorge de Lima, encenado pelo grupo das
Jogralescas, levanta questdes significativas sobre a representacdo do corpo da
mulher negra na literatura e na cultura brasileira. Ao descrever Fulé como uma figura
submissa e sensual, o poema se encaixa no esteredtipo da “mulata voluptuosa”,
perpetuando a objetificacdo e a hipersexualizagdo das mulheres negras. Abdias do
Nascimento categoriza essa representacdo como parte do ultimo esteredtipo, que
associa as mulheres negras a seducao e ao apelo sexual aos homens brancos, o que,
por sua vez, contribui para a perigosa ideia da “democracia racial” no Brasil, baseada
em falsas premissas. Affonso Romano de Sant’Anna destaca a presenca recorrente
desse tipo de narrativa na poesia brasileira e sugere que isso poderia ser denominado
como uma “sindrome da Negra Fulé”, referindo-se as inumeras representacdes de
relacbes problematicas entre senhores e mulheres escravizadas na literatura
brasileira. Essa andlise ressalta a importancia de reconhecer e criticar a perpetuagao
de esteredtipos raciais prejudiciais na literatura e na cultura, bem como de
compreender como essas representagdes contribuem para a construgao de uma
narrativa racial complexa no Brasil.

No poema Enterro de Isolina, de Cecilia Meireles, o corpo da menina negra

morta se faz presente liricamente.

N&o faz mal que a chuva caial/ Aguentaremos a agua nos olhos,/ Depois,
cobriremos a cabeca com a saia!l/ Nao faz mal que no barro entremos!/ Quem
tropecar fica ajoelhado./ De barro fomos feitos e seremos!/ Mas ninguém
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suje o caixao de Isolinal/ Levantem bem, que o caixao é leve/ Onde vai a
virgem menina!/ Nao faz mal que nos sujemos:/ Mas levantem os ramos de
rosas/ E os de dalias e crisantemos!/ Andaremos léguas de estrada,/ Com
léguas de chuva por cima./ Mas que Isolina ndo fique cansada!/ Esperou
tanto pelo seu dial/ Mas teve vestido de seda branca/ E manto igual ao da
Virgem Maria./ Tao bonitinha, preta, preta!/ Que vai ser a alma dela, agora?/
Ou beija-flor ou borboleta...! (Meireles, 2001, p. 531-532).

No poema em questao, Isolina, aquela que “esperou tanto pelo seu dia!” faz
tanto uma referéncia a invisibilidade da mulher negra na sociedade brasileira quanto
uma representacado da pureza. Assim, o poema destoa do discurso dos outros até
aqui apresentados: Isolina ndo € mulata, morena ou parda, € preta. A personagem
alude a pureza negra tal qual Os anjos, de Tarsila do Amaral. Segundo Renato de
Souza Porto Gilioli, no quadro pintado em 1926, “a religiosidade adquire contornos
infantis, puros e populares, que remetem as procissoes do interior. De certo modo, o
povo brasileiro € sintetizado, também, através da imagem da prdpria infancia.” (Gilioli,
2016, p. 89). Faz referéncia, ainda, aos corpos mortos dos anjinhos, que estéo
presentes nos sepultamentos de criangas num pais com altas taxas de mortalidade
infantil, das quais os corpinhos negros sdo as maiores vitimas. Luis da Camara
Cascudo, no verbete “Anjo”, do seu Dicionario do folclore brasileiro, conta esta
historia:

Anjo. Anjinho, crianca, cadaver de crianca menor de cinco anos. Leonardo
Mota (Violeiros do Norte, 255-256, S. Paulo, 1925): “... contou-me em
Timbauba o ex-deputado federal Jader de Andrade que, ha tempos, naquela
cidade, um negro apareceu, todo choroso. Queria inumar no Cemitério
Publico os despojos de um filhinho menor e pedia, para isso, os devidos
esclarecimentos aos empregados do servigo funerario. Quando um destes
indagou, perndstico, de que morrera o cadaver, o pai, lacrimoso, apostrofou:
‘Cadave o qué, diabo! Tu chama meu filhinho de cadave s6 porque ele era
preto e pobre. Se ele fosse filho de branco rico, tu chamava era de ‘anjo’,
cabra senvergonho!’” (Cascudo, 2002, p. 54).

O poema Enterro de Isolina, de Cecilia Meireles, evoca a imagem da menina
negra Isolina de uma maneira lirica e tocante. O texto apresenta uma dualidade
interessante, pois, a0 mesmo tempo em que se refere a sujeira e a chuva que
envolvem o enterro, também destaca a pureza e a beleza de Isolina, que € descrita
como “bonitinha, preta, preta”. Essa representacao contrapde-se aos esteredtipos

raciais mais comuns da literatura brasileira, nos quais as mulheres negras muitas
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vezes sao reduzidas a figuras exoticas ou sensuais. Aqui, Cecilia Meireles quebra
esses esteredtipos ao humanizar Isolina e ressaltar sua pureza, reforcando a
importancia de reconhecer a diversidade de experiéncias e identidades dentro da
comunidade negra.

Além disso, a alusdo aos corpos mortos de criangas negras nos sepultamentos
evoca uma triste realidade historica e social do Brasil, marcada por altas taxas de
mortalidade infantil entre as comunidades mais vulneraveis. A histéria compartilhada
por Luis da Camara Cascudo sobre o uso da palavra “anjo” para se referir a criancas
em sepultamentos, independentemente de sua cor, revela como as questdes de
classe e raca influenciam a linguagem e a percepcgcao das pessoas, ressaltando a
injustica e o preconceito que muitas vezes permeiam essas situagcdes. Enterro de
Isolina oferece uma visdo sensivel e humana de uma menina negra, derrubando
esteredtipos raciais e destacando a importancia de reconhecer a complexidade das
identidades e experiéncias das pessoas negras no Brasil.

A figura do Negrinho do Pastoreio € um elemento central na tradigéo folclérica
do Rio Grande do Sul. O poema Oracgédo ao Negrinho do Pastoreio, de Augusto Meyer,
aborda a lenda desse personagem, que € descrito como um ente espiritual associado
a protecao e a orientacao. O texto poético revela a devocao dos habitantes da regiao,
destacando a pratica de acender velas como uma forma de buscar auxilio e

orientacao espiritual do Negrinho. Confira:

Negrinho do Pastoreio,/ Venho acender a velinha/ Que palpita em teu louvor./
A luz da vela me mostre/ O caminho do meu amor./ A luz da vela me mostre/
Onde esta Nosso Senhor./ Eu quero ver outra luz/ Na luz da vela, Negrinho,/
Clarao santo, clardao grande/ Como a verdade e o caminho/ Na falagao de
Jesus./ Negrinho do Pastoreio/ Diz que vocé acha tudo/ Se a gente acender
um lume/ De velinha em seu louvor./ Vou levando esta luzinha/ Treme-treme,
protegida/ Contra o vento, contra a noite.../ E uma esperanca, queimando/
Na palma da minha m&o./ Que nédo se apague este lume!l/ Ha sempre um
novo clardo./ Quem espera acha o caminho/ Pela voz do coragéo./ Eu quero
achar-me, Negrinho!/ (Diz que vocé acha tudo!)/ Ando tao longe, perdido.../
Eu quero achar-me, Negrinho:/ A luz da vela me mostre/ O caminho do meu
amor./ Negrinho, vocé que achou/ Pela mao da sua Madrinha/ Os trinta
tordilhos negros/ E varou a noite toda/ De vela acesa na m&o/ (Piava a coruja
rouca/ No arrepio da escuridao,/ Manhazinha, a estrela d’alva/ Na voz do
galo cantava,/ Mas quando a vela pingava,/ Cada pingo era um clardo),/
Negrinho, vocé que achou,/ Me leve a estrada batida/ Que vai dar no
coracdo!/ Ah! os caminhos da vida/ Ninguém sabe onde é que estdol/
Negrinho, vocé que foi/ Amarrado num palanque,/ Rebenqueado a sangue
pelo/ Rebenque do seu patrdo,/ E depois foi enterrado/ Na cova de um
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formigueiro/ Pra ser comido inteirinho/ Sem a luz da extrema-ungéo,/ Se
levantou saradinho,/ Se levantou inteirinho:/ Seu riso ficou mais branco/ De
enxergar Nossa Senhora/ Com seu Filho pela m&o!/ Negrinho santo,
Negrinho,/ Negrinho do Pastoreio,/ Vocé me ensine o caminho,/ Pra chegar
a devocdao,/ Pra sangrar na cruz bendita/ Pelo cravos da Paixdo./ Negrinho
santo, Negrinho,/ Quero aprender a nao ser!/ Quero ser como a semente/ Na
falagdo de Jesus,/ Semente que sé vivia/ E dava fruto enterrada,/
Apodrecendo no chao (Meyer, 1928, p. 6).

Paralelamente, Luis da Camara Cascudo fornece uma descricao detalhada da

lenda do Negrinho do Pastoreio em sua obra. Cascudo relata que o Negrinho era um

jovem escravizado que sofreu violéncia e morte em decorréncia de seu trabalho. Apds

sua morte, ele se tornou uma figura espiritual que guia e ajuda os vivos,

especialmente aqueles que realizam promessas de devog¢do, como a oferta de cotos

de velas. A tradicdo do Negrinho do Pastoreio, segundo o folclorista, € uma

manifestacdo de um mito religioso com influéncias catdlicas e europeias, e sua

pratica se estende além do Rio Grande do Sul, alcancando outras regides do Brasil.

Explica:

Negrinho do Pastoreio. Tradicdo popular do Rio Grande do Sul, em sua zona
pastoril. Um negrinho, escravo de estancieiro rico e mau, somitico e
perverso, perdeu a tropilha de cavalos baios que pastoreava, e foi mandado
surrar barbaramente pelo amo. Ainda sangrando, atiraram-no dentro de um
formigueiro, onde o negrinho faleceu. Reapareceu, na lenda compensadora
do seu martirio, montando um baio, a frente de uma tropilha, invisivel, mas
identificavel pelo som, percorrendo as campinas. E afilhado de Nossa
Senhora, € a quem lhe promete cotos de velas o Negrinho do Pastoreio faz
encontrar os objetos perdidos. Sua area de projecao alcanga imediagdes da
fronteira de Sao Paulo. Esporadicamente aparece um ato de devogao ao
Negrinho, num outro ponto do Brasil, espalhado o mito pelas familias
galchas. E o mito religioso, de fundamento catdlico e europeu, com a
convergéncia de atributos divinos ao martirizado Negrinho, canonizado pelo
povo (Cascudo, 2002, p. 476-477).

O poema de Augusto Meyer ilustra o poder soberano em exercicio em

detrimento a vida nua na histéria da escravidao brasileira. Quando o francés Auguste

de Saint-Hilaire visitou o Rio Grande do Sul, entre os anos 1820 e 1821, regido onde

se origina a lenda do Negrinho do Pastoreio, ele anotou as seguintes observagdes:

Nas charqueadas os negros sao tratados com rudeza. O Sr. Chaves, tido
como um dos charqueadores mais humanos, so6 fala aos seus escravos com
exagerada severidade, no que é imitado por sua mulher; os escravos
parecem tremer diante de seus donos. Ha sempre na sala um pequeno negro
de 10 a 12 anos, cuja fungao é ir chamar os outros escravos, servir agua e
prestar pequenos servigos caseiros. Nao conheco criatura mais infeliz que
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essa crianga. Nunca se assenta, jamais sorri, em tempo algum brinca. Passa
a vida tristemente encostado a parede e é frequentemente maltratado pelos
filhos do dono. A noite chega-lhe o sono, é quando ndo ha ninguém na sala,
cai de joelhos para poder dormir. Nao é esta casa a Unica que usa esse
impiedoso sistema: ele é frequente em outras. [...] Antes de ai chegarmos o
patrdo mandou seus camaradas icarem o corpo de um de seus negros, que
se afogara quando o barco estava em Rio Pardo. Quando avistamos o
cadaver desse infeliz, o patrao gritou: “Ah, meu dinheiro! Meu dinheiro! Que
me custa tanto a ganhar!” Sua mulher foi, em uma piroga, presidir o
enterramento do corpo; sobre a sepultura foi fincada uma cruz de bambu.
Quando a mulher regressou ao barco estava banhada em lagrimas, mas a
rudeza com a qual trata os escravos fez-me crer que ela ndo chorava outra
coisa sendo seu dinheiro (Saint-Hilaire, p. 138; 384-385).

O poema Oracédo ao Negrinho do Pastoreio, de Augusto Meyer, traz a tona
temas profundos e complexos relacionados a escravidao e a violéncia histérica
contra os corpos negros no Brasil. A narrativa destaca a tragédia de um jovem negro,
escravizado por um estancieiro cruel, que sofre maus-tratos e € morto brutalmente.
No entanto, apds a morte, ele ressurge como uma figura espiritual poderosa,
associada a Nossa Senhora, e capaz de ajudar a encontrar objetos perdidos. A
histéria do Negrinho do Pastoreio reflete as experiéncias traumaticas das pessoas
escravizadas e a brutalidade que enfrentaram nas maos de seus senhores, portanto,
pode ser vista como uma tentativa de dar sentido e justica a essas experiéncias,
transformando o jovem negro em uma figura divina capaz de ajudar os outros.

As observagdes de Auguste de Saint-Hilaire sobre a crueldade com que as
pessoas escravizadas eram tratadas nas charqueadas do Rio Grande do Sul reforca
a realidade historica da violéncia e da desumanizagdo que os negros enfrentaram
durante a escravidao no Brasil. A indiferenca dos proprietarios em relacédo a vida e ao
sofrimento das pessoas, destacada no relato sobre o afogamento do jovem, revela a
brutalidade do sistema escravagista e sua priorizacdo dos interesses financeiros
sobre a humanidade e a dignidade dos escravizados. O poema e as observacdes
histéricas destacam a complexa intersecéo entre a religiosidade popular, a violéncia
racial e a resisténcia cultural na histéria do Brasil, fornecendo uma visdo penetrante
das experiéncias dos negros durante o periodo da escravidao.

Do poeta cubano Nicolas Guillén, o grupo das Jogralescas encenou Elegia a

Jacques Roumain, da qual se mostra um excerto.
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[...] ¢Quién va a exprimir la esponja, la insaciable/ esponja? Tal vez él,/ con
su rabia de siglos. Tal vez él,/ con sus dedos de suefio. Tal vez él,/ con su
celeste fuerza.../ El, Monsieur Jacques Roumain,/ que hablaba en nombre/
del negro Emperador, del negro Rey,/ del negro Presidente/ y de todos los
negros que nunca fueron mas que/ Jean/ Pierre/ Victor/ Candide/ Jules/
Charles/ Stephen/ Raymond/ André./ Negros descalzos frente al Champ de
Mars,/ o en el tibio mulato camino de Pétionville,/ o més arriba,/ en el ya frio
blanco camino de Kenskoff:/ negros no fundados aun,/ sombras, zombies,/
lentos fantasmas de la cafa y el café,/ carne febril, desgarradora,/ primaria,
pantanosa, vegetal./ El va a exprimir la esponja,/ él va a exprimirla (Guillén,
2003, p. 96).

A homenagem do poeta cubano Nicolas Guillén ao seu amigo, escritor e
politico haitiano Jacques Roumain, no poema apresentado pelas Jogralescas,
demonstra alguns tragcos da literatura produzida por eles. Ambos os escritores
tiveram como tema de suas literaturas os negros caribenhos e a luta cotidiana por
emancipacao. Sao os corpos negros indéceis, aqueles que nao se dobram ao latego
do soberano. Negros estes que estao em processo de libertagcao desde que, sob a
lideranga de Toussaint-Louverture, iniciada em 1794, o exército negro de Santo
Domingo, atual Haiti, derrotou militarmente os ingleses numa luta que fortaleceu o
movimento abolicionista dentro da Inglaterra, conduzindo para o fim do trafico de
pessoas escravizadas. Neste processo, Toussaint-Louverture passou da condi¢cao de
escravizado a governador de Santo Domingo (Buck-Morss, 2013, p. 40). Séo todos
eles, parodiando o titulo da obra de Roumain, donos do orvalho.

Michel Foucault, em suas analises, argumenta que o poder nao é
simplesmente repressor, mas, a titulo de reforco, produtivo, moldando e constituindo
identidades e praticas sociais. De acordo com Foucault (2010), o poder se manifesta
em diversas instituicoes e praticas sociais, sendo exercido através de discursos e
praticas que normatizam e controlam os corpos e as subjetividades. No poema Elegia
a Jacques Roumain e nas obras de Guilléen e Roumain, os corpos negros indoceis
podem ser interpretados como manifestagdes de resisténcia contra as estruturas de
poder que buscam submeter e controlar esses corpos. Para Foucault, a resisténcia é
uma caracteristica intrinseca as relagdes de poder: ela ndo é simplesmente um ato
de oposicdo, mas uma maneira de produzir novas formas de subjetividade e de

resisténcia as formas estabelecidas de controle e normalizagao (Foucault, 2008a).
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Guillén e Roumain descrevem corpos negros que se recusam a se submeter
as normas e opressoes impostas, simbolizando uma forma de resisténcia ativa. Essa
resisténcia é visivel na maneira como esses corpos sdo representados: como
“inddceis” e ndo conformistas frente a dominacao. Foucault vé a resisténcia como
uma resposta a um poder repressivo, no ensejo de tal premissa, como uma forma de
afirmar a autonomia e subverter a ordem dominante. No caso de Toussaint-
Louverture, a ascensdo de um ex-escravizado a governador de Santo Domingo
exemplifica essa resisténcia e subversdo. Foucault argumentaria que essa
transformagcdo € uma mudancga de status e uma reconfiguracdo das normas e dos
discursos que definem o poder e a identidade (Foucault, 2008b).

O trecho do poema Elegia a Jacques Roumain ressalta a profunda conexao
entre os escritores caribenhos e a luta pela emancipacao e dignidade dos negros na
regido. Tanto Nicolas Guillén quanto Jacques Roumain eram escritores engajados na
representacao das experiéncias dos negros na diaspora africana e na denuncia das
injusticas e opressdes que enfrentaram ao longo da histdria. A referéncia a “esponja
insaciavel” e a ideia de exprimi-la sugere a necessidade de dar voz as experiéncias
silenciadas dos negros, que foram historicamente oprimidos, explorados e
desumanizados. O poema destaca que Jacques Roumain, assim como outros
escritores comprometidos com a causa negra, tem a responsabilidade de amplificar
as vozes e as histdrias dos negros que foram relegados a sombra da Histéria.

A mencgao a Toussaint-Louverture, lider da revolugdo haitiana, é significativa,
pois ele representa uma figura iconica na luta pela liberdade e pela abolicdo da
escravidao no Caribe. Sua ascensdo da condi¢céo de escravizado a lideranga politica
€ um exemplo poderoso de resisténcia e luta pelos direitos humanos. Jacques
Roumain escreveu Os Donos do Orvalho, onde ressalta a ideia de que os negros
caribenhos sdo donos de suas proprias vidas e historias, € que a literatura
desempenha um papel fundamental em dar voz a essas experiéncias e na luta
continua por justica e igualdade. Em resumo, o trecho do poema de Nicolas Guillén
e a referéncia a Jacques Roumain destacam a importancia da literatura como uma

ferramenta poderosa na busca pela emancipacado e na celebragcdo das conquistas
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dos negros na regido caribenha. Eles também ressaltam a necessidade de continuar
a luta contra o racismo e a opressao em todas as suas formas.
Ha diferencas nas encenagdes cinematografica e teatral, mas ha também uma

relacdo que pode ser de continuidade entre as duas artes. Susan Sontag propde que:

A histéria da arte cinematografica €, com frequéncia, tratada como a histéria
de sua emancipacao dos modelos teatrais. Primeiramente, da “frontalidade”
do teatro (a cAmera estatica reproduzindo a situacdo do espectador de uma
peca, fixo em sua poltrona); em seguida, da atuacao teatral (gestos
desnecessariamente estilizados e exagerados — desnecessarios porque
agora o ator podia ser visto em close-up); por fim, dos acessorios teatrais
(distanciamento dispensavel das emog¢des do publico descartando a
oportunidade de mergulha-lo na realidade). As fitas cinematograficas,
segundo esse enfoque, deixam a estase teatral pela fluidez do cinema, a
artificialidade pela naturalidade e pelo carater direto. Essa visdo, porém, é
demasiado simples (Sontag, 2015, p. 108).

Essa visao é verdadeiramente simples e o encenador em questdo comprova.
Teria tido a encenacdo teatral uma sobrevivéncia para além do grupo das
Jogralescas? O teatro foi, pois, uma experiéncia fundamental para o futuro diretor de
cinema Glauber Rocha. A estética brechtiana, tdo comum em suas producdes
cinematograficas, € uma aposta deste feito. Elementos de teatro épico sdo
percebidos em sua cinematografia.

A intersecéo entre o teatro e a cultura negra na obra de Glauber Rocha néo se
limita a dualidade entre marginalizacdo e testemunho das desigualdades sociais. Sua
abordagem expde as tensdes sociais e politicas do Brasil, mas também transforma o
corpo negro em uma resisténcia politica por meio de uma nova estética. A experiéncia
do jovem Glauber com as Jogralescas e sua imersdo na cultura baiana permitiram-
lhe desenvolver um olhar que registra e reconfigura a representacdo do corpo negro
na cena teatral e cinematogréfica.

Se o corpo negro, em sua obra, é frequentemente objetificado, ele também é
reposicionado como forga revolucionaria. O teatro e o cinema glauberianos deslocam
0 corpo negro do lugar de passividade, conferindo-lhe um protagonismo que néo se
reduz a denuncia das desigualdades, mas que o insere em uma nova gramatica
estética e politica. A resisténcia, portanto, ndo surge somente da narrativa da
opressado, mas da construcdo de uma presenca cinematografica que contraria as

convencgdes visuais e dramaturgicas estabelecidas.
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Nesse sentido, a obra de Glauber Rocha nao se limita a uma representacao
binaria do corpo negro entre testemunho e marginalidade econémica. Sua poética
cinematografica constréi novas possibilidades expressivas, nas quais o corpo negro
adquire uma poténcia disruptiva, articulando estética e politica em um mesmo gesto.
Mais do que uma oposi¢ao entre dominagao e resisténcia, o que se vé em sua obra
€ uma reconfiguracdo dos signos da negritude no Brasil, deslocando-os para um

campo onde a representacao €, por si s0, um ato de transformagao.

4.3 O cinema afro-brasileiro de Glauber Rocha

Oriundo de um teatro poético e em contato com uma literatura que representa
as experiéncias dos negros, Glauber Rocha inicia sua trajetdria cinematografica com
uma narrativa visual rica. Para Raymond Williams (2010), a cultura reflete relacdes
sociais, e o cineasta utiliza o cinema como extensao do teatro e da poesia, buscando
uma linguagem que revele a realidade social e as tensdes raciais do Brasil. Seu
envolvimento com o teatro confere uma sensibilidade uUnica para explorar a
corporeidade, manifestando-se nas representacdes dos corpos negros e na
dramatizacdo de suas lutas. O cinema torna-se, assim, um meio de critica social e
conscientizacdo politica, evidenciando a marginalizagao dos corpos negros. Williams
(2010) afirma que a cultura deve ser compreendida em seu contexto social, e isso se
reflete na obra de Glauber, que considera a cultura negra parte essencial da
identidade brasileira. Ao conectar teatro, literatura e cinema, Glauber enriquece a
linguagem cinematogréfica e transforma o olhar do publico sobre a cultura negra,
ressaltando sua complexidade e resisténcia na luta por justica social e

representatividade.

Uma acéo dramatica pode ser composta, em sua forma final, com o uso da
camera na televisdo e no cinema. Mas na pratica isso ainda € muito dificil por
causa da transferéncia dos habitos provenientes do teatro, e por causa dos
novos problemas da escrita com os quais se depara o dramaturgo. Escrever
uma acao para esses novos veiculos de encenacdo nao é simplesmente
escrever um relato de uma agdo ou mesmo sua descricdo detalhada; é
também escrever os movimentos como devem ser executados, e,
simultaneamente, os modos como o0s movimentos devem ser vistos
(Williams, 2010, p. 260).
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A dificuldade enfrentada por Glauber Rocha é evidente em seu primeiro projeto
cinematografico, o curta-metragem Patio (1959), que se caracteriza como um filme
experimental sem uma acao dramatica definida. Embora o aparato cinematografico
seja notavel, a obra em si carece de elementos que dialoguem com a cultura negra,
0 que a torna irrelevante para esta pesquisa. Em seguida, o cineasta trabalhou em
Cruz na Praga (1959), um curta-metragem inacabado e, portanto, de conteudo
inacessivel. No entanto, relatos de quem teve acesso ao copido indicam que a obra
aborda temas como homossexualidade e religido. Essa ambiguidade sugere uma
transicdo na sua abordagem artistica, mas ainda ndo se conecta diretamente com as
questdes centrais da cultura negra que esta pesquisa busca explorar.

Em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Beato Sebastido, personagem
negro, arrebanha fiéis em seu discurso messianico sobre uma nova terra sem
sofrimentos. Beato aparece com uma cruz na mao, sendo uma referéncia ao
cristianismo. O que transparece € um profetismo negro, algo novo até entdo no
cinema brasileiro. O beato é uma sintese discursiva de Anténio Conselheiro e José
Lourenco Gomes da Silva, negro que liderou um grupo de pessoas no Caldeirdo de
Santa Cruz do Deserto. Este movimento messianico teve lugar no municipio do Crato,
Ceara, e durou uma década (1926-1936). Ali, os moradores viviam numa espécie de
comunismo, rezando, plantando e colhendo em terras propiciadas pelo Padre Cicero.
A repressao ao movimento, conduzida pelo Estado brasileiro, foi forte, resultando em
centenas de mortes (Faco, 1976, p. 64).

O corpo negro mistico € evidente em suas andancas pelo sertdo, conduzindo
uma massa com rezas tipicas do catolicismo popular. O personagem denota uma
espécie de ascetismo, que representa 0 modo como a Igreja Catdlica, assim como a
ideologia ocidental, compreendeu o corpo humano por varios séculos. Ao longo da
histéria do ocidente, as correntes de pensamento que afirmavam a corporeidade
enfrentaram as ideologias espiritualistas, geralmente puritanas e moralizantes, que
negavam a importancia do corpo ou o desprezavam (Colombres, 2011, p. 201).
Assim, o beato, ao repetir essa representacao, almeja para seus fiéis uma terra plena

de pao e leite, como deixa claro em seu discurso. Os corpos tém fome e sede de
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justica, e nesta terra estardo na presenca de figuras sagradas como Jesus Cristo,
Nossa Senhora, Sdo Jorge e Sao Sebastido.

A dicotomia entre ascetismo e a valorizagdo do corpo negro revela tensdes
significativas nas percepcdes cultural e religiosa. Enquanto o ascetismo catdlico
propde uma visdo do corpo como objeto de controle e negacdo, a cultura afro-
brasileira enxerga o corpo negro como um templo sagrado, venerado e destituido de
vergonha. Essa abordagem enfatiza a sacralidade do corpo nas tradi¢oes africanas e
indigenas, ressaltando a dignidade, a beleza e a espiritualidade inerentes a ele. Essa
concepgao contrasta com as visdes ocidentais, que frequentemente marginalizaram
a corporeidade negra. A valorizacao do corpo negro como belo e digno destrona
interpretacdes moralistas que, historicamente, o relegaram a condicdo de objeto,
propondo uma reflexdo mais ampla sobre a dignidade humana nas comunidades
afro-brasileiras.

Nesse contexto, o beato, em sua busca espiritual, almeja para seus fiéis uma
terra plena de pao e leite, conforme deixa claro em seu discurso. Os corpos clamam
por justica, e nesta terra prometida, estardo na presenca de figuras sagradas como
Jesus Cristo, Nossa Senhora, Sdo Jorge e Sao Sebastido. A musica que acompanha
essa cena, “O mana deixa eu ir”, originaria do cancioneiro nordestino e que embala
o filme Aruanda (1959), de Linduarte Noronha, reforca essa visdo de sincretismo
religioso genuinamente brasileiro, refletindo a intersecdo entre a comunidade
aspirada pelo beato e a mistica da cultura negra. Essa conexao evidencia a busca
por justica social e espiritual em um contexto marcado por desigualdades,
ressaltando a importancia de reconhecer e celebrar a identidade e a corporeidade do
pOVO negro.

Beato Sebastido ndo € um corpo inerte: a cruz do deserto é a sua arma. Com
o0 anuncio de milagres, denota um poder encantatério sobre os fiéis. O beato
prejudica a Igreja e o Estado; a Igreja por retirar a fonte de renda que provém dos
fiéis, e o Estado por sublevar a massa de famélicos. O que ele busca € a indenidade

dos corpos. Jacques Derrida alerta quanto ao conteudo das prédicas messianicas:

eis 0 que sera necessario discernir: a fé nem sempre foi e nem sempre sera
identificavel com a religido, tampouco com a teologia. Nem toda sacralidade
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e nem toda santidade sdo necessariamente religiosas, no sentido estrito do
termo, se é que existe um (Derrida, 2000, p. 19).

Assim, Beato Sebastido age as margens da religido e flerta com a politica. O
desejo do grupo € ir para a ilha no meio do mar. Alguns dissidentes perguntam,
duvidosos, pela existéncia da ilha cheia de ouro, pao e fé.

Glauber promove uma desconstrugcdo do cristianismo e a salvagcdo €
anunciada pela mao negra. Anténio das Mortes recebe dinheiro do padre para matar
o Beato Sebastido. Judas? O casal Rosa e Manuel vive entre a lucidez e a crenca,
afirmar ou negar o beato. Manuel opta pela fé, Rosa pela acéo. A fé exige o sacrificio,
pois € preciso lavar a alma dos pecadores com o sangue dos inocentes, segundo o
beato. A morte da crianca € uma aluséo ao sacrificio de Isaac, filho de Abrado, como
relata o mito biblico. Sacrificar € uma prova de fé; um corpo precisa ser doado a

divindade. O sacrificio também esta presente em Barravento. Segundo Marcel Mauss,

esses dois extremos formam, por assim dizer, os dois polos da magia e da
religido: polo do sacrificio, polo do maleficio. As religides sempre criam uma
espécie de ideal em direcdo ao qual se algam os hinos, os votos, os
sacrificios, e que as interdicdes protegem (Mauss, 2018, p. 59).

Por fim, Rosa mata o Beato Sebastido perante o altar. Ai esta a génese do
primeiro Cristo negro da filmografia de Glauber Rocha, que se repete em A Idade da
Terra.

Em Maranh&o 66 (1966), documentario de dez minutos que, ante o discurso
de posse de José Sarney no Governo do Estado do Maranhdo e a celebragdo da
multiddo com o novo lider, expde a miséria da populacdo maranhense, grandemente
composta por negros. A pelicula de Glauber, feita sob encomenda para o entéo

politico maranhense, se assemelha a uma ironia. O recém-eleito governador discursa:

O Maranhao nao suportava mais nem queria mais o contraste de suas terras
férteis, de seus vales umidos, de seus babacuais ondulantes, de suas
fabulosas riquezas potenciais, com a miséria, com a fome, com o desespero,
as ruinas que nao levam a lugar nenhum sendo ao estagio em que o homem
de carne e 0sso € o bicho de carne e osso.

A camera do cineasta passeia pelos corpos de homens e mulheres em suas

misérias, fome e desespero. Sao pessoas de carne e 0Sso.
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O Maranhao foi um dos estados brasileiros que mais submeteu seres humanos
as condicdes escravas. Primeiro foram os indigenas, também conhecidos como
negros da terra, depois, os africanos. A obra A terra dos mil povos: historia indigena
contada por um indio, Kaka Wera Jecupé (1998) aborda a visdo etnocéntrica dos
colonizadores europeus que, ao chegarem ao Brasil no século XVI, referiam-se aos
povos indigenas como “negros da terra”. Essa denominagdo ndo estava relacionada
a ascendéncia africana, mas a cor de pele considerada ndo branca em comparagao
aos europeus. O termo, amplamente utilizado por portugueses, holandeses e
espanhdis, refletia uma categorizacdo que via os indigenas como uma forca de
trabalho exploravel, analoga a futura escravizacdo dos africanos. De acordo com

John Manuel Monteiro:

[...] O préprio termo indio — redefinido no decorrer do século — figura como
testemunho deste processo: na documentacéo da época o termo referia-se
tao somente aos integrantes dos aldeamentos da regido, reservando-se para
a vasta maioria da populagéo indigena a sugestiva denominacgéo de “negros
daterra”. [...] Ao que parece, durante o século XVIl uma parte significativa da
mao-de-obra indigena recrutada para a lavoura canavieira provinha do
Maranh&o. De fato, o envolvimento portugués no Maranhao foi um reflexo da
expansao agucareira no Nordeste, pois esta nova colénia poderia abastecer,
com g@éneros alimenticios e mao-de-obra escrava, o0s engenhos,
particularmente de Pernambuco e outras capitanias do Norte. Essa incipiente
conexao torna-se clara a partir da documentacdo holandesa referente a
Pernambuco, pois os flamengos passaram a interessar-se pela
potencialidade do ftrafico de escravos “tapuia” entre Maranhdo e
Pernambuco (Monteiro, 2022, p. 65-78).

Conforme Jerébnimo de Viveiros, as duas fontes de escravismo coexistiram de

forma interligada, destacando um aspecto sombrio da histéria colonial brasileira:

[...] continuou o comércio de escravos até 1755, ano em que o problema se
agravou, com a liberdade dos indios, e em que foi criada a Companhia Geral
do Grao-Para e Maranhdao, a qual manteve, durante vinte anos, um
fornecimento regular de seiscentos escravos por ano [...] (Viveiros, 1954, p.
85).

A proibicao do escravismo indigena, em vez de representar um avanco moral,
foi rapidamente seguida pela anuéncia da Igreja Catdlica, que facilitou a transicao
para a escravizacao de africanos. Essa mudanca perpetuou a exploragcdo de seres
humanos e expds a hipocrisia de uma instituicdo que se dizia defensora da moral e

da dignidade. A Igreja, ao concordar com o trafico de pessoas africanas, demonstrou
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sua prioridade em preservar a ordem econdmica e social colonial em detrimento da
justica e dos direitos humanos. Essa conivéncia com praticas tao cruéis revela uma
profunda contradicdo em seus ensinamentos e um comprometimento com a
opressao que moldou a sociedade brasileira, cujas repercussdes ainda sao sentidas
nas desigualdades contemporaneas.

O curta-metragem denuncia uma histéria que teima em acontecer como
tragédia e repetir como farsa. As pessoas ali retratadas podem nao viver em regime
de escraviddo, como “bicho de carne e 0ss0”, para utilizar um sintagma de José

Sarney, mas sao condi¢cdes analogas e, por isso, aviltantes. Conforme Sergio Ferretti:

O contingente negro € um dos mais expressivos na populacdo maranhense,
atingindo cerca de 70% dos habitantes. Retirado do continente africano e
trazido para Brasil para trabalhar como escravo, em toda parte o elemento
negro foi colocado no nivel mais baixo da escala social, considerado como
coisa e ndo como ser humano criador de cultura. As teorias racistas que
vigoraram em toda parte no pensamento cientifico durante mais de cem anos
a partir de meados do século XIX contribuiram para piorar esta situacao e os
preconceitos contra o negro (Ferretti, 2008, p. 01).

Os corpos negros, entendidos como pessoas negras em sua situacao
biopolitica, exigem um sistema de saude que os trate com dignidade e respeito,
evidenciando a necessidade de um reconhecimento mais amplo da sua humanidade
integral. Aqueles que laboram para o Estado buscam uma remuneracao justa e
regular, em um contexto em que a maioria dos encarcerados € composta por negros,
refletindo uma desigualdade sistémica profundamente enraizada. Além disso, muitos
recorrem ao lixo em busca de alimento, revelando uma alarmante vulnerabilidade
psicossocial. Essa analise expde a manifestacdo da biopolitica nas estruturas sociais
e aborda a concepcdo dos corpos negros como meros objetos de controle e
disciplina, ao negar a dignidade intrinseca desses individuos. O reconhecimento da
sua humanidade € um passo crucial para a construgdo de um futuro equitativo, que
respeite os direitos de todos os cidadaos. Esse contexto leva a reflexdo sobre o
conceito de necropolitica, que coloca em evidéncia como a vida e a morte sao
governadas de maneira desigual, relegando as vidas negras a uma existéncia
precaria, onde sao desvalorizadas e suas mortes frequentemente ignoradas. Assim,

a luta por dignidade e direitos ndo € meramente uma questao de justica social, mas
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uma questdo de vida e morte, tal como discutido por Michel Foucault em suas

investigacoes sobre o controle e a disciplina:

Em resumo, pode-se dizer que a disciplina produz, a partir dos corpos que
controla, quatro tipos de individualidade, ou antes uma individualidade
dotada de quatro caracteristicas: é celular (pelo jogo da reparticdo espacial),
€ organica (pela codificagdo das atividades), é genética (pela acumulagao do
tempo), é combinatéria (pela composi¢cdo das forgas). E para tanto, utiliza
quatro grandes técnicas: constréi quadros; prescreve manobras; impoe
exercicios; enfim, para realizar a combinagéo das forgas, organiza “taticas”.
A tatica, arte de construir, com os corpos localizados, atividades codificadas
e as aptidoes formadas, aparelhos em que o produto das diferentes forcas
se encontra majorado por sua combinacgao calculada é sem duvida a forma
mais elevada da pratica disciplinar (Foucault, 2010, p. 150).

O curta-metragem Maranhdo 66 apresenta uma critica social contundente ao
discurso de posse de José Sarney como governador do Maranh&o, revelando a
miséria e o sofrimento da populagdo maranhense, predominantemente negra,
enquanto Sarney discorre sobre as riquezas do estado. O filme denuncia as
condi¢cdes precarias em que muitos maranhenses viviam na época, ecoando as
injusticas  histéricas relacionadas a escraviddo e destacando questdes
contemporaneas, como a falta de acesso a servicos de saude adequados e as
desigualdades no sistema penal. Glauber Rocha utiliza sua abordagem
cinematografica para lancar luz sobre as realidades socioeconOmicas e a
necessidade urgente de mudanca para garantir uma vida digna para essas
comunidades marginalizadas, ao mesmo tempo em que se alinha com as ideias de
Michel Foucault sobre controle social e disciplina.

Em Terra em Transe (1967), o diretor retoma Barravento, quando apresenta em
sua abertura parte da trilha sonora daquele filme. A musica afro-brasileira aparece
como uma espécie de indice para o cinema de Glauber e, majoritariamente, nesta
obra esta evidente. A ideia do transe, que vinha gestando desde os primérdios, toma
forma até no titulo. Os corpos negros estdo ali presentes inicialmente com a sua
acustica. Algum trecho cantado em ioruba remete o espectador a uma leitura
cinematografica marcada pelos restos. Sdo culturas em vias de desaparecer que
merecem o registro das lentes cinemanovistas do encenador.

O governo é todo composto por brancos. O repdrter que acompanha as

andancas dos politicos € negro, seu nome € Marinho. A fé do povo é impotente e
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ingénua e serve de fundo para as falas das classes dominantes. Numa cena na praia,
o Senador Diaz dialoga ao som de musicas de terreiro. Uma foto de um homem negro
aparece. Glauber Rocha pincela a obra com o elemento negro da cultura brasileira.
Aqui, 0s corpos negros aparecem mais como aderecos de uma encenacao do que
como sujeitos de direitos e deveres.

Ha um comicio, quando a festa invade a arena politica e vice-versa. A musica
negra, os sambas, os batuques, os tambores dao ritmo a presengca macica da
populacao nas ruas. E o povo, em sua maioria negros, essa massa amorfa e indistinta,
que é o objeto de discurso da politica ha muito tempo. Sao visiveis numa espécie de
carnaval, quando o prazer toma o lugar da razdao. A conscientizacao nao pode ter
lugar em meio a folia. Assim, o povo aplaude aqueles que esganam o destino da
nacdo em meio a festa. A terra treme, esta em transe. No transe, a consciéncia esta
alterada e consciéncia alterada pouco pode numa revolucao materialista.

Aparece um camponés mestico de nome Felicio. Ele vem requerer a posse da
terra em que vive ele e os seus congéneres. A cena se passa na presenca do
governador. Ha uma tentativa de silenciamento desta voz dissonante quando Paulo
Martins agride o referido mestico. A terra para os negros e seus descendentes no
Brasil foi por muito tempo o seu espaco de trabalho, sem chegar a ser sua
propriedade. A terra que entra em transe tem dono e cutis: € do homem branco. Os
corpos negros que construiram a economia do pais sdo alijados desta divisdo
fundiaria. A eles restam os morros e os bolsdes de miséria quando continuam a
vender suas forgas de trabalho numa producdo marcada, por um lado, pelos donos
dos meios de producao brancos e, por outro lado, pela classe proletaria negra como
forca de trabalho.

Na obra de Glauber Rocha, os negros e mesticos surgem como uma plateia
passiva dos discursos politicos, representando a classe operaria da década de 1960.
A figura de Jerénimo, o sindicalista perdido em meio a crise, reflete a falta de direcéo
e o0 controle politico sobre o povo. Ao afirmar “o povo sou eu, que tenho sete filhos e
nao tenho onde morar”, ele personifica a opressdo e a marginalizacdo que persiste
até hoje. A obra se encerra com musica afro-brasileira, incluindo cantos de

candomblé, sublinhando a resisténcia cultural.
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Nelson Werneck Sodré (1962) destaca a marginalizagcdo do povo negro no
Brasil, onde, apesar das promessas de igualdade constitucional, a exclusao de
direitos politicos e sociais era uma realidade. Essa marginalizagdo ndo se limita a falta
de cidadania formal, mas é um reflexo de um processo histérico de desumanizacéo
do negro, que os manteve a margem da sociedade. A falsa liberdade do sistema
republicano, ao integrar os negros formalmente, os mantinha em condi¢ces
subalternas, excluindo-os de direitos essenciais como educagao e voto. O impacto
dessa liberdade ficticia ainda persiste, com legados de desigualdade estrutural e
discriminacao.

A opressao racial no Brasil ndo é tdo somente uma questdo de barreiras
formais, mas um processo profundo de destruicdo da identidade, autonomia e
dignidade do negro, negando-lhe o pleno acesso a sociedade. O sistema
escravocrata ndo s6 o subjugou politicamente, mas também o despojou de sua
humanidade, tornando-o vitima de um racismo estrutural que perdura até hoje,
impedindo sua ascensao social.

Sodré sugere que a verdadeira transformacao sé sera possivel com a
mobilizagao das classes populares, incluindo o povo negro, para confrontar o racismo
e construir uma sociedade mais justa. A luta pela igualdade no Brasil ndo é s6 por
direitos civis, mas pela afirmacdo da identidade negra e pela reconfiguracdo das
relacdes de poder. A reconstrucao de uma verdadeira cidadania requer a valorizacao
da diversidade cultural e étnica e o fim da marginalizacdo que ainda persiste na
sociedade brasileira. O que esta em jogo € a inclusdo plena do negro na sociedade,
nao apenas como um cidadao formal, mas como um sujeito histérico e cultural, digno
de respeito e reconhecimento.

Em O Dragéao da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), Negro Antdo é o
Sao Jorge guerreiro, herdi negro, que ao lado da Santa (lansd), protetora das
divindades, portadora da ambiguidade, habita no meio do canto do povo. O filme
comecga com uma aula sobre a histéria do Brasil. O professor toma a licdo de alunos
negros. Frases como “os escravos foram libertos em 1888” sdo ouvidas. A
provocacao do diretor situa a obra numa posicao critica em relagdo a situacédo dos

negros quase um século apds a abolicdo da escravatura. Segundo Hélio Santos
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(2018), a caminhada do povo negro em busca de cidadania verdadeira comegou logo
apods a abolicdo, no dia 14 de maio de 1888, um “dia” que parece nunca ter terminado.
Ainda hoje, enfrentam os impactos do que foi negligenciado desde ent&o. As elites
econdémicas e politicas resistem em integrar os negros plenamente a cidadania. Apos
a abolicdo, os ex-escravizados ficaram abandonados a propria sorte, sofrendo com
salarios baixos e o estigma de ter sido um dia escravizado. Isso os condenou a
imobilidade social e econbmica, situagdo que persiste até hoje, agravada por
dificuldades no acesso a educacéo e melhores empregos.

Negro Antéo aparece vestido de vermelho, a cor revolucionaria, evidenciando
0 seu aspecto guerreiro. Ha cantorias de pessoas negras que, segundo os créditos
do filme, fazem parte do folclore de Minas Gerais. Sdo acompanhadas de toques de
atabaques. Ha festejos populares com suas indumentarias coloridas, como as festas
de congado. Negro Antao € mostrado como um sacerdote que da instrucdes até para
os cangaceiros. Nalgum momento ele diz: “Arrespeita Deus, Capitdo Coirana.
Arrespeita Deus e o governo.” Ha uma comunidade mistica que se cria em torno de
Antdo. O filme remete a situacédo descrita em Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Antdo é uma figura de respeito. Em suas pregacgoes ele diz: “eu quero pegar
meu navio de vela e voltar para a Africa”. Africa esta que ja foi eremitério do seu
homonimo: Santo Antdo do Deserto. E uma homilia no deserto que desce como
orvalho para aquela comunidade desesperancada e faminta. E a comunidade canta:
“Eré, Cosme e Damiao chegou! Eré, Cosme e Damido chegou! Cosme bate palma e
Damiao bate tambor, Cosme da remédio e Damiao é curador!” Os elementos
sincréticos da presenca da cultura proveniente de Africa sdo visiveis neste discurso
que clama pela salvacdo dos males da pobreza.

A vestimenta do Negro Antéo é diferente da do Beato Sebastido do outro filme
citado. E mais estilizada como africana e menos de monge cristdo. O corpo de Antdo
performa por meio da danga ao som do atabaque. E a presenca da Africa que mantém
seu furor revolucionario no Brasil. Aqui 0 hegro néo € passivo, antes, por meio de sua
mistica comunitaria, procura uma redengcao para si e os seus. Antdo assume a
lideranca do grupo de beatos, como sdo chamados no filme. O coronel manda matar

os fiéis. Restam Negro Antdo e a Santa.
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O mesmo professor que tomara licdo das criangas aparece espancando um
negro. Houve educacéo libertadora? Houve liberdade para os negros? Parece que
nao. Negro Antado sobrevive, mata o coronel e foge com Santa na garupa do cavalo.
E o guerreiro Sdo Jorge que derrota o dragdo da maldade, do elitismo, do atraso
brasileiro. O filme sugere que a revolugdo deve ocorrer quando as massas oprimidas
reunirem forcas para atacar os seus opressores. Os corpos negros oprimidos se
libertardo quando fizerem uso da forga de sua cultura para produzir comunidades
emancipatodrias. Alguns tombardo pelo caminho, mas a luta € interclasses, com toda
a violéncia que Ihe é inerente.

Se os africanos da diaspora ja foram encenados diante do aparato-camera de
Glauber noutros filmes, em O Ledo de Sete Cabecas (1970) importa conhecé-los in
loco. No Congo-Brazzaville, Africa, um insurgente latino-americano se desponta
como o messias daquela gente. Pretende unir as forcas dos africanos para libertar
aquele pais. La o homem branco ja chegou levando suas cruzes e rifles. A liberdade
que vem pelas armas esta amarrada aos bragos da cruz. Similarmente as missdes
modernas, as nacdes acorrem a Africa com algum interesse proselitista: ha
encenacao do estadunidense, do alemao, do portugués e do latino-americano. No
longa-metragem colorido, estaria Glauber Rocha a defender a “salvagdo” da Africa
pelo messianismo latino-americano? A interpretacédo fica aberta, pois os tragos
polifénicos de seu cinema dao azo a multiplos pontos de vista.

