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ENIGMA BRASIL

Este livro multidisciplinar
compée-se de diversos olhares
curiosos e perspicazes de autores
contempor@neos sobre os variados
paises-Brasil, imaginados por
artistas e intelectuais ao longo
do tempo, do periodo colonial &
contemporaneidade. Sao onze
ensaios — escritos por sociélogos,
tedricos e estudiosos da literatura,
antropélogos, linguistas, criticos
de arte, diplomatas, historiadores
e artistas, alguns renomados,
todos muito lucidos e bem infor-
mados - a respeito de movimentos
culturais e autores que pensaram,
pintaram, romancearam, canta-
ram, filmaram o Brasil, dos pés-
modernos ao Marqués de Lavradio,
do Cinema Novo aos iluministas,
“dos romanticos aos modernistas,
de Euclides da Cunha a Guima-
raes Rosa, de Humberto Mauro
a Nelson Pereira dos Santos e
Glauber Rocha.

Dessa polifonia emergem
tradigoes culturais muito distintas
entre si, tanto dos autores dos
ensaios quanto dos artistas, inte-
lectuais e textos analisados. As
visoes se interpenetram, se con-
tradizem e se influenciam mutua-
mente, trazendo para o centro
do livro questées cruciais, rela-
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O BRASIL TRADUZIDO NO CINEMA

Flavio Goldman

“N&o somos europeus nem
americanos do norfe. Mas,
destituidos de cultura original,
nada nos & estrangeiro pois
tudo 0 &. A penosa construgdo
de nés mesmos se desenvolve
na dialética rarefeita entre
ndo ser e ser outro.”

Paulo Emilio Salles Gomes

O processo de radugdo da identidade brasileira no cinema nacional passou
por efapas decisivas no periodo que vai do inicio dos anos 1930 ao final dos
anos 1960. Na década de 1930, o cinema comeca a ser visto como
instrumento efetivo da politica e da cultura, contribuindo para a compreensédo
da realidade brasileira e ganhando legitimidade como uma arte nacional. Foi
o comego de uma transformagdo que culminaria no movimento do Cinema
Novo, que buscou, fanto na linguagem como na femdtica, uma visdo criica de
véarios aspectos da sociedade brasileira. Embora a geragdo de diretores
cinemanovistas tenha continuado a produzir depois dos anos 1960, fixamos
como limite para nosso estudo o ano de 1969, que compreende os Gltimos
fitulos de maior relevancia para esta reflexdo sobre a tradugdo da identidade
brasileira no cinema nacional.

Pela amplitude do tema, decidimos concentrar nossa andlise na obra
bésica dos trés autores mais significativos entre aqueles que enfocaram
primordialmente temas brasileiros no periodo mencionado: Humberto Mauro,
Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha. Em diferentes niveis, e sempre
considerando o momento histérico em que viveram, esses diretores tiveram
a preocupagdo de identificar a especificidade da realidade brasileira e pro-
puseram novos caminhos para traduzila em linguagem cinematogréfica, como,
por exemplo, na busca da definicdo de uma luz brasileira.
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Em cada caso, procuramos estudar a configuracdo sociohistérica
em que surgiram esses cineastas e em que medida eles representam uma ruptura
com o status quo anfe, tendo em vista o panorama cinematogréfico brasileiro
na época. Assim, a obra de Mauro encontraria seu contrério dialético nas
produgdes encorajadas pela revista Cinearte. No caso de Nelson, Rio 40 graus
representou uma ruptura com as chanchadas e, sobretudo, com as producdes
de veleidades hollywoodianas da Vera Cruz. Em Glauber, pode-se enxergar
um corte ainda mais profundo, rompendo com toda a tradigdo cinematogréfica
brasileira que o antecedia.

A reflexéo sobre a relacdo entre cinema brasileiro e identidade nacional
parecenos parficularmente instigante, pois, entre fodas as formas de manifestagdo
artisticas no Brasil, parece ter sido o cinema que encontrou maiores dificuldades
para recolher “os fragmentos esparsos da cultura popular, para dela fazer
a base de uma cultura brasileira”.!