Segundo Glauber, o filme € uma histdria geral do colonialismo euro-americano
na Africa. Uma epopeia africana, preocupada em pensar do ponto de vista do homem
do Terceiro Mundo, por oposicao aos filmes comerciais que tratam de safaris, ao tipo
de concepc¢ao dos brancos em relagédo aquele continente. Dessa forma, e esquivando
da encenacdo de uma Africa caricata, nenhum cenério safaristico é mostrado no
flme. E uma teoria sobre a possibilidade de um cinema politico, perpassado por
arquétipos sagrados. Glauber afirma que escolheu a Africa porque lhe parecia um
continente com problemas semelhantes aos do Brasil.

Pablo, guerrilheiro latino-americano, € Zumbi, lider negro rebelde, unem-se
para libertar o continente africano da cruz e do imperialismo por meio do sangue e

do rifle. No processo revolucionario que desencadeiam, eles enfrentam o mercenario
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alemao que, auxiliado pelo agente da CIA e pelo assessor portugués, governa em
nome da misteriosa Marlene. Observados pelo onipresente pregador messianico
(representante do cristianismo de misséo), que tanto denuncia a chegada da besta
sacrilega capaz de derrotar os santos, quanto anuncia os dois insurgentes como
emissarios da justica divina, os personagens se digladiam. Tais figuras encarnam
quinhentos anos de dominagcao branca sobre a Africa que, do colonialismo ao
imperialismo, modifica-se para continuar sempre a mesma.

O filme comeca com uma cena na qual Marlene, a mulher branca que
representa o imperialismo devorador da Africa, e o agente da CIA, o louro
estadunidense que é seu colaborador mais direto, contracenam. Em seguida,
apresenta o missionario, que representa o cristianismo colonizador na Africa; depois
mostra 0s negros que estao oprimidos e presos nha magia e que serao liderados pelo
chefe revolucionario negro, Zumbi, que quer trocar a magia pelas armas e convencer
O povo que com magia ndo se consegue fazer a revolugdo, somente com as armas.
Depois, evidencia o personagem do guerrilheiro, que representa a luta na América
Latina, uma espécie de Che Guevara. Em seguida, € mostrado o mercenario europeu
de origem alema, um ex-nazista que trabalha para o imperialismo e esta ligado a um
comerciante portugués, que representa o colonialismo comercial na Africa.
Ulteriormente, vé-se o personagem do louco, o doutor Xobu, que representa a classe
meédia negra colonizada e que trabalha em funcao dos interesses imperialistas.

Ainda que o tema imediato do filme seja o imperialismo na Africa, feito a partir
de uma analise dos problemas africanos para se consolidarem como estados
soberanos e livres da intervencao estrangeira, O Ledo de Sete Cabecas € um filme
sobre os principais dilemas do Terceiro Mundo como um todo, acompanhando a
guinada da esquerda internacional inspirada pela Tricontinental Guevariana
(conferéncia que teve lugar em Cuba em 1966). E a religido aparece como a linha que
urde a trama da revolucao possivel, sendo responsavel por enclausurar ou abrir as
malhas do real. E uma primeira explicacdo do mundo que é ressignificada,
desconstruida e ressemiotizada de acordo com as lentes ideoldgicas do aparato de

Glauber.
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Segundo Glauber Rocha, O Ledo de Sete Cabecas € um filme adaptado
livremente do biblico Livro do Apocalipse. A obra narra a historia de uma besta
coberta de ouro que domina todos os povos, tribos e nacdes e a historia das bestas
auxiliares e das bestas dominadas que se revoltam contra a besta de ouro da
violéncia. No texto do Apocalipse de Joao, no capitulo 13, versiculos 1-4, é narrado

O seguinte:

Vi entdo uma Besta que subia do mar. Tinha dez chifres e sete cabecas;
sobre os chifres havia dez diademas, e sobre as cabecas um nome blasfemo.
A Besta que eu vi parecia uma pantera: seus pés, contudo, eram como 0s
de um urso e sua boca como a mandibula de um ledo. E o Dragao Ihe
entregou seu poder, seu trono, e uma grande autoridade. Uma de suas
cabecas parecia mortalmente ferida, mas a ferida mortal foi curada. Cheia de
admiracdo, a terra inteira seguiu a Besta e adorou o Dragdo por ter entregue
a autoridade a Besta. E adorou a Besta dizendo: “Quem é comparavel a
Besta e quem pode lutar contra ela?” (Biblia de Jerusalém, 2003).

O filme reune um séquito de lutadores contra a besta: Pablo, o revolucionario
latino-americano e os congoleses oprimidos liderados por Zumbi. O revolucionario
Zumbi resume bem a histéria dos colonizadores em Africa, mais especificamente no

Congo-Brazzaville:

A luta revolucionéria exige muitos sacrificios! Ah, sacrificio, n6s sabemos.
Deve-se aceitar os sacrificios. Mas nao o sacrificio de pessoas. Sem
sacrificios nada se pode contra o imperialismo. Sem sacrificar homens. Para
mim, as repressdes ndo sdo nada. Quanto sacrificio deve o povo fazer para
obter a liberdade! N6és compreendemos e todos sabem. No comeco, eles
usaram o cristianismo para atrelar nosso pais ao carro da escravidao. Por
qué? Porque erramos em dar a mao ao inimigo. Ao estrangeiro que chegou,
demos de comer, de beber. Ao que se julga, nés éramos considerados uma
espécie de primitivos; criancinhas que nada mais tinham a fazer além de
sorrir aos que vinham saquear nosso povo. Mas a experiéncia mostrou serem
eles os verdadeiros selvagens porque empregaram todos os meios de
repressao.

O filme evoca o sincretismo cultural e religioso, manifestando-se através da
intersecdo de diferentes tradi¢des e narrativas de luta. A figura do revolucionario
Zumbi e a luta dos congoleses oprimidos se entrelacam com a histéria da
colonizagcédo, destacando a utilizagcdo do cristianismo como um instrumento de
dominacado que sustentou a escravidao e a exploragdo. Zumbi articula uma critica
veemente ao imperialismo, enfatizando que os verdadeiros sacrificios exigidos na luta

pela liberdade ndo devem recair sobre os individuos, mas sim sobre as estruturas
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opressoras que desumanizam e subjugam os povos. Esse sincretismo revela-se n&do
s6 na fusido de ideais revolucionarios com a resisténcia cultural, mas, de maneira
correlata, na construgcdo de uma identidade coletiva que desmonta a narrativa
colonial. Ao reconhecer que o cristianismo foi utilizado como uma ferramenta de
controle, o filme sugere que a espiritualidade dos povos africanos e suas praticas
religiosas, muitas vezes marginalizadas ou ignoradas, também desempenham um
papel importante na resisténcia. Assim, o sincretismo desponta como uma forma de
resisténcia, onde as tradicdes africanas se entrelagcam com as lutas por liberdade e
dignidade, criando uma linguagem de luta que transcende as limitagcbes impostas
pelo colonialismo. A narrativa de Zumbi se transforma, portanto, em um simbolo de
resisténcia e numa reinterpretacao da proépria identidade, que reafirma a autonomia
e a dignidade dos corpos negros diante das estruturas de opresséo.

Enfim, Glauber possibilita uma leitura da realidade opressora vivenciada pelos
africanos do Congo-Brazzaville. A religiao ndo € menos isenta que o capitalismo em
seu poder de manutencao da alienagdao em relagao a situacado de opressao a que sao
submetidos os donos da for¢a de trabalho. Para concordar com Karl Marx: “assim
como na religido o ser humano € dominado pela obra de sua prépria cabega, assim,
na producao capitalista, ele o € pela obra de sua prépria mao.” (Marx, 2015, p. 253).
E mister relembrar as palavras de Ernesto Guevara, por ocasido da Conferéncia
Tricontinental em Cuba no ano 1966: “toda nuestra accién es un grito de guerra
contra el imperialismo y un clamor por la unidad de los pueblos contra el gran
enemigo del género humano: los Estados Unidos de Norteamérica.” (Guevara, 1967).

Enfim, O Ledo de Sete Cabecas transporta a audiéncia para o Congo-
Brazzaville, onde um insurgente latino-americano se destaca como um messias,
buscando unir for¢as africanas para libertar o pais da opressao. O filme aborda o
imperialismo euro-americano na Africa, destacando a exploracao e a luta pela
independéncia. Os personagens representam diferentes facetas desse conflito,
incluindo a mulher branca simbolizando o imperialismo, 0 missionario representando
o cristianismo colonizador e os lideres rebeldes buscando a revolucao. A religiao
desempenha um papel importante na narrativa, as vezes mantendo as pessoas

oprimidas e, outras vezes, servindo como uma fonte de resisténcia. O filme é uma
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reflexdo sobre os dilemas do Terceiro Mundo e a luta contra a dominag&o branca na
Africa, inspirada pela ideologia de esquerda da Conferéncia Tricontinental de 1966.

Em Céancer (1972), o marginal negro José, vivido por Anténio Pitanga, €, volta
€ meia, espancado, humilhado, ameacado, leva tapas, simultaneamente responde,
parte para o confronto e provoca. O filme comega com pessoas negras andando
pelas ruas. Um grupo canta: “mulher de malandro ndo se amofina...” José é chamado
de crioulo e diz querer trabalhar; ele esta com outro homem negro quando €
intimidado por homens brancos. Ele afirma que roubava. Um homem branco nega o
racismo e diz que o preconceito é contra pessoas que nao trabalham. O personagem
negro tenta discutir com ele, que mesmo procurando emprego nao encontra. Em vao.

José é acusado de estuprar a propria mae. Ele nega e retruca: “eu quero
comer, eu quero trabalhar”. Os brancos querem amarrar o negro. Como o malandro
carioca, José vaga pelas ruas. De acordo com Anténio Candido, “o malandro, como
0 picaro, € espécie de um género mais amplo de aventureiro astucioso, comum a
todos os folclores.” (Candido, 1970, p. 71). Aqui, percebe-se a sobrevivéncia de outro
personagem: o Firmino de Barravento, que é interpretado pelo mesmo ator. Eo
Firmino na cidade, sem oportunidades de trabalho e vivendo as margens da
sociedade. Ele mesmo afirma, com uma citacdo musical de Barravento: “vou pra
Bahia pra ver se dinheiro corre.”

Segundo Abdias do Nascimento, o crioulo é a representacdo preconceituosa
brasileira para a dissimulacdo, malicia, esperteza, selvageria (Nascimento, 2016, p.
127). Assim, José é chamado de escravo, mas retruca e diz que quer contar a sua
histéria. Enfim, os personagens negros da trama experimental glauberiana roubam,
sofrem violéncia em publico, sao objetos de chacota, ndo tém moradia, vivem ao léu.
Mas quando os mesmos personagens tém voz, eles afirmam que gostariam de
estudar, ou seja, se inserir na sociedade brasileira pela via da educacédo. Sairem da
margem.

Como tantos outros “Josés” brasileiros, o personagem sofre com a fome € o
frio, ndo tem documentos e precisa trabalhar para sobreviver. Para ele, a solucéo
apontada é procurar a assisténcia social, um sistema que, na pratica, ndo funciona.

José, que ja foi operario e passou pela prisao, vé-se diante de uma oferta de trabalho
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como faxineiro. Sua necessidade de comer o leva a rejeitar qualquer alternativa ilicita;
ele s6 quer trabalhar para garantir seu sustento. Ao pedir emprego, um empresario o
nega e desvia o olhar ao ser filmado. Ao fundo, o som de um pandeiro ecoa, criando
um ambiente carregado de tensdo. Desesperado, José reage com violéncia, armado,
e mata. Ele grita: “Eu quero matar o mundo, o mundo n&o presta!” Essa cena, que
ressoa com a realidade brutal dos presidios contemporaneos, traz uma
representacao critica e necessaria, evidenciando a dura luta pela sobrevivéncia em
um sistema que falha em oferecer dignidade.

No filme Céncer, o protagonista negro José, brilhantemente interpretado por
Antonio Pitanga, € um retrato vivido do racismo estrutural. Ao longo da narrativa, José
€ repetidamente espancado, humilhado e confrontado com o racismo enraizado na
sociedade. Ele busca desesperadamente por emprego e dignidade, destacando a
profunda falta de oportunidades para pessoas negras. O filme ressalta a persisténcia
do esteredtipo do malandro carioca, personificado também pelo personagem Firmino
de Barravento que, na cidade, vive a margem da sociedade devido a estrutura social
discriminatdria. A historia revela a marginalizagao sistémica, a violéncia, a falta de
moradia e a busca pela educacdo como meios de combater o racismo estrutural e
alcancar a inclusao social para personagens negros. No climax, José€, inundado pela
frustracdo e pelo sistema que o oprime, reage de forma violenta, manifestando a
revolta contra a opressdo e a escassez de oportunidades que acometem as
comunidades negras em uma sociedade marcada por desigualdades profundamente
enraizadas.

Em Histdria do Brasil (1974), documentario dirigido em colaboragdao com
Marcos Medeiros e produzido em Cuba, Glauber Rocha apresenta uma visdo da
histéria do pais sob uma perspectiva marxista. Nesse contexto narrativo, os negros
emergem como protagonistas essenciais na economia agraria que dominou boa
parte da trajetdria histérica do Brasil. O filme destaca o papel central desempenhado
pela forca de trabalho escravizada africana nas plantacdes e na producao de riqueza
durante o periodo colonial e imperial, evidenciando a exploragdo desumana a que
foram submetidos. Glauber Rocha aborda o passado do Brasil a partir de uma lente

critica que destaca as desigualdades sociais, econdmicas e raciais, contribuindo para
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uma analise mais profunda das raizes do pais e das questdes de injustica e opressao
que ainda persistem na sociedade brasileira.

Os sujeitos negros subjugados constituiam a forca vital essencial para o
funcionamento da economia brasileira. Essa dindmica ndo se restringia a uma mera
relagcdo de trabalho; ela estava presente nas estruturas sociais, politicas e culturais
do pais. A exploracdo e a opressao desses individuos foram fundamentais para a
consolidagdo do modelo econdmico baseado na monocultura e na producdao em
larga escala, particularmente nas plantacdes de cana-de-agucar e café, que se
tornaram simbolos do crescimento econdémico brasileiro. Caio Prado Junior, ao

analisar essa realidade, observa que:

Com a grande propriedade monocultural instala-se no Brasil o trabalho
escravo. Nao so Portugal nao contava com uma populacao suficiente para
abastecer sua col6énia de mao de obra, como também, ja o vimos, o
portugués, como qualquer outro colono europeu, ndo emigra para 0s
trépicos, em principio, para se engajar como simples trabalhador assalariado
do campo. A escraviddao torna-se assim necessidade: o problema e a
solucdo foram idénticos em todas as colbnias tropicais e mesmo
subtropicais da América (Prado Junior, 2011, p. 131-132).

Nao foi uma mazela exclusiva do Brasil; outras colonias também recorreram a
esse sistema perverso. Embora a imposicao desse sistema frequentemente tenha
gerado rebelides, ele perdurou por mais de trezentos anos. Na sua obra, Glauber
Rocha enfatiza a notavel resisténcia dos quilombos, com destaque especial para o
Quilombo dos Palmares e a carismatica lideranca de Zumbi. A saga de Palmares e
seu lider emblematico representam uma luta tenaz contra a opressao colonial € a
escravidao, simbolizando a perseveranca e a busca pela liberdade que ecoaram por
geracdes subsequentes de afro-brasileiros e em toda a diaspora africana nas
Ameéricas. Essa narrativa destaca a importancia historica dessas resisténcias na
construcdo da identidade e da luta por direitos da comunidade negra no Brasil e além.

O documentario € permeado de imagens do filme de Carlos Diegues, Ganga
Zumba (1964). A histéria tem como base o livro hombénimo de Joao Felicio dos
Santos. A trama tem principio num engenho de cana-de-agucar no nordeste brasileiro
do século XVI. Dali, os negros fugiam para constituirem pequenos povoamentos.

Notadamente, o maior deles foi o Quilombo de Palmares, localizado na Serra da
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Barriga, no atual estado de Alagoas. Entre os fugitivos se encontrava o jovem Ganga
Zumba, neto do rei dos Palmares e futuro lider daquela comunidade.

Glauber Rocha destaca a resisténcia dos sujeitos negros como uma forga vital
na luta contra a opressdo histérica e a injustica social. Os quilombos, enquanto
espacos coletivos de liberdade e autonomia, emergiram como uma pratica comum
na historia escravocrata brasileira. Esses refugios representavam a busca por um
modo de vida livre da exploracdo e a afirmacao da dignidade e da identidade cultural

dos africanos e seus descendentes. Adelmir Fiabani afirma que:

Os quilombos se formaram, sobretudo, pelas fugas, que aconteciam porque
o trabalhador escravizado ndo aceitava a apreenséo e a exploracdo de sua
forca de trabalho, que resultava em duras condi¢des de existéncia, do ponto
de vista material e espiritual. Obviamente, ndo podemos ignorar os maus-
tratos, excesso de trabalho e os castigos acima da normalidade como
eventuais razbes de rebeldia. Durante os conflitos politicos senhoriais,
também se registrou o aumento das fugas. O quilombola nido fugia para
preservar sua cultura, por ndo se adaptar aos costumes do colonizador ou
por ser preguicoso. Certamente ndo se oporia a uma insercdo socialmente
positiva na sociedade brasileira. O fendmeno quilombola se fez presente em
praticamente todo o territério nacional, durante toda a vigéncia da
escraviddo. Foi duramente combatido, pois era um enclave ndo escravista
na sociedade escravista. Constituiu-se na forma mais eficaz de resisténcia
para o produtor escravizado, como individuo ou grupo (Fiabani, 2005, p.
417).

Em Claro (1975), o personagem de um jovem negro € representado como o
corpo desejado por uma burguesa, que o vé como uma figura exética e idealizada. A
personagem feminina, chamada Lella, é filha de um sultdo e menciona que pessoas
negras cuidavam dela. O homem negro, por sua vez, comenta ter viajado pela
América, Brasil, Africa e Congo. Esse personagem negro ja ndo é mais identificado
especificamente como brasileiro, pois, desde O Ledo de Sete Cabecas, Glauber
Rocha havia iniciado uma fase de producao internacional, lidando com temas mais
globais. Claro (1975) foi rodado na Europa, refletindo essa transicao do cineasta.

O corpo negro objetificado para fins sexuais ja fora tema de discussao de

Frantz Fanon, onde assegura:

Ha uma expressao que, com o tempo, erotizou-se de modo especial: o atleta
negro. Essa figura, confiou-nos uma moca, é algo que assanha o coragao.
Uma prostituta nos disse que, ha algum tempo, sé a ideia de dormir com um
negro a levava ao orgasmo. Ela os procurava sem exigir dinheiro. Mas,
acrescentou, “dormir com eles ndo tinha nada de mais do que com os
brancos. Eu chegava ao orgasmo antes do ato. Eu ficava pensando
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(imaginando) tudo o que eles poderiam fazer: e era isso que era formidavel.”
(Fanon, 2008, p. 139).

Essa dindmica de desejo e fetichizacdo do corpo negro ndo € unica e ja havia
sido discutida por Frantz Fanon, que destacou como o atleta negro, em particular, foi
erotizado e fetichizado ao longo do tempo. Fanon observou como a ideia de dormir
com um negro era romantizada e como essa idealizacdo racializada afetava as
relacdes sexuais e a psicologia das pessoas envolvidas. Glauber Rocha, ao explorar
essa tematica em seu filme, continua a destacar questdes universais e complexas
relacionadas ao racismo e a obijetificacdo racial, ampliando seu alcance além das
fronteiras do Brasil ao produzir internacionalmente, como em O Ledo de Sete
Cabecas, e levando essas discussdes para o contexto europeu em Claro.

Em As Armas e o Povo (1975), documentario rodado em Portugal, Glauber
mostra os desfechos da Revolugdo de Abril naquele pais. Os entrevistados sao,
majoritariamente, brancos, mas os negros, principalmente aqueles advindos de
colénias portuguesas na Africa, ddo as suas opinides acerca do colonialismo ao
diretor, sendo ele mesmo o entrevistador.

Os negros fazem parte das Forgcas Armadas e os seus desejos sdo que a guerra
acabe. Ja na época, Samora Machel afirmava: “a politica actual portuguesa de
«africanizar» a guerra, de instalar aqui e acola alguns fantoches negros, tem o fim
exclusivo de manter a dominacao colonial e de prosseguir a guerra, mudando a cor
dos cadaveres.” (Machel, 1971, p. 89).

Amilcar Cabral, em suas eloquentes palavras, no contexto da resisténcia
politica dentro do territério africano, enfatiza a imperatividade de se direcionar todos
os esforcos para atrair as forcas locais em prol da causa da resisténcia politica. E
inegavel a presenca de traidores na terra, assim como de colaboradores dos
colonizadores entre eles. Contudo, ainda subsistem individuos em seu meio que,
devido as suas ambicdes desmedidas, peculiaridades, frivolidades e vicios,
possivelmente poderdo, no futuro, desertar para o lado dos colonizadores, uma vez
que nao tém a capacidade de suportar as exigéncias e compromissos da resisténcia

organizada (Cabral, 1979, p. 19-20).
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Em Di Cavalcanti (1977), homenagem que Glauber presta ao consagrado pintor
homdénimo, apresenta o corpo negro através da pintura e montagem que entremeia
com imagens do ator negro Anténio Pitanga. O curta-metragem traz varios elementos
da cultura afro-brasileira. Na narracdo de Glauber, afirma que Emiliano Augusto
Cavalcante de Albuquerque e Mello (1897-1976) pintava as mulheres de cor. Nao sé
as mulheres negras estao representadas, mas varias outras pessoas negras. Anténio
Pitanga aparece como sinédoque desta cultura, que tem desde a marchinha
preconceituosa que afirma “a sua cor ndo pega, mulata” até a cancdo Umbabarauma
do cantor negro Jorge Ben Jor.

De acordo com Renato de Souza Porto Gilioli, desde que Di Cavalcanti se
instalou no Rio de Janeiro, “surgiram as suas principais obras que representam o

negro e os segmentos sociais subalternos em geral.” Afirma mais:

Segundo palavras do proprio artista, a “mulata”, tema recorrente de sua
obra, nao seria “preta nem branca”, mas “um simbolo do Brasil”. Aqui fica
claro como estava imerso no ideal de mesticagem da época. Ao mesmo
tempo, também afirmava textualmente que sua estadia na Europa tinha lhe
despertado o gosto “civilizado” apenas |4, elemento que teria sido
fundamental para que conhecesse de verdade o Brasil: “... Paris p6és uma
marca na minha inteligéncia. Foi como criar em mim uma nova natureza e o
meu amor a Europa transformou meu amor a vida em amor a tudo [0] que é
civilizado. E como civilizado comecei a conhecer a minha terra” (Gilioli, 2016,
p. 100-102).

No curta-metragem, o corpo negro € central na narrativa, entrelacando
pinturas do artista Di Cavalcanti com imagens de Antonio Pitanga. O filme abrange
diversos elementos da cultura afro-brasileira, desde representacdes de mulheres
negras até musicas que abordam questdes raciais. Renato de Souza Porto Gilioli
observa que Di Cavalcanti, ao longo de sua carreira no Rio de Janeiro, retratou o
negro e outros segmentos sociais subalternos, enquanto considerava a “mulata”
como um simbolo do Brasil, refletindo o ideal de mesticagem da época. Além disso,
o filme destaca como a experiéncia europeia do pintor enriqueceu sua compreensao
da cultura brasileira, enfatizando sua apreciacdo pelas influéncias externas e a
interconexao entre arte, identidade cultural e influéncias estrangeiras,

proporcionando uma reflexao profunda sobre a complexa tessitura cultural do Brasil.
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O média-metragem Jorge Amado no Cinema (1977) oferece uma visdo
instigante da relacdo do escritor baiano com a cultura negra, ao documentar uma
entrevista com o autor enquanto ele desempenha o papel de oba em um terreiro de
candomblé. Esta producdo, ao colocar o escritor no centro de um ritual religioso,
destaca a importancia da religiosidade afro-brasileira e da cultura negra na obra de
Amado, sugerindo que a literatura do autor ndo apenas reflete, mas é atravessada
pela influéncia profunda dessas tradicdes. Nesse sentido, o filme € um convite a
refletir sobre a Bahia e o Brasil, explorando a interseccdo entre as multiplas
dimensdes da identidade nacional, especialmente em relagdo a presencga afro-
brasileira.

O média-metragem oferece uma perspicaz exploragdo da complexidade
cultural e racial do Brasil. Ao entrevistar o renomado escritor baiano, Jorge Amado, o
filme traz a tona a cultura negra de forma sutil, revelando-a por meio das palavras e
experiéncias compartilhadas por Amado e seus acompanhantes. Além disso, o fiime
explora a influéncia dessa cultura na obra de Jorge Amado, especialmente em A
Tenda dos Milagres, cuja adaptacdo cinematografica é discutida durante o filme. A
participacdo de figuras proeminentes do candomblé, como Ma&e Runhd, e a
interpretacao de personagens por babalorixas, como Luis Alves de Assis, enriquecem
a representacao das raizes africanas na Bahia. No entanto, mesmo enquanto celebra
a mesticagem e a convivéncia entre ragas, o filme levanta questdes importantes sobre
a persisténcia do preconceito racial no Brasil, especialmente em relacdo a cor da
pele, conforme apontado por Kabengele Munanga.

A discusséao sobre a mesticagem, uma das questdes centrais no debate sobre
a identidade brasileira, surge nesse contexto, especialmente ao se considerar a
abordagem de Kabengele Munanga. O diretor do média-metragem e Jorge Amado,
ao explorarem aspectos da mesticagem, oferecem uma visdo idealizada e
romantizada da convivéncia racial no Brasil, destacando momentos de unido e de
interacdo entre pessoas de diferentes origens. Contudo, essa representatividade
superficial da mistura de racas ndo aborda adequadamente a complexidade e os

conflitos resultantes das desigualdades raciais e da hierarquizacao entre os grupos,
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um fendbmeno que Munanga e outros estudiosos consideram uma falacia que
mascarou as divisdes profundas da sociedade brasileira.

Munanga, em Rediscutindo a mesticagem no Brasil (2019b), argumenta que a
mesticagem nao foi capaz de eliminar as disparidades raciais, mas antes reconfigurou
as hierarquias entre os diferentes grupos raciais. Ele observa que, apesar de a
mesticagem ser frequentemente exaltada como um pilar da identidade nacional, o
racismo se disfarca e se manifesta de formas mais sutis, por meio do colorismo, que
hierarquiza os individuos com base na tonalidade da pele. Nesse sentido, a inclusao
de personagens negros de pele clara na midia, como ocorre em varias producoes
cinematograficas, sé reforca um padréo de aceitacdo que negligencia corpos negros
de pele escura, considerados marginalizados ou subalternizados. Esse fenbmeno
revela uma representacado distorcida e reduzida da negritude, ndo apenas na midia,
mas também no campo literario e cinematogréfico.

A reflexdo de Juliana Goes, em Reflexbes sobre pigmentocracia e colorismo
no Brasil (2022), aprofunda essa analise ao introduzir o conceito de pigmentocracia,
uma estrutura social que organiza as relacoes de poder com base no gradiente de
cor. Nesse sistema, as pessoas de pele clara ocupam posi¢cdes de destaque,
enquanto aquelas de pele mais escura ficam restritas a papéis estereotipados, como
criminosos ou figuras subalternas. A logica da pigmentocracia € reproduzida
incessantemente pela midia, reforcando a ideia de que a negritude “aceitavel” é
aquela que se aproxima dos padrdes de beleza e comportamento eurocéntricos. A
obra de Glauber Rocha, que filmou os bastidores da estreia de A Tenda dos Milagres,
também revela um processo de simbolizacdo dessa luta racial, embora, ao retratar
figuras negras como Mae Runho e Luis da Murigoca, haja um deslocamento que
contribui para a invisibilizacdo das realidades mais complexas dos corpos negros,
especialmente os de pele escura.

Abdias do Nascimento, em O genocidio do negro brasileiro (2016), denuncia o
colorismo como parte de um projeto mais amplo de exterminio material e simbdlico
dos corpos negros. Para Nascimento (2016), a midia reflete, mas também contribui
para a marginalizacao de determinados corpos, negando-lhes a dignidade e a

visibilidade necessarias para sua inclusdo plena na sociedade. A representacédo de
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negros na televisdo e no cinema, portanto, ndo € uma questao trivial, mas um campo
de luta, onde se decide quais corpos merecem protagonismo e quais devem
permanecer a margem. Quando o colorismo entra em cena, ele impede a
possibilidade de uma verdadeira inclusdo, pois sé permite a aceitacdo de corpos
negros que se aproximam de um ideal eurocéntrico, enquanto corpos de pele escura
sdo sempre relegados a invisibilidade ou a caricatura.

Denilson Oliveira (2022), por sua vez, relaciona o colorismo a necropolitica, que
descreve a dindmica de controle e eliminacdo das vidas negras em determinadas
esferas da sociedade. Oliveira (2022) argumenta que, ao fazer uma distingcéo
hierarquica entre corpos negros claros e escuros, a sociedade brasileira contribui
para a perpetuacao de um sistema necropolitico que define quem pode viver e quem
deve ser marginalizado. Na pratica, isso se traduz na perpetuacédo de esteredtipos
raciais que tornam mais dificil para os negros de pele escura acessarem 0s espacos
de poder e de representacao.

Sueli Carneiro, uma das mais importantes tedricas sobre as questdes raciais
no Brasil, coloca a questao do colorismo na intersecao entre raca e género, como ela
descreve em Racismo, sexismo e desigualdade no Brasil (2011). Carneiro destaca que
as mulheres negras de pele escura enfrentam uma marginalizacdo ainda mais
profunda, uma vez que além de serem racializadas, também sdo sexualizadas e
estigmatizadas por sua aparéncia. Ela observa que na midia, especialmente nas
novelas e filmes, as mulheres negras de pele escura sdo quase sempre representadas
de maneira estereotipada, seja como “mae preta”, seja como “mulher raivosa”,
papéis que nao tém profundidade ou complexidade. Dessa forma, a desumanizacéo
que a sociedade impde sobre esses corpos se reflete no discurso da midia,
reforcando a ideia de que as pessoas negras de pele escura ndo pertencem ao
imaginario de um Brasil idealizado, miscigenado e inclusivo.

As discussdes sobre mesticagem e colorismo exigem uma abordagem mais
profunda da questdo racial no Brasil. A resisténcia a representacao superficial da
negritude na midia brasileira requer uma desconstrucdo dos esteredtipos e das
narrativas que envolvem a mesticagem. A verdadeira inclusdo deve passar pela

valorizag&o da diversidade da negritude, o que inclui a visibilidade de todos os tipos
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de corpos negros, independentemente da tonalidade de pele. Isso implica, além de
uma mudanca na representacdo midiatica, uma reavaliacdo das estruturas de poder
e das politicas publicas, para que se garanta uma equidade real, e ndo apenas
simbdlica, no tratamento dos negros no Brasil. A luta contra o colorismo, o racismo
e a necropolitica €, portanto, um esforco continuo que nao se limita as producoes
artisticas ou académicas, mas precisa ser integrado as praticas cotidianas e as
politicas institucionais que moldam a sociedade brasileira.

ApOs apresentar as varias referéncias aos corpos negros na producido de
Glauber Rocha, chega-se ao final do capitulo. A analise demonstra, por fim, que na
encenacao dos sujeitos negros € possivel apresentar diversas estéticas da negritude:
sujeito negro trabalhador, musical, dangante, sagrado, politico. Os sujeitos se
encenam e sao encenados. Entre o exibir-se e o ser visto pela lente do outro, existe
um coédigo para tal evento. Selecionar o que mostrar, aquilo que € digno de ser visto,
€ uma das tarefas dos aparatos de comunicacao, executada por quem encena. O
cinema, que reside na intersecdo entre a comunicagdo e a arte, confronta-se
frequentemente com tal dilema, abrindo espaco para a discussao sobre a encenacao
na arte. O cinema buscou elucidar tais questdes ao longo de sua histéria, desde o
primeiro cinema dos irmaos Lumiere. Segundo Jacques Aumont, “as curtas-
metragens de Lumiére, muito revistas desde 1995, foram vérias vezes descritas como
tendo muito mais calculismo, premeditacdo e ‘encenagdo’ do que confessavam.”
(Aumont, 2008, p. 157).

Ao encenador cabe perguntar: que imagens e contextos encenar no cinema?
Se, nesta encenacéo, o proposito € uma representacao do real, o prefixo “re” remete
a segunda exibicdo de um conteudo dado previamente. A imagem que se vé no
cinema tem compromisso com o cotidiano? Demasiado espurio, o real, ou
construcao social da realidade, € denegado pela pratica artistica do cinema. Susan
Sontag propde: “o cinema € um meio tanto quanto uma arte, no sentido de que pode
abranger qualquer uma das artes de representacdo, tornando-a uma transcricao
filmica.” (Sontag, 2015, p. 109).

Dessa forma, importa abordar o cinema para além das artes, embora as

contenha. O cinema, como uma pratica social (Turner, 1997), € um meio de
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comunicagdo de massa, as vezes, outras vezes comunica a um publico tdo seleto e
restrito que transmite a ideia que € um produto especular do cineasta para sua
imagem idealizada de ser humano; uma espécie de “diario”. E como imagem
idealizada ela pode sair do ambito do espelho para direcionar ao grupo, entidade
maior, coparticipante na ideologia do cineasta. Obviamente que ndo se advoga no
presente texto um cinema panfletario das ideias do produtor de imagens. Nem
mesmo a concepg¢do mais ideoldgica de um Eisenstein assegurava tamanha
ambicao, quando defendeu uma montagem intelectual.

Contudo, ha um tempo-espaco inserido no filme, seja histérico ou psicoldgico
que, primeiramente, fora pensado no roteiro do encenador. No cinema narrativo, tal
tempo-espaco preenche a fungao basilar para o roteiro a ser materializado em filme.
Conforme Jean-Claude Carriére, “na verdade, um bom roteiro € aquele que da origem
a um bom filme. Uma vez que o filme esteja pronto, o roteiro ndo mais existe.
Provavelmente, € o elemento menos visivel da obra concluida.” (Carriere, 1995, p.
129-130).

Nem sempre o cinema € narrativo ou tem a pretensdo de sé-lo. Filmes de
Glauber Rocha, como A Idade da Terra, podem muito bem ser concebidos para
exibicdo em museus de artes visuais, como ja apontou Santiago Rueda (2012). Ainda:
o produto artistico ndo dispensa um suporte discursivo que o compreenda. Ha tracos
de uma época, pedacos linguisticos, icones culturais e dados que remetem o
espectador as experiéncias cotidianas (indexicalidade). Nasce, dai, o dialogo entre as
imagens internas que porta cada espectador e as imagens projetadas pelo cinema.
No processo dialético de tese e antitese, surge uma sintese que ndo é menos real
que o vivenciado em sociedade.

A anadlise da obra de Glauber Rocha, especialmente em filmes como
Barravento (1962) e A Idade da Terra (1980), que sera levada a cabo nos préoximos
capitulos, ndo pode ser dissociada da discussao sobre a representacao da negritude
no cinema e, mais amplamente, da articulacdo do diretor com o contexto politico e
social de sua época. Glauber ndo somente filma a realidade da Bahia e do Brasil,
mas, através do seu olhar, cria um espaco de visibilidade para as questdes sociais

que perpassam o cotidiano da populacdo negra, seja em suas condicdes
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econdmicas, politicas ou culturais. A questao da negritude no cinema de Glauber,
portanto, € um tema de representacdo e um ponto central para o engajamento do
diretor com as contradicdes de uma sociedade marcada pela desigualdade racial.

No caso de Barravento, filme que inaugura sua proposta de tematizacédo da
negritude, Glauber propde um cenario em que as tensdes sociais, raciais e
econbmicas da Bahia se relacionam com os elementos simbdlicos da religiosidade
afro-brasileira e a luta pela emancipacao da classe trabalhadora. O protagonista de
Barravento, interpretado por um ator negro, € retratado como um homem que, ao
mesmo tempo em que busca solugdes para os dilemas pessoais e existenciais, se
confronta com a violéncia estrutural da sociedade baiana. A negritude, portanto, ndo
€ tdo somente uma caracteristica identitaria do personagem, mas um reflexo das
relacdes de poder e das condi¢cdes de opressao que afetam a populagdo negra no
Brasil.

Glauber ndo busca apenas uma representacao estética do negro ou da Bahia,
mas um engajamento politico com as questdes estruturais que afetam a populagéo
negra. Ele nao se contenta em mostrar as imagens da negritude, mas questiona as
estruturas que invisibilizam e marginalizam esse corpo. A sua filmografia, com temas
que percorrem o contexto socio-histérico brasileiro, faz com que sua obra va além
da simples criagao estética, tornando-se um instrumento de critica e reflexdo sobre
o Brasil da época.

Esse processo de tematizacdo € fundamental porque o que Glauber faz ao
propor um novo olhar sobre a negritude nao é simplesmente expor a realidade, mas
interpelar o publico, incitar uma reflexdo sobre as condicdes e os estigmas que
envolvem essa identidade. Isso vai muito além de uma estética passiva de exibicao.
Ele coloca a negritude como protagonista de sua narrativa e, ao fazé-lo, fortalece um
discurso politico-cultural que rechaca as representacdes tradicionais que
marginalizavam os negros nas produg¢des cinematograficas. Em sua obra, o negro
nao é mais o “objeto” da representacdo, mas o “sujeito” ativo, com agéncia, em
busca de uma redefinicao de seu lugar na sociedade.

Porém, a questdo de transformar Glauber em um “Unico” icone do cinema,

pode se aproximar da critica que, em certa medida, remonta a uma visao
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excessivamente idealizada e quase mitica do diretor. Ao fazer de Glauber uma figura
unica, ou uma referéncia solitaria, ha o risco de reduzir a complexidade do seu cinema
a uma versao simplificada do que ele realmente representa: uma visdo multifacetada
que dialoga com um conjunto de intelectuais, artistas e movimentos sociais, € que se
articula com as contradicdes e disputas de seu tempo. A ideia de que Glauber seja
“0 Unico” também esbarra numa perspectiva que se distancia do pluralismo de sua
obra, que abrange diversas dimensdes da sociedade brasileira e nao apenas uma
estética singular da negritude.

Essa idealizagdo de Glauber como o unico cineasta revolucionario da época
pode ser vista como um reflexo do proéprio fetichismo da critica, que frequentemente
busca simplificar as complexidades do periodo modernista e do cinema novo. Com
tal perspectiva, a figura de Glauber pode ser, em algumas leituras, aprisionada em
uma interpretacao unica, perdendo a pluralidade e a riqueza que sua obra realmente
abarca. Glauber, como cineasta, estava mais interessado em abrir discussoes e
problematizar os elementos sociais e culturais do que em ser erguido como um icone
singular, isolado de um movimento coletivo e de um cenario de transformacdes
sociopoliticas mais amplas.

Em resumo, Glauber Rocha ndo esta preocupado apenas em “mostrar por
mostrar”, mas em usar as imagens dos corpos negros como um meio de reflexao
sobre as questdes politicas e sociais que os afetam. Sua obra € um campo de
disputa, onde a representatividade negra no cinema € ndao apenas tematizada, mas
também questionada. A sua relacdo com o cinema e a sociedade brasileira é
multifacetada e ndo se resume a uma ideia de um “uUnico” icone. Em vez disso, a
pluralidade da sua obra revela que a representacdo da negritude no cinema é, e
sempre sera, um ponto de tensionamento, uma area de debate sobre o poder, a
identidade e a transformacéao social.

Portanto, mais que o conteudo, importa apresentar a maneira como tal
conteudo é encenado, quais sdo 0s seus recortes, quais imagens compodem a figura
e quais tém o lugar de fundo em sua tela. H4 o predominio de imagens com teor
politico perpassadas pela nocao religiosa e artistica do diretor. Nas obras analisadas,

o diretor representa os corpos negros por meio de suas manifestagcdes artistico-
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religiosas. Assim, ha uma narrativa do autor que se mostra dialética e progressiva em
toda a sua cinematografia. Se, inicialmente, o misticismo € visto como algo a ser
superado pelos negros para a consecucgao da liberdade politica e econémica, no fim
de sua trajetdria cinematografica, Glauber Rocha incorpora 0 mesmo misticismo
como elemento necessario e fundamental a revolugdo. O sentido da revolugao
transforma. Se antes o agir era local e o viés claramente marxista, apos, 0 humanismo
cristianizante com ideias globais entra em cena e prevalece.

Assim, os corpos negros sdo apresentados convivendo em sociedade. Nem
sempre € pacifica essa relagdo. Glauber Rocha comegou por abordar a estética da
negritude no ambito local, sua terra, a Bahia, depois expandiu para outros locais do
pais até discutir a problematica do colonialismo africano. Portanto, em sua
encenacao das estéticas da negritude, ele parte do local para o universal, como pode-
se observar em sua ultima obra, A Idade da Terra.

A resisténcia cultural dos negros no Brasil € um tema profundamente relevante
e significativo na obra de Glauber Rocha, que explorou essa questdo de varias
maneiras ao longo de sua carreira cinematografica. Nos primeiros estagios de sua
obra, Glauber Rocha concentrou-se na representacao das manifestagdes artisticas e
religiosas das comunidades negras na Bahia, sua terra natal. Ele trouxe a tona o
candomblé, o samba, as tradicbes afro-brasileiras e a riqueza da cultura negra em
seu estado. Isso era uma forma de reconhecimento e celebragao das raizes culturais
negras, destacando sua resisténcia em preservar as tradicdes em um contexto social
muitas vezes hostil.

A medida que sua filmografia avancava, Glauber Rocha expandia sua anélise
para outros aspectos da resisténcia cultural. Ele explorava as tensdes e conflitos que
surgiam quando essas comunidades negras interagiam com uma sociedade que
frequentemente marginalizava e oprimia sua cultura. A representacdo desses
confltos era uma forma de denunciar as injusticas sociais e promover a
conscientizacdo sobre as lutas dos negros por igualdade e reconhecimento. Glauber
Rocha também abordou a questao do colonialismo africano, ampliando ainda mais o

escopo de sua exploracdo da resisténcia cultural negra. Ele destacava a conexéo



191

entre as lutas dos negros no Brasil e as lutas de seus irmaos africanos em busca de
independéncia e autodeterminacao.

No ambito da resisténcia cultural, Glauber Rocha retratou a preservacéao das
tradicOes e a capacidade de adaptacao e reinvencao das culturas negras em um
mundo em constante transformagcdo. Ele reconheceu que a cultura negra nao €
estatica, mas dinamica, capaz de resistir as adversidades e se expressar de maneiras
diversas. Em resumo, a obra de Glauber Rocha é uma poderosa exploracdo da
resisténcia cultural dos negros no Brasil, destacando sua riqueza, diversidade e
resiliéncia ao longo do tempo. Suas representacdes cinematograficas contribuiram
para elevar a consciéncia sobre as lutas culturais e sociais das comunidades negras
e continuam a ser uma fonte de inspiracdo para aqueles que buscam entender e

celebrar a heranca afro-brasileira.
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5 CORPOS NEGROS EM BARRAVENTO

La vem o navio negreiro / Cheio de melancolia /

La vem o navio negreiro / Cheinho de poesia... /

La vem o navio negreiro / Com carga de resisténcia /
La vem o navio negreiro / Cheinho de inteligéncia.
(Solano Trindade. Poemas antoldgicos.)

Este capitulo concentra-se na analise sociossemiotica de Barravento (1962),
primeiro longa-metragem de Glauber Rocha. A obra apresenta uma preocupagao
central com a representacao dos corpos negros em uma sociedade marcada por
conflitos raciais, econdmicos e culturais. A abordagem filmica de Glauber revela a
luta de uma comunidade negra pela emancipacdo em um contexto de opressao
estrutural, tensionando tradicdo e modernidade.

Em Barravento, o corpo negro € mostrado como parte de uma coletividade
marginalizada, em luta contra forcas que buscam subjuga-lo. A religido, a tradigao e
o trabalho formam o pano de fundo para essa resisténcia, enquanto os personagens
negros encarnam tanto a opressao quanto a esperanga de transformacao. O cineasta
nao oferece respostas definitivas, mas revela as contradicdes que permeiam essas
vidas, explorando tensdes entre fé e racionalidade, submissao e revolta. O corpo
negro, nesse filme, carrega as marcas de uma histéria de exploracdo, mas também
as sementes de uma resisténcia possivel.

A narrativa de Barravento insere-se na tradicdo do Cinema Novo, buscando
romper com esteredtipos e oferecer uma visao critica da realidade brasileira. A
presenca dos corpos hegros ha obra ndo se restringe a uma representacao folclorica,
mas assume um papel ativo na denuncia das desigualdades e na afirmacédo de uma
identidade cultural afro-brasileira. A relacdo entre religiosidade e resisténcia € um dos
aspectos centrais do filme, especialmente na maneira como o candomblé é
apresentado como um elemento de coesdo comunitaria e luta simbdlica contra a
dominacgéo branca.

Esta secdo propde uma analise das representagcdes dos corpos negros e de
sua sacralidade e musicalidade em Barravento. A investigacdo parte da observacéo

de como esses corpos sao articulados como expressdes sagradas, simbdlicas e
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culturais, sopesando os contextos sociais e estéticos da obra. Para isso, realizar-se-
a uma decupagem minuciosa das cenas, selecionando imagens que evidenciem as
maneiras especificas com que esses corpos foram retratados no filme, bem como a

analise do conteldo musical.

5.1 Analise sociossemiotica de Barravento

Ao analisar o cinema de Glauber Rocha, percebe-se que os corpos negros
estado representados desde os primérdios da obra do diretor. Em Barravento (1962),
primeiro longa-metragem do cineasta, quando encena a comunidade de pescadores
negros do litoral da Bahia, da destaque para a existéncia em comum de um grupo de
corpos estigmatizados pelos resquicios da escraviddao. No ano 1961, a jangada do
Cinema Novo navegava de vento em popa. Foi quando Barravento foi gestado para
ser lancado no ano subsequente. O roteiro e a direcdo eram de Luiz Paulino dos
Santos. Apds problemas na conducgao do filme, Glauber Rocha, que era o produtor,
assumiu a direcdo, ndo sem questionamentos. Quanto ao encenador, David E. Neves,

um dos artifices do Cinema Novo, faz uma resenha de sua atuacéo:

Glauber Rocha, Forca da Natureza, é por certo, o inverso proporcional de
Saraceni. Sua cultura vive impulsionada pela seiva do seu talento, e de sua
forca interior. Profundamente chegado as coisas da cultura brasileira
(literaria) e um apaixonado de certo tipo de cinema estrangeiro. O cinema
brasileiro ndao exerceu influéncia sobre ele. Reestrutura, portanto, de forma
vélida o arcabouco do estilo brasileiro de cinema, sem sequer meditar sobre
ele. Sua personalidade sendo extremamente marcante, Glauber Rocha se
deixa levar por ela. Extrovertido, exagera por vezes teses e opinides. A
coeréncia de suas concepcdes se mede muito mais pelo todo do que pelos
detalhes quase sempre obscurecidos pelo que se chama de “retérica
baiana”. E o autor de Deus e o Diabo na Terra do Sol, filme brasileiro, e sem
duvida, um marco na histéria do cinema moderno. Sua unica ligagdo pratica
com o cinema brasileiro € com Humberto Mauro, o velho mestre de cuja obra
se pode sentir influéncias em Barravento (Neves, 1966, p. 31).