A presenca esmagadora de um paradigma estrangeiro, que desde
os tempos da cena muda se impds ao piblico brasileiro, dificultou sua aproxi-
magdo com o cinema nacional. Conscgrou-se a tendéncia & imitacdo,
ao “mimetismo”, isto &, satisfazer no espectador os gostos e as expectativas
criados pelo cinema estrangeiro.? Essa tendéncia pode prevalecer ainda que @
temdtica seja brasileira: traduzir o Brasil no cinema ndo significa descrever
coslumes e paisagens locais. E preciso uma compreensdo das contradigdes
do pais, uma visdo critica da sociedade brasileira, ou, para usar expressdo
de Renato Ortiz, a transformagdo simbélica da realidade a fim de unificé-a.?

A legitimidade para refletir sobre as contradicdes da realidade brasileira
e reconhecer os valores nacionais e populares capazes de forjar uma identidade
é afribuida aos infelectuais. Entendendo que os cineastas também podem
participar de tal exercicio e que dispdem do material necessario para operar
a transformagdo simbélica da realidade, pensamos que o cinema pode contri-
buir — como contribuiu, no caso de Mauro, Nelson e Glauber — para o processo
de construgdo e de problematizagdo daquela identidade.

Humberto Mauro

O cinema entre nés terd que nascer do meio brasileiro, com todos os seus defeitos,
qualidades e ridiculos, com a marcha precéria e confingente de todas as indis-
trias que florescem traduzindo as necessidades reais do ambiente em que
se formam. Se o cinema americano j@ nos habifuou ao luxo e & variedade de suas
produgdes, estamos certos de que ainda ndo nos roubou o entusiasmo natural
que teremos por tudo aquilo que seja uma representacdo fiel do que somos
e desejamos ser {Humberto Mauro).
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No final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930, o Brasil parecia viver
uma fase de autoconhecimento, de novas descobertas sobre si. Em 1926, Paulo
Prado apresenta seu Refrato do Brasil, no qual estuda alguns aspectos da formagdo
do povo brasileiro, como a tristeza e a cobica. Dois anos depois, é a vez de
Mério de Andrade oferecer sua prépria visdo do cardter do brasileiro —
ou da falta dele — em Macunaima. Em 1933, Gilberto Freyre publica Casa-
grande e senzala, que permite uma reavaliacdo dos paradigmas empregados
no estudo da formagdo étnica e cultural do pais. Na masica, Villa-lobos parecia
encontrar a perfeita tradugdo da alma brasileira em seus choros e bachianas.
Entretanto, toda essa efervescéncia em torno da cultura brasileira ndo encon-
frava eco no cinema.

Com efeito, o cinema brasileiro no final dos anos 1920 parecia ter
como obijetivo principal reproduzir os padrdes estéticos consagrados em Holly-
wood. O principal veiculo dessa tendéncia imitadora foi a revista Cinearte,
dirigida por Adhemar Gonzaga, fundador da produtora Cinédia. E preciso
compreender que Cinearte nGo era contra o cinema nacional: pelo contrério,
animava campanhas regulares pela producdo de filmes no Brasil, dentro
do fervor desenvolvimentista de enido. Tais produgdes deveriam, no entanto,
limitarse a transplantar os ideais do cinema americano que o critico Paulo Emi-
lio Salles Gomes chamaria de “cinema ocupante”. Cinearte pretendia promover
no Brasil um simulacro do star system, sobre o qual se baseava a indUstria cine-
matografica de Hollywood, selecionando astros e estrelas de “boa aparéncia”.
E emblematica, nesse contexto, a declaracéo de Paulo Wanderley, critico
da revista:

Fazer um bom cinema no Brasil deve ser um ato de purificagdo de nossa reali-
dade, através da selegéo daquilo que merece ser projetado na fela: o nosso pro-
gresso, as obras de engenharia moderna, nossos brancos bonitos, nossa natureza.
Nada de documentarios, pois ndo ha controle total sobre o que se mostra e os
elementos indesejaveis podem infiltrarse; é preciso um cinema de estidio, como
o norte-americano, com interiores bem decorados e habilados por gente simpdtica.*

Nada mais distante das preocupagdes de Cinearte do que a preocupar-
¢@o com a identidade brasileira — ao contrério, a realidade do pais deveria ser
excluida ao méximo das telas. Os ideais propagados pela revista traduzem-se
em Barro humano, de 1928, dirigido por Adhemar Gonzaga, que trazia todos
os elementos defendidos por Wanderley (aliés, roteirista do filme): interiores
luxuosos, “brancos bonitos”, nada que parecesse diferente ou ousado ao
espectador acostumado aos filmes de Douglas Fairbanks e Gloria Swanson.
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Foi nesse contexto dominado pela estética de Cinearfe e pelos efémeros
ciclos regionais que Humberto Mauro, ele préprio egresso do “ciclo de Cata-
guases”, realizou seus principais filmes. Em termos de referencial anterior no ci-
nema nacional, Humberto Mauro comegou praticamente do zero. Como afirma
JeanClaude Bemardet, “a experiéncia cinematogrdfica (nos anos 1910 e 1920)
ndo se sedimentava, ndo se acumulava”, o que fazia que se anunciasse repetidas
vezes o advento do “primeiro filme nacional”.® Se hoje movimentos como
a chanchada e o Cinema Novo constituem referéncias culturais, ideolégicas,
estéticas e de produgdo para os cineastas brasileiros, o cinema do inicio
dos anos 1930 era missGo para desbravadores, um cinema sem raizes nem
fundadores. Né@o por acaso, as principais influéncias de Humberto Mauro fo-
ram os cineastas americanos David W. Giriffith e Henry King.® Assim, na ava-
liagdo do cinema de Humberto Mauro, é preciso considerar seu pioneirismo
na busca de uma linguagem e de uma temética cinematografica brasileira.

Humberto Mauro foi para o Rio de Janeiro contratado pela Cinédia,
a convite de seu amigo Adhemar Gonzaga. Seu primeiro filme, labios sem
beijos, de 1929, revela total compatibilidade com os padrées ditados por
Gonzaga e pelos integrantes de Cinearfe — o que levaria Mauro, mais tarde,
a qualificélo como um frabalho menor em sua filmografia.”

Na obra de Humberto Mauro, ¢ dificil identificar um filme que represente
uma ruptura tGo nitida como foi o caso de Rio 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos. Em geral, dois filmes podem ser apontados como significativos
no tocante & preocupagdo em traduzir o Brasil nas telas: Ganga bruta e,
principalmente, Favela dos meus amores.

Realizado em 1933, Ganga bruta foi o dltimo filme de Mauro produzido
pela Cinédia e o primeiro em que se nota um afastamento do modelo proposto
por Cinearte. A partir de um enredo tradicional, envolvendo um friéingulo
amoroso, Humberto Mauro realizou um filme de notdvel sensualidade, “onde
fruculéncia e lirismo se combinam harmonicamente”.® Nada de cendrios luxuosos,
ambientes hollywoodianos: a cena principal do filme, da sedugdo entre Déa
Selva e Durval Bellini, acontece no horto da Quinta da Boa Vista, no Rio de
Janeiro. Bellini, o gala, estava muito distante do padréo vigente no cinema
brasileiro, dominado pelos “brancos bonitos” citados por Paulo Wanderley.
De acordo com Paulo Emilio, “[...) o heréi de Ganga bruta, com seus impulsos,
sua melancolia, seu sentido de honra, seus bigodes, que sdo caracteristicas
latino-americanas em geral e brasileiras em particular, & indiscutivelmente uma
expressGo nacional”.®