Em relagdo aos corpos negros representados em Barravento, Glauber Rocha
sustenta que o filme marca o inicio do que poderia ser considerado o “filme negro”,
assim como a obra Bahia de Todos os Santos, de Trigueirinho Neto. A proposta do

diretor, nesse sentido, € uma ruptura com a representacdo dos negros como uma
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simples manifestacao folclérica. O questionamento se expande para o campo da fé,
especificamente no que o cineasta identifica como “misticismo passivo” (Rocha,
2003, p. 160).

Em uma carta a Paulo Emilio Salles Gomes, Glauber explica que, ao resumir o
roteiro de Barravento, elaborado por Luiz Paulino dos Santos, ficaram evidentes os
“personagens verdadeiros”. O que ele buscava era um cinema mais préximo do
documentario, menos ficcional. Para Glauber Rocha, esses personagens reais sdo
“primitivos e intensamente povoados de misticismo: os mitos negros, aqueles que
vieram da Africa para o Brasil e que hoje ainda perduram intactos nos litorais,
principalmente na Bahia” (Rocha, 1997, p. 125).

Os cultos afro-brasileiros retratados no filme incluem as entidades como
lemanja, Xangb, Oxala, Oxumaré, lansa, entre outras. Glauber Rocha critica que os
cultuadores, embora “miseraveis, analfabetos, escravos”, sejam corajosos para
enfrentar o mar revolto, mas se mostrem “covardes para defender os direitos de
trabalho na pesca do xaréu”, e ainda, “afogam a fome nos exoéticos candomblés
baianos” (Rocha, 1997, p. 125-126). Em seguida, ele afirma o poder cultural dos
candomblés, sugerindo que dentro dessas comunidades reside uma etnia cheia de
potencialidades. O despertar dessa etnia, que poderia, assim como as nac¢des
colonizadas na Africa, lutar pela sua independéncia, &, para ele, o caminho. No
entanto, a religido, com seu fetichismo, seria o obstaculo para esse levante. Glauber
Rocha, ao falar em nome dos negros, expressa seu amor pelos costumes populares
€ sua oposicao a qualquer sacrificio do povo negro em prol de uma alegria mistica.
Mas qual seria essa “alegria mistica” que tanto prejudica a conscientizagdo? Como
ele mesmo afirma: “Barravento € um filme contra os candomblés, contra os mitos
tradicionais, contra o homem que procura na religidao o apoio e a esperanca” (Rocha,
1997, p. 126). Para Glauber, a religidao é, inicialmente, vista como o 6pio das massas.

No entanto, ao refletir sobre essa visao, € importante considerar se, a0 mesmo
tempo em que Glauber propunha uma ruptura com representacdes folcléricas do
negro, ele ndo acabava por reproduzir essas mesmas representagdes, mas com uma
nova roupagem. Embora fosse um sujeito diferenciado para sua época, Glauber,

como outros contemporaneos, carregava consigo as influéncias do seu tempo. Essa
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postura de ruptura com o que se considera “primitivo” e “mistico” esta longe de ser
uma questao apenas dele; havia outros intelectuais e cineastas que compartilhavam
ou, ao menos, participavam dessas concepg¢des. Para muitos, a visdao do que era
“civilizado” e “religioso cristdo” ainda prevalecia como superior.

E relevante pensar, especialmente a luz dos movimentos de dessincretizacdo
e reafricanizacdo que se fortaleceram no final da década de 1980 e inicio de 1990,
que a visao de Glauber Rocha sobre o misticismo e o primitivo acaba por refletir uma
ambivaléncia. Essa ambiguidade, muitas vezes confortavel para quem nao vivencia a
experiéncia diretamente, revela uma postura que carece de uma compreensao mais
profunda sobre a identidade e os valores das culturas afro-brasileiras. Afinal, a
ambiguidade dos olhares surge especialmente quando se coloca alguém na posi¢cao
de falar em nome de outro, sem compartilhar das vivéncias e realidades desse outro.
Essa tensao entre a proposta de ruptura e a reproducao de velhos esteredtipos ilustra
as complexidades de quem tenta representar um povo ou uma cultura a partir de uma
posicao externa, que ndo compreende plenamente os elementos que estdo sendo
criticados.

Em Barravento, Glauber apresenta o corpo sagrado como entrave a
consciéncia politica. Louvar, reunir-se aos iguais em rituais aos deuses era ocupar o
tempo com matérias que distanciam do real. Precisavam despertar; abrir-se a
consciéncia politica de matizes nacionais. A visdo do encenador estava perpassada
pelo espirito desenvolvimentista que teve lugar no mundo apds a Segunda Guerra
Mundial. E para desenvolver era preciso elucidar o campo, conhecer as bases reais
da sociedade. O cinema aparece como um instrumento de ampliagdo de tal modo de
enxergar o real. As lentes da camera mantém o foco na condi¢éo social.

E interessante perceber que Glauber Rocha comegou no cinema pelas vias da
desconstrucao da representacao. Patio € o sinbnimo de filme atemporal e a-historico.
Se criticar o misticismo religioso de matriz afro-brasileira € a forma que ele encontra
para trazer o real a tona, € também uma espécie de autocritica. Percebeu que numa
terra de muitas possibilidades culturais, como é a Bahia, fazer cinema experimental

€ deixar de lado todo um potencial imagético a ser encenado. Potencial este até
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mesmo comercial para o aparato da época. Apresentar uma imagem positiva do pais,
sem servilismo, era o seu objetivo primordial.
O detalhe estava em mostrar algo que ndo pecasse por exotismo, como afirma

em carta ao cineasta cubano Alfredo Guevara:

O nosso filme, Barravento, versa sobre o problema social dos negros
pescadores do litoral da Bahia, que € uma situacao terrivel de exploracao
igual a muitas outras classes no Brasil. E uma produgdo independente,
rodada por uma equipe jovem que pretende desenvolver um cinema
verdadeiro e nacional, seguindo aquela linha politica que foi inaugurada com
Rio, 40 graus. Hoje os problemas estdo mais acentuados e acreditamos que
nosso filme seja a primeira grande denuncia ja realizada no cinema do Brasil.
Ao lado disto, o espetaculo da bela paisagem e a trilha sonora de musicas
regionais enriquecem o trabalho com um contexto puramente popular. As
fotografias que seguem podem dar uma ideia do ambiente, do dinamismo e
das caracteristicas particulares de Barravento, cujo significado &
“transformacao”, “revolucao”. Fala alto pela necessidade das classes negras
e exploradas levantarem um grito contra a exploracéo dos industriais (Rocha,
1997, p. 132).

Em defesa de uma representacao genuina dos candomblés da Bahia, e contra
0 que ele considerava exotismo e folclorismo, Glauber entrou numa polémica com o
cineasta Ruy Guerra. A atriz Lucy de Carvalho teve a sua cabeca raspada num ritual
filmado em Barravento. Glauber acusou a equipe de Ruy Guerra de ter visto as
imagens da cena e copiado, quando da producéo do filme O Cavalo de Oxumareé, que
nunca chegou a ser langado. E posicionou-se da seguinte forma em carta a José
Amadio:

[...] Vejo, surpreso e revoltado, nos jornais e na revista O Cruzeiro a noticia:
Irma Alvarez, uma branca, raspa a cabe¢a num candombilé. [...] Uma branca
— eis o detalhe: meu filme ¢é verdadeiramente “integrado” social e
etnograficamente; filmei candomblés auténticos; no proprio flme combato a
exploracéo barata do exotismo, a industria do pitoresco, o carnavalesco
folclérico. Meu filme é uma “visao” séria e consciente de um problema vital
dentro da civilizagdo baiana: a cultura negra (Rocha, 1997, p. 143).

Em nova carta a Paulo Emilio Salles Gomes, quando ainda estava no processo

de confeccao do filme, antes da montagem, Glauber Rocha confidenciou:

[...] Se vocé quiser um depoimento pessoal (e confidencial) eu Ihe diria que
em Barravento tive apenas duas intengdes: um protesto ou um manifesto
(verei depois da montagem) sobre a problematica do negro e ao mesmo
tempo uma penetracdo nos mercados de Oropas, Franca e Bahia (Rocha,
1997, p. 144).
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E importante notar que o filme, depois de montado, pode ser percebido tanto
como um protesto, pois revela a resisténcia de uma cultura que fala por si, € um
manifesto, ao denunciar as condi¢cdes socioecondmicas dos negros pescadores do
litoral baiano. Quanto a recepcéao, ha de se notar que ela foi mais favoravel no exterior
que no ambito nacional ou mesmo local. Quando o filme foi langado, Glauber viajou
a Paris com ele e de la escreveu para sua mae, Lucia Rocha: “apesar de os baianos
ai falarem mal de Barravento, aqui na Europa o filme fez sucesso e os jornais da
Franca e da Italia escreveram muitas coisas a meu respeito.” (Rocha, 1997, p. 174).

Apods quase uma década do langcamento do filme, Glauber escreveu nova carta
a Alfredo Guevara, quando fez uma releitura da producao. No escrito ele afirma que
mesmo na chamada euforia esquerdizante latente no governo de Jodao Goulart houve
censura ao filme, por ser “subversivo”. Ele, contudo, ndo protestou para nao

comprometer a politica revolucionaria de Jango, com a qual flertava. Afirma mais:

Barravento também foi proibido pelo Ministério das Relagcbes Exteriores,
1962, para ir ao Festival de Karlov Vary, e todos os diplomatas
“progressistas” lamentaram o fato de eu ter feito um filme “sobre negros, um
tema que criava uma ma imagem do Brasil”. Barravento obteve um prémio
em Karlov Vary mas mesmo assim a imprensa liquidou o filme no Brasil.
(Rocha, 1997, p. 401).

Na mesma missiva, afirma que o Cinema Novo trilhou um caminho distante da
demagogia politica, pois queria afirmar uma cultura revolucionaria. Com seu escrito
A Estética da Violéncia procurou romper com a cultura do colonizador. Contudo, tal
afirmacéo radical ficou incompreendida pelos intelectuais brasileiros. Em carta a Joédo
Carlos Teixeira Gomes, Glauber Rocha designa tais intelectuais, nomeadamente o

comunista Jacob Gorender:

O mundo é pequeno: quem diria que Walter da Silveira cozinharia o cinema
para dar-me na boca? Foi o poema Pantagruélico de Flori que revelou o
instante sagrado da transmisséo dialética de Walter da Silveira, ndo Cardeal
Arcebispo ou Papa, mas Walter, que era marxista Unico na Bahia, barroco
tropical. O PC [Partido Comunista] local, através Gorender, atacou
Barravento. Isto explica minha frase no Jornal do Brasil: “...nao acreditaram
que a jangada de Barravento furasse certas ondas... a onda vai e vem...
marinheiro ola 1a 1a...” (Rocha, 1997, p. 567).

Enquanto o Cinema Novo era aclamado internacionalmente como uma

expressao revoluciondria da cultura negra, alguns intelectuais de esquerda brasileiros
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pareciam relutantes em reconhecer sua importancia, evidenciando uma resisténcia
em aceitar uma cultura negra que recusava a opressao e afirmava sua superioridade
cultural de forma audaciosa. Isso lanca luz sobre a necessidade de superar
preconceitos arraigados, mesmo dentro de movimentos progressistas, e de valorizar
plenamente as contribuicdes culturais e artisticas da comunidade negra, que
transcende os esteredtipos folcléricos e enriquece a diversidade cultural do Brasil.

Segundo Glauber Rocha:

O “cinema novo” passou a ser odiado pela maioria dos intelectuais de
esquerda do Brasil. Estes levaram a vida negando o cinema. Ndo podiam
admitir que um grupo de jovens pudesse desencadear uma revolugcao
cultural no terceiro mundo, através da expressao mais moderna, o cinema.
Vi em Sestri Levante, 1965, as delegacdes africanas sairem emocionadas da
exibicdo de Ganga Zumba e abracarem Diegues. Era muito diferente da
reacdo dos brasileiros esquerdistas, que tinham vergonha de admitir uma
cultura negra que fosse revolucionadria e ndo folcldrica. Uma cultura negra
que “cortava cabecas de brancos opressores” e afirmava sua superioridade
cultural em gritos, musica e dangas (Rocha, 1997, p. 403).

Por fim, propde, na correspondéncia, que as interpretacdes econdmicas,
sociologicas e antropoldgicas do Brasil estdo envelhecidas e pouco valem ante o

aparato tecnolégico e mistico imposto pelo pais aos cineastas. Assim, reafirma:

Macunaima, com o sentimento da verdade sem pudor, tenta responder um
pequeno capitulo deste misterioso questionario. Anténio das Mortes, por
todos os Santos e Orixas, amém! — tenta responder outro capitulo, porque
precisamos também dos santos e orixas para fazer nossa revolugcdo, que ha
de ser sangrenta, messianica, mistica, apocaliptica e decisiva para a crise
politica do século XX (Rocha, 1997, p. 411-412, grifos do autor).

Percebe-se a virada exegética do cineasta. Se antes o sagrado aparecia como
entrave ao desenvolvimento da consciéncia revolucionaria, como em suas primeiras
leituras sobre Barravento, agora ele € chamado para compor a revolugédo. Ha nessa
passagem um prenuncio do que pode ser visto em A Idade da Terra.

Em carta a Marco Aurélio Marcondes, da Embrafiime, Glauber da as diretivas
de como os seus filmes devem ser exibidos. Assim, percebe-se que o diretor, como
bem afirmou David E. Neves, € mais bem compreendido quando suas obras sao
vistas em conjunto. Dessa forma, O Ledo de Sete Cabecas possui similaridade

intencional com Barravento. Eis a afirmagao do diretor:
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Acho que Barravento e Ledo deviam passar junto porque ai todo mundo
entende o processo revolucionario através da transformacao mitica de Aruan
em Zumbi — Lumumba. Os deménios estido nas telas mas aqui os negros séo
marxistas-leninistas maoistas — a guerra esta la no 7 final (Rocha, 1997, p.
468).

Ainda sobre Barravento, em carta direcionada ao escritor e politico comunista
Jorge Amado, Glauber é taxativo: “[...] nunca filmei romance seu, nem de ninguém.
Mas roubei de vocés as pedras que vocés deixaram de heranca para qualquer um:
foi da sintese de Eisenstein com Mar Morto, de Caymmi com Jorge de Lima, que
nasceu Barravento.” (Rocha, 1997, p. 634). A comunidade de negros encenada surge,
primeiramente, por uma atividade conjunta: a pesca evidenciada tanto nas obras de
Jorge Amado, Dorival Caymmi e Jorge de Lima. Além disso, tal atividade ja fora
registrada ha cerca de uma década antes de o filme ser rodado, quando Odorico
Tavares, influente jornalista radicado em Salvador, langcou uma obra elogiosa a Bahia
na qual estava presente a atividade pesqueira do xaréu (Tavares, 1951).

Em correspondéncia direcionada ao cineasta e amigo Carlos Diegues, Glauber
faz uma comparacéo entre a encenacéo do seu cinema com tematica afro-brasileira

(negro revolucionario) e a daquele diretor (negro poeta). Propde:

[...] cinematograficamente somos irmdos de sangue negro por causa de
Barravento, Ganga Zumba, O Ledo de Sete Cabecas, Xica da Silva e agora o
Quilombo dos Palmares e estou esbogando um roteiro para mais tarde,
A(fryk)a. Em tudo isso entra naturalmente Pitanga Firmino Antdo Krysto
Negro Luiza Maranhao... vocé é um negro... seus negros sao os melhores do
cinema nacional... 0 negro para vocé € um poeta, para mim € um guerreiro,
vocé é mais para Orfeu, eu sou mais para Tezeu... [...] (Rocha, 1997, p. 689).

Na correspondéncia entre Glauber Rocha e Carlos Diegues, fica evidente a
diferenca de abordagem entre os dois cineastas em relacdo a representacéo afro-
brasileira em seus filmes. Glauber Rocha destaca que ambos sédo “irmaos de sangue
negro”, reconhecendo a importancia de obras como Barravento, Ganga Zumba, O
Le&o de Sete Cabecas, Xica da Silva e Quilombo dos Palmares na construcédo da
identidade cinematografica afro-brasileira. No entanto, ele também aponta uma
distincdo fundamental em suas abordagens: enquanto Diegues retrata o negro como
um poeta, Glauber o vé como um guerreiro. Essa comparacgao ilustra como diferentes

cineastas podem abordar a mesma tematica de maneiras distintas, refletindo suas



200

visdes individuais e interpretando a riqueza e a complexidade da cultura afro-
brasileira de maneiras variadas. Ambas as perspectivas contribuem para uma
compreensao mais completa da diversidade da experiéncia negra no Brasil. Porém,
nao é possivel concordar com Glauber Rocha em sua primeira assercao, pois 0s
negros do cinema de Diegues sdo tao revolucionarios quanto os glauberianos,
principalmente na resisténcia apresentada nos quilombos.

Glauber Rocha, em entrevista a Nelson Motta, tece criticas ao folclore que,
segundo ele, € uma manifestacdo reacionaria. Assim, pretende inserir seu produto
cinematografico numa conjuntura mais ampla que a encenagcdo de manifestacdes

folcldricas. Sao as suas palavras:

[...] Vocé vé que em muitas manifestacdes folcléricas de origem africana,
como surgiram em tempos de escravidao (o Brasil foi um dos ultimos paises
do mundo a libertar seus escravos), trazem muito forte a marca da servidao
de cantar e dancar e contar histérias para divertir senhores. Mesmo depois
da escraviddo, esse trago continua muito forte. Como no candomblé para
turista, como na escola de samba. Nao é coisa de ter gente de fora ou
“autenticidade”, € alguma coisa mais grave - como uma genuina
manifestacdo popular que tem suas origens na arte negra buscar seus
modelos na Histéria Branca do Brasil, com raras excegdes. Aquelas roupas
“da Corte”, as cabeleiras brancas, tudo fica desagradavelmente ligado a uma
ideia de (desnecesséria) frustracdo, de querer ser como eram 0s senhores;
de divertir a classe média — onde estao os novos senhores de novas formas
de escraviddo. Mas eu acho que esta mudando, que vai inevitavelmente
mudar, que as escolas vao buscar cada vez mais temas e estruturas ligadas
a riquissima origem afro-brasileira da celebragdo, em que podem participar
brancos, pretos e mulatos preocupados mais em viver sua propria alegria
que satisfazer as expectativas de uma plateia (Rezende, 1986, p. 103-104).

Barravento, segundo Glauber Rocha, € uma obra que busca celebrar a
revolucao negra. No entanto, o diretor, inicialmente, percebia as religides de matriz
africana como um obstaculo a consciéncia revolucionaria, influenciado por
concepgdes materialistas que caracterizavam a religiao como “6pio do povo”. Essa
perspectiva, todavia, simplifica a complexidade das tradicdes afro-brasileiras. E
imperativo realizar uma andlise aprofundada sobre a relacdo entre a figura de um
Deus e a multiplicidade dos orixas, inkices e voduns. Essas divindades simbolizam
distintos aspectos da vida e da natureza e abarcam um vasto espectro de verdades
e experiéncias humanas. O candomblé, por exemplo, oferece uma estrutura que

orienta o individuo em sua existéncia e promove interconexdes sociais, descartando
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a visdo monoteista. Reconhecer essa pluralidade é fundamental para entender como
as tradicdes afro-brasileiras contribuem para a construcdo da identidade e da
autonomia das comunidades. Assim, Glauber Rocha instiga a refletir sobre a
importancia de uma abordagem pluralista que valorize as raizes culturais e espirituais
desses grupos, evidenciando seu papel central na luta por justica social e consciéncia
coletiva.

A andlise de Barravento revela uma evolugdao na perspectiva do diretor em
relacdo a representacdo dos corpos negros. Inicialmente, Glauber Rocha via esses
corpos como um entrave a consciéncia politica, criticando as praticas religiosas afro-
brasileiras, que considerava como o6pio do povo. No entanto, com o tempo, ele
reconheceu a natureza revolucionaria do candomblé e sua importancia na resisténcia
a imposicao religiosa dos colonizadores. Essa compreensdo mais profunda levou
Glauber Rocha a celebrar a cultura afro-brasileira como um elemento fundamental da
revolucdo negra. Barravento foi um marco nessa mudanca de perspectiva,
destacando a riqueza e a complexidade da cultura negra e sua contribuicdo para a
luta por emancipacao. Além disso, a correspondéncia entre Glauber Rocha e outros
cineastas e intelectuais revela as complexidades e os debates em torno da
representacdo afro-brasileira no cinema e na sociedade brasileira, destacando a
importancia de superar esteredtipos folcloricos e reconhecer a diversidade da
experiéncia negra no pais.

Através da representacdo de uma comunidade de pescadores da Bahia,
Barravento explora temas como opressdo, religiosidade e resisténcia cultural,
articulando uma narrativa que da destaque a vivéncia corporal e espiritual dos
personagens negros. Para melhor compreender a complexidade dessas
representacdes, sdo introduzidas as principais caracteristicas do filme, com atencgao
ao contexto de sua producéo e aos elementos visuais e narrativos empregados.

Lancado em 1962 pela produtora Iglu Filmes, Barravento € uma obra seminal
na cinematografia brasileira, dirigida por Glauber Rocha, que traz a tona questdes
sociais e politicas relevantes a época e ao presente. Com uma duragdo de setenta
minutos e filmado em preto e branco, o filme foi realizado na praia de Buraquinho, na

Bahia, um cenario que enriquece a ambientacao realista e confere um tom quase
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documental a narrativa. A producao conta com uma equipe técnica de destaque,
incluindo Glauber Rocha como diretor e corroteirista, Luiz Paulino dos Santos no
argumento e dialogos, Tony Rabatoni e Waldemar Lima na fotografia, e Luiz Carlos
Barreto como operador de camera. A montagem ficou a cargo de Nelson Pereira dos
Santos, enquanto a trilha sonora foi composta por Washington Bruno da Silva,
incorporando temas populares do estado baiano. A producao teve a participacao de
Braga Neto, Rex Schindler e Roberto Pires.

O elenco principal é formado por atores e atrizes, como Aldo Teixeira no papel
de Aruan, Antdnio Pitanga como Firmino, Luiza Maranh&o como Cota e Lucy Carvalho
como Naina, além de Lidio Silva como Mestre, Alair Liguori como Clara, Flora
Vasconcelos como Rosa, Jodao Gama como Vicente, Canjiquinha como Canjiquinha,
Hélio Lima como Homem louro e Jota Luna como Homem moreno. Os habitantes da
aldeia de Buraquinho também atuaram como participantes auténticos, contribuindo
para a atmosfera de realismo do filme.

Ao descrever as peculiaridades técnicas e criativas de Barravento, este texto
busca estabelecer um pano de fundo necessario para uma andlise das estratégias
estéticas utilizadas por Glauber Rocha para representar os corpos negros em cena.
A investigacdo aborda como a fotografia em preto e branco, os didlogos e a trilha
sonora embasam a construgdo de corpos carregados de simbolismo cultural e
politico. A analise inclui, ainda, uma leitura necropolitica, que permite examinar as
condicdes sociais, politicas e histéricas que moldam a representacao desses corpos
e suas experiéncias no contexto brasileiro. Dessa forma, € possivel revelar as
nuances que constituem esses corpos e a sua conexao intrinseca com a identidade
negra no Brasil, contribuindo para uma compreensao mais ampla das questdes que
permeiam a obra de Glauber Rocha e seu impacto no cinema e na sociedade.

O filme Barravento comeca com um letreiro que descreve a comunidade de
pescadores do litoral da Bahia, apresentando-os como herdeiros de um passado
africano marcado pelo misticismo e pela passividade diante da miséria e da

exploracédo. O texto afirma:

No litoral da Bahia vivem os negros pescadores de “xaréu”, cujos
antepassados vieram escravos da Africa. Permanecem até hoje os cultos aos
deuses africanos e todo este povo é dominado por um misticismo tragico e
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fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploragdo com a
passividade caracteristica daqueles que esperam o reino divino. “Yemanja”
€ a rainha das aguas [...] senhora do mar que ama, guarda e castiga os
pescadores. “Barravento” € o momento de violéncia, quando as coisas de
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social
ocorrem subitas mudancas.

No entanto, ao longo do filme, essa descrigcao inicial é refutada, alinhando-se
a ideia defendida por Glauber Rocha sobre a constante transformagéao e o movimento
dialético da realidade. Conforme afirmou Cristina Fonseca (1987, p. 103), citando o

proprio Glauber Rocha:

Nao me exijam coeréncia. Nao tenho resposta na boca para todas as coisas.
Sou um artista, portanto, meu processo € um processo dialético entre o fluxo
do inconsciente e minha razdo dialética. Assim, posso mudar a qualquer
momento.

Esse movimento de mudanca no filme reflete a dialética entre o fatalismo inicial
e a possibilidade de transformacdo que permeia toda a obra, sugerindo que os
personagens, longe de aceitar passivamente suas condi¢cdes, sdo agentes de uma
revolucao, tanto pessoal quanto social. A analise de Barravento revela como Glauber
Rocha subverte a ideia inicial de passividade, presente no letreiro de abertura, para
construir uma narrativa de resisténcia e transformacao. Embora o filme comece com
uma visao fatalista dos pescadores baianos, ele evolui para destacar a capacidade
de acao dos personagens diante das estruturas opressivas.

A fotografia em preto e branco, com seus contrastes de luz e sombra,
simboliza a luta entre opressao e resisténcia, enquanto a religiosidade, representada
pelo culto a lemanja, € retratada ndo como fuga, mas como um espacgo de resisténcia
cultural e afirmacao de identidade. Ao adotar uma leitura necropolitica, o filme revela
as condi¢cdes de marginalizacdo impostas aos corpos negros e aponta para as formas
de resisténcia que surgem dessas mesmas condi¢cdes. Glauber Rocha transforma
Barravento em uma obra que propde uma nova forma de ver e entender a luta e a
identidade negra no Brasil.

A seguir, a apresentacdo das cenas, com analise imagética e sonora, busca

sustentar a tese da transformacéao que permeia a analise integral da obra.

Roteiro 1: Cena 1 de Barravento (1962)
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lcena 1

ICenario: Praia, durante a pesca do xaréu.

Cerca de trinta pescadores puxam uma longa rede do mar para a
areia, batendo os pés ritmadamente e cantando.

isica ao fundo:

Quando eu venho de Aruanda, eu venho so...

Acdo:

Firmino aparece nos rochedos da praia, por tras de um farol
de navegacdo que limita a aldeia dos pescadores.

isica continua:

Olha tu que é moleque, olha tu que é moleque...

Acdo:

I0s pescadores retiram os peixes da rede enquanto Firmino se
aproxima deles.

Firmino:

— Quem é vivo sempre aparece... E Firmino Bispo dos Santos,
filho desta terra bonita, ndo vai esquecer os velhos amigos.
Vem sempre matar as saudades. E ou ndo &, Jodo?

Jodo:

— Sei l&... sim...

Aruan:

— Deixa esse cara, pessocal. Firmino td com a vida dele ganha.
Ndo téd vendo pela roupa?

Firmino:

— E o que vocé pensa, velho! Esse gosto de riqueza nido posso
dar pra mim. Mas de pobreza ndo dou pra ninguém. O papai
aqui, pra jogar esses panos em cima dele, teve que
descarregar muita muamba e a policia td mesmo em minha
sombra. Vim esconder minha pele que ela é escurinha e soé
gosta de sol.

Joao:

— Deixa isso pra l1la, Firmino... Vocé ndo vai contar suas
vantagens todas de uma vez...

Firmino:

— T4 com inveja? Vocé ndo tem nada pra contar. A vida aqui
ndo muda nunca, é sempre no puxa-puxa... Anda, pessoal! Vamos
beber, pessoal, gue eu pago a cachaca hoje...

Aruan:

— Vambora, Jodo. Deixa Firmino com a cachaca dele.

Aruan e Jodo se afastam, enquanto Firmino segue com 0s
pescadores em direcdo a aldeia.

Firmino:

— Vocés arrastam rede todo dia, sabem pra qué? Pra meter
dinheiro na barriga dos brancos... Estdo todos ricos nas suas
costas. A mim é gque ninguém explora... Agora sé trabalho por
Ininha conta e ndo tenho hora marcada. Corro risco, mas sou
livre como xaréu no mar... Mas sb6 que ninguém apanha o papai!
A pena & que vocés sdo analfabetos. Se soubessem pelo menos
assinar o nome... Ah, miséria...
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IAgéo:

O grupo cruza com duas mulheres.

Firmino (para as mulheres):

— Benca, minha tia... Benca, minha tia...

Firmino distribui cachaca aos pescadores.

Pescadores (off):

— Olha a cachaca... Quem paga é Firmino... Também vou pra
cidade... O negdcio 1a& é bom...

ICenario: Aldeia dos pescadores, em frente a cabana de Cota.
Cota aparece na janela de sua cabana.

ICota:

— Olha quem chegou!

Firmino aproxima-se dela, sorrindo.

ICota:

— Que é que ha, nego? Vocé agora anda vestido de doutor, né?
Firmino:

— Que nada, mulher... Isso aqui é fim de semana. N&o sabe
qual é meu jogo-?
Acdo:

Firmino pega um batom sobre a janela e desenha um “7” no
rosto de Cota.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 1: Imagens da cena 1 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na primeira cena de Barravento, a ambientacao é tensa, refletindo o choque
de valores entre o tradicionalismo da comunidade pesqueira e a crescente influéncia
da modernidade capitalista. O retorno de Firmino - agora distante em suas
convicgdes e estilo de vida — ao encontro dos pescadores locais, seus antigos
companheiros, ndo € um reencontro amistoso, mas um embate entre dois mundos
antagénicos. Firmino personifica o individuo que, em busca de uma aparente
“liberdade” econdmica e social, tenta se afastar de suas origens comunitarias,

enquanto os pescadores permanecem ligados a vida coletiva e a rotina do trabalho
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duro. Esse encontro revela a critica de Glauber Rocha as armadilhas da promessa
capitalista de mobilidade social, onde o sonho de ascensao individual pode se tornar
um instrumento de perpetuacdo das mesmas desigualdades que, inicialmente,
impulsionaram o desejo de mudanca.

A analise desse trecho destaca dois eixos fundamentais: a alienagcédo social
gerada pela ascensdo econdémica iluséria € o discurso como mecanismo de critica
social. Esses eixos se alinham ao paradigma da luta de classes, evidenciando a
estrutura de exploracdo que permeia a realidade dos trabalhadores brasileiros da
época. A metodologia aqui adotada é dialética, permitindo que o exame de cada
elemento da narrativa — como dialogos, mise-en-scéne e a construcdo dos
personagens — revele as contradigdes internas e externas da vida em comunidade,
sobretudo no contexto histérico e cultural em que o filme foi realizado.

Firmino, ao pisar na aldeia, ja denuncia sua diferenca: seu vestuario e postura
sao marcadamente distintos dos pescadores, o que o coloca visualmente em
desacordo com a vida simples e tradicional da vila. Essa caracterizagdo inicial ndo é
meramente estética, mas simboliza o contraste entre o individualismo “moderno” de
Firmino e o espirito de coletividade que sustenta a comunidade pesqueira. Os
pescadores, no entanto, estdo ocupados em uma pratica comunitaria, a pesca do
xaréu, onde cada um desempenha um papel em sincronia, puxando a rede ao ritmo
de cantos tradicionais. Firmino interrompe essa harmonia com um discurso que
exalta os valores do sucesso individual, menosprezando a coletividade e a vida
comunitaria que a pesca representa. Em sua tentativa de influenciar os antigos
companheiros, Firmino age como um corpo estranho, introduzindo uma visao
centrada no sucesso pessoal e na busca por status, que colide com a solidariedade
essencial para a subsisténcia da vila.

Os dialogos entre Firmino, Jodo e Aruan — este ultimo representando a voz da
resisténcia e da sabedoria tradicional — sdo tensionados e reveladores. Firmino critica
abertamente a vida que os pescadores levam, desdenhando de sua “pobreza”
enquanto ostenta uma “vida ganha” que conseguiu fora da aldeia. No entanto, essa
riqueza é questionavel e foi, aparentemente, conquistada através de atividades que

colocam sua integridade moral em cheque. Esse paradoxo enriquece a analise da
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cena, pois evidencia a ambiguidade de Firmino: ele rejeita a pobreza de origem, mas
€ incapaz de oferecer uma alternativa concreta que nao seja individualista e iluséria.
Firmino é, assim, uma figura dividida, que se vale de uma suposta liberdade para
justificar sua distancia da comunidade, mas que, no fundo, apenas reforca as
mesmas estruturas de exploracéo ao invés de transcender o ciclo opressor.

A reacdo de Aruan ao discurso de Firmino é irbnica e cética. A comunidade
pescadora, ao contrario do que Firmino acredita, ndo esta seduzida pela promessa
de uma vida “livre” na cidade. Aruan representa a sabedoria coletiva e a conexao com
o mar — elementos fundamentais para a sobrevivéncia e o equilibrio social da vila. Ao
subestimar essa conexao, Firmino se revela ignorante da profundidade dos valores
tradicionais que sustentam a comunidade. A aparente indiferenca de Aruan indica
que os pescadores compreendem a fragilidade da suposta liberdade de Firmino,
reconhecendo que essa “liberdade” esta sujeita as mesmas logicas de exploracéao
que os mantém em posicao desfavoravel. A convivéncia em torno do mar, a pesca e
o esforco comunitario sdo o sustentaculo de uma identidade coletiva que Firmino
tenta minar, mas que se mostra mais resiliente do que ele imagina.

Cota, outro personagem da aldeia, reage a presenca de Firmino com um misto
de familiaridade e desinteresse. Essa atitude sugere que a comunidade vé Firmino
como uma anomalia — alguém que retornou modificado pelo mundo exterior, mas que
ja ndo representa uma verdadeira ameaca ou inspiracao para a aldeia. A interacao
entre Firmino e Cota é carregada de uma ironia sutil, pois Cota observa Firmino com
um misto de desprezo e pena, consciente de que o retorno de Firmino traz consigo
apenas promessas vazias de ascensao individual. Para a comunidade, Firmino
simboliza a alienacao e o fracasso de um sistema que promete libertagcdo econdémica,
mas que, na pratica, apenas encoraja o abandono das raizes e a ruptura com a
solidariedade comunitaria.

Glauber Rocha utiliza Firmino como uma figura que expde a hipocrisia do
capitalismo, revelando as contradicoes daqueles que tentam se emancipar por meio
da autonomia financeira, mas que acabam alienados de sua propria cultura e de suas
origens. Firmino, em sua tentativa de escapar da exploracao, perpetua essa mesma

exploracéo ao regressar a vila como um simbolo de falsa liberdade, incapaz de se
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desvencilhar das armadilhas do capitalismo. Sua “liberdade” € uma prisdo — uma
ilusdo que o afasta do espirito coletivo que sustenta a comunidade. Em Barravento,
Glauber Rocha nao s6 utiliza Firmino como uma critica ao capitalismo individualista,
como também, em paralelo, deve-se notar, o coloca em contraste com a resisténcia
silenciosa dos pescadores que representam valores de solidariedade, ancestralidade
e interdependéncia. A comunidade pesqueira compreende a importancia de uma
organizagao coletiva para sobreviver as condigdes adversas, onde o mar — fonte de
sustento e perigo — exige uniao.

Outro ponto central é a prépria relagdo dos pescadores com a espiritualidade,
algo que Firmino desconsidera, mas que € fundamental para a identidade e forca da
vila. Os rituais religiosos da comunidade sdo um elo com seus antepassados e uma
forma de entender e lidar com as for¢cas da natureza. Glauber Rocha utiliza essa
religiosidade como uma metafora para a resisténcia cultural, algo que Firmino, em
seu distanciamento, ndo consegue mais compreender. Em sua busca por um
progresso ilusério, Firmino se desconecta de sua propria cultura, perdendo-se em
um individualismo que o afasta dos valores que realmente sustentam a vida da
comunidade.

O ponto culminante do conflito ocorre quando Firmino tenta convencer os
pescadores a abandonarem seus costumes e rebelarem-se contra o que ele
considera opressdo. Contudo, sua abordagem desconsidera a complexidade da real
opressao que a comunidade enfrenta — uma opressao que € nao s6 econdmica, por
via de consequéncia, cultural e espiritual. Firmino representa o tipo de “revolucao”
superficial, que promete uma quebra radical com o passado, mas que, na verdade,
perpetua os mesmos problemas, pois ignora as raizes da identidade coletiva da
comunidade.

No desfecho da cena, a camera de Glauber Rocha foca nos olhares dos
pescadores, que observam Firmino com uma mistura de desconfiangca e compaixao.
Eles compreendem que Firmino € um produto de um sistema que valoriza a ascensao
individual acima de tudo, mas que nao oferece um verdadeiro caminho de liberdade.
Assim, Barravento mostra que a verdadeira libertacdo ndo esta na ruptura com o

passado, mas na valorizacdo da memoaria, da cultura e da solidariedade. A insisténcia
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de Firmino em querer “salvar” a comunidade, na realidade, é sua propria tentativa de
justificar as escolhas que o afastaram de sua origem.

Por fim, a cena inicial de Barravento expode a critica de Glauber Rocha a
promessa capitalista de progresso e individualismo, ressaltando a importancia dos
valores comunitarios e da preservacao da identidade cultural. Glauber Rocha lembra,
neste gesto, que a resisténcia da comunidade néo € passiva, mas uma forma ativa
de sobrevivéncia que, ao manter seus valores e tradi¢cdes, cria uma barreira contra a
exploracao e alienacao.

A analise de um filme pode ser compreendida como uma forma de montagem,
onde o analista assume o papel de um cocriador ao lado do diretor na construcéo de
novos significados. Ao escolher o foco de cada imagem, o analista apresenta um
olhar pessoal, mas também revela as relacdes sociais, culturais e histéricas que
permeiam a narrativa. Nesse sentido, a andlise sociossemittica das imagens
presentes na obra cinematografica expande o entendimento do filme, permitindo uma
leitura mais ampla das dindmicas sociais que ele retrata. A escolha de trés imagens
em cada cena € uma estratégia deliberada, onde o analista busca contar uma histéria
imageética que possui um inicio, meio e fim, refletindo a complexidade das interacdes
entre os personagens e suas realidades.

Os tipos de corpos e os enquadramentos nas imagens do cinema de Glauber
Rocha revelam uma intencao clara de enfatizar a coletividade e a identidade cultural.
Na Figura 1, na primeira imagem, com um plano aberto, captura a totalidade dos
participantes e destaca a presenca das multiddes, evocando uma sensacao de
coletividade. Os corpos em movimento, representando os pescadores na Praia de
Buraquinho, ocupam um espaco central na narrativa, simbolizando a interconexao
entre os individuos e sua luta por sobrevivéncia. No plano médio da segunda imagem,
a atencdao é direcionada a alguns membros dessa multidao, evidenciando como cada
corpo contribui para a construgcdo do todo, enquanto resgata a laboriosidade dos
pescadores e sua identidade cultural. Por fim, o plano fechado que retrata Firmino e
Cota na terceira imagem concentra-se na singularidade de suas experiéncias,
ressaltando a complexidade de suas Ilutas pessoais. Essa variacao nos

enquadramentos, do aberto ao fechado, cria uma dinamica visual que explora tanto
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a coletividade quanto a individualidade, destacando as diferentes possibilidades de
resisténcia dos corpos negros no contexto social apresentado.

A musica em Barravento desempenha um papel essencial na construcdo da
identidade cultural e social dos personagens, ressaltando a interconexado entre as
tradicbes afro-brasileiras e a luta por liberdade. O filme inicia com os versos: “E nijé
nilé lodé / Yemanja 6 / Acota pé Ié dé / lya oré mié”, que evocam uma profunda
espiritualidade iorubana. Em seguida, o toque de atabaque e o ritmo acelerado do
0ga criam um ambiente de reveréncia e resisténcia.

A medida que a narrativa avanca, a inclusdo de musicas de capoeira culmina
na cena dos pescadores, destacando a musica frequentemente entoada na puxada
do xaréu:

Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido / Peneirador, peneirador,
peneirador, 6 gavido / Peneirador, peneirador, peneirador, 6 gavido / O Zé
Paulino ta formando uma ideia / O gavido / O casa nova por cima de casa
véia / O gavido. Também se ouve: Quando venho de Aruanda / Eu venho sé.
Eu venho s6 / Eu venho sé / Eu deixei la pai / Eu deixei la vo..

A musica segue com o canto de capoeira: “Oi é tu que é moleque / Moleque é
tu / Quem é que € moleque? / Moleque é tu / Cala a boca moleque / Moleque é tu...”
O ritmo da pescada se revela em um canto iorubano, verdadeiramente belo e
poderoso. O Coco de Roda “Foi agora que eu cheguei, dona / Foi agora que cheguei,
dona...” anuncia a chegada de Firmino a comunidade. Essas expressdes musicais
nao apenas embelezam a obra, mas também se tornam ferramentas potentes de
resisténcia e afirmacao cultural, refletindo as complexas dinamicas sociais presentes

na vida dos personagens € a busca por autonomia frente a opresséo.

Roteiro 2: Cena 2 de Barravento (1962)

Cena 2

Cenadrio: Praia ao entardecer.

Naina estd sentada em uma Jjangada, olhando para o mar,
pensativa. Morena de pele clara, sua aparéncia a destaca na
comunidade de pescadores, composta principalmente por
negros.

Acao:

Jodo, Chico e Aruan se aproximam de Naina.
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Chico:

Naina, o peixe de seu Vicente tad esperando 14 embaixo, pra
vocé levar... Que tristeza é essa-?

aina:

E essa mania de pai ir pro mar fora de hora.

ruan:

Mas é que o velho tem o mar no sangue. Ndo se importa com
isso, é capaz até de ser bom pra ele.
aina:

Mas é que ele ta velho pra aguentar uma jangada sozinho...

Chico:

— N&o pensa mais nisso que de hoje em diante eu tomo conta
dele. ..

Acdo: Naina se retira, deixando os homens conversando entre
si.

Jodo:

— A menina ta dando pena. E dia e ano nessa aflicéao.

IChico:

— E tudo por causa da cor dos olhos e do cabelo... Essa
gente fica inventando coisas...

Aruan:

— Na minha frente é que ninguém mexe com ela.

Jodo:

— Vocés querem saber de uma coisa? O negdbdbcio é um homem de
coragem pegar a mog¢a, casar e pronto...
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 2: Imagens da cena 2 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem proépria.

Na cena 2, Glauber Rocha tece uma representacdo das tensdes sociais,

familiares e de género através da personagem Naina. A jovem de pele clara, que se

destaca fisicamente em uma comunidade predominantemente negra, esta sentada

em uma jangada a beira-mar, mergulhada em uma melancolia que, por si s, ja indica

0 peso das complexas emocdes e responsabilidades que carrega. Sua expressao

triste revela uma preocupacéo profunda com o pai, um pescador que, apesar da
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idade avancada, persiste em ir ao mar sozinho. A imagem de Naina isolada reforca o
peso da sua angustia, intensificando a dimensdo de sua soliddo e de seu lugar
ambiguo entre a autonomia que deseja e as amarras das responsabilidades
familiares.

Ao se aproximarem de Naina, os homens da comunidade, Chico, Jodo e Aruan,
oferecem perspectivas que reforcam as diferencas entre a visdo masculina e a
vivéncia feminina na comunidade. Chico tenta aliviar o ambiente com uma frase
descontraida: “Naina, o peixe de seu Vicente ta esperando la embaixo, pra vocé
levar... Que tristeza é essa?” Ele tenta minimizar a seriedade da angustia de Naina,
ignorando a profundidade da sua preocupacao. Naina, no entanto, se mantém firme
em sua inquietacdo, respondendo: “E essa mania de pai ir pro mar fora de hora.” Essa
resposta ja expde o carater tenso de sua situagao: o apego ao pai e o temor por sua
seguranca estdo enraizados em uma percepcgao realista dos perigos da vida de
pescador e na fragilidade que acompanha o envelhecimento.

A intervencao de Aruan tenta defender o pai de Naina ao afirmar que “o velho
tem o mar no sangue”, naturalizando a ligagao do homem com o mar como uma
forma de necessidade vital, sugerindo que a atividade pesqueira ainda seria benéfica
para o velho. Este argumento é tipico da perspectiva tradicional da comunidade, que
enxerga o trabalho no mar como uma continuacéo da vida e ndo como uma ameaca.
Mas Naina néo se convence: ela observa que “ele ta velho pra aguentar uma jangada
sozinho”, destacando o conflito entre as idealizacdes roméanticas da tradicéo e a
realidade da velhice. Esse comentario de Naina reforca a dualidade da cena: de um
lado, o orgulho e a tradicdo dos pescadores em manter a conexdo com o mar; de
outro, a preocupacéo pratica e racional de uma filha que teme pela seguranca do pai.

Chico, na tentativa de assumir um papel protetor e apaziguador, afirma: “Nao
pensa mais nisso que de hoje em diante eu tomo conta dele...” Em uma sociedade
em que a responsabilidade é vista como um atributo masculino, ele tenta assumir um
compromisso de protecao para com o velho, o que, ao mesmo tempo, ignora a
autonomia de Naina e tenta desviar o foco de sua angustia. No entanto, essa tentativa
de solucao pratica e masculina ndo elimina a inseguranga continua de Naina, que

permanece sozinha no enfrentamento das incertezas da vida de pescador.
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Apos a saida de Naina, os homens trocam observacdes sobre a jovem,
expondo as dinamicas de preconceito e julgamentos sociais que atravessam seu
cotidiano. Jodo expressa empatia, reconhecendo que “a menina ta4 dando pena. E
dia e ano nessa aflicdo”, o que insinua que sua angustia ndo é um estado passageiro,
mas uma condicdo permanente de preocupacdo e soliddo. Chico, por sua vez,
vincula a aflicdo de Naina a sua aparéncia, comentando que “é tudo por causa da cor
dos olhos e do cabelo.” Esta fala expde a visdo da comunidade sobre Naina como
alguém “diferente” e, talvez por isso, fora do molde coletivo. A cor de sua pele e
caracteristicas fisicas sao vistas como tragos que a distanciam da comunidade, o que
revela o estigma da sua condicao mista e as percepcdes que a comunidade tem
sobre sua presenga ambigua.

A fala final de Aruan, “Na minha frente € que ninguém mexe com ela”, expressa
uma atitude protetiva, no decorrer da mesma linha insinua a necessidade de defender
Naina das criticas e preconceitos internos da comunidade. Jodo encerra com uma
sugestdo que sublinha as expectativas patriarcais da comunidade ao propor que “o
negocio € um homem de coragem pegar a moca, casar e pronto.” Para ele, o
casamento seria a solugao para as angustias de Naina, uma resolucao simplista que
ignora a profundidade das preocupacdes e anseios dela, subestimando suas
emogodes como algo que o casamento resolveria automaticamente.

Nessa cena, Glauber Rocha ilumina, através de Naina, a carga de
responsabilidade e as expectativas impostas as mulheres em uma comunidade
patriarcal. Naina, ao mesmo tempo que expressa sua independéncia emocional e
apego ao pai, enfrenta a vigilancia e o preconceito da prépria comunidade, que
espera dela um conformismo aos valores e papéis tradicionais. Glauber Rocha usa a
interacdo entre os personagens para tecer uma critica a sociedade patriarcal e a
reducdo das emocdes femininas a simples dilemas solucionaveis pelo casamento. A
personagem representa um ponto de resisténcia, revelando, ainda que de forma sutil,
uma busca por autonomia e empatia, que, no entanto, € continuamente reprimida e
interpretada como um desajuste em relagéo a identidade da comunidade. A cena se
torna, assim, um espelho das camadas de opressao e dos desejos de transformacao

que residem em meio a cultura dos pescadores afro-baianos, onde as mulheres,
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embora inseridas nas dindmicas tradicionais, carregam aspiracbes que
frequentemente se chocam com as expectativas e restricdes do meio.

Na primeira imagem da Figura 2, um close-up revela Chico consolando Naina,
e seu gesto de levar a mao ao rosto dela simboliza o cuidado e a solidariedade que
permeiam a comunidade. Essa intimidade expressa uma conexdao profunda,
refletindo os lagos afetivos que sustentam as relagdes interpessoais. Na segunda
imagem, Chico, Jodo e Naina aparecem vestidos com roupas que cobrem o corpo,
sugerindo uma protecao e conformidade com os valores sociais e culturais do grupo.
Em contraste, a terceira imagem apresenta Aruan que, em sua pequena bermuda,
exibe um corpo belo e vigoroso, destinado a lemanja. A exposicdao de sua
musculatura destaca um ideal de beleza e é simbdlico, despertando o desejo em
Naina e representando uma forma de conexao com a divindade. Essa dinamica entre
o corpo de Aruan e a figura de lemanja evoca temas de atragcdo, poder e
vulnerabilidade nas interacdes entre os personagens. A diferenca nos trajes e nas
posturas dos corpos cria um contraste visual que sugere nuances nas relacées

sociais e afetivas presentes na narrativa.

Roteiro 3: Cena 3 de Barravento (1962)

Cena 3

Cenario: Aldeia de pescadores, dividida entre diferentes
acodes.
Acdo:
Parte 1: Conversa do Mestre com o Homem Louro
Afastado dos demais, o Mestre conversa com um homem louro enf
um canto da aldeia.

estre:

T4 tudo separado. Quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim e
mais cinco pra dividir com os homens da rede.
Homem :

Devia ter mais. A freguesia é grande e o preco de peixe anda
muito bom. Tem outra puxada amanh&?

estre:
— Vamos arriscar, mas ndo garanto... Tou querendo até ir na
cidade, falar com o homem e pedir uma rede nova.
Homem :
— Rede nova? Vocés sdo bestas? Vocés sdo muito engracados...
Se nés lhe damos uma rede nova, qual vai ser o lucro deste
ano?
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Parte 2: Roda de Samba no Centro da Aldeia IJ
No centro da aldeia, Firmino danca em uma roda de samba co
Cota e o capoeirista Canjiquinha.

Clara (para Naina, que esta observando) :
— Que é gue vocé tem, menina? Isso sbé pode ser coisa feita.
Hoje de noite wvou lhe levar no terreiro de m&e Dada. La se
resolve tudo...

Parte 3: Conversa na Praia

Aruan surge de um mergulho e anda até a areia, onde estdo Joédo
e Chico.

Aruan:

— Acho que nem adianta sair pra contar o peixe... tad quase
furada...

Joao:

— Tava mesmo desconfiado... Esse diabo é gquase da idade de seu

Vicente. J& era tempo do Mestre arranjar uma nova...
Aruan:

— Se eu fosse o Mestre ja tinha parado de puxar até que dessenj
um jeito... Acho que esse negbdcio de puxar pros outros é papel
de besta.

IChico:

— Ta querendo demais, Aruan. Aqui a gente vive melhor do que
na cidade. T4 indo na conversa de Firmino?

Naina aproxima-se e vé& a danca na aldeia. Ela se afasta
correndo, mas é detida por Clara.

Jodo:

— Quem nasce pobre, morre comendo areia. Essas coisas deixa
pro Mestre resolver... Vambora voltar que o samba Jja deve ter
comecado.

IChico:

— Eu vou atréds do velho... o tempo pode fechar...

Jodo:

— Quer ver Iemanja? Ela sbé aparece pra Aruan...

Parte 4: Samba-de-Roda na Aldeia

O samba-de-roda estd animado no centro da aldeia. Naina e
Clara aproximam-se, mas Naina, mais uma vez, da meia-volta e
se afasta correndo.

Aruan chega da praia, vé Naina se afastando, acompanha com o
olhar a sua fuga, mas logo entra na roda e comeca a dancgar.
Parte 5: Confronto entre Firmino e Aruan

Firmino avista Naina sentada ao longe e vai até ela para
convidéd-la a dancar. Ela recusa, mas ele a puxa pelo braco.
Aruan vé a cena e intervém, empurrando Firmino, que cai no
chao.

A briga é interrompida pelos pescadores, que separam os dois.
Canjiquinha se aproxima de Firmino, afastando-o do local e,
para distrai-lo, comecam a brincar de capoeira.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).
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Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem proépria.

Na cena 3 de Barravento, Glauber Rocha mapeia as relagdes econdmicas e de
género na aldeia pesqueira, ao explorar as complexas interacdes de corpos negros
dentro de um contexto marcado pela cultura afro-brasileira, resisténcia, necropolitica
e a constante tensdo entre subjugacdo e libertacdo. A cena divide-se em trés
segmentos — o didlogo entre o Mestre e o homem louro, a roda de samba e o
confronto entre Firmino e Aruan — cada um elucidando aspectos da subjugacao dos
COrpos negros, sua luta por sobrevivéncia e a importancia da expressao cultural como
resisténcia.

No primeiro segmento, o dialogo entre o Mestre e o homem louro explicita a
exploragcdo econémica que define a relacdo dos pescadores com os patrdes, uma
dindmica de necropolitica onde a vida desses trabalhadores € sistematicamente
colocada em risco e desvalorizada em prol do lucro. A divisdo desigual dos lucros -
“quatrocentos pro patrdo, quatro pra mim e mais cinco pra dividir com os homens da
rede” — ndo € tdo somente uma questao de desigualdade, mas um lembrete de como
0S COorpos negros sao constantemente explorados e descartados, uma metéafora para
a proépria estrutura necropolitica que governa a vida de populagdes racializadas. A
resposta cinica do homem louro, que despreza a necessidade de comprar uma nova
rede, reforca a objetificacdo desses trabalhadores, que sido vistos como meros
instrumentos de producéao, sujeitos a légica de dominacado branca que ignora seu
bem-estar.

O segundo segmento, centrado na roda de samba, serve como um espago de
resisténcia e resgate da identidade afro-brasileira. O samba-de-roda emerge como

um simbolo de vida e conexado ancestral, onde os corpos dangcam e se expressam



217

em harmonia com as tradicbes que os unem, oferecendo uma contraposi¢cdo ao
controle imposto pela Iégica opressora da exploragdo econémica. A presenca do
sagrado afro-brasileiro também aparece, com Clara convidando Naina para o terreiro
de mé&e Dada. Essa interacdo evoca o poder do sagrado como fonte de protecéo e
forca espiritual, contrapondo-se a racionalidade necropolitica dos patrées e
permitindo que 0s corpos negros encontrem um espaco de ressignificacdo e
resisténcia. A cultura e o sagrado afro-brasileiro se tornam elementos de celebracéo
e uma forma de se opor a necropolitica e de resistir a légica de subjugacéo,
reafirmando o valor desses corpos em um mundo que tenta desumaniza-los.

No ultimo segmento, o confronto entre Firmino e Aruan, ao tentar dangcar com
Naina, ilustra as relagdes de género e a pressao exercida sobre corpos femininos. A
tentativa de Firmino de controlar o corpo de Naina, que se recusa a dancar, € uma
metafora para a forma como as mulheres sdao oprimidas dentro da dinamica
patriarcal. Aruan intervém, tentando proteger Naina, mas seu gesto de protecao
também pode ser lido como uma reafirmacéo do papel do homem como defensor,
reforcando o controle sobre o corpo feminino. A resisténcia de Naina ao controle
masculino e sua autonomia em se recusar a dangar simbolizam uma ruptura com as
expectativas patriarcais e tradicionais. Naina representa, aqui, a luta das mulheres
pela autonomia de seus corpos em meio a um ambiente onde o patriarcado reina.

Os dialogos nessa cena revelam o peso do legado cultural afro-brasileiro e as
marcas da subjugacao: a frase de Jodo, “quem nasce pobre, morre comendo areia”,
encapsula o fatalismo que permeia a vida dos corpos negros dentro dessa estrutura
econdmica, enquanto Aruan questiona a légica de “puxar pros outros”, sugerindo
uma visdo alternativa que propde romper com a légica da exploracéo e vislumbrar
uma vida mais digna. O samba-de-roda se transforma, entdo, em uma arena de
resisténcia, onde os corpos negros reafirmam sua identidade e conexdao com suas
raizes, fazendo do samba uma forma de resisténcia cultural que sobrevive e prospera
em meio a opressao.

Ao construir essa cena, Glauber Rocha usa os corpos negros como veiculos
de resisténcia e manifestacao cultural, contrastando a l6gica de exploracdo que tenta

transforma-los em instrumentos de trabalho. Cada movimento e didlogo expde as
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opressoes enfrentadas, enquanto a roda de samba e o sagrado se tornam formas de
resistir e afirmar uma identidade cultural que recusa a aniquilacdo. Assim, a cena
revela a luta por autonomia e dignidade dos corpos negros, mostrando como a
cultura afro-brasileira se ergue como um espaco de resisténcia em meio a
necropolitica e a subjugacéo que estruturam a vida dos pescadores.

Na primeira imagem da Figura 3, a mao que toca o objeto musical extrai som
da caixa de madeira, enfatizando a conexao entre o corpo e a musica, que se torna
parte de um todo maior que da ritmo a cena. Essa interacao realca o aspecto sonoro
e evoca a energia coletiva que permeia o ambiente. A segunda imagem apresenta um
circulo de pessoas dancando em um terreiro, com uma casa de telhado simples ao
fundo. Nesse momento, os corpos se libertam do peso do trabalho, celebrando a vida
e desfrutando de um espaco de alegria e descontracédo. Por fim, a terceira imagem
captura um jogo de capoeira entre Canjiquinha e Firmino, em que seus corpos se
movem com agilidade, como cordas de um berimbau. Essa comparacao enfatiza a
fluidez e a harmonia dos movimentos, ressaltando a tradicdo cultural que une os
personagens em uma expressao de resisténcia e identidade. A sequéncia de imagens
revela as interacbes sociais e culturais, mostrando a forca e a vitalidade da
comunidade representada.

Na cena, a roda de samba conduzida pelo cantor e capoeirista Canjiquinha é
um verdadeiro espetaculo de alegria e cultura popular, onde a animacao se mistura
ao ritmo contagiante. A caixa e o pandeiro estabelecem a cadéncia da festa, criando
uma atmosfera vibrante, enquanto todos entoam as cangdes com entusiasmo. O

clima é de celebragéo, com versos que ressoam:

olha a flor da mangueira / al6 Bahia / olha a flor que mais cheira / alé Bahia /
mas cadé o Seu Firmino / alé Bahia / mas que eu ndo vejo ele cantar / al
Bahia / pois se ele é vivo ou se ele € morto / alé Bahia / que Deus Ihe bote
em bom lugar / aldé Bahia / olha a flor da mangueira / al6 Bahia / olha a flor
que mais cheira / alé Bahia / quente bate pandeiro € homem / alé Bahia /
quem bate palma é mulher / al6 Bahia / olha a flor da mangueira / alé Bahia
/ olha a flor que mais cheira / al6 Bahia / mas eu vou dar meu nome todo /
alé Bahia / como coisado na pia / alé Bahia / eu me chamo Washington Bruno
/ alé Bahia / mais conhecido na Bahia / al6 Bahia / bate palma minha gente
/ alé Bahia / mas se quiser me ver cantar / al6 Bahia / olha a flor da mangueira
/ alé Bahia / olha a flor que mais cheira / al6 Bahia / mas sete e sete sédo
catorze / alé Bahia / mas com mais sete vinte e um / al6 Bahia / mas quem
quiser ler assoletre / aldé Bahia / mas paixao de cada um / alé Bahia / olha a
flor da mangueira / al6é Bahia.
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As musicas fluem naturalmente, celebrando a identidade e a cultura baiana,

com um chamado a beleza:

que mulata bela / oi que natureza / se eu me casasse / seria uma beleza /
torna repetir meu amor, ai ai / torna repetir meu amor ai ai / ota/ o lelé / ota
/olala/ota/olelé/ota/olala/ota/olelé/ota/olald/nao é assim nao
€ assim assim nao € / nao € assim que se maltrata uma mulher / ota / o lelé
/ ota/ o lala/ viola velha o que tem que ta gemendo /ota/olelé /ota/ o lala
/ota/olelé/ota/olald/ota/olelé/ota/o lala. Aluta comega com Firmino
ao som da capoeira: Addo, Adao / mas cadé Salomé, Adao / mas cadé
Salomé foi passear / Adao, Adao / mas cadé Salomé, Adao / mas cadé
Salomé, Adao / foi pra ilha de maré / Adao, Adao / mas cadé Salomé, Adao
/ mas cadé Salomé foi passear / mas cadé Salomé, Adao/lalaeelaela/o
dedé/lalaeeldela/odedé/aiaiai/odedé/aiaiai/odedé/aiaiai/o
dedé.

E, por fim, a roda se intensifica com um canto de celebragao, criando uma

atmosfera de resisténcia e festejo que permeia a alma da comunidade.

siri botou / siri botou / gameleira no chao / siri botou / siri botou / gameleira
no chao / siri botou / siri botou / gameleira no chao / siri botou / siri botou /
gameleira no chéo / siri botou / siri botou / gameleira no chao / siri botou.

As letras das cangdes, repetitivas e envolventes, celebram a cultura baiana e
estabelecem uma conexao profunda entre os participantes, tornando cada
apresentacdo um momento inesquecivel de confraternizacdo e celebracao da vida

enquanto descansam da pesca de xaréu.

Roteiro 4: Cena 4 de Barravento (1962)

Cena 4

Cendrio: Praia a noite. O som do mar ao fundo, céu
estrelado.
Personagens: Firmino e Cota.
Acao:
Firmino e Cota estdo deitados na areia, acariciando-se e
trocando beijos. A atmosfera é inicialmente de intimidade,
mas logo muda gquando Firmino, inquieto, afasta-se
abruptamente.
Firmino (afastando-se):

Me larga, mulher.
Cota (com desconfiancga):

J4 sei... Vocé val atréds de Nailna, ndo év?
Firmino:

Besteira...
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Icota (provocativa) :

— Por que ndo resolve na mdo? E preciso feitico?

Firmino (com um tom amargo) :

— Vocé pensa gue vou me jogar contra Aruan? Ndo sou burro
ndo! J& passou o tempo que eu era moleque fraco e besta.
IQuando a gente se metia num brinquedo, o pobre do Firmino
sempre levava a pior. Um dia Aruan me pegou... Eu joguei um
facdo de cortar coco... Pois eles ndo queriam me botar pra
fora dagui? Mas ndo tenho raiva por isso... Tenho pena e
6dio de gente que caminha pela cabeca dos outros. Todo mundo
al anda de coracdo mole por Aruan... E ele ndo passa de um
grande besta. Fica alegre no meio do povo. Todo mundo
passando fome e ele fazendo festa.

Firmino faz uma pausa, respira fundo, olha para Cota e
desvia o olhar para o mar.

Firmino (em tom melancélico):

— Deixa pra 14, Cota... Vocé ndo me entende...

Firmino se levanta e desaparece na escuriddo, deixando Cota
sozinha, sentada na areia, observando-o partir com um olhar
de resignacéo.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 4: Imagens da cena 4 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.
A cena 4 de Barravento articula de forma incisiva os temas da opressao,

resisténcia e identidade afro-brasileira ao situar o conflito intimo de Firmino e Cota
em um espaco simbdlico: a praia a noite. Esse cenario reflete um lugar de confronto
e tensdo entre as emocgodes pessoais e as for¢cas sociais que regem a comunidade,
realcando a complexidade das interacdes entre corpos negros que vivem entre o
desejo de liberdade e a realidade opressora. Na cena, a praia é, por um lado, um
espaco de aparente liberdade e, por outro, um palco de confrontos emocionais e de
busca de identidade em meio ao peso das expectativas culturais e sociais que

cercam os personagens.
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O contato fisico entre Firmino e Cota, inicialmente terno, logo se torna
permeado pelo desconforto de Firmino, que se afasta de Cota, sugerindo que a
intimidade é superficial diante das forgas que o oprimem. Esse afastamento reflete a
ambiguidade de Firmino em relacdo ao relacionamento, revelando a distancia
emocional e as tensdes internas que minam sua capacidade de se entregar
plenamente. A provocacdo de Cota sobre o interesse de Firmino por Naina
desencadeia sentimentos de possessividade e rivalidade. No mesmo tom, frisa-se,
ainda, a presenca de uma tensdo social e afetiva dentro da comunidade, onde as
relagdes amorosas sao carregadas pela historia de subjugacgao e resisténcia cultural.
Sons de atabaque dao um tom enérgico a cena. Sons semelhantes aos da natureza.

A conversa entre Firmino e Cota adensa o conflito interno de Firmino, que luta
contra a imposicao das normas sociais e econdmicas. A figura de Aruan, dominante
e admirada, surge como um antagonista para Firmino, que expressa seu
ressentimento ao lembrar-se do incidente da infancia, onde a rivalidade entre eles é
moldada pela violéncia e pelo trauma. A impoténcia que Firmino sente diante de
Aruan e do contexto social em que vive revela uma critica a hierarquia dentro da
comunidade, onde as hormas sao preservadas em favor de uma ordem que, embora
opressora, € aceitavel para aqueles que ainda conseguem encontrar alegria, como
Aruan. A complexa relagdo entre eles mostra como a opressdao ndo € somente
imposta de fora, mas reproduzida dentro da prépria comunidade, enquanto Firmino
se ressente das normas que o controlam e que tornam dificil sua busca por
autonomia.

O dialogo entre Cota e Firmino sobre a necessidade de um “feitico” para que
ele reaja destaca a dimensé&o cultural afro-brasileira e a presenca do sagrado no
cotidiano desses personagens. Cota sugere uma alternativa para Firmino encontrar
sua forca, um recurso espiritual ou mistico enraizado nas tradicées afro-brasileiras,
evocando a resisténcia cultural e religiosa dos corpos negros. Essa referéncia ao
feitico se desdobra em um comentario sobre o poder de transformacéo e o desejo de
controle sobre o proprio destino, que Firmino e Cota percebem como algo
inalcancavel sob as circunstéancias, evidenciando a profunda sensacao de impoténcia

e a crenca em forgcas maiores que moldam suas vidas.
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O ato final de Firmino, ao deixar Cota sozinha na praia, simboliza tanto a
evasao de um relacionamento quanto a fuga de uma responsabilidade mais ampla
em relacdo a comunidade e a si mesmo. Ao se distanciar, Firmino parece escapar
das pressdes emocionais € sociais que o atormentam, mas a soliddo de Cota e o
siléncio da praia, deixada em escuridao, refletem a solitude que ecoa nas vidas dos
personagens que, embora proximos fisicamente, estdo distantes emocional e
culturalmente devido as forcas de opressao que os isolam. A soliddo de Cota em
meio a vastidao da areia e do mar se torna um reflexo da condicdo dos corpos negros
na comunidade, cuja luta por autonomia €, muitas vezes, solitaria e marcada pela
auséncia de um caminho claro.

Em ultima analise, a cena explora o relacionamento conturbado entre Firmino
e Cota, no interim de tal constatacdo que revela a luta interna de Firmino em um
contexto de opressdo que atravessa tanto sua identidade individual quanto sua
posicdo dentro da comunidade. A tensdo entre o desejo por liberdade e as normas
culturais cria uma narrativa multifacetada, onde Glauber Rocha expde as dinamicas
entre resisténcia e subjugacéo, amor e rivalidade, individualidade e comunidade. A
praia noturna torna-se, entdo, um palco simbdlico para o embate entre o desejo de
se libertar e as amarras da desigualdade e da tradicdo, destacando o dilema de
Firmino e de sua comunidade em um espago onde corpos negros lutam para afirmar
sua autonomia e cultura em meio a uma realidade de opressao estrutural.

A sequéncia de imagens na Figura 4 apresenta Firmino em momentos de
intensa expressao emocional, revelando seu estado de vulnerabilidade e isolamento.
Na primeira imagem, ele surge deitado na areia com sua veste branca, destacando-
se contra o fundo noturno, um contraste que enfatiza sua solidao em meio ao cenario
escuro e vazio, simbolizando seu distanciamento da comunidade ao redor. Em
seguida, na segunda imagem, Firmino toma o centro do enquadramento e, com um
discurso que expde sua caréncia, revela o desejo profundo por amor e aceitacéo,
colocando-se como um ser necessitado de afeto. Ja na terceira imagem, ele se
aproxima de Cota, abracando-a com intensidade; ela é tanto seu objeto de desejo
quanto a confidente de suas aspiracdes e planos. Nessa cena, a camera movimenta-

se pelo corpo de Firmino, como se o espacgo de areia ao redor se transformasse num
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palco natural, onde ele, como protagonista, expressa suas emocdes e anseios,

envolvido pelo ambiente que lhe serve de teatro in natura.

Roteiro 5: Cena 5 de Barravento (1962)

Cena 5

Cenadrio: Interior da cabana de M&e Dadé, repleto de
elementos religiosos e decorado com velas e simbolos afro-
brasileiros. O som dos atabagues ecoa pelo espaco, criando
uma atmosfera intensa e espiritual.
Personagens: Firmino, M&e Dada, Naina, Clara, filhas-de-
santo.
Acao:
Firmino estd de pé, visivelmente tenso, diante de M&e Dadéa,
que o encara com severidade. Em torno, as filhas-de-santo
aguardam em siléncio, em posicdo de respeito.
[M3e Dadid (com voz firme):
— Vocé num sabe que ele é protegido? Agqui num se faz nada
contra gente de Iemanjéa. Sai dessa casa... Sai logo...
Firmino hesita por um momento, mas Mide Dadd faz um gesto
decisivo, e ele sai da cabana de forma abrupta, com o
semblante carregado de frustracdo. Mde Dadéd comeca a dancar
com as filhas-de-santo ao som dos atabagues, em um ritmo
envolvente.
Clara entra na cabana segurando a m&o de Naina, que estéa
visivelmente aflita. As duas se aproximam de Mide Dada e
fazem uma saudacédo respeitosa.

de Dadd (olhando Naina com um ar sério):
— Ela é de Iemanja... Tem que fazer o Santo... Tem que
passar um ano na camarinha...
Naina ouve as palavras com olhos arregalados e reage
instintivamente ao som dos atabaques, entrando em um transe
profundo. Seu corpo treme, e ela desaba no chdo. As filhas-
de-santo se movem rapidamente, cobrindo-a com um lencol
branco, enquanto a levam para a camarinha, onde trés iads
com as cabecas raspadas a esperam em siléncio.
M&e Dadéa, com gestos suaves e ritualisticos, tira Naina do
transe e joga os buzios. Um momento de suspense paira no ar
antes que ela traga Naina de volta a cabana e se dirige a
Clara, gque observa preocupada.

de Dada (solene):

Ela é de Iemanja... Tem que fazer o Santo... Tem que
passar um ano na camarinha...

Clara olha para Naina, que estd agora mais consciente, porém

ainda tremendo.
Clara (em tom de suplica):
T4 vendo, Naina?
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aina (com voz trémula e olhos cheios de temor):
N&o posso!
Naina se levanta de forma abrupta e sai correndo da cabana,
ignorando os esforcos de Mae Dada para deté-la.
de Dadd (gritando para Naina enquanto ela se afasta):
Volte, Naina! Pode ser pior...
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 5: Imagens da cena 5 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 5 de Barravento oferece uma rica analise das dindmicas de poder e da
interacao entre o espiritual e o social, particularmente dentro da estrutura do
candomblé. A ida de Firmino até a cabana de Mae Dada revela seu desejo por poder
e orientacdo para agir contra Aruan. Além do mais, importa sublinhar, expde suas
limitacdes e a complexidade da ordem espiritual da comunidade. Ao ser recebido
com uma recusa direta — “Vocé num sabe que ele é protegido? Aqui num se faz nada
contra gente de lemanja” — a mée-de-santo demarca firmemente as fronteiras que
sustentam o equilibrio social e espiritual. Esse momento destaca a protecédo que a
comunidade e as figuras espirituais proporcionam, colocando Firmino em uma
posicao vulneravel e, a0 mesmo tempo, de confronto com essas hierarquias.

A resisténcia de Mae Dada em ajudar Firmino ressalta a for¢a da religido afro-
brasileira e suas praticas de respeito pela ancestralidade e pelas entidades divinas.
Sua expulsdo da cabana demonstra o controle feminino sobre o espaco espiritual e
a posicao subordinada de Firmino nesse contexto. A danca de Mae Dada com suas

filhas-de-santo ilustra o poder ritualistico e a importancia das mulheres na
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continuidade e preservacdo das tradigdes espirituais, contrapondo-se ao
individualismo e ao desejo de poder de Firmino.

A entrada de Naina e Clara na cabana representa a continuidade da tradi¢ao e
a uniao entre as mulheres na comunidade. Enquanto Naina reage ao som dos
atabaques e “bola no santo”, Glauber Rocha retrata a experiéncia espiritual como
uma ligacdo profunda e transformadora, quase inevitavel. O transe de Naina é a
expressao maxima de sua conexao com o mundo espiritual, uma experiéncia que nao
€ racional, mas visceral. Quando é levada a camarinha, o momento marca a
responsabilidade de uma iniciacdo e o conflito entre o desejo individual e o dever
religioso. A frase de Mae Dada - “Ela é de lemanja... Tem que fazer o Santo... Tem
que passar um ano na camarinha” — impde a Naina o peso das obrigacdes espirituais
e culturais, revelando como a tradicdo molda e, as vezes, aprisiona os individuos.

O grito de Naina — “Nao posso!” — simboliza seu desejo de escapar das normas
impostas. O apelo de Mae Dada para que ela volte — “Pode ser pior...” — representa
tanto uma adverténcia quanto uma expressdao de preocupagdo com as
consequéncias de se desviar das expectativas espirituais e sociais. Esse conflito é
emblematico da luta universal entre liberdade e pertencimento, individualidade e
tradicdo, uma tensdo que Glauber Rocha usa para destacar o carater coletivo e
restritivo da comunidade.

Em ultima analise, a cena explora as complexidades de viver dentro de uma
sociedade regida por normas espirituais e hierarquias que tanto protegem quanto
restringem. Através dos conflitos internos e das interagdes entre Firmino, Mae Dada,
Clara e Naina, Glauber Rocha examina como o desejo por significado e
pertencimento frequentemente implica renuncias pessoais. A cena reflete uma
negociacao constante entre as forgcas pessoais e coletivas, transmitindo o desafio
universal de encontrar o equilibrio entre a autonomia e a identidade cultural.

A primeira imagem da Figura 5 revela o intimo do terreiro de M&e Dada, onde
um circulo de mulheres, trajadas de forma idéntica e dangando em perfeita harmonia,
simboliza a unidade e a forca comunitdria fundamentais ao candomblé. Essa
comunhdo de gestos e trajes reflete a esséncia de um ritual que honra as raizes

africanas e sublinha a coletividade intrinseca a religidao. Na sequéncia, a segunda
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imagem evidencia uma divisdo de papéis dentro do terreiro: os ogads, homens
igualmente trajados com simplicidade e abdomens a mostra tocam atabaques que
conduzem o ritmo do rito, expressando, através do corpo exposto, uma
vulnerabilidade que se une ao propdsito cerimonial. A terceira imagem aprofunda
essa sensacao de unido e entrega, ao capturar trés iabs com cabecas raspadas,
sentadas lado a lado e voltadas numa mesma direcdo em profunda conexdao com o
ambiente espiritual que as cerca. Cada uma das imagens destaca corpos negros
ocupando posic¢des diferentes dentro da comunidade, desde a danca até o toque dos
tambores e 0 estado meditativo das iads. Essa triade de cenas compde uma potente
visdo de coletividade e reveréncia, onde todos os gestos e trajes se entrelacam,
refletindo a continuidade e a ancestralidade preservada no espaco sagrado do
candomblé.

A cena retratada € embalada por cantos iorubanos que desempenham um
papel essencial na construcdo do ambiente e na transmisséo de significados. Esses
cantos, profundamente enraizados na cultura africana, ndo trazem somente melodias,
mas também histdrias e rituais que conectam as pessoas as suas tradicdes
ancestrais. A musicalidade iorubana é uma expressao rica que reflete a vivéncia do
povo yorubda, presente em cerimdnias religiosas e celebracdes. Cada verso e
entoagdo carrega a for¢a da ancestralidade, abordando temas como espiritualidade
e a luta pela sobrevivéncia, mantendo vivas as tradicdes mesmo apds séculos de
opressao.

Os instrumentos utilizados, como o agogd e o atabaque, complementam
perfeitamente a atmosfera criada pelos cantos. O agogd, com seu som metalico e
ressonante, serve como um guia ritmico, enquanto o atabaque, com sua sonoridade
profunda, conecta os participantes a comunicagdo com os orixas e forcas espirituais.
A combinacdo desses elementos cria uma experiéncia sensorial completa, onde a
musica se transforma em uma linguagem que transcende palavras. Os ritmos
pulsantes e os timbres vibrantes evocam emocodes intensas, convidando todos a se
unirem em uma danga coletiva que celebra a vida e a ancestralidade, reafirmando a
identidade cultural e a resiliéncia de um povo que, por meio da musica, continua a

contar sua historia.
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Roteiro 6: Cena 6 de Barravento (1962)

Cena 6

Cenario: Exterior da cabana de Pai Tido, a noite. A luz
suave da lua ilumina o cendrio, criando sombras misteriosas
nas palmeiras ao redor. H& um ar de tensdo e expectativa no
ambiente.

Personagens: Firmino, Pai Tido (off)

Acdo:

Firmino, com expressdo séria e olhar decidido, se aproxima
da porta da cabana de Pai Tido. Ele levanta a mdo e bate
trés vezes, o som ecoando no siléncio da noite.

Firmino (com voz firme, porém controlada):

— Boa noite, Pai Tiédo.

Uma pausa se segue, € uma voz grave e cansada responde de
dentro da cabana.

Pai Tido (off, com tom desconfiado):

— O que vocé quer, Firmino?

Firmino se inclina levemente para a porta, a expressao
endurecendo enquanto fala com determinacéo.

Firmino:

— Quero um despacho pra estragar a rede e acabar com Aruan.
O siléncio volta a dominar, deixando o ar mais pesado,
enquanto se aguarda a resposta de Pai Tido.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 6: Imagens da cena 6 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 6 de Barravento, a interacado entre Firmino e Pai Tido intensifica a
tensao na narrativa, abordando o desejo de controle de Firmino e os conflitos sociais
que marcam a vida na aldeia. Ao bater na porta da cabana de Pai Tido, Firmino busca
apoio espiritual e a figura de autoridade que o pai de santo representa. A resposta

direta de Pai Tidao — “O que vocé quer, Firmino?” — evidencia uma recepcao distante
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e desconfiada, sugerindo que Firmino é visto com reservas, talvez por sua sede de
poder e por seus métodos que fogem as normas comunitarias e espirituais.

Firmino expde sua intencdo de obter um “despacho pra estragar a rede e
acabar com Aruan”, revelando seu desespero e o desejo de manipular as forcas
espirituais para resolver seus conflitos com Aruan. O pedido de um despacho reflete
a tentativa de Firmino de se valer de praticas do candomblé para influenciar o curso
dos eventos, algo que simboliza sua impoténcia e sua recusa em aceitar a ordem
estabelecida. O desejo de “estragar a rede” representa, de forma metafdrica, além
disso, o desejo de derrotar Aruan e romper o tecido social da aldeia. A rede — simbolo
de trabalho e conexdao comunitaria — torna-se o alvo de Firmino, que busca destruir
aquilo que Aruan representa e que o fortalece diante da comunidade.

A figura de Pai Tido, diferente de Mae Dad4, aparenta estar disposta a intervir
diretamente em questdes de vinganga ou destruicdo. Ele age de maneira pragmatica,
consciente dos riscos e das implicacdes éticas do pedido de Firmino. A sua hesitagcéo
inicial sugere que, mesmo dentro das praticas espirituais, ha limites éticos que nem
todos estdo dispostos a cruzar. No entanto, o fato de Firmino obter o que deseja
marca um ponto critico na narrativa, demonstrando sua determinagcdo em buscar
controle, mesmo por meios que podem gerar desarmonia e até destruicao.

Essa cena revela a alienagao crescente de Firmino em relagdo a comunidade,
e seu pedido por um despacho para acabar com Aruan intensifica a divisdo entre
ambos. A escalada do conflito aponta para o aprofundamento das rivalidades e
sugere que a busca por poder e dignidade pode levar os personagens a métodos
cada vez mais extremos. Ao recorrer a Pai Tido, Firmino expressa um desejo de
dominar uma realidade que o0 ameaca, mostrando como as adversidades o conduzem
a um caminho sombrio.

A conclusdo ambigua da cena, com Firmino aparentemente obtendo o
despacho, leva o espectador a refletir sobre as possiveis consequéncias de suas
acoes. A intersecao entre os planos material e espiritual € um tema constante na obra
de Glauber Rocha e aqui ela se manifesta de forma ainda mais complexa, a medida

que Firmino se entrega a uma busca que transita entre a justica e a vinganca. A
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possibilidade de que ele se perca nesse percurso reforca a natureza fluida e complexa
do bem e do mal na narrativa.

Na primeira imagem da Figura 6, Firmino caminha na penumbra, ladeando a
parede de taipa de uma choupana coberta de palha, enquanto a escuridao profunda
ao redor cria uma atmosfera de mistério denso e envolvente. A cena em plano aberto
intensifica a sensacao de inquietacao e isolamento, sugerindo o peso de uma acao
clandestina. Na segunda imagem, Firmino se aproxima da porta de Pai Tiao, onde se
destaca uma estrela de Davi desenhada, simbolo raro que remete as linhas da
umbanda, levantando a questdo: seria Pai Tido um dissidente da comunidade de
candomblé, um praticante de uma linha que dialoga com outros elementos
espirituais? A decisdo de Pai Tido de realizar o despacho solicitado por Firmino
sugere uma possivel fusdo de praticas ou até uma dissidéncia, ampliando a
complexidade das influéncias espirituais. Na terceira imagem, um close mostra o ebd
deixado aos pés de um coqueiro, os restos do ritual realizado por Firmino e Pai Tiao,
indicando que o sagrado afro-brasileiro explora uma dimensdo moral que vai além
dos valores cristdos convencionais, em um dialogo ancestral que transcende a
dualidade entre o bem e o mal. Esse ritual, marcado pela presenca dos elementos da
natureza e da cultura sincrética, revela a liberdade de um sistema de crengas que nao
se submete a uma moralidade unica, mas sim evoca um entendimento do sagrado

moldado pela ancestralidade e pelos vinculos espirituais plurais.

Roteiro 7: Cena 7 de Barravento (1962)

Cena 7

Cenario: Praia da aldeia, de dia. O céu estd claro, mas uma
tensdo paira no ar. As jangadas retornam do mar, enquanto os
pescadores gritam agitadamente. Um pequeno grupo de pessoas
da aldeia comeca a se formar na praia, observando a cena com
preocupacdo e curiosidade.
Personagens: Pescadores, Firmino, Cota
Acao:
Os pescadores desembarcam rapidamente, movendo-se com
urgéncia. O som de vozes aflitas ecoa pela aldeia.
Pescadores (em coro, exaltados):

A rede furou e o peixe fugiu... Aruan morreu afogado...
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Firmino estd a distéancia, observando com um sorriso frio na
porta da cabana de Cota. Cota aparece de dentro, com uma
expressdo curiosa e desconfiada.

Cota (com sobrancelhas franzidas, apontando para a praia):

Ei! Que confusdo é aquela ali na praia?

Firmino olha para Cota, ainda sorrindo de forma dissimulada.
Firmino (desdenhoso):

Nédo ouvi direito, mas parece que a rede furou e Aruan
morreu afogado. Tem um despacho ai bem na frente da porta.
Cota arregala os olhos e se aproxima mais de Firmino,
mantendo a voz baixa.

Cota (desafiadora e incrédula):

Foi esse seu servico? Ndo sabia que ia pedir pra Aruan
sumir de vez.

Firmino (com frieza, sem remorso):

Foi pra ele se acabar, nem achar o corpo. Agora deve estar
muito melhor, dormindo junto de Iemanja. Ele ndo vivia
querendo? Ham?

Cota cruza os bracos, mas o rosto reflete um conflito
interno.

Cota (com tom amargo) :

— N&o meto minha mdo no fogo. Fiz meu santo e respeito o dos
outros. O de Aruan entdo... Se ele gostasse de mulher talvez
eu ndo andasse tdo jogada fora...

Sem aviso, Firmino estapeia Cota no rosto. Ela leva a mdo a
face, com os olhos faiscando de raiva e desprezo.

ICota (com voz firme e desafiadora):

— Olha, velho, eu ndo dependo de nada na vida. Ndo tem gente
da cidade que passe por aqui sem baixar os beicos. Eu me
viro na hora que bem quero, a carne é minha e quem faz o
Prego sou eu...

A cadmera foca em um despacho colocado junto a um coqueiro,
perto dos pés dos pescadores. O murmUrio de vozes se

espalha.
Pescadores (off, mais animados):
— Aruan t& vivo... Feitico ndo pega ele nunca...

O sorriso de Firmino desaparece, substituido por uma
expressao de cansaco e derrota.
Firmino (resmungando para si mesmo) :

Eu sabia que tudo era mentira... Arrisqueili porgue quis...
Cota o encara com um olhar enigmatico, sem desviar os olhos.
Cota (com um meio sorriso, sarcastica):

— Mas a rede furou...

Firmino (com um suspiro e voz pesada):

— Porque estava velha. Minha intenc&o foi Aruan, mas esta é
a primeira e Gltima vez que me meto com feiticaria. Sempre
dei duro e a sorte nunca me ajudou... Mas vou levantar um
barravento a ponta de faca.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).
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Figura 7: Imagens da cena 7 de Barravento (1962)

\ “‘\

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 7 de Barravento, a dinamica entre os pescadores, Firmino e Cota
ganha intensidade e revela desespero e confrontacdo. O retorno das jangadas,
marcado pela frase “A rede furou e o peixe fugiu... Aruan morreu afogado...”, instaura
uma atmosfera de tragédia. Esse anuncio n&o so sinaliza uma calamidade imediata —
a perda de Aruan e o fracasso da pesca — a continuagcao do enunciado, como também
reflete uma falha nas esperancas e nas aspiragcdes coletivas da comunidade
pesqueira. Assim, a cena estabelece um tom de crise que questiona a sobrevivéncia
€ a coesao da aldeia.

Firmino, observando de longe e sorrindo, expressa uma satisfacao sutil diante
do infortunio dos demais. Esse sorriso marca sua ambiguidade moral, sugerindo um
desejo de vinganca que fere as normas de solidariedade comunitaria. No dialogo com
Cota, ao mencionar insensivelmente que “tem um despacho ai bem na frente da
porta”, Firmino exibe seu desprezo pela tragédia que recaiu sobre Aruan. Essa
indiferenca revela uma hostilidade arraigada e a deterioracdo das relacdes
interpessoais na aldeia, onde as rivalidades sao resolvidas néo pelo didlogo, mas pelo
recurso as forcas sobrenaturais e a vinganca.

Cota, por sua vez, se posiciona com uma atitude de ceticismo e independéncia
em relagcdo aos poderes de Firmino. Sua declaracdo de que “respeita o santo dos
outros” e sua recusa em “meter a mao no fogo” pelos despachos de Firmino indicam
uma autonomia critica em relacéo as praticas espirituais manipuladas por Firmino. A
tensdo entre os dois cresce a medida que Cota desafia Firmino, questionando a

eficacia de seu “servico” e insinuando sua responsabilidade pela tragédia. Essa
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interacdo coloca em xeque a validade dos métodos de Firmino, trazendo a tona o
tema da responsabilidade pessoal.

A cena se agrava quando Firmino, pressionado emocionalmente, agride Cota
com um tapa. Esse gesto representa a masculinidade agressiva que permeia a
narrativa, em que a violéncia fisica € usada como tentativa de controle e reafirmacéao
de poder. No entanto, Cota responde com firmeza e autossuficiéncia: “Olha, velho,
eu ndo dependo de nada na vida.” Sua resposta € uma defesa, uma afirmagao de sua
dignidade e uma resisténcia direta as tentativas de Firmino de subjugar aqueles ao
seu redor.

O despacho junto ao coqueiro e a revelacao de que “Aruan ta vivo... Feitico

ndao pega ele nunca...” sublinham a fragilidade e a volatilidade das crencas
comunitarias. Ao perceber que “tudo era mentira”, Firmino se vé confrontado com a
futilidade de sua tentativa de controlar o destino por meios sobrenaturais. Sua
declaracao final, “mas vou levantar um barravento a ponta de faca”, encapsula seu
desejo de continuar lutando e seu comprometimento com a destruicdo, ainda que a
custo de sua propria integridade. Esse “barravento” representa mais que uma
tempestade literal, mas uma insurgéncia contra tudo que ele vé como opressivo ou
frustrante em sua vida e no ambiente da aldeia.

A cena termina com uma ambiguidade intencional, caracteristica de
Barravento, ao levantar questdes sobre o poder, a autonomia e as consequéncias de
recorrer a forcas obscuras em busca de controle. Glauber Rocha utiliza essa
passagem para explorar as complexidades das relacdes humanas e a tensao entre
crencga, supersticdo e a dura realidade da aldeia, convidando o espectador a refletir
sobre os impulsos que levam os personagens a agirem de maneira autodestrutiva e
desafiadora, especialmente em um contexto de incertezas e adversidades profundas.

Na primeira imagem da Figura 7, Aruan emerge do mar sob o olhar incrédulo
da multiddo que acreditava em sua morte, agora reavaliando seu retorno como um
sinal da protecao divina de lemanja, conforme sugerem as crencas da comunidade.
Esse retorno inesperado poderia validar a espiritualidade popular que o cerca ou, em
contrapartida, questionar a visdao pseudomaterialista de Firmino, que advoga contra

a eficacia do ebd/despacho. A resposta, contudo, fica suspensa no ar, intensificando
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o mistério. Em seguida, a segunda imagem foca em Cota, cujo olhar determinado,
capturado em close, ignora a curiosidade coletiva e se volta para suas proprias
questdes internas. Em um momento de coragem e voz propria, ela confronta Firmino
com um discurso assertivo de empoderamento feminino. No entanto, na terceira
imagem, Firmino, num gesto contraditério e agressivo, recorre a violéncia e estapeia
Cota, revelando um machismo que acompanha suas falas e o distancia dos que
poderiam ser seus aliados. A imagem do tapa € impactante e intensa, sublinhando o

confronto entre valores e personalidades num cenario onde a fé aponta contradicdes.

Roteiro 8: Cena 8 de Barravento (1962)

Cena 8

Cendrio: Praia da aldeia ao entardecer. A maré estd baixa e
as ondas suaves refletem o céu. O Mestre, com expressédo de
preocupacgcdo, conversa com um homem moreno, que tem o
semblante rigido. Mais ao fundo, Aruan, Chico e outros
pescadores observam a cena com atencgéo.
Personagens: Mestre, Homem Moreno, Aruan, Chico, Pescadores
Acdo:
IO Homem Moreno ajusta seu chapéu de palha e fala com a voz
firme e autoritdria, o vento soprando ligeiramente a sua
camisa aberta.
Homem Moreno:
— Pois é, Mestre. O homem mandou dizer que quer o peixe de
qualquer jeito... A rede é que ndo pode ficar parada. O
pessoal td querendo muito e tem gente 14 embaixo gque paga
muito mais barato.
O Mestre abaixa a cabeca, passando a mdo pela barba
grisalha, pensativo.

estre (com voz pesada e cansada):

Mas o homem sabe que a rede ta velha!
O Homem Moreno estreita os olhos e levanta uma sobrancelha
com desdém.
Homem Moreno:
— Isso ndo interessa. Desculpa o senhor vai dar
pessoalmente. O homem sé quer saber de peixe e mais nada.
De repente, Aruan, com oS musculos tensos e o olhar
inflamado, se aproxima e agarra o Homem Moreno pela lapela
da camisa, puxando-o para perto de seu rosto.
Aruan (voz ameacadora) :
— Como € que ndo sabe? Tem dez anos gque a gente empurra essa
rede e nunca precisamos de nada... Agora que da azar ele vem
com desaforo? Ninguém aqui é cachorro né&o...
IChico se adianta, tentando separar os dois. Sua voz é

urgente, mas calma.
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Ichico (persuasivo) :
— Deixa isso pra 14, Aruan! A gente desse povo mesmo...
Aruan solta o Homem Moreno com um empurrdo, mas seus olhos
ainda ardem de raiva.
Aruan (recuperando o fdélego) :
— E, mas quem puxa a rede somos ndés. Quando o peixe ndo vem,
ficamos sem comer. O homem ndo pensa nisto, ele come todo
dia e s6 fica um xaréu em cada cem...
O Homem Moreno, ajustando a camisa amassada, recua com um
olhar desafiador.
Homem Moreno (enfatizando cada palavra):
Bem, o que falei foi pra valer. Se ndo der peixe, o homem
anda buscar a rede... Vocés que se acabem...
O Homem Moreno vira-se e val embora, deixando um rastro de
tensdo no ar. Os pescadores trocam olhares incertos. O
Mestre solta um suspiro resignado e pousa a mdo no ombro de
ruan.
estre (tentando transmitir esperancga):
— N&o fique triste ndo. A gente remenda a rede.
Aruan encara o horizonte, os olhos refletindo uma mistura de
raiva e determinacédo. Ele fala com a voz rouca e resoluta.
Aruan:
— E Mestre, eu faco... eu faco o que o senhor quiser. Mas se
fosse eu, resolvia no peito...
O som do mar e o murmirio dos pescadores misturam-se no ar,
enquanto a cémera se afasta, mostrando Aruan de costas,
encarando o vasto mar como se buscasse forcas nele.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 8: Imagens da cena 8 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 8 de Barravento, a interacao entre o Mestre e o homem moreno, que
representa a figura do patrao, € o contexto das dindmicas de poder e exploracéo que
marcam a vida dos pescadores. Este cenario, situado na praia, transcende a simples
configuragdo de um local de trabalho, tornando-se um espaco imbuido de

simbolismo, onde se entrelacam sustento, luta e resisténcia. A expressao do homem
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moreno sobre o desejo insaciavel do patrao por peixe “a qualquer custo” expde uma
|6gica mercadoldgica impiedosa que prioriza a produtividade em detrimento das
condi¢cdes humanas. Isso revela uma desumanizacao cronica que permeia a relagao
entre a elite econémica e os trabalhadores, enfatizando que o que esta em jogo aqui
nao € somente a colheita do mar, mas a dignidade e a sobrevivéncia dos pescadores,
reduzidos a meros instrumentos de lucro.