Paulo Emilio reconhece em Ganga bruta uma atmosfera de “estagnagdo
e decadéncia”, o que, dliado ao sensualismo que permeia fodo o filme, remetenos
ao Retrato do Brasil, de Paulo Prado, sobrefudo ao capitulo infitulado “A tristeza”:
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Ao findar o século das descobertas, o que sabemos do embrido da sociedade
existente & um lestemunho dos desvarios da preocupagdo erdlica. Desses exces-
sos de vida sensual ficaram tragos indeléveis no cardter brasileiro. Os fendmenos
de esgotamento ndo se limitam &s funcdes sensoricis e vegetafivas; estendem-se
até o dominio da inteligéncia e dos sentimentos. '

A importancia de Ganga bruta reside na busca de uma linguagem
propria, apoiada sobretudo na utilizagdo de recursos novos de montagem
e fotografia. Nesse sentido, Humberto Mauro pode ser visto como o primeiro
diretor a buscar uma “luz brasileira” em seus filmes. Embora seja considerado,
ao lado de Limife {1930), de Mario Peixoto, o principal filme brasileiro dos
anos 1930 — para Glauber Rocha, um dos vinte maiores de todos os fempos —,
Ganga bruta foi um fracasso de publico e de critica, o que levou Humberto
Mauro a deixar a Cinédia e associarse a atriz e diretora Carmen Santos, que
acabava de fundar a produtora Brasil Vita Filmes. Dessa unido resultou Favela
dos meus amores, de 1935, talvez o principal trabalho de Mauro no que se
refere & busca de uma identidade brasileira.

Ao contrario de Ganga brula, que fracassou na época e s6 poste-
riormente teve seus méritos reconhecidos, Favela dos meus amores obteve sucesso
imediato e seria reprisado com igual éxito no inicio dos anos 1940. Hoje,
porém, & impossivel fazer uma avaliagdo do filme, visto que nenhuma cépia
sobreviveu. Assim, nossa Unica fonte sobre Favela é o conjunto de criticas e
ensaios da época.

Favela dos meus amores levou &s telas pela primeira vez o morro e os
elementos de cultura popular que o cercam (o malandro, os ritmos populares —
como o samba e o maxixe). Também foi o primeiro filme brasileiro a ter atores
negros inferprefando papéis de destaque. Uma das personagens centrais,
“Nhonhd", era inspirada em conhecida figura do samba carioca, o compositor
Sinhé. O espectador tinha, portanto, a possibilidade efefiva de identificagdo
com um universo cada vez mais importante na realidade urbana brasileira,
o da favela, j4 difundido na misica e na literatura, mas até entdo excluido
do cinema. O mérito de Mauro teria sido o de evitar uma visdo estereotipada,
quase folclérica, da vida na favela. Segundo Jorge Amado:

O grande morro legendario ndo aparece nesse filme com a sua fisionomia detur-
pada. Muito ao contrério, Humberto Mauro soube conservar o ar préprio do mor-
ro, a sua vida miseravel, e no enfanto, com tanta beleza. Os pretos e mulatos
do morro que movimentam o filme se revelam além de tudo artistos admiréveis.'!

Humberto Mauro antecipou em vinte anos o surto de filmes sobre favela
que caracterizou a primeira fase do Cinema Novo, da qual sGo exemplares
Rio 40 Graus, que constituiu o proprio marco zero do movimento, e Cinco
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vezes favela {1963}, tnica produgdo orientada pelo Centro Popular de Cultura
da UNE {CPC). Em 1936, Mauro tentou seguir a mesma linha de filme baseado
na cultura popular em Cidade mulher, musical com cangdes de Noel Rosa
e Assis Valente, mas teria obtido resultados aquém do esperado. Assim como
seu antecessor, ndo resta nenhuma cépia de Cidade mulher.

O dltimo filme de longa-metragem que Humberto Mauro realizou nos
anos 1930 foi O descobrimento do Brasil, de 1937, cuja orientagdo ideo-
logica foi dada pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCEJ, primeiro
érgdo oficial brasileiro voltado especificamente para o cinema. O objetivo
do INCE, que se inseria no planejamento cultural do ministro Gustavo Capanema
e do Estado Novo como um todo, era “fomecer um programa geral para a edu-
cagdo de massas que valorizasse, principalmente, os aspectos variados e des-
conhecidos da cullura brasileira”. 2

O descobrimento do Brasil era, de fato, um filme “educativo”, dentro
do entendimento limitado que o fermo comportava na época: apresentava uma
visGo tradicional da chegada dos portugueses ao Brasil, despida de qualquer
esforco de andlise histérica mais sofisticada. Recém-saido do carcere, Graciliano
Ramos assistiu ao filme e escreveu artigo no qual afirmava que, no cinema
nacional, tinhamos “enfim um trabalho sério, um trabalho decente”. Elogia
a reconstituigdo de época e a misica de Villa-lobos. N&o lhe escapou, porém,
a falécia histérica da exaltagdo do colonizador:

S@o uns santos os porlugueses, 1ém uma expressGo de beatilude que destoa
das faganhas que andaram praticando em Terras da Africa e da Asia e por fim
neste hemisfério. £ o préprio Almirante que pde cobertores em cima dos selvagens
e lhes arruma travesseiros com uma solicitude, uma delicadeza de mae carinhosa.'

 Esse trabalho menor de Humberto Mauro ndo seria empecilho para
que este, anos depois, viesse a ser considerado uma espécie de fundador do
cinema brasileiro. De fato, os jovens do Cinema Novo ressentiamrse da auséncia
de raizes no panorama cinematogréfico nacional e encontraram em Mauro um
precursor ndio apenas na busca de uma nova linguagem {caso, sobretudo, de
Ganga Bruta) como na preocupagdo em trazer para o cinema uma temdtica
nacionakpopular. Para Glauber Rocha, o mais entusiasmado admirador de
Mauro entre os tedricos do Cinema Novo, “na obra maureana existe a raiz
absoluta do quadro cinematogréfico brasileiro”, referindo-se especificamente
a Ganga Bruta.'*
Humberto Mauro foi contratado pelo INCE, onde dirigiv, até 1964,
grande nimero de documentérios de curta-mefragem. Realizou apenas mais
dois longas de ficgdo, Argila {1940) e O canto da saudade {1952), em que se
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voltou para seu hébitat natural, o interior de Minas, e fez, segundo Rogério
Sganzerla, o mais auténtico filme regional do cinema brasileiro.' Sua preo-
cupagdo com a cultura brasileira manteve-o ativo até a velhice. Nesse periodo,
merece destaque sua participag@o na redacdo dos didlogos em tupi-guarani
de Como era gostoso o meu francés, de 1972, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos, cuja obra analisaremos a seguir.

Nelson Pereira dos Santos

Rio 40 graus resgatou a frustragdo politica de nossas arfes e criticas sem
um cinema que materializasse o desejo universal da fantasia brasileira
(Glauber Rocha).

Unico dos trés cineastas em estudo ainda vivo,'® Nelson Pereira dos
Santos pode ser considerado o precursor e inspirador do Cinema Novo, movi-
mento que colocou em primeiro plano a compreensdo da realidade brasileira.
Com Rio 40 graus, seu primeiro filme, Nelson revolucionou um cinema dominado
pela rendosa férmula das chanchadas e recém-saido da tentativa frustrada
de reproduzir uma Hollywood tupiniquim na produtora paulista Vera Cruz.

Comédia geralmente musical, em muito inspirada no teatro de revista
carioca, a chanchada impds-se no final dos anos 1940 e produziu frutos até
o inicio dos anos 1960. Ela suscita um debate fundamental no processo de tra-
ducdo da identidade brasileira no cinema: o da necessidade de um cinema
popular. Ora, nenhum outro género aproximou-se fanto do piblico brasileiro como
a chanchada, e nenhum foi 1o execrado pela infelectualidade ligada co cinema.'”