A fala do homem - “O homem mandou dizer que quer o peixe de qualquer
jeito... A rede é que ndo pode ficar parada” — demonstra essa insensibilidade,
refletindo uma visdo unilateral que ignora o desgaste dos recursos a guisa de
similitude, a saude e o bem-estar dos trabalhadores. A resposta do Mestre, “Mas o
homem sabe que a rede ta velha!”, carrega consigo um reconhecimento pungente
das condigdes precarias de trabalho, mas, ao mesmo tempo, revela uma impoténcia
angustiante diante da exploracéo. Essa afirmagao se transforma em um clamor por
empatia, onde a falta de compaixao do patrdo se torna evidente, sublinhando que a
vida dos pescadores € subjugada a uma légica de mercado que ndo os considera.
Assim, a realidade das redes desgastadas emerge como uma metafora para a
condigdo de exploracdo e a fragilidade do meio de subsisténcia da comunidade
pesqueira, questionando o que realmente significa “trabalhar” em um sistema que
privilegia a exploracao sobre o bem-estar humano.

A entrada de Aruan, que agarra 0 homem moreno pela lapela em um gesto de
frustracdo e indignagdo, representa uma reviravolta significativa na narrativa. Sua
declaragcao, “Ninguém aqui € cachorro ndo...”, expressa um ato de resisténcia, de
modo que se acresce também um profundo anseio por dignidade e respeito. Esse
momento é emblematico, pois Aruan € mais que um individuo: € a voz coletiva de um
grupo oprimido que se recusa a ser tratado com desdém. Ao confrontar o homem
moreno, Aruan expde a dindmica de poder desigual que permeia a relacédo entre os
pescadores e a elite, ressaltando a necessidade de reconhecer a humanidade que
esta por tras do trabalho. Sua afirmacao torna-se uma reivindicagao pela identidade
e dignidade que Ihes foram sistematicamente negadas em um sistema social que os

marginaliza.
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A tentativa de Chico de acalmar a situagdo com “Deixa isso pra la, Aruan! A
gente desse povo mesmo...” simboliza uma postura de conformismo que pode ser
caracteristica de grupos marginalizados. Essa reacéo evidencia a luta interna entre
resisténcia e aceitacdo, onde o desejo de evitar conflitos se choca com a necessidade
de afirmar a propria voz e dignidade. A afirmacao de Chico sugere que a resisténcia
pode ser interpretada como uma forma de autoafirmacao, paralelamente, sobressai-
se como um caminho arriscado que pode levar a consequéncias adversas. A frase “a
gente desse povo mesmo” implica uma aceitacdo de uma identidade subordinada,
refletindo a complexidade emocional que permeia a vida dos pescadores, que lutam
para se afirmar em um sistema que frequentemente os vé como descartaveis. Nesse
contexto, revela-se a ambivaléncia da luta: enquanto alguns se esforgcam para resistir,
outros sentem que a submissao € a unica opcao viavel para sobreviver, criando uma
dinamica de divisdo e tensao entre aqueles que desejam lutar e aqueles que se
sentem impotentes.

A fala do homem moreno, “Se nao der peixe, o homem manda buscar a rede...
Vocés que se acabem...”, reforca a insensibilidade do patrdo e revela uma ameaca
subjacente, uma chantagem emocional que se aproveita da vulnerabilidade dos
pescadores. Essa frase sintetiza a relagcdo de poder desigual, onde a elite econémica
se sente a vontade para desconsiderar a vida e as necessidades dos trabalhadores.
A recusa do homem moreno em se envolver com a realidade dos pescadores acentua
a desconexao entre as classes, evidenciando a forma como a opressao € mantida
por uma légica que perpetua a desigualdade, levando os pescadores a uma situacao
de desespero e desamparo.

A tentativa do Mestre de consolar os pescadores com a afirmacao “A gente
remenda a rede” carrega um simbolismo ambivalente. Essa resposta sugere uma
abordagem paliativa, que se limita a tratar os sintomas da opressao em vez de
confrontar suas causas estruturais. A metafora da rede remendada evoca a ideia de
que os pescadores sdo forcados a operar em um sistema falido, onde a verdadeira
mudanca exige uma transformagao mais profunda que vai além de simples reparos.
Essa fala também pode ser interpretada como um reflexo de uma mentalidade de

sobrevivéncia, onde as adaptacdes se tornam essenciais em um contexto de
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vulnerabilidade, mas, ao mesmo tempo, perpetuam a aceitacdo da situacao atual sem
buscar solugdes mais abrangentes.

O desfecho com Aruan afirmando “Mas se fosse eu, resolvia no peito...” € uma
expressao do desejo de acao imediata e resolutiva. Essa declaracao sintetiza o anseio
por uma transformacéo radical das condi¢cdes sociais, revelando a frustracdo com
métodos que ndo resultam em mudancas reais. A proposta de Aruan de “resolver no
peito” sugere que a luta pela dignidade nao pode ser adiada ou suavizada, ela exige
coragem e disposicao para enfrentar as consequéncias. Esse clamor por agdo nao
se limita a um desejo individual, mas se estende a uma convocacgao coletiva, onde os
pescadores s3do instigados a se unirem e reivindicarem seu lugar em uma sociedade
que os marginaliza. O desejo de Aruan por uma resposta direta a opressao reflete
uma perspectiva mais ampla sobre a resisténcia, que € muitas vezes necessaria para
contestar as normas estabelecidas e buscar justica.

Deste modo, a cena revela a dura realidade dos pescadores e serve como uma
critica as relagcdes sociais e econdmicas em vigor. A interagao entre os personagens
€ uma reflexdo sobre a luta pela dignidade humana em um contexto de exploracéo e
opressao. Esta cena e sua analise evidenciam as lutas contemporaneas por justica
social, tornando-se um lembrete de que a resisténcia € uma parte essencial da busca
por uma vida mais digna e justa. A complexidade emocional e social presente nesta
cena enriquece a narrativa e oferece um campo para a reflexdo sobre a condicéo
humana em situagdes de vulnerabilidade. A andlise deste trecho revela as tensdes
entre classes, a luta interna dos individuos em busca de dignidade, respeito e
sobrevivéncia em um mundo que frequentemente os ignora.

Na Figura 8, vemos que Glauber Rocha emprega o close de maneira
contundente para intensificar a representacédo da violéncia econémica e discursiva
que permeia as relagbes de poder. Na primeira imagem, ele contrapde, em um
confronto face a face, o explorado e o representante do explorador: este ultimo
encarna a violéncia do discurso, sustentado pela exploragdo da mais-valia, enquanto
o explorado, com uma expressao de resignacao profunda, revela o cansago exaustivo
de quem ja lutou longamente e carrega as marcas dessa luta no corpo e na alma. Em

um contraste significativo, na segunda imagem, Aruan se destaca por sua postura
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fisica de resisténcia, desafiando, literalmente, a opressdo com uma determinacao
visivel e uma forca que simboliza sua disposicao para lutar por condi¢cdes de trabalho
mais dignas — a estética da resisténcia fisica emerge como um manifesto visual. No
entanto, a narrativa visual adquire mais complexidade na terceira imagem, onde
Aruan se revela submisso, inclinando-se as imposi¢cdes do Mestre, que representa a
figura da autoridade e o controle ideolégico. Aqui, Glauber Rocha expde na violéncia
estrutural, a dialética da submissao e resisténcia, num retrato complexo das tensoes
internas que definem a condicdo do oprimido, capturando a contradicdo entre o

impulso pela liberdade e a resignacédo imposta por um sistema esmagador.

Roteiro 9: Cena 9 de Barravento (1962)

Cena 9

Cendrio: Praia da aldeia. Pescadores estdo reunidos,
trabalhando na rede danificada.

Personagens: Firmino, Pescadores

cao:

Os pescadores estdo silenciosos, consertando a rede.
Firmino, de pé a disténcia, observa e comega a gritar.
Firmino (gritando):
— Trabalha, cambada de besta! Trabalha! Preto veio pra essa
terra pra sofrer. Trabalha muito e ndo come nada. Menos eu,
que sou independente. J& larguei esse negdcio de religiédo.
Candomblé ndo resolve nada, nada ndo! Precisamos é lutar,
resistir... Nossa hora ta chegando, irméao!
Os pescadores continuam a trabalhar em siléncio, ignorando
Firmino. Ele, visivelmente frustrado, balanca a cabeca e se
afasta.
Firmino (para si mesmo) :
— Esses idiotas...

Firmino sai em direcdo a aldeia, deixando os pescadores
atrads de si.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 9: Imagens da cena 9 de Barravento (1962)
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Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 9, Firmino emerge como uma figura polarizadora, confrontando os
pescadores com um discurso que transita entre desprezo e revolta. Ao se referir a
eles como “cambada de besta”, ele expressa um desdém por sua condigao, no trilho
de semelhante ideia, se coloca em uma posicao de critica severa a estrutura social
que os aprisiona. Essa linguagem carregada de desprezo revela sua indignacao em
relacdo a um sistema que transforma a labuta diaria dos trabalhadores em uma
condenacao a miséria, evidenciada na frase: “Preto veio pra essa terra pra sofrer.
Trabalha muito e ndo come nada.” Aqui, Firmino evidencia a amarga realidade da
exploracdo, transformando sua indignacdo em uma denuncia da condicdao que
perpetua a dor e o sofrimento da comunidade negra. Sua fala torna-se um eco de um
sentimento coletivo, um lamento pela falta de oportunidades e dignidade que os
pescadores enfrentam em sua rotina desgastante.

A autoidentificagdo de Firmino como “independente” serve como um
indicativo de sua intencao de se distanciar da opressao que seus companheiros
suportam. No entanto, essa declaracdo de autonomia vem carregada de
ambivaléncia. Ao desdenhar da “religido” e dos valores comunitarios, ele se coloca a
parte da tradicdo que molda a vida social e espiritual do grupo. Num contexto
correlato, desconsidera uma das principais fontes de coesdo e resisténcia da
comunidade. Ao afirmar que o candomblé “nao resolve nada”, Firmino revela uma
ruptura radical com as praticas que, para muitos, sdo um alicerce de esperanca e
forca. Sua critica a religiosidade, vista por ele como uma manifestacdo de apatia,
reflete uma frustracdo em relacéo a resignacao cultural que, em sua viséo, perpetua

a alienacao e a submissao.
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Entretanto, sua convocacéo para a luta e resisténcia, simbolizada na frase
“Precisamos € lutar, resistir... Nossa hora ta chegando, irmao!”, € envolta em um tom
quase messianico. Essa exortacdo a revolugdo coletiva sugere uma esperanca de
emancipacao que, paradoxalmente, ndo encontra ressonancia entre os pescadores.
O siléncio deles, enquanto continuam a costurar a rede, expressa uma dicotomia
profunda: a visdo de Firmino, repleta de urgéncia e desejo de mudanca, choca-se
com a aceitagao resignada da rotina e da vida ritualistica que ainda traz algum sentido
a suas vidas. Este contraste evidencia um abismo entre a consciéncia critica de
Firmino e a resignagcdo dos outros, revelando a complexidade da luta pela
sobrevivéncia em um sistema opressivo.

A indiferenca dos pescadores em relagdo ao apelo de Firmino ilustra a luta
interna entre a necessidade de mudanca e a busca por significado em suas vidas
cotidianas. Para eles, a pratica religiosa e o trabalho em conjunto representam formas
de resisténcia espiritual e social que, embora limitadas, oferecem conforto e
propodsito em meio a exploragdo. Este comportamento destaca o papel do
candomblé como um bastido de identidade e solidariedade, de cujo meio Firmino
busca se desvincular. Sua decisdo de romper com esses vinculos, no entanto, o isola,
colocando-o em um estado de frustracdo e soliddo. Na busca pela verdadeira
emancipagao, Firmino encontra-se em um limbo: sua consciéncia critica o distancia
da coletividade, fazendo-o perder o apoio e a solidariedade que poderia ser
fundamental para uma transformacéao efetiva.

A retirada de Firmino, diante da apatia dos pescadores, sublinha o custo
emocional de sua dissidéncia. Em uma comunidade que sustenta suas bases
culturais e espirituais como mecanismos de resisténcia a opressao, Firmino
representa a figura do inconformado e do desiludido, alguém que, ao olhar além do
sistema, acaba se isolando do coletivo. Essa dinamica ressalta que a ruptura com as
tradicdes, embora desejada, carrega consigo um prego elevado, aprisionando
Firmino em uma solidao que o separa da propria comunidade que aspira libertar. Essa
solidao reflete uma critica a ideia de que a emancipacgao pode ser alcangcada apenas
por meio da rejeicdo das praticas que, embora imperfeitas, oferecem resisténcia e

coesao em tempos de adversidade.
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Assim, a cena ilustra a luta de Firmino e a complexidade da luta coletiva, onde
a resisténcia pode se manifestar de maneiras diversas. A andlise desta interacao
revela a tensdo entre a critica a opressdao e a necessidade de preservar lagos
comunitarios, destacando que, em um sistema desigual, a busca por transformacéao
exige um delicado equilibrio entre a individualidade e a coletividade.

Na primeira imagem da Figura 9, o ritmo continuo da lida é capturado em um
plano aberto que revela uma bela simetria visual: uma fila de trabalhadores,
espacados com precisdo, carrega a rede em direcdo ao mar. Essa disposicao néo é
somente estética, mas simboliza a regularidade, a disciplina, a cumplicidade e a
coesdo social que permeiam a organizacdo do trabalho coletivo. Cada individuo
contribui para a harmonia do conjunto, sugerindo um equilibrio quase coreografico
na divisdo de tarefas. Na segunda imagem, o foco se desloca para Firmino, tomado
pela indignacéo, vociferando com a m&o erguida — a mao, que se torna sua arma,
expressao de sua retodrica e forca. Firmino se comunica e age intensamente por meio
das maos, que ora gesticulam, ora ameacam, em contraste com os trabalhadores
que utilizam as maos para o labor. Em oposicao direta, a terceira imagem mostra
Aruan, sereno, concentrado na costura da rede, indiferente aos protestos de Firmino.
Arua representa, com seu gesto calmo e repetitivo, uma alternativa silenciosa e
resiliente ao comportamento tempestuoso de Firmino, criando um contraste
simbdlico entre a violéncia das palavras e a tranquilidade do trabalho manual, duas

faces distintas de uma mesma luta cotidiana.

Roteiro 10: Cena 10 de Barravento (1962)

Cena 10

Cendrio: Noite. A rede estd estendida na praia. O som suave
do mar. O ambiente é tenso, com pouca iluminacéo.
Personagens: Firmino, Cota
Acao:
Firmino, com uma navalha, corta a rede gque estd estendida na
areia. Ele se afasta correndo, em direcdo aos coqueiros.
Cota aparece, interrompendo seu caminho.
Firmino (com raiva, ameacando Cota com a navalha):

Se abrir a boca, te corto a lingual!
Cota (calma, desviando o olhar):

Deixa de ser desconfiado. T&6 atrads de outra coisa.
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Firmino (com um sorriso forcado) :

Ainda bem que vocé gosta de mim. Se as coisas fossem
diferentes, até que me arrumava...
Cota (desafiadora):
— Ainda ndo fez porque ndo quer. A renda ndo da-?
Firmino (irdnico):
— A renda mal serve pra ter uns panos decentes em cima do
corpo. E estou sem oportunidades, como diz um amigo. A ficha
na policia anda muito carregada. E agora inventaram até uma
palavra nova: elemento subversivo...
ICota (rindo levemente) :
— Pelo nome parece coisa importante. E por isso que ndo se
resolve? Se for por causa de grana, nao tenha medo. Eu sou
até rica com as duas jangadas que o velho deixou pra mim. O
negbcio da pra gente viver junto. Por que cé nédo endireita o
caminho e ndo vem viver como os outros?
Firmino (pensativo):
— Eu, pescador? Isso é vida de indio! Isto aqui ndo é
Africa, é Brasil, Cota. No fundo, meu coracdo presta e
hruito. Ando com vocé porgue seu jeito é de guem ndo se
abaixa. Aruan também ndo quer se abaixar, mas o Mestre
domina ele. Nessa situacdo vive o povo. Meu pessoal 14 na
cidade sabe que as coisas vdo melhorar. Foli por isso que
cortei a rede. A barriga precisa doer mesmo. Quando tiver
uma ferida bem grande, entdo todo mundo grita de wvez. Pra
mim, princesa Isabel é iluséo...
ICota (com nostalgia):
— Agora eu me lembrei do homem que um dia me convidou pra
trabalhar na cidade. O servico era na cama. Ndo liguei nada,
e um dia o camarada abriu a boca e falou que me amava... Mas
cadé coragem pra casar? Pra ser cachorro de dia e mulher de
noite, prefiro comer peixe aqui mesmo. Sei que devia ir
embora. Mas cadé coragem pra deixar a terra?
Firmino canta, enquanto a tensdo cresce.
Firmino (canta):
— Meu desespero ninguém vé&, / Sou diplomado em matéria de
sofrer.
[Cota (preocupada, olhando para a rede):
— Firmino, vocé cortou a rede e vail ser uma desgraca...
Firmino (continua a cantar):
— Falsa alegria, sorriso de fingimento, / alguém tem culpa
deste meu padecimento. / Meu sofrimento ninguém vé&, / sou
diplomado em matéria de sofrer.
Ambos ficam em siléncio, a tensdo no ar enquanto Firmino
observa o estrago da rede cortada.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 10: Imagens da cena 10 de Barravento (1962)
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Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 10, o confronto entre Firmino e Cota se intensifica, revelando as
profundezas de suas motivacdes e as complexidades de suas personalidades. O ato
de Firmino cortar a rede de pesca € emblematico, uma sabotagem que expressa sua
revolta e simboliza um rompimento com a submissdao que ele associa a vida de
pescador. Esse gesto, carregado de significados, busca provocar uma dor coletiva
que, segundo ele, pode despertar uma consciéncia critica na comunidade. Ao afirmar
que “a barriga precisa doer mesmo”, Firmino acredita que o sofrimento material pode
servir como um catalisador para a resisténcia, uma ideia que defende a nocéao de
que, muitas vezes, a transformagao sé ocorre quando a dor se torna insuportavel.
Nesse contexto, o corte da rede € um ato de desespero, uma tentativa de sacudir a
passividade da comunidade e forgar uma reflexdo sobre suas condigdes de vida. A
tensdo se exacerba quando Firmino, armado com uma navalha, confronta Cota,
revelando um lado sombrio impregnado de desconfianca e agressividade. A cena
carrega uma imagem forte, em que a navalha representa a ameaca fisica, a margem
disso, pontua-se a divisao entre o desejo de mudanca de Firmino e a resisténcia de
Cota a ruptura.

O dialogo entre Firmino e Cota ressalta a complexidade de suas visbes de
mundo. Firmino se debate entre o desprezo pela vida de pescador — que ele considera
uma existéncia “de indio” — e a aspiracdo por um propdsito mais elevado. Ele é
constantemente lembrado de sua posicado marginalizada, sendo rotulado como
“elemento subversivo,” um titulo que traz tanto orgulho quanto um sentimento de
isolamento. Essa autoidentificacdo como “diplomado em matéria de sofrer” revela a
forma como ele internaliza sua dor, transformando-a em parte de sua identidade. A

visdo de Firmino é marcada pela frustracao e pela sensacao de que as tradicdes de
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sua comunidade perpetuam a opressao, criando um abismo entre ele e aqueles que
ainda encontram significado e forca na coletividade. Por outro lado, Cota encarna
uma perspectiva pratica e resiliente. Ao questionar se a renda nao é suficiente para
Firmino e sugerir que ele “endireite 0 caminho”, ela representa uma aceitacao da
realidade, buscando encontrar valor no trabalho arduo e na sobrevivéncia. Sua
escolha de permanecer na aldeia, mesmo diante da possibilidade de abandonar tudo,
expoe sua coragem e sua luta para manter uma conexdao com a comunidade. A
proposta de Cota para que Firmino viva com ela, buscando uma vida modesta e
estavel, contrapde-se ao desejo de Firmino por transformacao radical, criando uma
tensdo entre a necessidade de estabilidade e a aspiracdo a mudanca.

Firmino, em sua recusa em aceitar a vida de pescador, distancia-se das
tradicdes que constituem a identidade da comunidade. Sua afirmacao de que “isto
aqui ndo é Africa, é Brasil” ndo é apenas um desprezo por sua realidade atual, mas
uma negacao de suas raizes culturais e da luta histérica dos negros no Brasil. Essa
recusa reflete a luta interna de Firmino: ele busca libertagao, mas essa busca o afasta
da coletividade que poderia oferecer apoio e solidariedade. Ao se ver como um
forasteiro, Firmino se isola em sua busca por significado e transformacéo, enquanto
os demais continuam a manter sua conexao com a cultura e a comunidade. Os versos
que Firmino canta, “Meu desespero ninguém vé, / Sou diplomado em matéria de
sofrer”, trazem uma melancolia penetrante, transmitindo um sofrimento profundo que
o isola em sua dor, como se essa dor fosse uma marca de sua existéncia. A musica
serve como um meio de comunicacao de sua frustracdo e um clamor por mudanca,
evidenciando sua recusa em se conformar com a vida que ele considera inaceitavel.

O corte da rede € um ato simbdlico, uma declaracdo de resisténcia que,
paradoxalmente, o distancia dos lacos de solidariedade que ainda existem na
comunidade. Cota, ao ouvir os versos de Firmino, percebe que ele ndo busca apenas
uma mudanga pratica, mas um rompimento radical com toda a estrutura social que
os circunda. Essa consciéncia de Cota destaca ainda mais o isolamento de Firmino,
revelando a luta interna e externa pela transformagédo da realidade. Firmino se vé
aprisionado em uma batalha continua, onde sua dor se torna tanto um simbolo de

resisténcia quanto uma barreira que o separa dos outros. Enquanto isso, Cota opta
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pelo caminho da adaptacgao, representando uma forma de sobrevivéncia que resiste
as adversidades, evidenciando a dicotomia entre a resisténcia individual e a busca
por coletividade. O conflito entre Firmino e Cota na cena € mais que uma luta pessoal,
um reflexo das tensdes mais amplas que permeiam a comunidade, onde a busca por
mudanca e a necessidade de pertencimento colidem de maneira reveladora.

As maos de Firmino mantém-se em acado constante, revelando sua
agressividade e capacidade de sabotagem. Na primeira imagem da Figura 10, ele
utiliza uma navalha para cortar a rede de pesca, prejudicando, deliberadamente, o
trabalho dos pescadores e demonstrando uma frieza calculada. Na segunda imagem,
Firmino, agora de maos vazias, caminha solitario pela praia em um plano aberto que
destaca seu isolamento, reforcando sua desconexdo tanto com a comunidade
quanto com o ambiente que o cerca. Ja na terceira imagem, suas maos retomam o
papel de ameaga ao empunhar novamente a navalha, agora contra Cota que, ciente
de sua responsabilidade pelo corte da rede, enfrenta seu olhar agressivo. Firmino
manifesta sua violéncia pelas agdes fisicas e pelas palavras mordazes, sendo um
elemento disruptivo e agressivo que se impde pela intimidacdo e pela constante

transgressao dos lagos sociais e laborais da comunidade.

Roteiro 11: Cena 11 de Barravento (1962)

Cena 11

Cendrio: Manhd cedo, na praia. O sol estd comecando a
aparecer, e o ambiente é marcado por um clima de tensdo. A
rede dos pescadores estd estendida sobre a areia, mas esté
cortada em varios pontos.

Personagens: Pescadores, Aruan, Firmino, Mestre, Jodo,
Soldado, Homens da cidade

Acdo:

I0s pescadores observam a rede danificada, em choque. Comecam
a discutir em voz alta.

Pescadores (em murmurios, indignados):

— A rede furou... Ndo é possivel...

— Foi cortada... Isso é coisa que se faca?...
— Foi Firmino...

— Isso foi feitico... N&do é possivel...

— Deu azar outra vez...

— Quem cortou?... Foi o homem...

— Nada, foi feitico, Iemanjé& tad zangada...
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Uma carroca entra na aldeia, trazendo trés homens da cidade,
escoltados por um soldado armado. Jodo corre até a praia
para avisar os pescadores.

Jodo (gritando):

— £ vém os homens buscar a rede!

I0s pescadores ficam hesitantes por um momento, mas logo se
tornam tensos. Aruan se adianta, com a voz cheia de
indignacéo.

Aruan (decidido):

— Nés temos que reagir!... Viemos de 14 escravos, mas a
escraviddo j& acabou.

estre (com firmeza, em voz baixa):

Direito de pobre é trabalho. Com as jangadas se pesca, é
mais arriscado, mas o peixe é nosso. Tem de ser assim até o
fim.

Aruan baixa os olhos para o chdo, aparentemente abatido. Os
homens e o soldado chegam a praia e comegcam a arrumar a rede
na carroca. Os pescadores permanecem imdéveis, sem agir.
Firmino, nervoso, se adianta e comeca a falar com o Mestre.
Firmino (com tom agressivo):

— Cadé os homens dagqui pra botar aqueles caras pra fora?
Mestre (calmo, firme):

— Ja lhe falei uma vez, nado falo duas... Esse assunto é
nosso.

Firmino (desafiador):

— Mas eu também sou irmdo... TO querendo ajudar... O gque ha
¢ gque na hora da necessidade ninguém tem coragem... O Mestre
vive aceitando tudo... Tem razdo... Jja& estd velho... Mas até

os mais fortes ficam de rabo entre as pernas? Pois eu, eu
Firmino Bispo dos Santos, sé porgque ndo gosto de policia,
vou espantar aquele soldado com carabina e tudo.
Aruan se posiciona a frente de Firmino, impedindo-o de
avancar.
Aruan (com firmeza) :
— Vocé ndo vai a lugar nenhum. Quem manda é o Mestre!
Firmino (irritado, puxando a navalha):
— Cadé sua independéncia? Olhe aqui!

Firmino ameaca Aruan com a navalha, e os homens da cidade,
que observam a cena de longe, comentam entre si. O soldado
se posiciona, pronto para agir.
Homem (observando, em tom de preocupag¢do):
— Eles tdo se acabando por 1l4.

Soldado (sério, segurando a arma) :
— O primeiro que passar pra esse lado eu passo fogo.
Mestre, com um olhar grave, se aproxima de Firmino.

estre (com raiva contida, olhando Firmino nos olhos):

Suma-se daqui. Se seu pai ndo tivesse sido um homem

decente, vocé tinha morrido!
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Firmino, com édio nos olhos, mantém a navalha aberta por um
omento. Depois, com raiva, fecha a navalha e se retira. Os

homens da cidade e o soldado comecam a levar a rede.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 11: Imagens da cena 11 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 11, a tensdo entre os pescadores e Firmino se intensifica em um
ambiente matinal, onde o corte da rede se torna o ponto focal de um conflito
simbdlico e pratico. O evento choca a comunidade, gerando interpretacdes variadas
sobre suas causas. Para alguns, a responsabilidade recai sobre Firmino, enquanto
outros veem o corte como um sinal do desagrado de lemanja, a deusa das aguas.
Essa diversidade de reacdes revela a complexidade da vida na aldeia, onde crencas
misticas e uma visao racional coexistem. O acontecimento € um desdobramento da
relacao entre Firmino e a comunidade e uma representacao das tensdes entre
tradi¢cdo e inovagao, entre a crenca na forga das entidades misticas e a necessidade
de agir em defesa dos direitos humanos.

A chegada dos homens da cidade acompanhados por um soldado armado
simboliza a invasdo de uma forga externa que ameaca a autonomia dos pescadores.
A corrida de Jodo para alertar a aldeia sobre a presenca dos “homens” prepara o
terreno para um embate que podera definir o futuro da comunidade. O Mestre,
enquanto figura de lideranca, defende a manutencdo da ordem e a resisténcia
pacifica, enfatizando que “o direito de pobre é trabalho.” Sua postura pragmatica

revela uma aceitagao do risco que os pescadores correm ao depender das jangadas,
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mesmo que isso signifique lutar para garantir o que € seu. Contudo, essa visdo
conformista € desafiada por Firmino, que nao aceita a passividade da aldeia e critica
a postura de submissdo do Mestre. Para Firmino, a aceitacdo do status quo é
sinbnimo de derrota e sua determinacdo em agir se torna evidente em suas palavras:
“eu, Firmino Bispo dos Santos, s6 porque ndo gosto de policia, vou espantar aquele
soldado com carabina e tudo.” Esse momento sublinha a urgéncia de Firmino em
romper com a apatia e buscar uma resisténcia mais enérgica, confrontando a inércia
da lideranca e dos colegas pescadores.

A tensao se exacerba ainda mais com a interveng¢ao de Aruan, que se coloca
entre Firmino e o confronto iminente, lembrando-o de que “qguem manda é o Mestre.”
Aruan representa a luta interna de muitos na comunidade, que reconhecem a
necessidade de resistir, mas ainda se sentem atados as tradicdes e a autoridade
estabelecida. Essa dualidade ¢é crucial, pois a rebeldia de Firmino é percebida tanto
como uma busca por mudanca quanto como uma ameacga a coesao da comunidade,
uma situacédo que pode levar a desunido em um momento ja delicado. A navalha de
Firmino, um simbolo de resisténcia, se transforma também em um objeto que suscita
temor e preocupacéo entre os pescadores, que veem na sua presengca uma ameaga
a seguranca e a unidade da comunidade.

Os homens da cidade, observando de forma indiferente, exemplificam o
desprezo pela luta dos pescadores, desconsiderando o sofrimento da comunidade
que luta para preservar seus meios de vida. A fala do soldado, “o primeiro que passar
pra esse lado eu passo fogo”, revela a brutalidade que pode ser empregada para
manter a ordem e a subserviéncia. Esse momento destaca a precariedade da
situacdo dos pescadores e a iminente ameacga que as forcas externas representam
para sua autonomia e dignidade. A repreensdo do Mestre a Firmino, mandando-o
embora e afirmando que “se seu pai nao tivesse sido um homem decente, vocé tinha
morrido!” evoca um apelo & memdria coletiva e & valorizagdo das tradicdes. E uma
adverténcia que carrega um peso emocional, lembrando Firmino de suas raizes e do
valor do respeito.

O ato de Firmino guardar a navalha e se retirar, embora pareca uma rendicao,

simboliza uma retirada estratégica e ndo uma aceitacdo completa da situagdo. Essa
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retirada fisica ndo apaga a chama de resisténcia que arde dentro dele, sugerindo que
a luta ainda esta longe de ser resolvida. A cena culmina com a saida dos homens da
cidade levando a rede, o que revela a perda de autonomia e a sensacao de desespero
entre os pescadores. A luta entre resisténcia e exploragcao, portanto, permanece ativa,
trazendo uma dualidade inerente na dindmica da comunidade: a necessidade de
unido interna diante das adversidades e a constante tensao entre as abordagens
pacificas e as agdes mais confrontadoras. Essa complexidade sugere que a luta pela
dignidade e pela autonomia dos pescadores € um processo continuo, repleto de
disputas que moldam a vida na aldeia.

Nas imagens apresentadas em plano médio, ha um evidente confronto com o
espectador, envolvendo-o nas dindmicas intensas do cotidiano dos personagens. Na
primeira imagem da Figura 11, Mestre e Aruan s&o capturados em um momento de
colaboracdo, com as maos firmemente entrelacadas na rede, simbolizando sua
disposicdo e compromisso em trabalhar para a sobrevivéncia da comunidade. Esta
imagem reflete a unido e a solidariedade, bem como a importancia do trabalho
conjunto na luta pela subsisténcia. Na segunda imagem, apos ter sido escorracado,
Firmino estende as maos, oferecendo ajuda e buscando redenc&o, um gesto que
revela sua vulnerabilidade e o desejo de reconexdo com a comunidade que rejeitou
suas acgodes. Esse movimento, no entanto, € permeado de ambiguidade, pois suas
intencdes permanecem questionaveis. Na terceira imagem, um soldado segura
firmemente uma arma, enquanto as maos de outros homens se ocupam de colocar
arede na carroga, revelando um contraste profundo entre a violéncia e a cooperacgao.
AqQui, a acdo se concentra nas maos, que servem a multiplas finalidades — desde o
trabalho colaborativo até a imposicao de poder. Esse detalhe visual destaca como as
mMaos sao essenciais para a sobrevivéncia humana, funcionando como ferramentas
de criacao, destruicdo e, fundamentalmente, como agentes de conexao e resisténcia

em um contexto marcado pelas lutas sociais e econémicas.

Roteiro 12: Cena 12 de Barravento (1962)
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Cena 12

Cendrio: Sons de berimbau ecoam pela aldeia, enquanto o
vento comeca a soprar. Os pescadores estdo reunidos em
circulo perto das cabanas, de cbécoras, discutindo a
situacéo.

Personagens: Pescadores, Chico, Jodo, Mestre, Mulheres,
Criancas, Dona Zezé, Rosa, Naina

cao:

Os pescadores estdo em circulo, conversando sobre as
dificuldades que enfrentam.
Chico (obserwvando o céu):
— O sol t& bom, mas o tempo pode fechar. Vai ser duro pescar
de jangada.
Jodo (pensativo, rememorando) :
— Como deixamos a rede ir, temo de topar tempo e tudo... é
igualzinho guando eu era menino...
[Mestre (com nostalgia e seriedade):
— A vida era sair de manhdzinha e sé voltar na boca da

noite... Tinha dia que o peixe fugia, a turma chegava sem
nada. ..

(Bate na perna, pensativo)

Barravento... Barravento matou muito velho e menino... O mar
engrossava, a jangada sumia nas ondas... A rede veio muito
depois, Chico j& era nascido... Com ela o perigo passou, mas
0 peixe deixou de ser nosso... A situacdo é sempre ruim...

Enquanto os pescadores continuam com suas falas, em outro
ponto da aldeia, mulheres e criancas estdo sentadas no chéo,
também em circulo, compartilhando suas angustias.
[Mulher (com pesar, olhando para o horizonte) :
— Se o0s homens vado trabalhar na cidade, ndo arranja nada.
Ninguém sabe fazer outra coisa, sb sabe pescar... E ndo tem
gente grande pra proteger... Quando eu vim da seca do Norte
pensei que aqui era melhor... E tudo igual, a fome come até
0s 0ssos da gente. Temos é de ficar rezando e esperando um
Inilagre do céu... Mas acho que se Aruan quiser, ele resolve.
Rosa (com esperanga, mas também realista):
— Com Aruan no mar, o peixe td garantido. Ele nem precisa
remar, € sb6 jogar tarrafa e vem logo tudo que é peixe. Quero
que meu filho saia homem pra ser feito ele.
[Naina (interrompendo, com um tom mais desconfiado):
— Por que é que nem olha pra gente? De noite ninguém vé ele
na roda dos homens. J& fui ver um dia. Fica sentado na praia
olhando pro céu, contando estrelas...
Dona Zezé, com um olhar de lembranca distante, comeca a
falar sobre um evento do passado, um conto sombrio.
Dona Zezé (com voz baixa e melancélica):

Eu me alembro como se fosse hoje... Isabel teve um sonho
que Iemanjd queria sua filha. Joaquim era pai da menina e
ndo queria por nada que ela chegasse perto do mar. Ele era
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branco, mas acreditava. Pois ndo é que um dia as coisas
foram piorando? A rede que Joaquim tocava ndo dava peixe...
Ninguém mais queria saber de ir pro mar com ele. O tempo
piorava, como se fosse capricho de Iemanja... A fome comecou
a castigar a familia toda até que Joaquim ficou feito doido,
sem saber o que fazia, e 1a um dia resolveu buscar o peixe,
nem que fosse no meio do mar... E dail ninguém nunca mais
botou os olhos em cima dele. Isabel endoideceu... e sem
ninguém ver, entrou pelo mar adentro. Uma onda muito forte
espatifou ela em cima das pedras e a menina que vinha atras
da mde sumiu-se no meio das ondas... Foi o dia pior da minha
vida... Tava com medo, mas tive pena da menina... Procurei
um dia inteiro e de noite trouxe ela...

Siléncio se instala apds a histdria de Dona Zezé. A tenséo
no ar aumenta enquanto as mulheres e criancas refletem sobre
o que foi dito, enquanto os pescadores continuam com suas
preocupacdes.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 12: Imagens da cena 12 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 12, o espectador € conduzido a uma profunda reflexdao sobre a
condigdo dos pescadores e suas familias na aldeia. Ao amanhecer, a comunidade
esta organizada em dois circulos distintos: os pescadores, que se reunem para
conversar sobre o mar e seus riscos, e as mulheres, que discutem as dificuldades de
sobrevivéncia e a caréncia de apoio externo. Essa divisdo ndo é casual; ao contrario,
ela reforca as diferentes preocupacdes de cada grupo e o peso desigual das
dificuldades que enfrentam. Enquanto os pescadores lidam com o medo do
“barravento” e os perigos de perderem suas vidas no mar, as mulheres, por sua vez,
revelam a sua prépria percepcao de impoténcia, onde, além da fome e da miséria,

enfrentam a falta de uma rede de suporte e de seguranga em um espago marcado
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pela pobreza e pelo abandono. A estrutura da cena, com esses dois grupos em
dialogos paralelos, sugere uma sociedade dividida entre o trabalho dos homens e a
espera resignada das mulheres, cada qual encarando seu préprio tipo de
vulnerabilidade e submissao ao destino.

Os pescadores, em um diadlogo carregado de pressentimentos, compartilham
suas memorias sobre 0 tempo em que dependiam exclusivamente das jangadas para
pescar. Esse periodo é descrito pelo Mestre com nostalgia e reveréncia, mesmo que
fosse também um tempo de grande risco, onde muitos perderam suas vidas em meio
ao mar furioso, chamado de “barravento”. Esse termo, associado a tempestades e
ventos fortes, aparece como uma forca quase mitica, evocando a ideia de uma
natureza impiedosa e implacavel. O “barravento” transcende a ideia de um fenédmeno
natural e se torna uma metafora da condicdo precaria e da luta constante desses
pescadores, que sao compelidos a se arriscar em busca de sustento. A narrativa do
Mestre evidencia que, com a introducdo das redes, o risco fisico diminuiu, mas ao
custo da autonomia: o controle do peixe passou a ser monopolizado pelos senhores
da cidade. Essa troca do perigo pela submissdo econdmica insere a aldeia em um
ciclo de exploracao e pobreza, onde a independéncia se torna um sonho perdido € o
preco da seguranca € a rendicdo ao poder daqueles que detém os meios de
producéo.

O didlogo das mulheres e criancas oferece um contraste significativo,
mostrando uma outra dimens&o da realidade da aldeia. Enquanto os homens falam
dos perigos do mar, as mulheres expdem a luta constante contra a fome e a
precariedade. A fala de uma das mulheres, que veio da seca do Norte em busca de
uma vida melhor, desmistifica a ideia de que o litoral oferece mais oportunidades. Na
aldeia, a fome persiste e castiga, mostrando que as dificuldades ndo sao exclusivas
de uma regido ou condicao, ao contrario, elas acompanham os pobres em todo o
pais, independentemente de onde se estabelecam. A descricdo da aldeia como um
lugar isolado, onde “ndo tem gente grande pra proteger”, revela a sensacao de
abandono e impoténcia das familias, que se veem forcadas a depender de milagres

ou solugdes divinas para sobreviver. Essa fala ilustra a desilusdo dessas mulheres,
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que enxergam na fé uma ultima &ncora, uma esperanga quase desesperada, pois
sentem que o Estado ou qualquer forma de assisténcia institucional Ihes faltou.

A figura de Aruan surge, nesse contexto, como uma esperancga, um simbolo
da resisténcia e das habilidades excepcionais que as mulheres acreditam ser capazes
de garantir a sobrevivéncia da aldeia. A idealizagao de Aruan, especialmente por Rosa
e Naina, apresenta uma curiosa tensdo: ele é visto como uma espécie de herdi, uma
figura misteriosa e poderosa que, ao mesmo tempo, permanece a margem, distante,
quase inatingivel. Essa distancia fisica e emocional, revelada na fala de Naina sobre
como Aruan “fica sentado na praia olhando pro céu, contando estrelas”, reflete tanto
a admiracao quanto a frustragdo das mulheres, que o veem como alguém que poderia
liderar e transformar a realidade da aldeia, mas que, paradoxalmente, esta afastado
das preocupacdes cotidianas. Esse retrato de Aruan reforca a complexidade do
personagem, que representa uma esperancga inexplorada, um potencial que, pela
propria natureza introspectiva e distanciada dele, ndo consegue ser plenamente
realizado.

O mondlogo de Dona Zezé traz a tona uma lenda local profundamente
impactante, que enfatiza a relagdo espiritual e cultural da aldeia com o mar. Ao narrar
a histdéria da menina levada por lemanja e do pai que, em sua obstinacao por resistir
ao destino imposto pela entidade, acabou desaparecendo, Dona Zezé evoca a forga
mitica de lemanja, que exige respeito e sacrificio. O relato de Dona Zezé adiciona
informacdes de tragédia ancestral, uma histdria que parece se repetir em ciclos, onde
aqueles que desafiam a autoridade do mar pagam o pregco com suas vidas. A menina,
“salva” por Dona Zezé, representa tanto uma lembranga viva da perda quanto um
pressagio de que as for¢cas que regem a aldeia sdo inescapaveis e imutaveis. A atitude
de Dona Zezé de resgatar a menina contrasta com a resignacao da aldeia como um
todo; ela tenta, ao menos simbolicamente, resgatar uma vida e preservar a
continuidade em meio ao caos e a morte, trazendo consigo uma memoaria viva de
resisténcia silenciosa.

A cena, como um todo, reforca as divisdes de género e as diferencas nas
formas de resisténcia dos personagens. Os pescadores, focados nos riscos fisicos,

em uma resisténcia concreta ao mar, contrastam com as mulheres, cuja resisténcia
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€ uma espera passiva, uma espera sustentada pela fé e pela resignagdo. A divisao
entre os circulos reflete uma microestrutura social, onde as expectativas e os papéis
de cada grupo se revelam. O didlogo permite uma exploracdo da realidade socio-
politica da aldeia, onde a sobrevivéncia € marcada tanto pelo medo do mar quanto
pela submissao ao poder dos senhores da cidade.

Na Figura 12, em plano aberto, vemos que parece que o diretor quer se
distanciar da historia para ela se mostrar por si mesma. As imagens estabelecem um
contraste significativo entre as experiéncias dos géneros na comunidade pesqueira.
Na primeira imagem, vemos um circulo de homens que compartilham suas faganhas
no mar, evidenciando uma narrativa de bravura e conquista. Em contrapartida, a
segunda imagem retrata um circulo de mulheres que discutem os perigos do mar,
enfatizando a precaucao e os desafios que enfrentam. Essa dicotomia é acentuada
pelos aderecos que cada grupo utiliza: enquanto a maioria dos homens ostenta
chapéus, as mulheres preferem turbantes, simbolizando suas identidades individuais
e as divisdes de género e de funcado dentro da comunidade. Cada grupo possui um
lider que orienta e representa suas respectivas vozes: o Mestre lidera os homens,
enquanto Dona Zezé é a figura central para as mulheres e criangas. A presenca
desses lideres sugere que Glauber Rocha esta reproduzindo uma estrutura de divisdo
social do trabalho, onde as fungbes e as responsabilidades sdo claramente
delineadas de acordo com o género. Na terceira imagem, Dona Zezé emerge como
a guardia da palavra, fazendo um discurso que aborda a importancia da comunidade
e da transmissao de saberes. Essas imagens, portanto, capturam momentos de
aprendizado ao refletir um processo educativo onde os mais velhos compartilham
seu conhecimento e experiéncias com as geracdes mais jovens. Essa dindmica de
ensino € vital para a continuidade das tradicbes e para a formagcao da identidade
coletiva da comunidade.

Sons de berimbau na aldeia. Sdo manifestacdes sonoras que refletem a rica
tradicdo cultural afro-brasileira, sendo essenciais para a pratica da capoeira. O
berimbau € composto por uma vara de madeira, uma cabaga e uma corda, e sua
sonoridade é gerada pela combinagcdo de percussao e ressonancia, que se da por

meio do toque com uma baqueta e a manipulagdo da cabaca. Este instrumento
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possui trés tipos de toques: o “toque de cabega”, que indica a entrada dos
capoeiristas na roda; o “toque de dentro”, que € mais rapido e animado, e o “toque
de fora”, que é mais lento e melancolico. Cada um desses toques nao so6 dita o ritmo
da danca e da luta, mas também expressa emocdes e narrativas, servindo como uma
linguagem simbdlica que comunica a histéria e os sentimentos da comunidade. A
presenca do berimbau na aldeia é, portanto, um elemento fundamental que une as

pessoas, proporcionando um espaco de resisténcia cultural.

Roteiro 13: Cena 13 de Barravento (1962)

Cena 13

Cenario: A beira-mar, com o vento forte e o som do mar ao
fundo. Aruan e Jodo estdo discutindo com preocupacdo, a
tensdo no ar é palpavel.

Personagens: Aruan, Jodo

Acdo:

Ambos estdo deitados.

Aruan (agitado):

— O que é que ndés vamo fazer, Jodo? O Mestre parece que néo
entende. Jogou o povo no fogo. Ninguém tem raca de se meter
no mar em cima duma jangada dessa... Vou eu, vocé, Chico, a
turma boa... E os velho? Vai tudo morrer afogado...

Jodo (com um tom mais calmo, mas sério):

— E... O diabo é que o Mestre quer ver se vocé tem raca
Jnesmo... O negdcio da coragem dos outros depende da sua...
Aruan (olhando fixamente para Jodo):

— Mas por qué? Ndo sou pai do mundo nédo...

Jodo (responde com um tom de compreensdo, como se soubesse a
resposta ha muito tempo):

— Quer saber de uma coisa?... O velho lhe trouxe da cidade,
lhe criou... O velho ndo teve filho, sempre com medo de
casar... Vocé ficou sendo dele e do Santo. Quando cé virou
homem ele comecou a falar umas coisas malucas... Aruan ndo
pode casar... Aruan é filho de Iemanjéa... Tudo quanto foi
Jhrulher deu pra correr... Convenceu a gente que vocé podia
salr da jangada e apanhar peixe no fundo do mar... Agora que
tamo sem rede ele gquer provar a verdade... Por isso deixou a
rede ir.

Aruan (olhando para o mar, com frustragdo crescente):

— Quer dizer que eu tenho de me arriscar na frente?... Quer
dizer que ndo vamo cuidar da rede nova?

Jodo (com um tom mais grave, olhando para Aruan diretamente
nos olhos):

— E isso mesmo... Pra sair dessa histéria vocé tem que ir e
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passar a noite no mar... Al todo mundo acredita gque Janaina
td calma... O negbcio td nas suas costas...

Aruan (olhando para o mar, pensativo):

— Mas eu ndo sou Santo! E se barravento bater e eu me
estragar?

Jodo (tentando dar coragem a Aruan, com uma expressdo de
quem ja& acredita no que vai dizer):

— £ preciso ver se vocé é protegido mesmo, mano... Até eu
acredito... Depois a coisa pode melhorar pra melhor... Nado é
isso que nés queremos? Até Firmino tem razdo... E muita
Iniséria...