A chanchada-sintese seria Carnaval Atfléntida (1952), de José Carlos
Burle, cuja trama assim se desenvolve: um estidio de cinema brasileiro, cujo
dono se chama Cecilio B. de Milho (referéncia evidente a Cecil B. De Mille,
célebre diretor de filmes épicos de Hollywood), pretende realizar uma super-
produgdo sobre a vida de Helena de Tréia, contratando, como consultor histérico,
um professor de cultura grega, interpretado por Oscarito. No final, fudo acaba
em festa: o produtor assume que o Brasil nGo é lugar para filmes “sérios”, trans-
forma a superprodugdo sobre Helena de Tréia em filme carnavalesco, e o pro-
fessor larga a cétedra e os modos compenetrados para juntar-se a uma dangarina
cubana. Carnaval Atléntida reforca a idéia de que somos incompetentes para
copiar e que a adaptagdo de idéias estrangeiras sé pode se dar na forma de
parédia. O sucesso de chanchadas como Matar ou correre Nem SansGo nem
Dalila, parédia de dois filmes americanos de sucesso (Matar ou morrer, de Fred
Zinnemann, e Sansdo e Dadlila, do j& mencionado De Mille), parecia comprovar
esse entendimento.
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Interpretagdo muito licida sobre a parédia nas chanchadas é feita por
JeanClaude Bernardet. Para que a crifica ao modelo americano proposta por fil
mes como Matar ou correr funcione, é preciso que o modelo continue modelo.
Assim, a parddia ao mesmo fempo degrada e confirma o modelo, e admite,
como faz expressamente Carnaval Afléntida, a impossibilidade de substituir um
modelo por outro.'®

Nao se pode negar que as chanchadas tivessem a realidade brasileira
como temética. De modo ing&nuo, ou mesmo grosseiro, elas abordavam temas
como a inflagdo, o populismo na politica nacional, as diferengas de classe
e o preconceito racial. Além disso, como entende o critico Jodo Luiz Vieira:

O cinema brasileiro, alravés das comédias produzidas principalmente no Rio
de Janeiro, marcou esse espago de insergdo do homem simples brasileiro em suas
narrativas e na constituicio do mercado consumidor para os filmes. Jogando ha-
bilmente com o processo de identificagdo entre o mundo da tela e o universo
do espectador, a comédia carioca, em sua recriagdo do real, consagrou tipos
populares como o herdi esperfalhdo e desocupado, os mulherengos e preguicosos,
as empregadas domésticas e as donas de pensdo, os nordesfinos migrantes, além
de outros fipos que viviam os dramas e a experiéncia do desenvolvimento urbano.'?

De fato, a chanchada facilitou a comunicacéo entre o cinema brasileiro
e o piblico, permitindo sua identificacdo com os tipos e as situagdes presentes
nos filmes. Considerando que o principal objetivo do género era divertir
as platéias, e tendo em vista o contexto histérico em que vigorou, pode-se até
enfender que a chanchada transcendeu seu papel, na medida em que apre-
senfou, ainda que muito precariamente, uma viséo critica de certas contradicdes
da sociedade brasileira. Porém, seu esgotamento, por volta de 1960, tornouse
inevitavel em razdo da repeticdo das mesmas férmulas.

Enquanto as chanchadas praticamente monopolizavam a produgdo
carioca, Sdo Paulo tilhava outro caminho no cinema nacional: com a fundagdo
da Vera Cruz, em 1949, o processo de substituigéo de importagdes na economia
brasileira encontraria seu correspondente no cinema. A intencdo da Vera Cruz
era produzir no Brasil filmes tGo bons tecnicamente quanto os norte-americanos.
Tratavase de desenvolver uma indstria cinematogréfica nos moldes holly-
woodianos, com o mesmo apoio no star system e na propaganda macica, o que,
em certa medida, pode ser visto como uma reedicdo do movimento de Cinearte.