Aruan (com um sorriso cansado, mas decidido):

— O caso é resolver a pescaria... Tenho de ir logo... Passo
a noite fora, vocé avisa o Mestre e amanhd todo mundo sai...
Fu trago o peixe... Depois vou embora de vez... Um dia posso
voltar como Firmino e mudar tudo... S6 preciso de coragem...
ICoragem agui na cabeca..

Aruan se prepara para partir, pegando a jangada, com a
determinacdo estampada no rosto.

Aruan (virando-se para Jodo antes de embarcar, com um tom
final):

— Aruan parte sbé na jangada.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 13: Imagens da cena 13 de Barravento (1962)

Sl N

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 13, o dialogo entre Aruan e Jodo revela a tensdo entre os personagens
e uma reflexao sobre identidade, coragem e a dindmica da comunidade pesqueira. A
abertura com Aruan questionando o que fazer sugere uma vulnerabilidade que se
estende além da incerteza sobre a pescaria: ele representa uma geracdao de homens
que se vé pressionada por expectativas que, muitas vezes, nao refletem sua
realidade. A mencao de Aruan a jangada, uma embarcacdo que simboliza tanto o
sustento quanto o risco, evoca a precariedade da vida dos pescadores. Aruan

expressa uma resisténcia em aceitar a ideia de arriscar-se, um sentimento coletivo
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da aldeia. A frase “Ninguém tem ragca de se meter no mar em cima duma jangada
dessa” sublinha a coragem quase heroica que se espera dele, mas que também o
isola, colocando-o0 em uma posicao de protagonista em um drama coletivo que se
torna um fardo pessoal. Essa pressado sugere uma critica a maneira como a lideranca
do Mestre, que ignora a realidade vivida por seus homens, empurra Aruan a se tornar
o simbolo de esperanga em uma situacao desoladora.

O papel do Mestre como figura de autoridade € central nesta interagado. Ele é
mais que um lider, alguém que, ao “jogar o povo no fogo”, sugere uma
desconsideracdo pelas vidas de seus seguidores. Essa metafora do fogo pode ser
interpretada como um alerta sobre os perigos que a comunidade enfrenta, nao
somente no mar, mas nas decisdes que sao tomadas em seu nome. A relagdo entre
Aruan e o Mestre € complexa: Aruan é descrito como “filho de lemanja”, o que o
coloca em uma posicao de heranca cultural e espiritual, ao corroborar o raciocinio,
na expectativa de que ele deve viver a altura dessa identidade. A figura de lemanja,
orixa das aguas e da fertilidade, oferece uma leitura multifacetada da
responsabilidade que recai sobre Aruan. Ele ndo € um homem, mas um representante
de sua cultura, das tradicbes e dos anseios coletivos da comunidade. Essa ligagcao
molda a percepcdo de Aruan sobre sua prdpria coragem e sua capacidade de
enfrentar o mar. Assim, a linha entre a individualidade e a coletividade se torna difusa
e Aruan se vé como um catalisador da mudancga, em nome de todos.

A conversacgao entre Jodo e Aruan revela uma critica a nogdo de masculinidade
que permeia a comunidade. A expressao “o negocio da coragem dos outros depende
da sua” destaca a expectativa de que Aruan deve sacrificar sua seguranga para
garantir a coesao do grupo. Aqui, Jodo aponta a responsabilidade de Aruan e sugere
que a coragem € uma qualidade que pode ser compartilhada, com a demonstracao
podendo inspirar outros a agir. Essa expectativa € uma carga pesada, especialmente
considerando o contexto de miséria e opressao que os pescadores enfrentam. A ideia
de que um unico individuo deve representar e solucionar os problemas de muitos
revela as realidades enfrentadas por comunidades marginalizadas, onde a luta por
sobrevivéncia muitas vezes recai sobre os ombros de poucos. O peso da tradicdo e

a urgéncia de um futuro incerto tornam-se pressdes opressoras, levando Aruan a um
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ponto de decisdo crucial. Essa dinamica ¢€ ilustrada pelo seu desejo de trazer peixe
de volta, nao como um ato de sustento, mas como um ato de redencéo pessoal que
pode restaurar a dignidade de sua comunidade.

A discussado sobre a coragem é aprofundada quando Aruan expressa seu
medo: “Mas eu ndo sou Santo! E se barravento bater e eu me estragar?” Esse
momento de vulnerabilidade revela o conflito interno de Aruan, atormentado pela
incerteza de seu proprio valor. A referéncia ao “barravento”, um fendmeno natural
que pode provocar tempestades, € mais que um alerta sobre os perigos fisicos do
mar: simboliza os conflitos internos e externos que permeiam a vida dos pescadores.
Este elemento destaca a fragilidade da condicdo humana, enfatizando que, em sua
busca por coragem e identidade, Aruan deve também confrontar suas insegurancas.
Ele ndo € um herdi invulneravel, mas um homem que busca sua verdade em meio a
um cenario de adversidade. A intersecdo entre o medo e a coragem torna-se uma
tematica central, convidando o espectador a refletir sobre as complexidades da
experiéncia humana em situacdes extremas.

A decisdo de Aruan de partir sozinho na jangada, ao final da cena, simboliza
um ato de bravura e um gesto de esperancga. Ao escolher enfrentar o mar, ele abraca
a incerteza e a possibilidade de transformacao. Esse ato vai além de trazer peixe de
volta, representa a necessidade de afirmar sua identidade e seu papel dentro da
comunidade. Aruan se despede de sua inseguranca e da um passo em direcao ao
desconhecido, onde a vida e a morte estao presentes. Essa passagem representa a
luta coletiva da aldeia, refletindo a busca universal por dignidade, liberdade e
pertencimento. A cena engloba o dilema pessoal de Aruan e a luta de uma
comunidade inteira por um futuro que, em sua esséncia, € marcado pela
interdependéncia entre os individuos e suas identidades coletivas.

Na Figura 13, as cabecas emergem como protagonistas, assumindo um papel
central na narrativa visual. As cabecas de Jodo e Aruan ndao sao meras partes do
Corpo negro, elas revelam uma complexa rede de pensamentos, planos para o futuro,
medos ocultos e histérias que moldam suas identidades. No contexto das religides
de matriz africana, o conceito de ori — que significa “cabeca” — carrega uma carga

simbdlica significativa, representando ndo apenas a individualidade, mas também a
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espiritualidade e a conexdao com as divindades. A nogcao de que “as cabecas dos
trabalhadores tém dono” reflete as relagdes de poder e a luta pela autonomia dentro
da comunidade. Aruan, sendo de lemanja, personifica essa relagao intrinseca com
seu ori, indicando que ele deve zelar por sua cabeca, ou seja, por sua mente e sua
espiritualidade. Essa responsabilidade implica um compromisso com seu bem-estar
fisico, emocional e espiritual, reforcando a ideia de que cada individuo € ndo somente
um trabalhador, mas um ser espiritual que deve cuidar de sua esséncia. Assim, a
representacdo das cabecas transcende a superficialidade, incorporando a luta por

identidade, pertencimento e a preservacao das tradi¢gdes culturais e espirituais.

Roteiro 14: Cena 14 de Barravento (1962)

Cena 14

Cenario:
No terreiro de candomblé, Mae Dadd e as filhas-de-santo
estdo reunidas, cantando e dancando em louvor a Iemanja. O
som dos atabaques preenche o ar, criando uma atmosfera de
reveréncia e espiritualidade. Simultaneamente, o0s pescadores
preparam suas jangadas e redes pegquenas na costa, se
preparando para se lancar ao mar.

Personagens:
M&e Dadéa, Filhas-de-Santo, Pescadores

¢céo:
M3de Dadé, no centro do circulo formado pelas filhas-de-
santo, conduz o ritual com gestos fluidos e precisos.
Enquanto isso, o0s pescadores, com semblantes sérios, ajeitam
a jangada e partem em direcdo ao mar, guiados pela fé e pela
reveréncia ao mar e a deusa.
A cena termina com os pescadores se afastando da costa,
enquanto o ritual segue no terreiro.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 14: Imagens da cena 14 de Barravento (1962)
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A cena 14 estabelece um contraste entre o sagrado e o profano, unindo as
praticas religiosas dos pescadores ao seu cotidiano de luta pela sobrevivéncia. Mae
Dada, como figura central do terreiro de candomblé, simboliza a espiritualidade da
comunidade, a feicao disso, a ancestralidade e a continuidade cultural que permeiam
a vida dos personagens. A presenca de Mae Dada e das filhas-de-santo, cantando e
dancando em homenagem a lemanja, revela uma dimensao ritualistica que vai além
da devocao, funcionando como uma forma de resisténcia cultural em um mundo que,
frequentemente, tenta deslegitimar essas tradicdes. Essa conexdo com o sagrado
reflete uma busca por protecdo e orientacdo em meio aos problemas enfrentados
pelos pescadores que, por sua vez, se langcam ao mar com uma rede pequena,
simbolizando a fragilidade de suas condicdes.

O ato de cantar e dancgar para lemanja, o orixa das aguas marinhas, sugere
uma relacao intima entre os pescadores e a divindade. A danca e os cantos nédo sao
meras expressdes de fé, mas atos que invocam a presenca da entidade, um apelo
por intercessdo e protecdo diante das incertezas do mar. Esse ritual enfatiza a
sinergia entre a espiritualidade e a vida cotidiana dos pescadores, destacando como
a cultura afro-brasileira é intrinsecamente ligada a pratica da pesca. Essa conexao se
torna evidente ao observar que, enquanto os pescadores enfrentam as adversidades
do mar, a comunidade feminina, representada por Mae Dada e suas filhas, sustenta
a esperancga de que suas preces resultardo em um retorno seguro e frutifero.

A presenca das filhas-de-santo também é significativa, pois elas representam
a continuidade das tradicdes religiosas e o papel das mulheres na preservagao da
cultura. Enquanto os homens se lancam ao mar, elas permanecem na terra,
simbolizando a dualidade dos papéis de género e como cada um contribui para a
sobrevivéncia da comunidade. A dancga e o canto realizados no terreiro atuam como
um lembrete de que a forca e a resiliéncia da comunidade ndo sao unicamente
dependentes da forcga fisica dos pescadores, ademais, impde-se considerar, 0 apoio
espiritual e emocional que as mulheres proporcionam. Essa interdependéncia é
essencial para a coesdo da aldeia, reforcando a ideia de que a luta pela sobrevivéncia

€ uma responsabilidade compartilhada.



261

A relacao entre o mar e a terra, o sagrado e o profano, é central para a narrativa
de Barravento. A cena retrata uma danca entre esses dois mundos, onde a fé é
imanente a realidade. Mae Dada, ao liderar as preces para lemanja, torna-se a voz da
comunidade, reverberando os anseios e as preocupacoes dos pescadores que se
aventuram no mar. Esse ato ritualistico de adoracao cria um espaco de esperanca e
protecao, refletindo a crenca de que, através da espiritualidade, a comunidade pode
encontrar forcas para enfrentar os infortunios que a vida apresenta.

A cena culmina em uma reflexdo sobre a necessidade de se manter as
tradigdes e a cultura, mesmo em tempos dificeis. Através do canto e da danga, Mae
Dada e as filhas-de-santo celebram lemanja, a mesma sorte reafirmam a identidade
cultural dos pescadores. Assim, essa sequéncia ilustra a importancia da
espiritualidade como um elemento fundamental na luta pela sobrevivéncia,
reforcando a nocao de que, embora os desafios sejam imensos, a conexado com o
sagrado proporciona um sentido de esperanca € um caminho a seguir.

Na primeira imagem da Figura 14, um corpo negro canta, ndo apenas
entoando uma cangao, mas oferecendo um verdadeiro louvor aos orixas. E relevante
notar que o diretor menciona especificamente lemanja; isso levanta a questao:
haveria outros orixas que também poderiam ser invocados? O close no rosto da
cantora revela a sinceridade documental de sua performance, intensificando a
conexdo emocional da cena. Na segunda imagem, vemos em plano aberto que os
homens lutam contra as ondas do mar, remando sua jangada e desafiando a furia de
lemanja. Por que ela estaria tdo irada? Essa duvida leva a refletir sobre a relagcao entre
os homens e as divindades, especialmente em momentos de adversidade. A terceira
imagem apresenta um homem negro tocando atabaque. Seu rosto é enquadrado.
Alias, ele € o mesmo que aparece no inicio do filme, como fosse o indice de um
discurso a ser apresentado. O fato de ele ndo ser identificado como um ator sugere
que ele é um dos moradores de Buraquinho, o que confere a cena um tom mais
documental. Essa ambiguidade presente em Barravento € particularmente
interessante: o filme oscila entre a ficgdo e o documentario, podendo ser classificado
como um cinema-ensaio. Nessa abordagem, Glauber Rocha utiliza a narrativa para

expressar seus pensamentos e reflexdes de maneira mais genuina, permitindo ao
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espectador uma imersdo nas complexidades culturais e espirituais da comunidade
retratada, bem como espaco para suas manifestagdes politico-filoséficas.

A musica que permeia a cena evoca a dualidade entre os mundos das
mulheres no terreiro e dos homens no mar, refletindo as dimensodes da vida e da
cultura afro-brasileira. As mulheres cantam no terreiro: “E nijé nilé lodé / Yemanja 6 /
Acota pé Ié dé / lya oré mib.” Esses versos homenageiam lemanja, a divindade das
aguas e mae de todos, destacando a conexdo das mulheres com a agua e com as
forcas da natureza. Em contraste, os homens cantam no mar: “eu sou do mar / peixe
marinho / eu sou do mar / eu sou do mar / do mar eu venho / eu sou do mar.” Esta
repeticdo enfatiza a identidade dos homens como filhos do mar, refletindo sua relagao
intima com a pesca e suas tradicdes maritimas.

O lamento triste que ressoa no canto dos homens, 6 6 4, enquanto jogam a
jangada na agua, revela a saudade e a luta enfrentadas na vida do mar, mas também
uma profunda ligacdo emocional com seu oficio. O ritmo é marcado pelo som do
atabaque tocado pelo oga no terreiro, que traz uma dimensdo de espiritualidade e
celebracdo a vida comunitaria. Esse entrelacamento de vozes e sons simboliza a
harmonia entre o mar e a terra, os homens e as mulheres, e ressalta a riqueza da
cultura afro-brasileira, onde cada canto, lamento e batida se torna um testemunho

das experiéncias vividas e das tradicdes que moldam a o jeito do povo.

Roteiro 15: Cena 15 de Barravento (1962)

Cena 15

Cenario:

Na praia, Seu Vicente, um velho pescador branco, estad com
sua filha Naina. Ele se prepara para partir em sua jangada.
s mulheres da aldeia estdo sentadas no chdo, observando o

mar. Cota, deitada em uma rede perto de sua cabana, canta
suavemente.

Personagens:
Naina, Seu Vicente, Cota
cao:
aina:
Pai, o senhor vai pro mar outra vez? Iemanjd existe mesmo?
Mie Dadé disse que eu sou filha dela... Serd que até eu, com

essa cor?
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Seu Vicente ndo responde e segue em direcdo a jangada. As
ulheres na aldeia continuam sentadas, observando o mar.
Cota, na rede, canta com melancolia:

Cota (cantando) :

— Eu bem disse, meu bem, serend!

— Que ndo fosse pro mar, serend!

— Vocé foi, ndo voltou, serend,

— Que me importa que véa, serend, serena...

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 15: Imagens da cena 15 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 15 apresenta um didlogo entre Naina e Seu Vicente, revelando as
relacdes familiares e as tensdes raciais que permeiam a vida na comunidade de
pescadores. Naina, ao questionar seu pai sobre a existéncia de lemanja, expressa
sua busca por respostas sobre a fé que permeia sua cultura, e igualmente, cumpre
mencionar, manifesta inseguranca sobre sua propria identidade. O fato de Mae Dada
ter afirmado que ela é filha de lemanja, contrastado com a preocupacéao de Naina
sobre sua cor, ressalta as questdes de pertencimento e aceitacdo dentro da
comunidade afro-brasileira. Essa inseguranca reflete uma luta interna e social, onde
a identidade é constantemente mediada por fatores como cor, classe e género.

O siléncio de Seu Vicente em resposta a pergunta de Naina é carregado de
significados. Ele, como um velho pescador, traz consigo a experiéncia de uma vida
marcada por tradicdes, pela dor e pelas perdas associadas a pesca e ao mar. Seu
siléncio pode ser interpretado como uma tentativa de proteger a filha das duras
realidades da vida, uma incapacidade de explicar as complexidades da crengca em
lemanja, ou até mesmo um reconhecimento da luta que a prépria Naina enfrenta em

relacdo a sua identidade. Este momento também serve para enfatizar a distancia
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entre as geracdes, onde o velho pescador parece resignado, enquanto a jovem busca
entender seu lugar no mundo.

As mulheres da aldeia, sentadas e observando o mar, representam a
persistente presenca feminina que sustenta a comunidade. Elas sdo a forca
silenciosa, as guardids da cultura e da tradicdo, e suas vidas sdo marcadas pela
espera e pela incerteza. A imagem delas, atentas ao mar, simboliza tanto a esperanca
quanto a resignagao, uma representacao do cotidiano das mulheres que, enquanto
aguardam o retorno dos homens, se apoiam umas nas outras. A conexao entre elas
e 0 mar evoca a ideia de que, assim como o0 oceano, suas vidas estdo interligadas
por um ciclo de expectativa, fé e, frequentemente, desilusio.

Cota, deitada em uma rede e cantando, traz uma dimensao poética a cena.
Canta: “Eu bem disse, meu bem, serend! que nao fosse pro mar, serend! voceé foi,
nao voltou, serend / que me importa que va, serend, serenda...” Sua cancgao reflete a
dor da perda e a inevitabilidade do mar, de onde muitos pescadores nao retornam.
As letras que ela entoa sdo um lamento, um aviso e uma celebragcdo ao mesmo
tempo, mostrando a dualidade da relacdo que os pescadores e suas familias tém
com o mar. A cancdo de Cota serve como um fio as vozes da comunidade,
transformando o espaco em um local de memdria e resiliéncia. Ela representa a
continuidade da tradigdo oral, onde o canto € mais que entretenimento, um meio de
expressar sentimentos profundos de amor e perda. O “serend”, que se refere ao mar,
assume um significado ambiguo, ao mesmo tempo como um local de sustento e um
espaco de perigo. Essa ambivaléncia € um tema recorrente na obra de Glauber
Rocha, refletindo a complexidade da vida rural e costeira.

A interacdo entre Naina e Seu Vicente, aliada a cancdo de Cota, estabelece
uma relagdo, onde o mar se torna uma metafora para os desafios da vida e as
esperancas que permeiam a existéncia da comunidade. A pergunta de Naina sobre a
veracidade da existéncia de lemanja € emblematica de uma busca mais ampla por
sentido e por um lugar dentro de uma tradicdo que é, ao mesmo tempo, familiar e
estranha. Seu Vicente, representando a figura paterna tradicional, parece estar preso
entre sua experiéncia de vida e o desejo de proteger a filha das durezas do mundo

exterior.
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Assim, a cena expoe a relagao entre pai e filha, e de modo correspondente
revela as tensdes culturais e emocionais que permeiam a identidade afro-brasileira.
A danca entre o sagrado e o cotidiano, a esperanca e a realidade, € evidenciada nas
interacOes dos personagens e nas vozes que ressoam ao longo da praia, sublinhando
a riqueza das narrativas que compdem Barravento. A cena culmina em uma reflexao
sobre a necessidade de se reconhecer a complexidade das identidades dentro de
uma comunidade, celebrando a forca e a resiliéncia que emergem da intersecao entre
tradicao e modernidade.

As imagens da Figura 15 retratam momentos de écio e descanso, oferecendo
uma pausa no ritmo frenético da vida cotidiana. Na primeira imagem, em um plano
aberto, Naina e Seu Vicente caminham pela praia de costas para o espectador,
criando uma distancia emocional. Suas vestes, em cores que destoam das dos
demais caigaras, suscitam duvidas sobre a verdadeira natureza de sua existéncia e
até mesmo sobre a presenca de lemanja. Essa escolha estética provoca
questionamentos sobre a conexao dos personagens com a cultura local e suas
crencas. Na imagem seguinte, um grupo de mulheres vestidas de branco intenso,
que quase ofusca a visao, permanece imovel a beira-mar. Elas olham para o horizonte
em uma atitude contemplativa que sugere uma meditacao silenciosa sobre suas vidas
e 0 mundo ao seu redor. O plano aberto reforca a sensacao de ociosidade, enquanto
as figuras femininas parecem em transe, absorvidas em seus pensamentos e sonhos.
Por fim, na terceira imagem, Cota aparece deitada em uma rede, cantando
suavemente. Ela se destaca como uma figura que ndo se mistura com as demais; nao
estd inserida no universo do candomblé nem na rotina da pesca, mas mantém uma
interacao exclusiva com Firmino. Essas imagens, juntas, clamam por um momento
de pausa para os trabalhadores, ressaltando a importancia do 6écio como uma forma

de resisténcia e reflexdo em meio as exigéncias do cotidiano.

Roteiro 16: Cena 16 de Barravento (1962)
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Cena 16

Cenario:

Naina e Dona Zezé estdo sozinhas, em uma conversa trangquila.
O ambiente é simples, mas acolhedor. Elas trocam palavras
com um tom de confidéncia e preocupacédo.

Personagens:
Naina, Dona Zezé
Acdo:

[Dona Zezé:
— Isabé era sua méde. Ninguém gostava dela porque ela se
amigou com Joaquim. Vocé ndo tem culpa de nada. Cada vez que
tem ruindade perto eu conto a histéria dela. Joagquim era um
homem bonito demais e Iemanja& ndo queria que ele se
casasse... A gente fala pra proteger Aruan... Ndo viu que
por causa dele agora o povo todo td indo pescar sem rede,

inha fia? Por isso agora a gente tem de guardar Aruan.
aina:

Entdo ele nunca vai ter mulher?
Dona Zezé:

S6 no dia que tiver outro da idade dele. Ndo ta vendo ©

Mestre? Até hoje vive sozinho... Amizade ele sb tem com
ruan... A Rainha tem muito citme de homem bonito...
aina:

Mas eu estou gostando dele... Se meu pal morrer eu me

acabo sozinha...
Dona Zezé:
Cala a boca, menina danada! Vai ver Mde Dada hoje de
noite...
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 16: Imagens da cena 16 de Barravento (1962)

T i

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 16 € um momento crucial que revela as dindmicas familiares e sociais
dentro da comunidade pesqueira, a0 mesmo tempo em que oferece uma reflexao

sobre as tradigdes e crencas que moldam a vida dos personagens. Naina e Dona
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Zezé, ao conversarem a sos, colocam em evidéncia o passado de Isabé, a mae de
Naina, e as implicacdes desse legado na vida presente da jovem. A mencéo a Isabé
e sua relacdo com Joaquim nao s6 estabelece um vinculo com a histéria anterior da
aldeia, a reforcar o discorrido, mas também serve como um alerta sobre as
consequéncias das escolhas feitas em nome do amor.

Dona Zezé, ao explicar que “Joaquim era um homem bonito demais e lemanja
nao queria que ele se casasse”, revela a interferéncia das divindades nas vidas dos
mortais, um tema que permeia a obra de Glauber Rocha. A beleza de Joaquim, que
o torna alvo do ciume da Rainha, € uma metafora para o desejo e a tragédia,
mostrando que a atratividade pode ser tanto uma béncao quanto uma maldicao.
lemanja, enquanto figura protetora e vingativa, tem em si a dualidade da natureza
feminina, onde a protecado se entrelaca com a possessividade. Esse jogo de forcas
divinas reflete as tensbes na comunidade, onde os relacionamentos s&o
constantemente mediados pela presenca do sagrado e do sobrenatural.

Naina, por sua vez, expressa sua inseguranca e solidao ao afirmar que, se seu
pai morrer, ela se “acaba sozinha”. Essa declaracdo é emblematica da fragilidade das
mulheres na sociedade patriarcal representada na narrativa. A dependéncia de Naina
em relacdo ao pai e seu desejo de encontrar um parceiro, mesmo em face da
resisténcia da comunidade em permitir que Aruan tenha uma vida amorosa, revelam
as dificuldades que as mulheres enfrentam em busca de autonomia e felicidade. Sua
declaracao de amor por Aruan € um grito de anseio por conexao em um mundo que
parece nao permitir o amor e o afeto, especialmente na sua condi¢cdo de mulher.

Dona Zezé, enquanto matriarca e guardia das tradicdes, desempenha um
papel protetor, advertindo Naina sobre as consequéncias de suas emocdes e, ao
mesmo tempo, reconhecendo a histéria tragica que a une a Aruan. Sua ordem para
“calar a boca” é uma tentativa de manter Naina em um espacgo seguro, longe das
inevitaveis desilusbes que podem surgir do amor proibido. A referéncia a Mae Dada
e a promessa de que Naina deve visita-la a noite insinua a necessidade de buscar
sabedoria e orientac&o nas tradi¢gdes afro-brasileiras, que muitas vezes oferecem um

caminho para compreender e enfrentar as dificuldades da vida.
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A tensdo entre as geracbes € palpavel, com Dona Zezé representando a
sabedoria acumulada ao longo dos anos, enquanto Naina encarna a busca por
liberdade e autodescoberta. Essa dindmica nao so reflete as realidades enfrentadas
pelas mulheres na comunidade, a agregar-se ao citado, ilustra a luta continua entre
as tradicOes e as novas aspiragdes. Na relacédo entre as duas mulheres, vé-se uma
representacdo das interagbes femininas na cultura afro-brasileira, onde a
solidariedade ¢é frequentemente posta a prova pelas normas sociais e pela
expectativa de conformidade.

A cena, em ultima analise, destaca a complexidade das relagbes humanas € a
intersecdo entre o passado e o presente. O legado de Isabé, as ambicdes nao
realizadas de Aruan e os medos de Naina compdem um todo narrativo que explora a
identidade e a cultura e, no contexto do mesmo juizo, as aspiragcdes e os desafios
enfrentados pelas mulheres dentro da comunidade. Essa interagdo serve como um
lembrete da forca e da resiliéncia das mulheres, que, apesar das adversidades,
continuam a buscar seu lugar em um mundo repleto de obstaculos.

Na Figura 16, as duas primeiras imagens trazem closes intimos de Dona Zezé
e Naina, respectivamente, capturando a profundidade emocional de suas
expressdes. Na ultima imagem, ambas aparecem juntas em um plano médio, criando
um espaco visual que simboliza a interconexao entre suas histérias. Esse encontro
proporciona um didlogo significativo sobre passado, presente e futuro, onde Dona
Zezé, como a guardia da histéria da comunidade, compartilha suas narrativas e
experiéncias com Naina, revelando as raizes culturais que sustentam sua identidade.
Nas tradigdes afro-brasileiras, a oralidade ¢ um elemento vital, e Glauber Rocha
acentua essa valorizagdo ao trazer a luz a importancia do saber tradicional transmitido
de geracdo em geracao. Enquanto Dona Zezé se ancora em sua fé e na esperanca
que emana de seu conhecimento acumulado, Naina enfrenta o futuro com apreensao,
sua incerteza refletindo a falta de familiaridade com seu proéprio passado. Essa
relacdo entre as duas personagens € um testemunho da sabedoria que flui entre as
geracoes, onde a vivéncia de uma serve de luz para a inexperiéncia da outra. A
presenca de Dona Zezé oferece conforto e a possibilidade de um aprendizado

transformador, permitindo que Naina comece a entender que, apesar das incertezas
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que permeiam seu futuro, ha uma riqueza de experiéncias e ensinamentos que pode
guia-la. Essa troca simbdlica entre as geracdes revela a esséncia da resisténcia
cultural e a importancia de resgatar e valorizar as narrativas que formam a base da

identidade afro-brasileira.

Roteiro 17: Cena 17 de Barravento (1962)

Cena 17

Cenario:

Aruan e o0s pescadores retornam de suas jangadas, trazendo um
clima de alegria e celebracdo. As mulheres da aldeia ficam
alegres ao vé-los. O som dos atabaques preenche o ambiente,
e todos estdo em uma atmosfera de festividade e reveréncia.
Firmino busca Cota entre a multiddo.

Personagens:
Aruan, Firmino, Cota
Acdo:

Aruan e os pescadores chegam, com oS rostos marcados por um
dia de pesca bem-sucedido. O mar, que parecia calmo, foi
alterado pela presenca de Aruan. As mulheres dancam e cantam
em celebracdo. Firmino, com semblante preocupado, se
aproxima de Cota.

Cota:
O que é que vocé tem?
Firmino:
Venha cé&. Venha logo...
Cota:
— Vdo fazer alguma coisa com vocé?
Firmino:
—Nada... Eles pensam que eu sou um falador qualquer. Aruan

saiu na jangada e o mar parou. Agora é que vado dizer que ele
¢ um deus mesmo. Vocé vail acabar com isso. Vocé vai quebrar
o encanto de Aruan...

ICota:

— Mulher que encosta nele morre...

Firmino:

— Morre nada, morre nada! Quem mata muito é fome, é bala, é
chicote. Minha amiga, tem milhdes de negros sofrendo no
Jhrundo inteiro. Cada um que se livra pode livrar um milh&o.
FEsse mar td cheio de pescador sem outro caminho... Sé gente
como Aruan pode resolver... Se vocé gosta de mim, faca o que
estou lhe dizendo. Hoje de noite mesmo...

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 17: Imagens da cena 17 de Barravento (1962)
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Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 17 é um momento significativo que mostra esperancas e
complexidades das relacdes sociais na comunidade pesqueira, bem como as
implicacdes mais amplas da luta por identidade e resisténcia cultural. O retorno dos
pescadores em suas jangadas, cercados por uma atmosfera de celebracédo e
otimismo, destaca a resiliéncia da comunidade frente a desafios continuos. A alegria
das mulheres que se manifestam em dancgas e cang¢des contrasta com as incertezas
que permeiam as interagcdes entre 0s personagens centrais, especialmente Firmino e
Cota, que simbolizam diferentes abordagens a vida e a luta por mudanca. O uso do
som dos atabaques, que reverbera na cena, cria uma conexao visceral entre a
comunidade e suas raizes culturais, evocando a importancia das tradicdes africanas
na formagao da identidade local.

Firmino, ao buscar Cota, coloca-se como um agente de mudanca € um
defensor da ideia de que Aruan deve ser visto ndo somente como um pescador, mas
como uma figura central de esperanca e forca. A declaracao de Firmino de que “agora
€ que vao dizer que ele € um deus mesmo” é carregada de significados, pois ele eleva
Aruan a posicao de um herdéi mitico que, através de sua bravura, pode transcender
as limitagbes impostas pela realidade. Essa mitificagdo de Aruan reflete uma
necessidade coletiva de encontrar figuras inspiradoras em tempos de desespero,
sugerindo que a luta por dignidade e respeito pode ser personificada em lideres que
afrontam a opressdo. No entanto, essa divinizacdo também traz a tona questdes
sobre a responsabilidade que recai sobre aqueles que sdo colocados em tais
posicoes. Firmino parece insinuar que o destino de Aruan esta interligado ao bem-

estar da comunidade, criando uma expectativa de que ele deve demonstrar coragem
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e habilidade em suas atividades pesqueiras, mais do que sua propria sobrevivéncia,
a crencga coletiva no futuro da comunidade.

Por outro lado, Cota, ao expressar seu medo de que “mulher que encosta nele
morre”, traz uma perspectiva de cautela e pragmatismo. Seu temor € um reflexo das
experiéncias compartilhadas entre as mulheres da comunidade, que muitas vezes
carregam o peso da dor e da perda. Esta fala destaca a tensdo entre o desejo e a
realidade, onde o amor e a afeicdo s&o vistos como um risco em um mundo dominado
por forcas adversas. O medo de Cota ndo € apenas pessoal; ele reflete a historia
coletiva de mulheres que perderam entes queridos para a brutalidade do mundo que
as cerca. Sua preocupacao com Aruan reflete uma luta interna, onde o desejo de
proteger pode entrar em conflito com a necessidade de agir. Assim, Cota representa
uma voz da razdo, questionando as decisdes impulsivas em um contexto que ja é
marcado pela precariedade.

A insisténcia de Firmino em que Cota atue - “Se vocé gosta de mim, faca o
que estou lhe dizendo” — também revela as complexidades de poder nas dinamicas
sociais. Firmino, apesar de seu espirito combativo, exerce uma forma de pressao
sobre Cota, implicando que suas acdes tém o potencial de mudar o curso da histéria,
nao somente para Aruan, mas para toda a comunidade. Essa interacao entre os
personagens sugere uma interdependéncia nas lutas que enfrentam, onde as
escolhas individuais podem ter repercussdes coletivas. Firmino propde que a
coragem de Cota em agir pode quebrar as amarras que prendem Aruan e, por
extensio, toda a comunidade a fatalidade e ao sofrimento.

Ao afirmar que “quem mata muito é fome, é bala, é chicote”, Firmino denuncia
as verdadeiras forcas que oprimem a comunidade, revelando uma critica social aguda
que permeia a obra de Glauber Rocha. A afirmacado desmistifica a nogao de que a
morte é causada por forcas sobrenaturais, ndo se limitando a isso, acresce as
injusticas sociais que afligem a populacédo negra, frequentemente invisibilizadas nas
narrativas dominantes. Firmino se posiciona como um defensor da verdade,
acreditando que a transformacao pessoal de cada individuo pode contribuir para a
mudanca coletiva. Essa ideia de que “cada um que se livra pode livrar um milhao”

sugere uma visdo esperancosa de que a emancipagcdo de um so pode catalisar a
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liberdade de muitos, reforcando a nogao de que a luta ndo é individual, pois € um
esforco comunitario.

Além disso, a cena simboliza a luta coletiva da comunidade por autonomia e
liberdade. A figura de Aruan, que parte em sua jangada em busca de pesca, é
emblematica do espirito de luta que permeia a narrativa. Ele representa ndo sé o
desejo de sobrevivéncia, no intento de ampliar, mas a aspiracao por um futuro mais
digno. Enquanto Aruan navega em seu caminho solitario, a celebragdo ao redor dele
sugere que a comunidade, embora unida em suas dificuldades, enfrenta cada desafio
com esperancga e forca. O contraste entre a jornada individual de Aruan e o apoio
coletivo das mulheres ressalta a dualidade entre a luta individual e a solidariedade
comunitaria, sugerindo que, embora as lutas pessoais sejam cruciais, a coesao social
€ vital para enfrentar as adversidades.

Por fim, a cena problematiza as tematicas centrais de Barravento, abordando
a complexidade das relagdes humanas em um contexto de luta e resisténcia. Através
das interagdes entre Firmino, Cota e a referéncia a Aruan, Glauber Rocha revela as
nuances das experiéncias vividas pela comunidade pesqueira, onde amor, medo e
esperanga se enredam. Essa anadlise destaca como as vozes individuais, quando
unidas, podem criar um poderoso coro de resisténcia, moldando a narrativa de um
povo que se recusa a se submeter as forcas opressoras. A cena € mais que um
momento de transicdo: € uma afirmacdo da capacidade da comunidade de se
reinventar e lutar por um futuro mais justo.

As imagens da Figura 17 capturam uma variedade de emog¢des humanas,
refletindo a complexidade das experiéncias de seus personagens. Na primeira
imagem, Aruan expressa sua gratidao por retornar ileso do mar, com os bracos
abertos em um gesto que remete a um agradecimento ao céu, simbolizando que sua
forca e protecédo provém do orun, o mundo espiritual na cultura afro-brasileira. Essa
pose € uma manifestacdo de reveréncia e conexao com as forgas que o cercam. Na
segunda imagem, a alegria da mulher negra trabalhadora brilha intensamente. Ela,
curiosamente, usa um chapéu em vez do tradicional turbante, quebrando
esteredtipos e destacando-se como uma figura emblematica da comunidade local.

Seu sorriso radiante, com os dentes a mostra, irradia uma felicidade genuina,
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refletindo a forca e a resiliéncia das mulheres que desempenham papéis
fundamentais nas dinamicas sociais e laborais. Por outro lado, a terceira imagem
retrata Firmino em um momento decisivo, sua postura confiante e resoluta sugerindo
que ele esta pronto para intervir na narrativa que se desenrola. Ele tenta encorajar
Cota a seguir seus planos, mesmo que esses possam resultar na perda da indenidade
de Aruan. Essa ambiguidade em sua intencdo adiciona complexidade a cena,
levantando questdes sobre a luta pelo poder. Em cada uma dessas imagens, Glauber
Rocha utiliza closes impactantes para intensificar as emocdes dos personagens,
revelando a riqueza de suas vivéncias e a profundidade de seus dilemas pessoais e

sociais. Sao imagens que expressam a for¢ca do corpo negro emotivo.

Roteiro 18: Cena 18 de Barravento (1962)

Cena 18

Cenario:

£ noite. O som dos atabaques reverbera no ar. No terreiro de
M&e Dadéa, as filhas-de-santo dancam em um ritual sagrado.
Cota se aproxima da praia, onde encontra Aruan sozinho,
sentado em sua jangada. Firmino observa a cena de longe.
Personagens:

Cota, Aruan, Firmino, Naina

cao:

Cota, com passos firmes e decididos, se aproxima do mar. Ela
entra na agua nua, seu corpo se movendo de maneira sensual,
sendo observada por Aruan, que, ao vé-la, fecha os olhos,
como se resistisse a tentacdo e a seducdo do momento. A
seducdo é palpéavel, como uma forca invisivel do préprio mar.
[Cota entra na a&gua e se afasta, seu corpo se misturando com
as ondas.
A cena de Cota no mar é marcada por um siléncio quase
reverente, com Aruan a observando em siléncio. Quando ela
sal da a&gua, ela deita-se na areia, com um olhar sereno e
desafiador. A conexdo entre ela e Aruan se solidifica ali,
no espag¢go entre o mar e a terra.

Enquanto isso, no terreiro de Mae Dada, Naina sente a
presenca do seu santo. Ela é tomada por uma sensacdo de medo
e reveréncia, mas, aos poucos, come¢a a dancar, movendo-se
no ritmo de uma energia que a domina, como se uma forca
maior a guiasse.

Na praia, a unido entre Cota e Aruan acontece, um momento de
paixdo intensa. Seus corpos se entrelacam, e O mar parece
ser o testemunho de sua ligacédo.
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No terreiro, uma iad (iniciada) passa por um ritual de
purificacdo. Sua cabeca é raspada, e, em seguida, é coberta
com sangue e penas de galinha, como parte de seu processo de
transformacdo e aceitacdo dentro da comunidade espiritual.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 18: Imagens da cena 18 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 18 de Barravento, a relacao sexual entre Cota e Aruan € um momento
marcante que transcende a mera representacao do ato fisico, manifestando-se como
um poderoso simbolo de poder e liberdade. A nudez de Cota, ao entrar no mar e se
deitar na areia, vai além da sensualidade, tornando-se uma afirmacédo de sua
autonomia e conexdo com a natureza. E fundamental destacar que essa cena marca
a primeira aparicao de uma mulher brasileira em nu frontal no cinema, um feito que
provoca reflexdes sobre a sexualidade feminina e a representacdo das mulheres nas
telas. Embora a histéria do cinema frequentemente aponte para Norma Bengell, em
Os Cafajestes (1962), de Ruy Guerra, como a primeira mulher a aparecer nua
frontalmente, Barravento foi flmado antes, porém lancado depois. Essa nuance é
crucial para entender a trajetéria da representacdo da nudez e da sexualidade no
cinema brasileiro.

A presenca de Cota, uma mulher negra, em uma posicao de vulnerabilidade e
forca, simultaneamente, representa um desvio significativo das normas sociais da
época, contestando os esteredtipos da mulher submissa. Em um momento em que
o cinema brasileiro ainda lutava para apresentar personagens femininas complexas,
a escolha de Glauber Rocha em incluir essa cena sublinha a urgéncia de revisitar e

reavaliar as histérias e as vozes que foram silenciadas ou ignoradas. A nudez de Cota
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€ mais que um ato de seducao; € uma reivindicagao de espaco e uma declaracao de
sua existéncia em um ambiente que, frequentemente, nega a voz e a presenca das
mulheres, especialmente as mulheres negras. Essa acado desafiadora € um reflexo da
busca por empoderamento em um contexto marcado pela opressao.

A dindmica entre Cota e Aruan enfatiza uma tensao entre os mundos masculino
e feminino, entre o profano e o sagrado. Ao se entregarem um ao outro, eles celebram
a intimidade, na convergéncia do citado, questionam as imposi¢cdes sociais que
regulam seus comportamentos. Esse ato de amor se torna uma pequena amostra da
luta mais ampla enfrentada pela comunidade, onde os limites da tradicdo e da
inovacao se chocam e a busca por uma nova identidade cultural é refletida na maneira
como as relagdes interpessoais sdo construidas e desconstruidas. A presenca de
Firmino, que observa a cena de longe, sugere um olhar critico sobre a relacao e suas
implicagdes, criando complexidade a dindmica entre os personagens. Aruan, um
“nazireu” de lemanja, quebra o pacto.

Além disso, a cena destaca a intersecado entre o erdtico e o espiritual, uma
caracteristica marcante da obra de Glauber Rocha. A nudez de Cota, enquanto
simboliza liberdade, também se entrelaga com o ritualismo presente na cultura afro-
brasileira. O ato de fazer amor no contexto da natureza, especialmente no mar que é
o dominio de lemanja, confere a cena uma aura de sacralidade, contrario a
objetificacdo comum nas representacdes femininas. A danca de Naina no terreiro,
que ocorre paralelamente, € um reflexo de suas proprias lutas internas e a busca por
sua identidade. Ela sente as energias de seu santo e, apesar do medo, comeca a
dancar, simbolizando um chamado a resisténcia e a conexdo com suas raizes
culturais.

A iniciacdo da nova iad no terreiro, que envolve o ato de raspar a cabeca e
cobri-la com sangue e penas de galinha, adiciona mais significado a cena,
enfatizando o renascimento e a transformacdo que ocorrem em meio as tensoes
sociais e pessoais. Este ritual € um simbolo de consagracao e, ao mesmo tempo, de
sacrificio, refletindo a complexidade da vivéncia das mulheres na comunidade. A

conexao entre danca, sexualidade e espiritualidade sugere que as experiéncias
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femininas sao multifacetadas e que a luta por reconhecimento e poder ndo pode ser
dissociada da sua expressao cultural.

Portanto, a cena € um momento de grande beleza estética e uma declaracéao
sobre a sexualidade, a identidade e a resisténcia. A nudez de Cota convida a repensar
as percepgoes sobre o corpo, a cultura e a liberdade, estabelecendo um dialogo entre
o passado e o presente. Em sua coragem e vulnerabilidade, ela se torna um simbolo
de luta e de uma nova narrativa que reivindica a importancia de reconhecer e celebrar
as vozes e corpos historicamente marginalizados no cinema e na sociedade. Assim,
a cena se transforma em um espago de resisténcia e renovacdo, onde a
espiritualidade, a sexualidade e a cultura se encontram, convidando o publico a uma
reflexdo sobre dindmicas de poder e identidade na experiéncia afro-brasileira.

Na primeira imagem da Figura 18, marcante por ser o primeiro nu frontal
feminino na histoéria do cinema brasileiro, Cota personifica o desejo de lemanja ao
seduzir Aruan, emergindo das aguas salgadas como uma verdadeira Vénus Negra.
Sua figura evoca a fertilidade e a forga feminina, criando uma conexao profunda com
a mitologia afro-brasileira. Em contraste, no terreiro de Mae Dada4, as filhas de santo
dangam com devogao, e, na segunda imagem, um close revela o rosto de uma delas,
que leva a méo aos ouvidos, como se estivesse sintonizada com algo além do visivel.
Seriam os silvos de lemanja, que ecoam na atmosfera, evocando a seducéo de Cota
em direcdo a Aruan? Na terceira imagem, Aruan sucumbe irresistivelmente aos
poderes encantatorios de Cota, entregando-se a um amor ardente que transcende
as barreiras do sobrenatural. Esse momento de entrega quebra o encantamento que
0 une a lemanja, mas estabelece uma nova dindmica de desejo e conexao entre os
dois personagens. A cena ilustra a intersecéo entre o sagrado e o profano, onde os
lacos sexuais e as forcas misticas se entrelacam na busca pela identidade e pela
aceitacao.

O som acompanha a cena: “E nijé nilé lodé / Yemanjg 6 / Acota pé 1é dé / lya
or6 mi6é”, evocando uma profunda conexdo espiritual com a divindade das aguas,
lemanja. Em ioruba, essas expressdes sao louvores e pedidos de protecao dirigidos
a orixa, reconhecida como a mae de todos os orixas e protetora dos mares. A frase

“E nijé nilé lodd” faz alusdo & morada nas aguas, enquanto “Yemanja 6” é uma
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saudacao reverente a deusa. “Acota pé l1é dé” e “lya or6 mid” reafirmam o papel
maternal e protetor de lemanja, invocando seu poder e generosidade. O ritmo,
marcado pelo som do atabaque tocado pelo oga e pelo agogé, amplifica a solenidade
do momento, estabelecendo uma ponte entre o0 mundo fisico e o espiritual. Ao
seguirem com “Bara 6 bébe tiriri Iona, [...] Epa baba [...]" o canto expande a devogao.
O atabaque, mais do que um simples instrumento musical, simboliza a batida
ancestral que permeia os ritos religiosos, ditando o ritmo das invocacdes e
transformando a fé em uma manifestacdo sonora e corporal. Esse canto, repleto de
tradicdo e simbolismo, reafirma a espiritualidade e a continuidade da cultura afro-
brasileira, entrelacando a comunidade em respeito e celebragdo as suas raizes

ancestrais.

Roteiro 19: Cena 19 de Barravento (1962)

Cena 19

Cenario:

A cena ocorre na cabana de Seu Vicente, pai de Naina, em um
ambiente simples, porém acolhedor, a medida que a noite
avanca. O som do mar distante e o siléncio da madrugada
permeiam a atmosfera.

Personagens:

Firmino, Vicente

Acdo:

Firmino se aproxima da cabana de Seu Vicente e comeca a
chaméd-lo em voz baixa, com urgéncia.

Firmino:

— Seu Vicente... & seu Vicente... Vem cd ligeiro, velho! Seu
Vicente!

Vicente, com o olhar cansado e desconfiado, se levanta da
sua posicdo, com um tom grave de quem Jj& conhece as
situacdes misteriosas que cercam sua vida.

Vicente:

— Que é que vocé quer?

Firmino, com um tom ansioso e apressado, se adianta, sem dar
espaco para mails perguntas.

Firmino:

— Escute, velho... Eu tava do lado de 14 da pedra grande
quando vi um negdécio no meio d’é&gua... Quando assuntei bem e
vi como se fosse uma moca no fundo, com os cabelos
compridos... E ela cantava uma linda masica... Ndo garanto
bem, mas parece que chamava o senhor...
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Vicente, com um suspiro profundo, como se ja soubesse do que
se tratava, responde com firmeza e reveréncia.

Vicente:

— Foi Iemanjé!

Firmino, sem perder tempo, insiste na ideia de acgdo, com
pressa.

Firmino:

— Vambora, velho. Eu lhe ajudo, vambora! C& por tréas...
Vambora por agqui, vambora...

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 19: Imagens da cena 19 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 19, a interacdo entre Firmino e Seu Vicente revela um subtexto
profundo que vai além da mera comunicagao de um evento sobrenatural. Firmino, ao
descrever uma “moc¢a no fundo” do mar que “cantava uma linda musica”, invoca a
figura de lemanja e manipula a narrativa em um intento de persuadir Seu Vicente a
entrar no mar. A intencao subjacente de Firmino é provar o seu pressuposto de que
as pessoas morrem no mar, uma afirmacao que reflete uma critica mais ampla a
realidade da vida da comunidade pesqueira e as suas crencas sobre a morte e a
espiritualidade.

Esse ato de engano por parte de Firmino pode ser interpretado sob a
perspectiva das teorias da verdade e da representacdo, onde a verdade é
frequentemente uma construcdo social que pode ser manipulada para servir a
propodsitos especificos. A afirmacao de Firmino, que é, em esséncia, uma mentira,
tem como objetivo, para além de provocar uma acgao imediata de Vicente, expor a
vulnerabilidade da vida humana frente as forcas implacaveis da natureza. Nesse

sentido, a mentira de Firmino € uma estratégia que visa revelar uma realidade dura: a
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morte € uma constante no mundo dos pescadores, e 0 mar, em sua beleza sedutora,
esconde perigos profundos e intransigentes.

Além disso, a figura de lemanja aqui ndo serve somente como uma referéncia
cultural, num movimento correlato, como uma metafora da dualidade entre a vida e
a morte. A presenca da deusa das aguas simboliza tanto a fertilidade e a protecao
quanto o potencial de perda e destruicdo. Firmino, ao evocar essa imagem, provoca
um questionamento sobre o papel da divindade nas vidas da comunidade pesqueira.
lemanja € uma mae que pode acolher, ressaltando a incerteza que permeia a relacao
dos pescadores com o mar.

A busca de Firmino por uma confirmacao de sua tese sobre a morte no mar
também pode ser vista como uma forma de resisténcia a uma narrativa que,
frequentemente, ignora ou romantiza as dificuldades enfrentadas pelos pescadores.
Ao enganar Vicente, ele ndo sé provoca uma resposta emocional, ndo so isso, senao
também inicia uma reflexao critica sobre a condicao de vida na aldeia. Essa dindmica
ressalta a complexidade da luta entre a crenca e a realidade, onde a fé nas forcas
sobrenaturais € constantemente confrontada pela brutalidade da existéncia
cotidiana.

Nesse sentido, Firmino ndo €& somente um mensageiro de uma viséo
sobrenatural: ele € um provocador que busca expor as verdades ocultas da vida a
beira-mar. Um legitimo Exu. A cena destaca a tensdo entre a vida e a morte, a crenca
e a realidade, revelando uma critica ao modo como as narrativas culturais podem ser
moldadas e manipuladas para refletir experiéncias e verdades pessoais. O mar, como
um espaco de vida e morte, se torna um campo de batalha onde se confrontam as
esperancas, medos € a propria identidade da comunidade. Assim, a cena engloba a
luta pela compreenséo e a aceitacdo da condicdo humana em um mundo onde a
beleza e o perigo coexistem, fornecendo um contexto rico para uma andlise mais
profunda das interagcdes humanas e das forgas culturais em jogo.

As imagens da Figura 19 revelam Firmino como um personagem enganador,
simbolizando a dualidade das mensagens do além. Ele encarna, de maneira
complexa, as figuras de Hermes e Exu, ambos mensageiros em suas respectivas

tradi¢gdes. Firmino, a semelhanga de Hermes, atua como intermedidrio entre mundos
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— 0 dos vivos e 0 dos mortos — mas, ao contrario do deus grego, que se comunica
com verdade, Firmino distorce as mensagens que transmite, enganando e
manipulando aqueles que buscam orientagcdo. Além disso, sua representacdo como
Exu, orixa afro-brasileiro da comunicacdo e transformacdo, ressalta sua
ambiguidade. Assim como Exu, que € mal interpretado, Firmino seduz com palavras,
criando uma intersecdo entre verdade e mentira. O discurso enganoso que captura
Seu Vicente exemplifica como as interacdes sociais sdo vulneraveis a manipulacao,
especialmente em momentos de incerteza. Dessa forma, Firmino se torna um simbolo
das complexidades do discurso humano, refletindo a fragilidade da confianga nas
relacoes e a necessidade de discernimento em um mundo onde a seducao verbal

pode ocultar intengdes traicoeiras.

Roteiro 20: Cena 20 de Barravento (1962)

Cena 20

Cenario:

Uma manhd de céu carregado, com nuvens escuras e o vento
forte, anunciando uma tempestade. O mar estd agitado e a
praia, normalmente calma, estd cheia de tensdo. Coqueiros
balancam ao vento, e o som distante dos trovdes aumenta a
sensac¢cdo de urgéncia.

Personagens:

Firmino, Chico, Aruan, Cota

Acao:

Aruan, sozinho na praia, deitado sobre a areia, se levanta e
comeca a caminhar lentamente entre os coqueiros. Ele sorri,
despreocupado, sentindo o vento forte que comeca a soprar,
mas sem perceber ainda o que estd prestes a acontecer.

IO céu escurece rapidamente e nuvens se formam. O som do
barravento comeca a retumbar, e o vento aumenta, criando um
clima tenso.

Na aldeia, Firmino, com expressdo preocupada, corre gritando
para alertar a todos.

Firmino:

— Seu Vicente tad no mar...

IChico, ao ouvir o grito, age rapidamente. Ele corre até a
praia, e com destreza, se lanca em uma jangada, preparando-
se para entrar no mar.

Aruan percebe gque algo estd acontecendo. Com um olhar de
preocupacdo, ele corre pela praia até alcancar Chico.
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Chico, gritando:
Vou buscar seu Vicente. O velho saiu pro mar. E capaz de
orrer, Aruan!
A tempestade comeca a se intensificar, com ventos fortes e
ondas enormes. Aruan, sem hesitar, se atira no mar, nadando
até a jangada. Ele a alcanca e comeca a remar com Chico em
direcdo ao horizonte, onde as ondas estdo mais violentas.
IO vento continua a soprar com forgca. Cota, de longe, assiste
a tudo, percebendo o perigo. Desesperada, ela corre entre os
coqueiros, mas o vento a empurra. Ela rola de uma duna e cai
no mar, sendo engolida pelas ondas.
A tempestade atinge seu 4pice, com trovdes ensurdecedores e
a dgua do mar cada vez mais revolta. A cena é uma mistura de
caos, medo e forca da natureza.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

Na cena 20, a narrativa se intensifica, capturando a tensio entre a serenidade
da vida cotidiana e o caos que o mar pode representar. Aruan, inicialmente
apresentado deitado na praia, simboliza um estado de inatividade e contemplacao.
No entanto, sua tranquilidade € abruptamente interrompida pelas condicdes
climaticas adversas que se aproximam, com ventos fortes, nuvens escuras e trovoes.
Esses elementos naturais introduzem um senso de iminente perigo, ao redor dessa
premissa funcionam como uma metafora visual para os conflitos internos e as crises
emocionais que permeiam a vida da comunidade. A praia, que antes poderia ser vista
como um espaco de relaxamento e beleza, transforma-se rapidamente em um
cenario de ameaca.

A acédo de Firmino ao gritar que “Seu Vicente ta no mar” ndo € meramente um

aviso: € um chamado a acdo que mobiliza a comunidade. O personagem representa
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a conexao entre os individuos e a coletividade, reforcando a ideia de que a vida no
litoral € uma experiéncia compartilhada, repleta de desafios e responsabilidades. A
alusdo a presenca de Vicente no mar acarreta ndo sé a preocupagcdo com a sua
seguranga, pois, num plano adjunto, enfatiza a fragilidade da existéncia humana em
face das forcas da natureza. A figura de Vicente, um velho pescador, se torna um
simbolo da vulnerabilidade da geracdo mais antiga, que vive em constante interacéo
com O mar e seus caprichos.

Chico, ao reagir prontamente e se lancar na jangada, incorpora a nogcao de
heroismo e, seguindo a mesma légica, revela a urgéncia da situagcédo. Sua decisao de
entrar no mar encapelado para resgatar Vicente € um ato de coragem, que reflete a
solidariedade e 0 senso de dever que permeiam a comunidade. A presencga de Aruan,
que corre para ajudar, destaca a interconexao entre os personagens, onde cada acao
individual ressoa na coletividade. A corrida de Aruan e Chico em direcéo a linha do
horizonte simboliza uma busca pela sobrevivéncia, em reforco ao mencionado, uma
luta contra a impoténcia que os personagens sentem diante das forcas que os
cercam.

O papel de Cota nessa cena € particularmente significativo. A transicéo de seu
estado de observadora para a posicao de vitima — quando rola de uma duna e cai no
mar — ilustra a fragilidade das mulheres em meio a situacdes de crise. A sua queda
no mar pode ser interpretada como uma representacdo da vulnerabilidade e da
incerteza que caracterizam a experiéncia feminina no contexto da narrativa. Além
disso, Cota encarna a conexao entre o sagrado e o profano, refletindo a tensao entre
os rituais religiosos e a vida cotidiana, um tema recorrente em Barravento. Sua corrida
desesperada simboliza a luta interna e o desejo de protecdo diante das forcas
implacaveis da natureza. Sacrificio ou punicao de lemanja?

A tempestade que se aproxima é mais do que uma simples alteracao climatica,
€ uma alegoria para as turbuléncias emocionais e sociais enfrentadas pelos
personagens. O mar, que tradicionalmente € um espaco de vida e sustento, torna-se
uma forca avassaladora que pde a prova as convengdes da comunidade. Essa
dualidade do mar — como fonte de vida e destruicdo — reflete a complexidade das

relagdes humanas e a luta constante por sobrevivéncia.
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A cena se desenrola como uma passagem da vida em uma comunidade
pesqueira, onde o cotidiano é permeado por rituais de fé, tradicbes e o sempre
presente risco do mar. O movimento de Aruan e Chico remando em dire¢do a linha
do horizonte também carrega um significado mais profundo. Eles ndo estdo somente
lutando contra as ondas encapeladas, numa mesma ordem de ideias, buscando um
significado e um propdsito em meio a adversidade. Essa agéo simboliza a esperanca
de que, apesar das dificuldades, ha sempre uma possibilidade de resgate e
renovacao, tanto no nivel individual quanto comunitario.

Assim, a cena se revela como um momento rico em sentidos, onde a interagao
entre os personagens, o ambiente e as forcas da natureza servem para explorar as
complexas dindmicas de poder, vulnerabilidade e resisténcia que caracterizam a
experiéncia afro-brasileira. O uso do mar como cenario central ndo € somente um
recurso narrativo, mas um elemento que amplifica as lutas e aspiracbes dos
personagens, ressaltando a profundidade da obra de Glauber Rocha e sua relevancia
para a discussao das relagdes entre cultura, identidade e resisténcia social.

Na primeira imagem da Figura 20, o corpo de Aruan enche a tela e irradia
felicidade apds o ato sexual, simbolizando a alegria e a liberdade que ele encontrou
em sua conexao fugaz com Cota. Em contrapartida, a segunda imagem revela Cota
sendo punida, seu corpo rolando nas ondas do barravento, como se a propria
natureza, em um acesso de furia, estivesse agindo em resposta a transgressao. Esse
contraste visual entre os dois corpos destaca a dualidade de suas experiéncias e
levanta questdes sobre as dindmicas de género e moralidade. A cena, na ultima
imagem, retrata uma natureza tempestuosa que personifica a ira de lemanja. Aqui,
lemanja, representada como uma figura ciumenta, se vinga pela perda de Aruan para
Cota. Essa representacao sugere uma critica a ideia de que a mulher é a unica a ser
punida por sua sexualidade, enquanto o homem € celebrado. A furia da natureza é
mais que uma manifestacdo de vinganca, € uma expressdo dos desejos e das
emocoes de lemanja que, em sua austeridade, reflete a complexidade das relacdes
amorosas € a moralidade imposta pela sociedade. Essas imagens convidam a

reflexdo sobre as injusticas que cercam as escolhas das mulheres e a natureza
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punitiva que muitas vezes recai sobre elas, enquanto os homens continuam a ser

celebrados em suas conquistas.

Roteiro 21: Cena 21 de Barravento (1962)

Cena 21

Cenario:

Apds o fim da tempestade, o céu comeca a clarear, mas a
praia permanece tensa e carregada de tristeza. Os pescadores
e suas familias estdo reunidos, observando o mar e
aguardando noticias. O som das ondas, embora mais suaves,
ainda ressoa no ambiente, criando um clima de ingquietacédo.
Personagens:

Aruan, Firmino, Chico, Rosa, Naina, Jodo, Mestre, Clara
Acdo:

A tempestade cessa, mas o ar ainda estd carregado de uma
tensdo palpavel. Os pescadores e suas familias estdo na
praia, aguardando, com olhares apreensivos. Firmino olha
para o ponto onde Cota caiu e desapareceu, com expressao
preocupada.

Aruan, de volta a jangada, grita em direcdo a praia,
trazendo consigo o corpo de Chico, que estd inerte aos seus
pés.

Aruan, gritando:

— Chico morreu!

Ele alcanca a praia e coloca o corpo de Chico nos bracos de
Rosa, sua esposa gravida.

Aruan:

— A onda veio e levou nés dois. Chico desceu fundo. Desci e
trouxe ele pela cabeca... Demorou muito, seu Jodo! Quando vi
a luz do sol, o homem tava morto... E seu Vicente sumiu
dentro de uma nuvem... Fiquei desorientado, remei forte pela
primeira vez na vida... Agora sé acredito no remo...

Naina surge correndo da aldeia, visivelmente preocupada.
[Naina:

— E pai?

Aruan, com oS olhos baixos, ndo responde. Ele abaixa a
cabeca e se afasta, caminhando ao lado de Jodo. O Mestre
observa a cena de longe, enquanto Firmino também observa com
olhar atento.

Aruan tenta explicar a Jodo o que aconteceu, mas é
interrompido por Firmino, que grita com raiva.

Firmino, gritando:

— O culpado foi Aruan gque renegou o Santo! Eu vi a miséria
ontem de noite. Ele tava com Cota na mesma hora que o
barravento chegou acabando tudo! Quem devia pagar era ele
pra ndo ficar enganando os outros, dizendo que é Santo...
f[Quem ja viu Santo de carne e osso? Chico fol pro mar
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pensando que tava protegido e acabou morrendo... E preciso

udar a vida de Aruan! Ele é homem igual os outros, gosta de

ulher e ndo domina o mar!... O Mestre também é culpado!
Feitico é negdcio de gente atrasada, é preciso acabar com
isso! E preciso acabar com isso!
Aruan, enfurecido, corre em direcdo a Firmino, atacando-o.
Aruan, gritando:
— Chegou a hora de vocé ir pro inferno!
A luta entre os dois comeca. Eles trocam golpes de capoeira
com forca e agilidade. Firmino, mais experiente, derruba
Aruan e domina-o no chédo.
Firmino, olhando Aruan no chéao:
— Vou lhe deixar vivo pra vocé salvar o povo... E Aruan que
vocés devem seguir! O Mestre ndo! O Mestre é& um escravo!
Firmino, com raiva, deixa Aruan caido na praia. Ele pega um
arpdo e o crava na areia, simbolizando seu poder. Ele entédo
comeca a andar em direcdo aos rochedos.

estre, com desprezo:

Aruan nédo vale mais nada... Ninguém encosta nele. Levem o
corpo.
Os pescadores e as mulheres comecam a levar Aruan, ainda
desmaiado, para longe da praia. Rosa, com dores de parto,
cai na areia. Clara, com rapidez, a socorre, tentando
aliviar suas dores.
Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 21: Imagens da cena 21 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 21 representa um climax dramatico que mostra as tensées e conflitos

gerados nas cenas anteriores, além de introduzir uma série de novas dinamicas

revelam a fragilidade da vida na comunidade pesqueira e as complexidades

que

das

relagoes interpessoais. Neste momento, apds a tempestade, a atmosfera se torna um

espaco de luto e desespero, onde os personagens lidam com as consequéncias da

tragédia que ocorreu no mar. O desaparecimento de Cota e a morte de Chico

nao
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sao apenas eventos individuais, eles reverberam por toda a comunidade, provocando
reacdes emocionais que expdem o estado psicologico dos personagens.

Aruan, ao retornar a praia, carrega consigo o corpo de Chico, em prol da
mesma concepcao, o peso da culpa e da impoténcia. Sua declaracao “A onda veio e
levou nés dois” € uma metafora poderosa para a maneira como forcas além do
controle humano podem ditar o destino das pessoas. A imagem de Aruan entregando
o corpo de Chico a Rosa, que esta gravida, intensifica a carga emocional da cena.
Rosa, como uma figura de esperanca e renascimento, agora se vé imersa na dor da
perda, simbolizando a intersecdo entre a vida e a morte que permeia o ciclo
existencial da comunidade.

A referéncia ao desaparecimento de Vicente, que “sumiu dentro de uma
nuvem”, acentua o mistério e a tragédia e, na continuagdo do raciocinio, sugere uma
conexao espiritual com as for¢cas da natureza. A metafora do “santo” que deveria
proteger os pescadores se torna um tema central de debate entre os personagens,
evidenciado pelas acusacdes de Firmino. Ele clama que Aruan é culpado por “renegar
o santo”, implicando que a falta de fé ou a traicdo aos costumes tradicionais resulta
em tragédias. Essa dualidade entre fé e razdo, entre o sagrado e o profano, se torna
um ponto focal na analise do papel da religiosidade na vida cotidiana da comunidade.

O confronto fisico entre Firmino e Aruan é significativo por varias razdes.
Primeiramente, representa a luta entre dois homens e duas visdes de mundo. Firmino,
com suas criticas incisivas, aponta para a necessidade de mudanca e evolugao,
afirmando que “é preciso acabar com isso”, referindo-se tanto ao culto aos santos
quanto as tradicdes que ele considera obsoletas. A afirmacao de que o “Mestre € um
escravo” revela uma critica ao status quo, subvertendo a autoridade e as crencgas
estabelecidas. A luta de capoeira entre Aruan e Firmino simboliza a batalha entre a
tradicdo e a modernidade, onde a violéncia fisica € um reflexo da turbuléncia
emocional e das mudancas sociais que estdo em curso.

Aruan, apo6s ser derrotado por Firmino, encontra-se numa posicao de
vulnerabilidade, o que complica ainda mais sua situagdo. Sua identificagdo como
lider, questionada por Firmino, sugere que o papel de lideranga é instavel e que, em

tempos de crise, a confianga na figura do lider pode ser facilmente abalada. O
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comentario do Mestre, que afirma que “Aruan ndo vale mais nada”, revela a desilusao
€ a necessidade de encontrar um novo caminho para a comunidade.

A cena também culmina na figura de Rosa, que cai na areia com as dores do
parto. Este momento de fragilidade expde as mulheres como figuras de resisténcia e
de renovacao e, complementarmente, somam-se como vitimas das circunstancias
que as cercam. A gravidez de Rosa simboliza a continuidade da vida em meio a
tragédia, sugerindo que, apesar da dor e da perda, ha sempre a possibilidade de
recomeco. Clara, como uma figura de apoio, representa a solidariedade feminina e a
forca coletiva que surge em tempos de adversidade.

Em sintese, a cena € complexa, funcionando como presenca das tensdes
sociais, culturais e emocionais que caracterizam a vida na comunidade. A luta entre
Firmino e Aruan, o luto pela morte de Chico e a iminente chegada de uma nova vida
por meio de Rosa formam uma relagdo de interagdes humanas que refletem as lutas
e aspiracoes coletivas da sociedade afro-brasileira. Através da narrativa de Glauber
Rocha, a cena ndo s6 questiona as tradicbes e a lideranca, aludindo também ao
exame das consequéncias das forcas naturais e a busca pela sobrevivéncia em um
mundo implacavel.

Na Figura 21, a primeira imagem revela o corpo inerte de Chico, um pescador
que, ao sucumbir as aguas, encerra sua jornada de luta e resisténcia. Este momento
provoca uma reflexdo profunda: se tivesse optado por outro modo de vida, teria
encontrado um destino diferente? O close em seu rosto destila uma quietude
sepulcral, simbolizando a perda de um individuo e o desaparecimento de uma forma
de vida maritima. Em contrapartida, a segunda imagem apresenta, em um plano
aberto, a batalha de capoeira entre Firmino e Aruan. A capoeira, manifestacao cultural
de origem africana, € mais que uma luta; € uma forma de expressdao que amalgama
arte e resisténcia, onde os corpos se exibem ao publico em uma danga marcial que
celebra a identidade e a luta contra a opressao. A luta pode ser vista como uma forma
de resisténcia cultural, onde os praticantes utilizam movimentos fluidos para
expressar sua individualidade e, simultaneamente, sua conexao com a comunidade.
Na ultima imagem, Firmino emerge como o vitorioso, distanciando-se como um ponto

diminuto na vastiddo da areia. Entretanto, uma indagacédo persiste: realmente
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triunfou? Seu objetivo era apenas quebrar o encanto de Aruan ou também resolver
os problemas econdmicos que afligem a coletividade? Essas interrogacdes
conduzem a uma anadlise das motivagdes que orientam os personagens. A suposta
vitoria de Firmino pode ser interpretada como uma manifestagcao de desejos egoistas,
que visam o reconhecimento pessoal e desconsideram os desafios mais amplos que
permeiam a comunidade. Enquanto a luta na capoeira exalta a resisténcia cultural e
a luta pela identidade, a morte de Chico revela a fragilidade da vida frente as
adversidades sociais e econdmicas. Assim, as imagens dialogam entre si,
ressaltando a tensdo intrinseca entre a luta individual e os desafios coletivos,
reforcando a tese inicial de que, muitas vezes, as agcdes humanas sédo guiadas por
interesses pessoais, em detrimento de um compromisso verdadeiro com o bem-estar
da coletividade.

Na cena, o som do berimbau é central e acompanha a danga-luta da capoeira,
marcando o ritmo e guiando os movimentos dos capoeiristas. O toque do berimbau
se mistura ao ambiente, combinando-se com o barulho das ondas ao fundo e um
lamento de dor pela perda de Chico. O berimbau dita 0 compasso da luta e carrega
a carga emocional do momento, refletindo a dor e a resisténcia da comunidade. Com
diferentes tipos de som — como o Angola mais lento e tradicional ou o Sdo Bento
Grande mais rapido e vigoroso — a musica molda a dinamica da capoeira,
intensificando a narrativa e reforcando a conexdo com as tradi¢des afro-brasileiras e

a luta por identidade. Na cena, o tipo € Sao Bento Grande.

Roteiro 22: Cena 22 de Barravento (1962)

Cena 22

Cenario:

A noite estd escura, mas a praia e a aldeia sdo iluminadas
pelas luzes de velas e pelas dancas das filhas-de-santo. O
som dos cantos reverbera no ar, uma oracdo dedicada a
Iemanja. As ondas quebram suavemente na beira da praia,
enquanto o clima de mistério e tens&o continua a se
espalhar.

Personagens:

Aruan, Naina, Jodo, Mestre, Mae Dadéd, Rosa, Dona Zezé
Acdo:
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A noite estd viva com os canticos das filhas-de-santo, que
desfilam com jarros de flores, enquanto cantam para Iemanja.
Na praia, Aruan comeca a despertar, sua expressdo vazia.
Naina, esperando por uma reacgdo dele, se aproxima, mas Aruan
ndo se interessa. Ele a ignora, passa por ela e segue em
direcdo a aldeia.

Na aldeia, o corpo de Chico é colocado sobre uma jangada. A
tristeza e o lamento tomam conta da cena. Jodo, com 0OS
bracos cruzados, fala com pesar:

Jodo, com voz firme:

— Eu é gue ndo arredo meu corpo... Chico é inocente, era
quem menos merecia morrer...

O Mestre se aproxima e, com um tom grave, reflete sobre o
que aconteceu.

estre, sério:

.

— Paga o justo pelo pecador... Nbos devemos ir. E bom pra
todos nés. Precisamos dar um presente forte que nem o COrpo
dele... Assim o Santo pode se acalmar. Nbés tamos sem

protecdao agora que Aruan perdeu o encanto...

Nesse momento, Aruan aparece, interrompendo a conversa. Ele
estd determinado, mas ainda distante de todos. Ele fala com
uma expressdo impassivel.

Aruan, com desdém:

— Peixe se pesca é com rede, é com tarrafa! Peixe se pesca é
no mar, ndo & com reza ndo!

Aruan, sem olhar para os outros, se retira e some na
escuriddo da noite, deixando todos com um sentimento de
impoténcia.

Na praia, as filhas-de-santo comecam a formar um circulo em
torno de Naina, depositando flores ao redor dela. M&e Dadéa,
com uma expressdo grave, se aproxima e fala com sabedoria.
[Mide Dada, solenemente:

— Naina, se vocé quer casar com Aruan, tem de fazer o Santo.
Ele se perdeu, mas vocé tem de ajudar ele outra vez. Esquece
seu pai, que Iemanjd foi servida...

Em uma cabana, Rosa estd deitada, em trabalho de parto. Ela
finalmente déd a luz a um menino, filho de Chico. Dona Zezé,
olhando para a crianca com ternura, comenta.

IDona Zezé, sorrindo:

— E bonitinho esse menino... Parece com Aruan...

Na camarinha, Naina estd passando pela iniciacdo. Seus
cabelos sdo cortados cerimonialmente, simbolizando sua
entrega ao processo e seu compromisso com o Santo. Ela
parece resignada, mas também determinada a seguir seu
caminho.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 22: Imagens da cena 22 de Barravento (1962)
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Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena 22 marca um momento de transigcao significativa dentro da narrativa,
onde a tensao entre tradicdes culturais e a realidade da perda se manifestam de
maneira intensa. A representacdo da cerimdnia em homenagem a lemanja, com as
filhas-de-santo desfilando com jarros de flores, evoca uma conexdo espiritual
profunda com as tradicdes afro-brasileiras, ao mesmo tempo que contrasta com o
luto pela morte de Chico, cuja presenca ainda pesa sobre a comunidade. Esse duelo
coletivo ressalta a fragilidade da vida, especialmente no contexto da cultura
pesqueira, onde 0s riscos sao uma constante.

Aruan, em um estado de descontentamento e alienagdo, demonstra uma
desconexdao com o sofrimento coletivo ao ignorar Naina e se afastar para a aldeia.
Sua recusa em se envolver com a dor alheia indica uma crise de identidade e um
desespero frente a responsabilidade que recai sobre ele apds a morte de Chico. A
afirmacéao de Joao, que diz que “Chico € inocente, era quem menos merecia morrer”,
acentua o carater tragico da situagcdo, sublinhando como as consequéncias das
forcas da natureza e da vida em comunidade podem ser implacaveis e
indiscriminadas.

A discussao entre Jodo e o Mestre sobre a necessidade de um “presente forte”
para aplacar lemanja revela uma tensao central entre fé e pragmatismo. O Mestre,
com sua visdo tradicional, sugere que o corpo de Chico pode servir como uma
oferenda para restabelecer a protecdo da comunidade. Este didlogo traz a tona a
relacéo simbidtica entre os individuos e as forgas que acreditam controlar suas vidas,
revelando uma dependéncia do misticismo para lidar com as realidades dificeis.
Aruan, por sua vez, representa uma nova perspectiva ao afirmar que “peixe se pesca

€ com rede, é com tarrafa”, desestabilizando a ideia de que a salvacéo e a protecéo
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podem ser obtidas através de rituais e oferendas. Sua fala ressoa como um grito de
desespero, uma afirmacao da autonomia e do desejo de confrontar a realidade em
vez de se submeter a ela.

A relacdo de Aruan com Naina também merece destaque. A interacdo entre os
dois € marcada pela auséncia de conexdao emocional: enquanto Naina busca a
aceitacdo e a validacao dentro do contexto comunitario, Aruan demonstra uma apatia
que o afasta das tradicdes e das expectativas sociais. Mae Dada, ao insistir que Naina
deve “fazer o Santo” para ajudar Aruan a recuperar seu encanto, ilustra a pressao
social para que as mulheres desempenhem papéis de apoio e resiliéncia em tempos
de crise, sugerindo que a responsabilidade da restauracédo do equilibrio espiritual da
comunidade recai, em parte, sobre elas.

A cena culmina na nova vida que surge da dor, com Rosa dando a luz a um
menino, filho de Chico. A afirmacado de Dona Zezé, de que o menino “parece com
Aruan”, pode ser interpretada como um simbolo da continuidade e da esperanca,
mesmo em meio a tragédia. Esse recém-nascido representa um novo comeco, a
possibilidade de uma nova geracdo que pode, de alguma forma, encontrar um
equilibrio entre as tradicdes e as realidades contemporaneas.

Na cena, a iniciacdo de Naina, com o corte de seus cabelos, serve como um
rito de passagem que simboliza a transicdo de uma fase de sua vida para outra. O
corte dos cabelos, que muitas vezes representa a rendncia a uma identidade anterior
e a adocao de uma nova, € uma metafora poderosa para a transformacéo que a
comunidade deve passar para se adaptar as suas novas circunstancias. Naina, ao
ser cercada pelas filhas-de-santo que depositam flores a sua volta, torna-se um
simbolo da esperanca e do potencial de renovacdao dentro da tradicdo, enquanto,
simultaneamente, reflete o peso das expectativas sociais que lhe sdo impostas.

Em suma, a cena demonstra a complexidade das dindmicas sociais,
emocionais e espirituais que permeiam a vida da comunidade. A intersecéo entre a
tradicdo e a modernidade, a dor e a esperanca, e o individual e o coletivo se
entrelacam de maneira potente, refletindo as lutas continuas dos personagens para
encontrar um significado e um propdsito em meio a adversidade. Através das

interacdes e conflitos que surgem, Glauber Rocha provoca o espectador a refletir
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sobre as forgcas que moldam a experiéncia humana e as diferentes maneiras pelas
quais a comunidade busca a resiliéncia em tempos de crise.

Na comunidade de candomblé, a primeira imagem da Figura 22 retrata uma
procissao de mulheres afro-brasileiras com jarros de flores na cabeca para o ritual de
lemanja. Essa imagem simboliza a devocao e a forga coletiva das mulheres, refletindo
a fertiidade e a espiritualidade conectadas a natureza e a deusa do mar. Em
contraste, a segunda imagem mostra o corpo inerte de Chico, que espera para ser
entregue a lemanja como uma oferenda. Esta imagem destaca a fragilidade da vida
humana e a inevitabilidade da morte, representando a relagdo intima entre a
comunidade e as forcas naturais. Por ultimo, a terceira imagem apresenta Naina
passando pelo ritual da tonsura para iniciar sua jornada no candomblé, simbolizando
transformacdo e renascimento. A tonsura representa uma renuncia a identidade
anterior e a aceitacdo de um novo caminho espiritual, onde Naina se conecta com os
Orixas e a ancestralidade. Essas trés imagens juntas ilustram a dindmica entre vida,
morte e espiritualidade dentro da comunidade de candomblé, evidenciando como as
praticas e rituais sdo formas de resisténcia cultural e afirmacao da identidade afro-

brasileira.

Roteiro 23: Cena 23 de Barravento (1962)

Cena 23

Cenario:

A noite estd escura, mas iluminada pelas luzes das tochas
que guiam o cortejo funebre. A praia estd envolta por um
siléncio profundo, quebrado apenas pelo som das ondas e pela
melodia das dancas que ecoam ao longe. O funeral de Chico
estd em andamento, com pescadores e mulheres levando o corpo
sobre uma jangada. Ao longe, o vento sopra forte entre os
coqueiros.

Personagens:

Naina, Aruan, Mestre

Acao:

IO funeral de Chico segue, carregado de dor e resignacdo. O
corpo do falecido estd sendo levado sobre a jangada, o
Ultimo adeus de uma vida que se foi tragicamente. No
entanto, a cena toma outro rumo quando Naina, com a cabeca
coberta por um turbante, corre pelo coqueiral, em um
fjrovimento que demonstra sua agitacdo interior.




293

Aruan, vendo-a fugir, a segue a disténcia, gritando seu
nome, desesperado.

Aruan, gritando:

— Naina... Naina... Volte que eu tomo conta de vocé...
Naina, espera, Naina...

Ele corre até alcancad-la e, com um gesto decidido, toma-a
nos bracos. Ela se entrega ao abraco, e ele fala, com um tom
de carinho e seriedade:

Aruan, com fervor:

— Vocé ndo fica sozinha... Pode passar um ano com Mae Dadéa
se acha que é bom... Eu vou pra cidade trabalhar pra gente
ter uma rede nossa, Firmino é ruim, mas tem razdo... Ninguém

liga pra gquem é preto e pobre, ndés temos de resolver nossa
vida e a vida de todo mundo...

Aruan, com uma mistura de forca e vulnerabilidade, beija
Naina com ardor. Eles compartilham um momento intenso e
cheio de desejo, o calor do beijo simbolizando uma promessa
de mudanca, de buscar uma nova vida, longe das dificuldades
e do sofrimento.

Aruan, com confiang¢a renovada:

— Agora que tenho coragem...

Naina sorri, tocada pelas palavras e pelo gesto dele. Um
sorriso timido, mas sincero, sinalizando que ela também estéa
disposta a seguir esse caminho, apesar das incertezas.
Enquanto isso, na praia, o cortejo funebre de Chico continua
em direcdo ao mar. As mulheres e os pescadores carregam o©
corpo de Chico com respeito e tristeza, em uma Gltima
homenagem ao homem que partiu. O mar, impassivel, aguarda a
chegada do corpo.

Em contraste com a movimentacdo na praia, Mestre esta
sozinho na aldeia, encostado a um coqueiro. Sua postura é
Irelancdélica, seu olhar perdido, como se estivesse pensando
no que aconteceu, na perda do encanto de Aruan, e no futuro
que se desenha para todos eles. Ele ouve o vento gque passa,
como se tentasse entender o que o futuro reserva.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 23: Imagens da cena 23 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.
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A cena 23 retrata um momento de tensdo emocional e social que conduz ao
climax das relagbes interpessoais e das realidades coletivas na comunidade
pesqueira. O funeral de Chico, que serve como pano de fundo para o desenrolar dos
acontecimentos, simboliza a perda de um individuo e representa a morte de um ideal,
de uma protecao espiritual que se esvai com a morte do personagem. O corpo de
Chico, sendo transportado por pescadores e mulheres, € um testemunho do luto
coletivo, ressaltando a fragilidade da vida e a interdependéncia das relagbes na
comunidade. Esse momento € acompanhado por um lamento, um canto ancestral
ioruba.

Naina, em sua corrida pelo coqueiral, emerge como um simbolo da busca por
liberdade e autonomia em um mundo repleto de opressdes. O uso do turbante para
cobrir sua cabeca pode ser interpretado como um sinal de resisténcia cultural e
identidade, refletindo sua luta interna para se afirmar em meio as tradigées que a
cercam. A figura de Aruan, que a persegue, representa uma dualidade entre a
protecdo e a imposi¢ao. Sua busca por Naina ndo é apenas um ato de amor, mas
uma tentativa de exercer controle em uma situacao repleta de incertezas.

Aruan, ao afirmar “vocé nao fica sozinha” e expressar sua disposi¢cdo para
“tomar conta” de Naina, revela tanto uma intencédo de suporte quanto um desejo de
estabelecer uma conexao emocional. Sua declaracdo de que “pode passar um ano
com Mae Dada se acha que é bom” reflete uma luta interna, onde ele tenta conciliar
os valores tradicionais da comunidade com a necessidade de um futuro mais
autédnomo e préspero. Essa ambivaléncia é exacerbada pela declaracdo de que “nds
temos de resolver nossa vida e a vida de todo mundo”, destacando a consciéncia de
Aruan em relagao as injusticas sociais que permeiam suas vidas.

A cena do beijo ardente entre Naina e Aruan € um momento de intensa
vulnerabilidade e conexao, onde as emocdes reprimidas finalmente encontram uma
expressao. Essa troca de afeto ndo somente reforca a intimidade do casal, mas, em
termos equivalentes, sugere a possibilidade de esperanga e renovagdo em meio a
dor. A alegria compartilhada entre eles contrasta fortemente com a tristeza do funeral,

simbolizando a dualidade da vida e da morte, do amor e da perda.
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Enquanto isso, a figura do Mestre encostado a um coqueiro simboliza a
tradicdo que comeca a se desvanecer na nova realidade que se apresenta. Seu
estado triste e pensativo reflete a incerteza e a desilusao que permeiam a comunidade
apos a morte de Chico. O Mestre, que anteriormente representava uma conexao com
o espiritual e o mistico, agora parece perdido, incapaz de fornecer a orientacao
necessaria em tempos de crise. A sua solidao, contrastando com o cortejo funebre e
o ato de amor de Aruan e Naina, enfatiza a descontinuidade entre a tradicdo e o
presente, sugerindo que a busca por significado e conexado espiritual se torna cada
vez mais complicada.

Dessa forma, a cena se configura como um microcosmo das tensdes
enfrentadas pela comunidade em sua luta por identidade, pertencimento e resiliéncia.
A intersecao entre a busca individual de Naina e Aruan por um futuro juntos e a dor
coletiva do funeral de Chico destaca a complexidade da experiéncia humana em face
da adversidade. Glauber Rocha, ao reunir esses elementos, provoca uma reflexao
sobre a relacdo entre o amor, a morte, a tradicdo e a luta social, incentivando o
espectador a considerar o significado presente na narrativa e nas experiéncias dos
personagens.

Na primeira imagem da Figura 23, Naina ja passou pelo ritual de iniciacédo e
agora usa uma tiara de lemanja, refletindo sua transformacao e conexao espiritual.
Seu semblante é mais bonito e feliz, evidenciado pelo close que a captura enquanto
conversa com Aruan e faz planos para o futuro. Esse momento de esperanca é
simbolizado pelo presente que ganhou, anteriormente destinado a lemanja, indicando
um novo inicio e a continuidade da vida. Em contrapartida, a segunda imagem mostra
o cortejo que leva o corpo de Chico para ser entregue no mar, a morada de lemanja.
A cena é apresentada em um plano aberto, com afastamento da camera que provoca
uma distancia psicolégica, enfatizando a solenidade do momento e a entrega do
corpo como um sacrificio a deusa, refletindo a aceitacdo da morte dentro da cultura
afro-brasileira. Por ultimo, Mestre é visto encostado em um coqueiro, demonstrando
a falta de esperanca. Ele aparece como um homem cansado e derrotado, em um
plano médio que revela a carga emocional que carrega. Essa imagem evoca a

fragilidade do ser humano frente as adversidades, contrastando com a vitalidade das
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outras imagens. Juntas, essas representagcdes capturam a complexidade das
emocoes e a interconexao entre passado, presente e futuro na vida da comunidade,
refletindo tanto a celebrac&o da vida quanto a aceitagdo da morte dentro do contexto
do candomblé.

Na penultima cena, um som cadenciado de berimbau preenche o ambiente,
estabelecendo um ritmo profundo que ressoa com a esséncia da cultura negra. Esse
som se relaciona com o forte vento € o mar bravo, criando uma atmosfera intensa e
dramatica. Ao fundo, um lamento triste pela morte de Chico ecoa, expressando a dor
da perda e a saudade que permeia a comunidade. A medida que a narrativa se
aproxima do desfecho, essa combinacdo de sons intensifica a carga emocional da
cena, simbolizando a luta continua e a resisténcia do povo, além de ressaltar a

conexao entre a vida, a morte e a heranca cultural que perdura através das geragoes.

Roteiro 24: Cena 24 de Barravento (1962)

Cena 24

Cenario:

O cenario estd marcado pela despedida e pela busca de novos
horizontes. Aruan sai da aldeia, passando pelo farol, o
simbolo de um caminho que ele estd deixando para tréas. O
farol parece refletir a dualidade da situacdo de Aruan — uma
luz de orientacdo e, ao mesmo tempo, um lembrete do que esté
sendo abandonado. Ao fundo, a cidade se desenha, distante e
silenciosa, representando a promessa de um futuro incerto. O
som do vento e das ondas quebrando na praia acompanha sua
jornada.

Personagem:

Aruan

Acdo:

Aruan caminha em direcdo ao futuro, seus passos firmes e
decididos, mas com um olhar que reflete tanto o peso da
despedida quanto a esperanca de um novo comeco. Ele
ultrapassa o farol, e, antes de seqguir em frente, olha para

trds — uma Ultima vez, talvez, para a aldeia que ficou para
trds, para as memdérias que ndo quer deixar, mas sabe que
precisa.

Ele olha entdo em direcdo a cidade, onde suas expectativas e
desafios o aguardam. Ha uma leve hesitacdo, mas logo o olhar
se fixa a frente. Ele decide continuar.

A musica comeca a tocar ao fundo, ressoando com sua deciséo

de partir, de buscar algo mais. As palavras da cancgdao,
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simples mas carregadas de significado, refletem a luta e a
busca por sobrevivéncia e dignidade:

Gsica:

Vou pra Bahia / pra ver se dinheiro corre, / se dinheiro ndo
correr, / ai meu pai, / de fome ninguém ndo morre. / & é
barravento 14 14, / & é barravento 14 14.

A misica, com seu ritmo contagiante e melancdlico, marca a
travessia de Aruan, simbolizando sua jornada por uma vida
frelhor, mas também suas incertezas e os desafios que
encontrard pelo caminho. O barravento, que é tanto a forca
do vento quanto o simbolo da luta pela sobrevivéncia, ressoa
como uma metdfora para a tempestade interna e externa que
Aruan enfrenta.

Fim da Cena

Fonte: Barravento (Rocha, 1962).

Figura 24: Imagens da cena 24 de Barravento (1962)

Fonte: Barravento (Rocha, 1962). Montagem prépria.

A cena final de Barravento, onde Aruan deixa a aldeia, ultrapassa o farol e se
dirige a cidade, encerra de forma poderosa uma narrativa carregada de tensoes
sociais, culturais e existenciais. Este momento culminante ndo € meramente uma
transicao geografica, mas uma rica metafora da luta pela identidade e pela autonomia
diante das adversidades historicas e sociais que permeiam a experiéncia das
personagens.

O farol, tradicionalmente um simbolo de orientagdo e seguranga para os
navegantes, torna-se, neste contexto, uma marca de ambivaléncia. Ele representa
tanto a esperanca de um futuro melhor quanto a inevitabilidade da transi¢ao. Ao olhar
para tras, Aruan se confronta com a realidade de sua aldeia — um espacgo que, embora
repleto de lagos afetivos e culturais, também é permeado por uma dor histérica. Essa

escolha enfatiza a luta de Aruan contra a memoaria de sua comunidade, a qual, apesar
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de ter uma riqueza cultural indiscutivel, estd marcada pela exploracdo e pela
marginalizacao.

O mar, que foi tanto um espaco de morte — evidenciado pela tragédia de Chico
e pela perda de Cota — quanto um simbolo de vida e de sustento, adquire uma nova
conotacdo nessa cena final. Ao partir, Aruan abandona a dor, em simetria com a
possibilidade de renascimento e transformacdo. O som da musica, com suas
referéncias a Bahia e a busca por um futuro prospero, significa a realidade de muitos
que foram forcados a deixar suas comunidades em busca de oportunidades. A letra
expressa a luta contra a fome e a miséria, refletindo a realidade crua da vida de muitos
que, assim como Aruan e Firmino, se veem impelidos a buscar um lugar que os
acolha.

O desejo de Aruan de melhorar sua vida, no corpo da mesma linha, a vida de
sua comunidade, revela um tema central na obra de Glauber Rocha: a intersecao
entre a individualidade e a coletividade. Na cena anterior, ao declarar que “ninguém
liga pra quem é preto e pobre”, Aruan articula uma critica contundente a estrutura
social que marginaliza certos grupos em funcédo de sua raca e classe. Esta frase
resume a necropolitica sistémica enfrentada pelos personagens ao longo do filme e
destaca a necessidade de uma acgao coletiva para superar essas barreiras. A musica
de fundo, que enfatiza a busca por “dinheiro” e a realidade de que “de fome ninguém
nao morre”, reforca essa luta por dignidade e sobrevivéncia. A figura de Aruan se
torna, assim, a representacdo de uma resisténcia que ndo se limita a um desejo
individual, mas que engloba o anseio de uma comunidade inteira por reconhecimento
e mudanca.

Em sua totalidade, Barravento propde uma reflexdao profunda sobre as
complexidades da identidade cultural brasileira, especialmente no que tange as
populagcdes marginalizadas. A decisdao de Aruan de seguir em frente, apesar das
incertezas que o aguardam, é emblematica da luta continua por autonomia e voz em
uma sociedade que, frequentemente, silencia suas narrativas. Glauber Rocha, através
de sua cinematografia, retrata a realidade de sua época, ao compasso do ja exposto,
antecipa as lutas que ainda perduram, instigando seus espectadores a confrontarem

as injusticas presentes em suas proprias realidades.
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Dessa forma, a cena final de Barravento fecha a narrativa e convida o
espectador a refletir sobre as questdes de identidade, pertencimento e a incessante
busca por um futuro que, embora incerto, € impregnado de esperanca. Aruan, ao
deixar a aldeia, representa a possibilidade de um novo comec¢o; sob 0 mesmo prisma,
a urgéncia de enfrentar as injusticas sociais que permeiam sua existéncia. Através
deste fechamento, Glauber Rocha afirma a importancia da luta pela dignidade
humana e a necessidade de transformar as adversidades em oportunidades de
renovacao e resisténcia. A luta de Aruan, portanto, ndo € pessoal, mas coletiva,
representando as vozes de uma comunidade que se recusa a ser silenciada e que
busca, incessantemente, sua emancipac¢ao por meio da resisténcia.

Na Figura 24, Aruan aparece em uma sequéncia de trés imagens: na primeira,
ele observa o horizonte, imerso em reflexdes sobre seu futuro e as escolhas que o
aguardam. Essa contemplacéo simboliza a busca por um novo caminho, longe das
limitacbes da comunidade. Na segunda imagem, ele inicia sua caminhada,
sinalizando uma transicdo e uma jornada que se desdobra em direcdo ao
desconhecido. Por fim, na terceira e ultima imagem, Aruan deixa a comunidade,
atravessando o farol que, ao mesmo tempo, marca o fechamento do filme e
representa uma bifurcacdo em seu destino. A presenca do farol € significativa, pois
simboliza a orientac&o e a luz que guiam as embarcagdes, contrastando com a ideia
de Aruan abandonar o que conhece. A questdo que surge é se Aruan se tornara o
novo Firmino, alguém que parte em busca de uma vida melhor na Bahia, movido por
incertezas e uma aparente falta de fé. A Bahia, como sinédoque para a cidade de
Salvador, carrega consigo um espaco geografico e a promessa de oportunidades.
Aruan, agora um novo homem, leva consigo uma motivacao para retornar: Naina, que
ficou para tras. Essa razao pessoal enriquece sua trajetdria heroica, sugerindo que,
embora ele esteja partindo, suas raizes e lagos emocionais permanecem na
comunidade, especialmente com Naina. Assim, sua saida ndo é uma fuga, mas uma
busca por uma nova vida que, se bem-sucedida, pode culminar em um reencontro

com o amor e a esperanca de um futuro compartilhado.

Quadro 3: Analise sociossemidtica de Barravento
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Nivel de
analise

Descricao

Quadro

Ideacional: A composicdo dos quadros enfatiza a fisicalidade dos corpos negros
em rituais e trabalho arduo, simbolizando exploracao e a alienacdo como marcas
da experiéncia colonial e da opressao econdmica.

Interpessoal: A camera posicionada em angulos baixos, atribui monumentalidade
ao corpo negro, conferindo-lhe dignidade e imponéncia. Este posicionamento
sugere uma visao dialética que simultaneamente realca a resisténcia e aprisiona o
personagem dentro da situacdo opressiva.

Textual: O enquadramento continuo dos corpos negros em posi¢cdes de trabalho
ou ritual destaca a narrativa visual como um processo ciclico, onde o corpo opera
como uma interface entre o trabalho e a espiritualidade, introduzindo um elo
intertextual com a condi¢éo social e espiritual afro-brasileira.

Tomada

Ideacional: Movimentos de cdmera como panoramicas lentas e zooms graduais
criam uma relacdo dialética entre 0 espaco e o corpo em cena, enfatizando a
alienacao como parte integrante da dindmica social dos personagens.
Interpessoal: A cAmera interage com os personagens, em especial Firmino, ndo
como uma entidade neutra, mas como uma “testemunha ocular”, aproximando o
espectador da complexidade das lutas internas e externas enfrentadas pelos
personagens.

Textual: O movimento continuo e deliberado da camera insere o espectador em
um espaco de observacao critica, onde a relagdo entre o corpo e o ambiente
evidencia a contradi¢&o entre o trabalho e a emancipagéo.

Cena

Ideacional: A cena combina atividades cotidianas com rituais religiosos,
contrastando fé e insurgéncia. A presenca de Firmino representa a urgéncia de
ruptura com a alienacdo religiosa, reforcando a critica de Glauber Rocha as
praticas tradicionais como elemento de conformismo e controle.

Interpessoal: As relacdes interpessoais sdo atravessadas por gestos de afirmacao
e resisténcia, onde os personagens se posicionam ora como submissos, ora como
insurgentes diante das forgas religiosas.

Textual: A continuidade entre as cenas ritualisticas e de trabalho confere fluidez
narrativa, representando o espaco do candomblé como elemento central de
conexao e contestacéo.

Sequéncia

Ideacional: A sequéncia constréi a resisténcia dos corpos negros em um continuo
de opressao versus emancipacao, onde o0 corpo negro se torna simbolo de forca
paradoxal.

Interpessoal: A auséncia de um desfecho redentor impde uma postura de
ambiguidade, reforgcando a ideia de uma resisténcia imbricada em um processo
continuo de lutas internas.

Textual: A sequéncia final, com o afastamento de Firmino, estabelece um ponto
de indeterminacdo narrativa, sugerindo que a libertacao € uma utopia, reiterando
0 corpo como territdrio em disputa entre a tradicdo e a ruptura.
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Estagios Ideacional: A introducdo, desenvolvimento e desfecho ilustram a evolugdo da
genéricos consciéncia critica na vila. Firmino, como agente de ruptura, questiona os
paradigmas religiosos e econdmicos que determinam a vida dos pescadores.
Interpessoal: A relacdo do publico com Firmino ¢ moldada por sua posicao
ambigua entre o agente libertador e o desestabilizador cultural, reforgando a
complexidade da figura de lideranca.
Textual: Cada estagio do filme se conecta com a seméantica do progresso e do
retrocesso, ecoando o ciclo de resisténcia e opressao dos corpos negros.
Trabalho Ideacional: Barravento representa o corpo negro como simbolo de resisténcia
como um cultural e sobrevivéncia em um contexto colonial, projetando-o como portador de
todo valores que se opdem a alienagao.

Interpessoal: O filme dialoga com o espectador de maneira ativa, convidando-o a
refletir sobre o papel das tradi¢ées religiosas e do trabalho forgado na perpetuagao
da exploracéo.

Textual: A estrutura circular do filme reflete a continuidade da opresséo, sugerindo
que a resisténcia € uma condicdo permanente dos corpos negros em um sistema
necropolitico.

Fonte: elaboragao propria.
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6 CORPOS NEGROS EM A IDADE DA TERRA

Um anjo de sobrecasaca, de chinelas, / Passou
matutando no ar: / A terra ndo é mais uma colbnia, /
Os estadistas caem que nem cocos. / As maquinas
serdo soltas em 1988, / O homem ficara lendo seus
livrinhos / No jardim onde os tanks / Ja terao
passado. / Os soldados serao presos pra sempre /
Num cavalo de aco, ndo é de pau. / Aos domingos
tera retreta para eles, / Comecando pela protofonia
do Guarani. / Os ditadores de pijama / Virdo comer
pé-de-moleque / Com o povo....

(Murilo Mendes. Poesia completa e prosa.)

O presente capitulo concentra-se na analise sociossemoética de A Idade da
Terra (1980), explorando a construgcao dos corpos negros como signos de resisténcia,
transcendéncia e revolucdo. Nesta obra, Glauber Rocha expande sua abordagem dos
corpos negros para uma dimensao alegodrica e global, transcendendo a ancoragem
em um contexto local para compor uma narrativa polifénica, onde o corpo negro
assume papel central na luta contra o imperialismo, o colonialismo e as dinamicas de
dominio espiritual e material.

A estrutura fragmentada e experimental do filme reflete a ambicéo de Glauber
Rocha em construir uma linguagem cinematografica que opera em multiplas
categorias discursivas. O corpo negro, nesse contexto, ndo € exclusivamente um
elemento representacional, mas um signo ativo, inserido em um fluxo de imagens que
convocam referéncias historicas, miticas e politicas.

A sacralidade e a musicalidade sdo aspectos essenciais nessa construgcéo. O
corpo negro, em A Idade da Terra, dialoga diretamente com a heranga afro-brasileira
e afro-diaspodrica, evocando elementos do candomblé, das festividades populares e
das expressoes culturais que resistiram ao longo dos séculos. A trilha sonora do filme
reforca esse aspecto, incorporando cantos, ritmos e sonoridades que ressignificam
a presenca negra na tela como objeto de representacao e sujeito ativo de uma nova
linguagem cinematografica.

Outro ponto crucial € a construgao do corpo negro como entidade césmica e
revolucionaria. Glauber Rocha propde uma reconfiguracao da historia, transformando

a figura negra em protagonista de uma narrativa que provoca um deslocamento na
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linearidade temporal e nos discursos hegemonicos. As imagens dos corpos negros
em A Idade da Terra sao frequentemente enquadradas de modo a sugerir forcas
sobre-humanas, conectadas a simbolismos religiosos e a imagens de poder.

Dessa forma, a investigacao proposta neste capitulo realizara uma decupagem
minuciosa das cenas, identificando momentos em que 0s corpos negros Sao
representados como signos de transcendéncia e revolugdo. Além disso, sera
realizada uma analise da musicalidade presente na obra, considerando como o som
€ a expressao corporal se articulam para compor um discurso estético e politico. A
proposta é revelar como Glauber Rocha, por meio de uma linguagem cinematografica
singular, elabora uma visao critica e poética sobre os corpos negros, reafirmando sua
presenga como eixo central de uma historia ressignificada a partir de uma perspectiva

nao colonial.

6.1 Analise sociossemidtica de A Idade da Terra

Aquele que seria o ultimo filme de Glauber Rocha, A Idade da Terra (1980), é
um mergulho na mistica religiosa brasileira a partir de trés cidades arquetipicas da
formacao da nacao: Salvador, Rio de Janeiro e Brasilia; e de quatro Cavaleiros do
Apocalipse na forma de Jesus Cristo: o do Rio, um Tiradentes/Dom Sebastido profeta
da catastrofe ambiental; o Cristo Guerreiro Ogum de Lampido; o Cristo Pescador
Gigante da América; e o Cristo Negro de Brasilia, Antonio Pitanga. Este ultimo forja
um discurso de vocacao terceiro-mundista de repudio da dominagdo imperialista e
profeta da nova civilizagao implantada no cerrado (Brasilia estava fazendo vinte anos
naquele momento), num misto de Beato Sebastido de Deus e o Diabo na Terra do Sol
e Negro Antao de O Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreiro. Nesta obra, o negro
€ personagem central, algo que ocorre também em Barravento e O Ledo de Sete
Cabecgas.

Quanto as condi¢cdes de producdo do filme (aparato), em carta a Alfredo

Guevara, datada de setembro de 1973, Glauber Rocha assegura:

Ficarei na Italia trabalhando com Renzo e tentarei produzir meu préximo filme
0 mais rapido possivel. O filme se chama A Idade da Terra, deve ser filmado
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na Africa, Asia, América e Europa. E um projeto de grande ambig&o, o maior
que ja saiu da minha cabeca, mas custa um milhao de délares, nem produtor
daqui se arrisca. Tentarei uma coprodugao com a Argélia, mais ou menos no
esquema de Z, embora meu filme nao seja comercial, porque é proposto
como uma informacéo revolucionaria (Rocha, 1997, p. 466).

Segundo Glauber, produtores arabes e sionistas estavam envolvidos em A
Idade da Terra, dos quais recebera dez mil ddlares para encenar o filme. A obra seria
encenada nos Estados Unidos da América e era desejo do diretor contar com atores
como Jack Nicholson, Jane Fonda, Orson Welles e Juliet Berto (Rocha, 1997, p. 475-
500/1). “Metade do filme rodado no México ou no Equador ou na Venezuela e metade
nos Estados Unidos.” (Rocha, 1997, p. 514). Depois, Glauber rompe com os
produtores citados e muda o titulo do filme para O Nascimento da Terra. |deia que
durou pouco, retornando, assim, ao titulo original. “O roteiro se compde de cinco atos
— a tal patética einsensteiniana — e seria a partir de Que viva México!” (Rocha, 1997,
p. 586). Por fim, por dificuldades de arrecadar dinheiro para a producao, Glauber
resolve filmar no Brasil mesmo, com patrocinio da Embrafilme.

Em nova carta a Jorge Amado, Glauber afirma:

Roberto Farias se nega a soltar a grana para Idade que tive que arrancar com
Velso em Brasilia, digo com Veloso. O filme custou 8000,00, mas como
Buriuel, ainda me sobraram 10 horas de negativos para fazer outro. Este filme
é o filme mais moderno e revolucionario dos anos 70 no mundo. E novo em
enquadramento, em som, interpretacdo, montagem - uma novidade
Barroca-épica. Quer dizer, o épico de Brecht, no brabo barroco de Jorge.
Segui o romance da biblia — mas ndo cristo mortis. Comeca com a
ressurreicdo na Bahia, até o batysmo, o indio Jece. Depois vira 0 negro
Pitanga em Brasylia — Pitanga Jango — depois em Rio, Carter, contra Baader
Meinhof Napoleao Figueiredo, varios Cristos e o povo (Rocha, 1997, p. 634-
635).

Em carta a Daniel Talbot, de 6 de agosto de 1978, Glauber da detalhes da

producao de A Idade da Terra, conforme o excerto a seguir:

Estou acabando A Idade da Terra. A cépia ficard pronta em novembro. O
filme tera duas horas e meia, mais ou menos. Scope, cores, direto. E uma
vida de Cristo através das cidades da Bahia, Brasylia e Rio. Mas a vida de
Cristo segundo o Apokalypze, logo é uma versao politica dos 4 Cavaleiros
do Apokalypze: um marginal (Jece Valaddo, a Bahia), um profeta negro
(Anténio Pitanga em Brazylia), um bandido nas favelas do Rio (Geraldo Del
Rey) e um militar (Tarcisio Meira) no carnaval do Rio... Penso que este filme
€ uma revolucao na histéria do cinema. [...] Sobre A Idade da Terra, acho que
o filme vai provocar uma grande polémica, ndo no nivel pornd, mas no nivel
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filoséfico-formal. O filme € produzido pela Embrafiime e custou 500 mil
dolares (Rocha, 1997, p. 636).

Depois de pronto, e com uma recepg¢ao nao muito positiva, Glauber pensa em
expor o filme em museus. “Apods a fragmentacao de A Idade da Terra (sera entendido
em 1991, mas a receptividade é étima na Franca e espero langa-lo no fim do ano. E
como o Uirapuru...)” (Rocha, 1997, p. 695). E conclui: “Tenho muitos artigos de
criticos internacionais (@amam ou odeiam... ninguém considera o filme normal...). Nao
quero mostrar esse filme em Festivais. Talvez no Museu de Arte Moderna. Muitas
pessoas comparam A Idade da Terra com Guernica.” (Rocha, 1997, p. 697, grifos do
autor).

O critico de arte Santiago Rueda explicitou a concepcdo e processo de
encenacao de A Idade da Terra, bem como a experiéncia dos seus coautores e as
reacdes ao langcamento do filme em festivais europeus. Rueda (2012) insere a obra
de Glauber entre as artes plasticas de um modo geral, ampliando o ambito
estritamente cinematografico. Assim, faz o diretor dialogar com as vanguardas —
Jean-Luc Godard e Andy Warhol — bem como com a obra de Pablo Picasso,
especificamente Guernica. Conclui que os temas desenvolvidos em A Idade da Terra,
com suas resolugdes formais, as técnicas intrinsecas, a inclusdo de poderes,
simbolos e arquétipos culturais sdo suficientes para a comparacdo. A Africa, a arte
contemporanea ibérica, a Grécia antiga, o expressionismo norte europeu, a Paris
surrealista, vanguardas do século XX, estdo presentes em Guernica. Villa-Lobos,
Mozart, Godard, Pasolini, a macumba da Bahia, o carnaval do Rio, o cinema russo
(principalmente Eisenstein), Che Guevara e a arquitetura de Niemeyer compdem A
ldade da Terra. Por isso, o filme pode ser considerado como o Encouragado Potemkin
Negro (Rueda, 2012).

Na encenacdo do filme, Anténio Pitanga (ator intérprete do Cristo Negro)
entrevista ao jornalista especialista em politica Carlos Castello Branco. O assunto é a
chamada “Revolugcdo de 1964”. O jornalista discorre demoradamente sobre os
acontecimentos pds-queda de Jodo Goulart como presidente da republica brasileira.

ApOs a longa exposicao, Pitanga indaga:
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Pitanga: Castello, e o povo em tudo isso? Teve algum beneficio com a
Revolugao? Castello: Ja dizia o Presidente Médici em visita ao Nordeste, no
auge do crescimento econdmico do Brasil, que a nagdo ia bem, mas o povo
ia mal. Eu acredito que a partir daquela época continua a ser proposta dos
governos revolucionarios fazer com que o povo melhore de vida tanto quanto
o pais. No entanto, nés vivemos num processo... enfim, isso ainda nao foi
possivel. A prioridade continua a ser do crescimento econdmico, do combate
a inflacdo. E infelizmente ainda ndo é a do aumento dos salarios. Ainda nao
€ a do aumento do bem-estar do povo. Esta previsto um desenvolvimento a
médio e a longo prazo, medidas, projetos que estdo em curso e cujo éxito
nos desejamos que seja total (Rocha, 1985, p. 442).

A partir dai, Pitanga encarna o Cristo Negro, salvador do povo que nao se vé
representado pelo governo. O Cristo Negro encontra o estadunidense Brahms e
passeia com ele por Brasilia. Enquanto ciceroneia o branco, o acolhe e o considera
fortaleza do mundo. Ha uma pirdmide em construgcdo. Brahms esta com o Cristo
Negro e os operarios. Brahms afirma: “Viva o Rei Momo! Ha quinhentos anos meus
escravos estdo construindo esta piramide, que no futuro sera meu tumulo. O meu

tumulo sera no futuro!...” O Cristo Negro faz contraponto:

Brahms, chegou hora de vocé ouvir a voz do Terceiro Mundo. Vocé
representa as piramides. N6és somos os prisioneiros dessa piramide! Eu,
meus irmaos, nds, os escravos. Brahms, chegou a hora de vocé ouvir o povo
da América Latina, da Asia, da Africa, este povo oprimido. A humanidade
caminha para a Terceira Guerra Mundial. O mundo sera destruido pela
Bomba Atémica! (Rocha, 1985, p. 444).

Uma mudanca significativa se efetua na compreensao da relacéo entre a fé e
a identidade. Glauber Rocha, em seu filme A Idade da Terra, propde a reflexdo de que
um unico deus nao é suficiente para abranger a complexidade das experiéncias
humanas. Essa ideia ressoa na analise de Heitor Frisotti (1995), que explora a
ambivaléncia da relacéao entre o povo negro e a Biblia. Frisotti evidencia que, embora
a Biblia tenha sido utilizada como um instrumento de dominagdo e racismo, ela
também se configura como uma fonte de esperanca e resisténcia para os
marginalizados. O autor enfatiza a importancia da dor na hermenéutica biblica,
argumentando que a compreensdo da Biblia requer uma identificacdo com as
experiéncias de exclusao vividas pelo povo negro. Frisotti (1995) discute a construcéo
da identidade negra como um processo dindmico que valoriza as narrativas de fé das

comunidades afro-brasileiras, criticando interpretacbes que perpetuam a
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discriminacao racial. Ele propde que a leitura biblica deve ser um esfor¢co comunitario,
promovendo uma producao interpretativa coletiva que fortaleca a identidade negra e
aprofunde a compreensao das Escrituras. Essa perspectiva ressalta a necessidade
de uma leitura plural que, assim como a proposta de Glauber Rocha, reconheca a
diversidade das experiéncias e das divindades, ampliando o entendimento das
relacdes entre fé e identidade nas comunidades afro-brasileiras.

O discurso é profético e messianico. A montagem da cena € intelectual, como
propde Eisenstein: “é exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que
sdo descritivos, isolados em significados, neutros em conteudo — em contextos e
séries intelectuais.” (Eisenstein, 2017, p. 36). A piramide significa mais que uma
locagao para a encenacgao glauberiana, antes, simboliza uma légica imperialista de
controle sobre o Terceiro Mundo, da qual os negros sao os mais prejudicados.

Brasilia. Torre de televisdo. Cristo Negro ressuscita um homem e discursa:
“Por Ciro. Por Alexandre Grande. Por Dario. Por Omolu, por Oxdssi, Xangd, Ogum.
Por Jeova. Te liberto, homem, deste peso. Renasce. Levanta-te. Morte aqui ndo tem
lugar. Como é o teu nome?” O homem ressuscitado responde: “José.” O Cristo Negro

finaliza:

Como o nome do meu pai. Esta salvo, José. Segue teu caminho. Busca tua
estrada, tua montanha. Bendito seja aqueles que tém fome... Bendito seja a
miséria. Porque um dia eles se libertardo. Bendito seja a bomba atédmica, a
prostituta da Babil6nia. Bendito seja os criminosos (Rocha, 1985, p. 451).

Pitanga, o Cristo Negro, faz o serméo do cerrado.

Bendito seja os loucos porque encontrardo a razdo. Onde esta a Terra
Prometida? Vinde a mim. Eu te batizo em nome do Pai, do Filho e do Espirito
Santo. [...] Saia das trevas. V& a luz do dia. Vé a luz do dia. Minha mensagem
é de paz. A liberdade vira do amor ndo da violéncia. Dai a César o que € de
César. [...] Cinco milhdes de pessoas morrem de fome na Asia. Eu vim até a
Asia para matar a fome do povo. Fiz a multiplicagdo dos peixes. Fiz a
multiplicacdo dos paes. Matei a sede daqueles que tinham sede. O senhor é
0 homem mais rico do mundo. Mas tem que trabalhar para viver. Quanto a
mim, com um simples gesto eu faco a magica. De um pao eu transformo em
cinco milhdes. De um peixe, em cinco milhdes de peixes. Aquele que me
seguir tera o Reino dos Céus. Toda arvore da fruto. A arvore que nao da fruto
deve ser arrancada, queimada, jogada nas profundezas do inferno (Rocha,
1985, p. 452-453).
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A passagem é uma clara alusdo ao sermdo da montanha, texto classico de
Jesus de Nazaré. E um discurso contra o colonialismo. O diretor encena, assim, as
suas ideias politicas terceiro-mundistas, destacando a importancia da compaixao, do
amor e da justica social como elementos essenciais para a transformacdo da
realidade e a busca pela Terra Prometida, um mundo mais igualitario e justo. O uso
das referéncias religiosas e a figura de Pitanga, o Cristo Negro, reforcam a mensagem
de que a liberdade e a abundancia podem ser alcangadas através da solidariedade e
da partilha, em contraponto a opressao e a exploragcao representadas pela figura de
César e do colonialismo. E um apelo & consciéncia e & agdo em prol de um mundo
mais humano e igualitario.

Cena 22. Campo, cerrado do Planalto Central. Um helicoptero. Cristo Negro
sobre uma arvore, nu, conversando com uma prostituta. Depois de algum tempo ele

desce da arvore e corre pelo campo. Estabelecem o seguinte didlogo:

Cristo Negro: O homem s6 sera feliz quando acabar a tirania. Prostituta: Qual
tirania? Do preto? Do branco? Do operdario ou do ser humano? Cristo Negro:
De gente igual a vocé. Prostituta: De gente igual a mim nao. Cristo Negro:
Pessoas que estdo cegas, igual a vocé. E o amor, a paz, a liberdade do meu
corpo nu. Eu te quero, nudez! Vem a mim. Nao quero a danca da morte. Eu
quero a danga da beleza. Eu quero o amor, o amor aflito. O amor de paz.
N&o quero o amor de guerra. Quero o amor, quero a liberdade. Quero gritar,
quero cantar. Vem, tira essa roupa. Eu quero vocé nua. Eu quero vocé nua,
beleza. Eu quero dar-te o amor dos deuses, do Céu. De Davi, de Omolu, de
Ogum. Eu sou a vida, eu sou o caminho. Prostituta: Vocé é um mistificador.
Cristo Negro: Eu sou a Africa, eu sou Cristo. Eu sou a liberdade, eu sou o
continente. Me ame! Prostituta: Eu ndo posso te amar... Nao é vocé, é o que
vocé representa. Vocés, todos os homens. Cristo Negro: Mate minha sede.
Fui colocado no Partido Comunista... Vocé ndo sabe a situacdo dos
operarios. Em Sao Paulo, em Paris, em Londres, na ltdlia, na Grécia.
Prostituta: Eu também sou operaria. Sou operaria do sexo. Um dos caras
que me comiam me entregou pra policia. Me torturaram muito. Confesso que
tive prazer naquele inferno. Cristo Negro: Embora vocé ndo tenha me dado
seu corpo vocé me deu comida quando eu tive fome. Prostituta: Eu moro
com uma porcao de gente pobre, mas tem lugar pra mais um. Vocé quer ir
morar comigo? Cristo Negro: Qual tua profissdo? Prostituta: Castradora de
homens. Cristo Negro: Qual tua profissdo? Prostituta: Castradora de
homens. Cristo Negro: Eu tenho uma missao a cumprir. Libertadas estejam
as cozinheiras! Libertados estejam todos os paraliticos! Libertada uma
democracia, uma liberdade maior! Estive preso, condenado... Fugi. Adeus.
Vocé vivera em paz. Vocé esta curada. Estd libertada. Prostituta: Eu sou a
paz. Cristo Negro: Durma... e amanha recomece uma nova vida. Que o futuro
sera das mulheres. Eu continuarei 0 meu caminho, salvando a humanidade.
Acorda, humanidade! Acorda, humanidade! (Rocha, 1985, p. 453-454).
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A partir desta cena, alusiva ao encontro de Jesus de Nazaré com a mulher
samaritana, o Cristo Negro continua com as suas prédicas pelo cerrado, anunciando
um novo mundo de igualdade, amor e liberdade. O didlogo entre o Cristo Negro e a
prostituta reflete a luta contra as tiranias e opressdes que afetam diferentes aspectos
da sociedade, incluindo questdes de raca, classe e género. O Cristo Negro representa
a busca por uma transformacao profunda, tanto individual quanto coletiva, e sua
mensagem € de esperanca e redencado. Ele parte em sua missdao de “salvar a
humanidade”, chamando todos a despertarem para uma nova era de justica e paz.
Essa cena captura a esséncia das ideias politicas terceiro-mundistas e do desejo por
um mundo melhor e mais justo.

Nesta ultima encenacdo de Glauber Rocha, hd uma inversdo nas imagens
eurocéntricas, nas quais o personagem de Jesus Cristo € tomado pela cutis negra.

Algo realmente belo. E o préprio diretor quem afirma:

Em meu ultimo filme, A Idade da Terra (1978-80), falo de Pasolini, digo que
desejava fazer um filme sobre o Cristo do Terceiro Mundo no momento da
morte de Pasolini. Pensei nisso porque queria fazer a verdadeira versao de
um Cristo Terceiro-Mundista que nao tinha nada que ver com o Cristo
pasoliniano (Rocha, 2006, p. 285).

A polémica em torno do Concurso do Cristo de Cor, promovido pelo Teatro
Experimental do Negro (TEN) em 1955, emerge como um marco na disputa pela
ressignificacdo de simbolos religiosos e identitarios no Brasil, antecedendo e
dialogando criticamente com a ousadia estético-politica de Glauber Rocha em A
Idade da Terra (1980). Os artigos jornalisticos publicados no Jornal do Brasil (26 de
junho de 1955), na Tribuna da Imprensa (22 de julho de 1955) e no Diario de
Noticias (31 de julho de 1955) revelam um embate entre projetos antagbnicos de
nacao: um que busca descolonizar a iconografia crista, integrando-a a experiéncia
afro-brasileira, e outro que reforca a perpetuagdo de um imaginario eurocéntrico, sob
0 véu da universalidade.

O TEN, liderado por Abdias do Nascimento, propés o concurso com o objetivo
explicito de “dignificar uma cor nem sempre bem compreendida”, conforme destacou
Guerreiro Ramos em seu artigo no Diario de Noticias (31 de julho de 1955). A iniciativa

visava contestar a alienacao estética de uma sociedade que internalizara a figura de
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Cristo como “louro de olhos azuis”, uma representacao que Ramos qualificou como
“agressao” a realidade mestica do pais. Ao recorrer a fontes histéricas, como a
descricao de Jesus feita pelo historiador Flavio Josefo — que o retratava como
moreno, de estatura mediana e cabelos encaracolados —, Ramos argumentou que a
idealizacdo de um Cristo ndrdico distorcia a historicidade do Nazareno e reforgava
uma “vergonha de ser mestico” enraizada no colonialismo. Essa critica a iconografia
colonial aparece no cinema de Glauber Rocha, que, décadas depois, desloca Cristo
para o contexto das lutas anticoloniais, representando-o como um lider negro em A
Idade da Terra. A escolha de Glauber Rocha ndo é meramente simbdlica, mas um
gesto politico que atualiza o debate do TEN, transpondo-o para o campo
cinematografico como instrumento de denuncia das estruturas de poder racializadas.

A resisténcia ao concurso, no entanto, expds a fratura social de um pais que
se imaginava harmonioso. No Jornal do Brasil (26 de junho de 1955), Alice Linhares
Uruguay condenou a exposicdo como “altamente subversiva”, acusando-a de
“insuflar o amor préprio de uma raga” e violar a “imutabilidade” da imagem de Cristo.
Seu argumento, apoiado na defesa de uma suposta universalidade desracializada,
ignorava que a propria iconografia tradicional ja carregava um viés étnico — o Cristo
europeu —, naturalizado como norma. A autora chegou a associar a iniciativa a
“ideias de inovacao que nos dirigem para o descalabro”, revelando um panico moral
diante da possibilidade de subversao das hierarquias raciais. Esse temor reflete o que
Frantz Fanon identificou como a “epidermizacao” da inferioridade, processo no qual
a dominacgao colonial se internaliza até mesmo nas vitimas do racismo. A reacéo
conservadora ao Cristo de Cor demonstra como a desestabilizacido de icones
religiosos ameaca a ordem estética e as estruturas simbdlicas que sustentam a
colonialidade do poder.

Guerreiro Ramos, em contrapartida, enfatizou o carater pedagodgico da
iniciativa, defendendo que a representacdo de um Cristo “trigueiro” seria “catartica”
e “libertadora de complexos” (Diario de Noticias, 31 de julho de 1955). Para ele, a
revisdao iconografica ndo se tratava de mera substituicdo de pigmentos, mas de uma
“restituicdo da arte a sua plenitude”, resgatando-a de critérios alienigenas. Esse

projeto encontra ressonancia em A Idade da Terra, onde Glauber Rocha utiliza o
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Cristo negro como alegoria religiosa, metafora das lutas populares contra a opressao.
O filme, ao mesclar as religides afro-brasileiras a teologia da libertagdo, constréi uma
narrativa desobediente as normas cinematograficas e religiosas, tal como o TEN fez
com as convencgoes artisticas de seu tempo. Ambos os projetos compartilham uma
estética antropofagica, devorando simbolos coloniais para regurgita-los como
ferramentas de insurgéncia.

A controvérsia dos anos 1950 antecipa, assim, a radicalidade de Glauber
Rocha nos anos 1980. Enquanto o TEN buscava “dignificar uma cor” através da
arte, A Idade da Terra expbe as feridas abertas do Brasil pds-colonial, onde a
violéncia racial e a exclusdo social permanecem como legados da escravatura. A
representacao do Cristo negro em ambos os contextos nao é acidental: ela explicita
a tensdo entre a sacralidade eurocéntrica e a sacralidade insurgente, entre a religiao
como aparelho ideolégico do Estado e a religido como praxis libertadora. O filme de
Glauber Rocha atualiza a demanda do TEN por uma iconografia que espelhe a
pluralidade étnica do pais, recusando-se a apaziguar as contradicbes em nome de
uma falsa harmonia.

Em sintese, o Concurso do Cristo de Cor e A Idade da Terra operam como
atos decoloniais que confrontam a colonialidade do saber, do ser e do poder.
Enquanto os artigos de 1955 revelam o embrido de uma consciéncia critica sobre a
relacdo entre raca, arte e religido, o filme de Glauber Rocha radicaliza essa critica,
transformando-a em cinema militante. Ambos demonstram que a disputa pela
imagem de Cristo €, em Uultima instancia, uma disputa pelo direito a
autorrepresentagdo — um direito negado historicamente as populagdes negras e
mesticas, cujas existéncias foram (e ainda sdo) atravessadas pela violéncia
epistémica do colonialismo.

A inversdo nas imagens € de fato uma abordagem marcante e provocativa.
Essa representacao desloca as representacdes tradicionais e eurocéntricas de Jesus,
que muitas vezes o retratam como um homem branco de cabelos longos. Glauber
Rocha buscou fazer uma reinterpretacdo mais alinhada com a realidade e as

questdes do Terceiro Mundo. Sua escolha de um Cristo com cutis negra é uma
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afirmagdo da importéncia de representar a diversidade étnica e cultural das
populacdes marginalizadas e oprimidas pelo colonialismo e pela desigualdade.

Ao mencionar seu desejo de fazer uma “verdadeira versdo de um Cristo
Terceiro-Mundista que nao tinha nada que ver com o Cristo pasoliniano”, Glauber
Rocha esta se distanciando da interpretacdo de Pier Paolo Pasolini, que também
abordou temas religiosos em sua obra. O cineasta busca criar uma representacao
unica e auténtica que reflita as realidades e as lutas das pessoas do Terceiro Mundo.
Essa inversdao desmonta as representacdes tradicionais e serve como um veiculo
para transmitir as ideias politicas terceiro-mundistas de Glauber Rocha, que buscava
promover a conscientizacdo sobre as questdes sociais, politicas e econdmicas
enfrentadas pelas populagdes marginalizadas em todo o mundo. E uma expressao
artistica que convida a reflexdo sobre as desigualdades globais e a busca por um
mundo mais inclusivo e justo.

Portanto, A Idade da Terra, lancado em 1980 pela Embrafiime, € uma obra
marcante, que reflete sobre a condigao brasileira e as interacdes entre culturas,
politica e a identidade nacional. Com uma duracdo de 153 minutos e filmado em
locais como Salvador, Rio de Janeiro e Brasilia, o flme se destaca por sua narrativa
e pela riqueza de sua producao técnica. A diregcdo, argumento e roteiro sdo assinados
por Glauber Rocha, enquanto a fotografia e camera sdo de responsabilidade de
Roberto Pires, Pedro Moraes e Roque Araujo. A cenografia foi elaborada por Paula
Gaetan e Raul William, e a sonorizacao € de Silvia de Alencar. A montagem ficou a
cargo de Carlos Cox, Raul Soares e Ricardo Miranda, e a trilha sonora conta com a
contribuicdo de Rogério Duarte, da Orquestra Mistica da Bahia, de Nana e do
compositor Villa-Lobos, oferecendo uma experiéncia sensorial.

O elenco é composto por grandes nomes do cinema brasileiro, como Mauricio
do Valle interpretando John Brahms, uma figura que encarna a representacdo do
imperialismo estadunidense. Jece Valadao e Anténio Pitanga assumem os papéis de
Cristo indio e Cristo Negro, respectivamente, enquanto Tarcisio Meira € Cristo Militar
e Geraldo Del Rey interpreta o Cristo Guerrilheiro. Outros atores como Ana Maria
Magalhaes, Norma Bengell e Carlos Petrovich trazem complexidade e nuances aos

personagens, como Aurora Madalena, a Rainha das Amazonas e o Diabo. O filme



313

ainda conta com a participacédo especial de figuras notaveis como Carlos Castello
Branco e Jodo Ubaldo Ribeiro, reforcando a relevancia cultural da obra.

Neste contexto, A Idade da Terra apresenta uma narrativa multifacetada que,
sob uma analise mais detalhada, pode ser explorada por meio de temas como a
necropolitica, a evidéncia do sagrado e as influéncias da musica e da cultura afro-
brasileira. Ao longo do filme, Glauber Rocha utiliza os personagens e suas interacdes
para questionar as dindmicas de poder, a colonizacado cultural e a resisténcia dos
corpos negros, destacando a identidade brasileira em um cenario pds-colonial. Essa
analise busca desvelar o significado que permeia a obra, enfocando a representacao
dos corpos negros e sua luta pela afirmacdo de uma identidade que resiste a

opressao e a desumanizagao.

Roteiro 25: Cena 8 de A Idade da Terra (1980)

Cena 8

Personagens: Brahms, Cristo Negro
Cenario:
Aeroporto de Brasilia. Brahms chega agitado, abraca Cristo
Negro que estd entre as pessoas que O esperam.
Acdo:
Brahms sente-se mal, aperta o peito, é amparado pelo Cristo
Negro.
Brahms :
— Infarto! Infarto! Meu coracdo vai estourar...
Cristo Negro:
Calma, Brahms... Médico! Médico!... Pegamos um taxi...
Fim da Cena

Fonte: A Idade da Terra (Rocha, 1980).

Figura 25: Imagem da cena 8 de A Idade da Terra (1980)

Fonte: A Idade da Terra (Rocha, 1980). Montagem prépria.
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Na cena 8 de A Idade da Terra, ambientada no Aeroporto de Brasilia, a
dindmica entre Brahms e Cristo Negro revela tensdes sociais, politicas e culturais.
Brahms, interpretado por Mauricio do Valle, representa a figura do estadunidense
imperialista, um simbolo da dominacao externa que tem implicacdes diretas sobre as
realidades sociais do Brasil. Sua agitacdo ao chegar, sentindo-se a beira de um
infarto, reflete um colapso pessoal, a consonancia ao discutido, a fragilidade de um
sistema que busca controlar e explorar as nagdes periféricas.

A vulnerabilidade de Brahms pode ser interpretada como uma critica ao
imperialismo e a maneira como ele se apropria dos corpos e das culturas dos outros.
O “infarto” pode ser visto como uma metafora da faléncia do projeto imperialista,
evidenciando a crise de valores e a desconexao que frequentemente acompanha a
intervencdo estrangeira. O apelo de Cristo Negro, interpretado por Anténio Pitanga,
em um momento de apoio e cuidado, contrasta com a figura imperialista de Brahms.
A presenca de Cristo Negro € mais que um ato de socorro, ela simboliza uma
resisténcia potente contra as forgas opressivas do imperialismo.

Cristo Negro, ao atuar como um mediador e protetor, incorpora o sagrado e a
ancestralidade afro-brasileira. Ele representa a resiliéncia e a forgca das comunidades
negras que, apesar da opressao e da exploragdo, permanecem firmes na luta por
dignidade e justica. A sua figura € emblematica de um novo caminho que busca
redirecionar a narrativa em que 0s corpos negros ndao sdo somente vitimas, mas
protagonistas de suas proprias histoérias. O didlogo entre os dois personagens ilustra
atensao entre o imperialismo e a resisténcia, ressaltando que, enquanto o imperialista
busca dominacao e controle, o corpo negro busca liberdade e afirmacéo.

A escolha do aeroporto como cenario é simbdlica. Este espaco, um ponto de
partida e chegada, reflete a ambiguidade da modernidade brasileira, onde as
influéncias externas estao constantemente presentes. A mobilidade que o aeroporto
representa também é uma metafora para a busca da identidade e do pertencimento
em um contexto de globalizagao e imperialismo. Ao mesmo tempo, esse espaco de
transicdo serve como um campo de batalha entre narrativas hegeménicas e as vozes

marginalizadas.
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A musica, embora ausente de forma explicita nesta cena, € um elemento
subjacente que permeia a obra de Glauber Rocha. O unico som € aquele produzido
pela turbina do avido, demonstrando modernidade. A tradicao musical afro-brasileira,
ligada a ancestralidade e a resisténcia, ecos que ndo estdo apenas nas notas, mas
nas vozes que se levantam contra a opressao. A cultura afro-brasileira, muitas vezes
deslegitimada, é evocada através da interacdo entre os personagens, sugerindo que
a forca e a resiliéncia cultural sdo essenciais para a sobrevivéncia e a luta contra o
imperialismo.

A cena, portanto, ndo € tdo somente um momento de transicdo, mas um ponto
de reflexao critica sobre as interse¢des entre imperialismo, raca e cultura. A interagcao
entre Brahms e Cristo Negro ressalta a necessidade de um didlogo sobre as
estruturas de poder que continuam a moldar a experiéncia dos corpos negros no
Brasil. A figura de Cristo Negro se ergue como um simbolo de resisténcia, enquanto
Brahms encarna as forgas opressivas que buscam dominar. A obra de Glauber
Rocha, neste contexto, € uma convocacao a resisténcia e a celebragdo da cultura
afro-brasileira, afirmando que os corpos negros sdo agentes de transformagcéo em
uma narrativa que muitas vezes tenta silencia-los.

Na imagem da Figura 25, Brahms e Cristo Negro aparecem em um plano médio
que destaca um interessante contraste entre vulnerabilidade e forca. Brahms, com
cabelos desgrenhados e expressdo de sofrimento, apoia-se em Cristo Negro, que o
sustenta com uma firmeza calma e acolhedora, como se encarnasse o chamado
biblico de “Vinde a mim, todos os que estdo cansados e sobrecarregados”. Vestidos
de branco e aparentando ser turistas, ambos estdo em transito no Aeroporto de
Brasilia, um espaco de passagem que amplifica o simbolismo de refugio e
acolhimento. Enquanto Brahms se curva, quase a beira do colapso, Cristo Negro se
mantém firme e seu gesto de apoio evoca o poder transcendente e compassivo de
uma figura messianica. A imagem sugere que, na resisténcia cultural e na dignidade
dos corpos negros, reside um poder de acolhimento e redencao que se opde a

fragilidade de um imperialismo desgastado.

Roteiro 26: Cena 11 de A Idade da Terra (1980)
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Cena 11

Personagens: Brahms, Cristo Negro, repdrter, deputado
Cenario:

Brahms d& entrevista a imprensa, cercado por politicos e
autoridades, seguido de perto pelo Cristo Negro. Brahms
dirige-se a uma repdrter.

Acdo:

Brahms :

— Querida, querida, darling, darling, para os trdépicos. For
the trépicos! Agqui tem sol, o amor, amor, amor. Soleil!

L’ amour! Amor!

(para Cristo Negro) Negro, negro, vou cComer O Seu Cu essa
noite.

(para um deputado) Deputado, eu sei que o senhor é corrupto.
FEu vou lhe dar quinhentos mil ddélares para o senhor resolver
todos os meus problemas agora.

Eu quero... Eu quero putas! Eu quero mulheres putas! Quero
mamar buceta! Como se diz no Brasil? Mamar putas?
(para um repdrter) Café brasileiro... Gosta de café? Diz

assim: café, riqueza do Brasil!...
Olha, eu sou muito brincalhdo. Eu agora sou democrata.
Fim da Cena

Fonte: A Idade da Terra (Rocha, 1980).

Figura 26: Imagens da cena 11 de A Idade da Terra (1980)

Fonte: A Idade da Terra (Rocha, 1980). Montagem prépria.

Na cena 11 de A Idade da Terra, a interacao entre Brahms, Cristo Negro e os
representantes do poder politico brasileiro fornece um rico campo de analise,
especialmente sob a dética da necropolitica, da evidéncia do sagrado e da influéncia
da cultura afro-brasileira. A cena ocorre em um ambiente de conferéncia, onde
Brahms € o centro das atengdes, cercado por politicos, autoridades e uma repérter.
Sua apresentacdo extravagante e suas falas despreocupadas transmitem uma
imagem de alguém que se considera acima das convengdes sociais, refletindo a

arrogancia do imperialismo estadunidense.
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Brahms representa o imperialista que vé o Brasil como um playground, onde
pode exercer seu poder e luxuria sem consequéncias. Seu comportamento
extravagante e suas falas carregadas de conotagcdes sexuais demonstram uma
atitude colonial que reduz as culturas locais a meros objetos de consumo. Ele
objetifica as pessoas ao seu redor, incluindo Cristo Negro, tratando-o com desprezo
e humor racista. Por outro lado, Cristo Negro, embora se mantenha préximo a
Brahms, serve como um contraponto a sua ostentacdo. Sua presenca ao lado do
imperialista ndo é de aceitacdo passiva, mas uma representacao da resisténcia e da
dignidade diante da desumanizacao. Sua observacao silenciosa e seu papel de apoio
refletem a luta continua dos corpos negros para afirmar sua existéncia em um mundo
que frequentemente tenta silencia-los.

Os personagens da reporter e do deputado simbolizam a midia e a corrupcao
politica que, em muitos aspectos, sustentam e amplificam as vozes dos poderosos,
contribuindo para o ciclo de opressao. O deputado, como figura corrupta, exemplifica
a conivéncia do sistema politico com as praticas imperialistas, enquanto a reporter
serve como intermediaria entre o publico e a figura do imperialista, simbolizando a
manipulacdo da informac&o. A cena € carregada de simbolismo e critica social.
Brahms, ao usar expressdes em varias linguas e brincar com esteredtipos culturais,
evidencia sua posi¢ao de privilégio, misturando humor e racismo de forma explicita.
Suas palavras sobre “puta” e “mamar buceta” ndo sdo somente desrespeitosas, mas
refletem uma vis&o objetificante do corpo feminino, reforcando a opressao sexual e a
mercantilizacao das identidades. Isso pode ser interpretado como uma alegoria da
forma como o imperialismo explora os recursos naturais, as culturas e os corpos das
populacdes colonizadas.

Cristo Negro, na sua presenca discreta, carrega a for¢ca da ancestralidade e do
sagrado, sendo um simbolo da resisténcia negra contra as forcas que tentam
desumaniza-los. Sua funcao vai além da de um mero assistente: ele representa o
legado cultural afro-brasileiro e a luta contra a desumanizacido. Neste contexto, a
cena ressalta a dindmica entre opressao e resisténcia, onde a presencga de Cristo
Negro € um lembrete de que, apesar do desprezo e da violéncia, a forgca e a dignidade

dos COrpos negros permanecem.
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A interacdo de Brahms com as figuras de poder, ao oferecer dinheiro ao
deputado e exigir seus desejos de forma hedonista, toca em temas de corrupcao e
moralidade no Brasil. A transacao ilicita proposta por ele € uma critica a corrupcgao
politica num desdobramento do exposto, a forma como o imperialismo se infiltra nas
estruturas sociais e econémicas, corrompendo o que deveria ser um sistema justo. A
maneira como os didlogos sdo apresentados criam uma atmosfera de descontragao
que contrasta com a gravidade das questdes abordadas. A combinagcdo de humor e
critica social revela a complexidade das relacdes entre os diferentes personagens,
destacando como o imperialismo e a corrupgao estdo interligados e como essas
forcas afetam a vida dos individuos, especialmente os corpos negros.

Dessa forma, esta cena se torna uma potente alegoria das interacdes entre
imperialismo, raga e cultura no Brasil. O comportamento de Brahms é um retrato da
frivolidade e do descaso que muitas vezes acompanham as elites que exploram
nacdes periféricas, enquanto Cristo Negro se posiciona como um simbolo da
resisténcia e da luta pela dignidade. A cena, portanto, serve ndo somente para
entreter, mas para incitar uma reflexao critica sobre as relagdes de poder que ainda
moldam a sociedade contemporanea.

Na primeira imagem da Figura 26, em um plano médio, vé-se o turista Brahms
com meio corpo para fora da janela de um carro, enquanto este se move pelas ruas
de Brasilia. Seu olhar curioso captura o tipico deslumbramento de um visitante em
territorio estrangeiro, absorvendo as particularidades da cultura local com um misto
de fascinio e apropriacdo. A segunda imagem, um plano aberto da cidade, exibe a
Praca dos Trés Poderes ao centro, com edificios brancos que parecem flutuar sob o
céu nublado, compondo uma verdadeira pintura de Brasilia, uma cidade ainda jovem
e carregada de significados simbdlicos. Na terceira imagem, em um plano médio,
Cristo Negro se posiciona no centro, entre Brahms e a repérter branca, formando
uma composicao que traduz visualmente as tensodes latentes na cena. A conversa €
marcada pelo preconceito explicito de Brahms, que vocaliza os desejos de um
turismo sexual predatoério, expressando a intengao de explorar corpos brasileiros de
forma opressiva. Ao dizer que quer “mamar buceta” e “comer o cu do Cristo Negro”,

Brahms personifica a visdo colonial e objetificante do estrangeiro, em contraste com
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a dignidade da presenca de Cristo Negro, que resiste silenciosamente como um
simbolo de forca cultural e integridade frente ao desejo imperialista de apropriacéo e
dominio.

Na cena, a trilha sonora, um choro de camara de Heitor Villa-Lobos, aparece
como um componente essencial que enriquece a experiéncia estética e emocional
da obra. Este género musical, que mescla influéncias europeias e africanas, confere
uma vivacidade singular, refletindo a complexidade da realidade brasileira. A medida
que a melodia serpenteia, seus ritmos e harmonias se entrelacam com as imagens
projetadas. Nesse sentido, a fluidez do choro simboliza a incessante transformacao
da vida cultural no Brasil, aprofundando a riqueza da narrativa e ampliando as

possibilidades interpretativas da obra cinematografica.

Roteiro 27: Cena 12 de A Idade da Terra (1980)

Cena 12

Personagens: Brahms, Cristo Negro, operdrios, Glauber Rocha
(off)
Cenario:
Uma pirdmide em construcdo. Brahms esta com Cristo Negro e
0s operéarios.
Acdo:
Brahms :
— Viva o Rei Momo! H& gquinhentos anos meus escravos estdo
construindo esta pirdmide, que no futuro serd meu tumulo. O
Jneu timulo serd no futuro!...
(Brahms sente dores no peito e se curva. Cristo Negro
ampara-o.)
Brahms :
— E que ndo aguento mais essa dor...
ICristo Negro:
— Brahms, eu vou te levar num massagista, vou te levar num
centro espirita. Vocé tem que se erguer porque é a fortaleza
do mundo!
Brahms :
— Estou perdido...
ICristo Negro:
— N&o, ndo estd perdido! Olha a pirdmide que vocé construiu,
que meus irmdos construiram com sangue...
Brahms :
— Que vé& pro inferno! Que acabe essa dor gque eu ndo aguento
mais.