Embora tenha produzido filmes com temdtica brasileira,? a Vera Cruz
tinha como parémetro uma linguagem cinematogréfica importada. A preo-
cupagdo em “contar uma histéria brasileira” ndo se traduzia na busca dos ele-
mentos formadores de uma identidade nacional. Como afirmou Glauber Rocha,
"o quadro brasileiro ndo é o fato de lima Barreto enquadrar atores vestidos
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de cangaceiros: o problema é o subconsciente nacional, ou seja, a problemdtica
encerrada no exuberante paraiso tropical”.2! O juizo de Glauber refere-se
ao maior sucesso da Vera Cruz, O cangaceiro, primeiro filme brasileiro pre-
miado num grande festival internacional.?? Outro importante teérico do cinema,
Paulo Emilio Salles Gomes, apontava a fase da Vera Cruz como a mais negativa
de toda a histéria do cinema nacional, ressalvando, porém, que ela contribuiu
para chamar a atengdo para a sitvagdo de dependéncia da produgdo brasileira.??

A faléncia da Vera Cruz, em 1954, ndo apenas evidenciou as dificul-
dades de se alcangar a autonomia da indistiia cinematogréfica num contexto
de distribuigdo internacionalmente dominado, como mostrou que a mera pro-
ducdo de uma estética hollywoodiana ndo era suficiente para fazer filmes
“de Primeiro Mundo"”. Reforcou, assim, a idéia de que o cinema brasileiro deve-
ria levar em conta a condi¢do de pais latinoamericano e subdesenvolvido,
como faria mais tarde o movimento do Cinema Novo. Nesse contexto, o cine-
ma independente de Nelson Pereira dos Santos surge mais como reagdo & pro-
dugdo da Vera Cruz do que as chanchadas, mais proximas, apesar de suas
limitacdes, da realidade brasileira.

Rio 40 graus (1955) foi um filme pioneiro no modo de producdo —
o primeiro realizado em sistema de cotas — que mostrou ser possivel fazer
cinema fora dos grandes estidios. Apoiado numa temdtica de inspiragd@o popu-
lar, Rio 40 graus procura tragar um painel critico da entéo capital da Repiblica
e de sua variedade de fipos humanos, que pode ser vista como uma sintese
da sociedade urbana brasileira, composia, entre outros, de favelados, burgueses,
imigrantes nordestinos e europeus.

Afastandose da visdo paradisiaca do Rio, geralmente veiculada pelas
chanchadas, Nelson utiliza os recursos cinematogréficos para realgar os con-
trastes sociais da cidade. A montagem freqiientemente contrapde a vida frivola
dos burgueses e turistas estrangeiros o cofidiano de meninos favelados que
sobrevivem com a venda de amendoim. Na ultima cena, o golpe de misericérdia
no mito carioca da cidade maravilhosa e cordial: a cdmara afasta-se do ensaio
de escola de samba e focaliza, na mesma favela, a mée negra e doente que
espera em vdo o retomo do filho, atropelado enquanto fugia para ndo apanhar
de outros rapazes. Com dez anos de atraso, o neo-realismo chegava ao Brasil.24

Rio 40 graus representou a grande ruptura no processo de tradugdo da
identidade brasileira no cinema. Na imagem de Glauber Rocha, “foi a pri-
meira decepgdo do povo brasileiro diante de seu espelho”.?5 A partir desse
filme, o cinema brasileiro comegou a perder a ingenvidade, consagrada nas
comédias populares e nos dramas roménticos, e passou a ser reconhecido
como foro legitimo para o debate e a reflexdo sobre as questdes fundamentais
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da sociedade. Foi o primeiro passo para que o cinema deixasse o “marginalismo
intelectual”® em que vivera nos Gltimos anos para afirmar-se como parte
integrante da cultura brasileira — processo que se consolidaria com o trabalho
dos demais diretores do Cinema Novo.

Entre os filmes que Nelson dirigiv de Rio 40 graus até o fim dos anos
1960, selecionamos aquele que nos pareceu mais significativo no esforco
de traducdo da identidade brasileira no cinema: Vidas secas, de 1963.27
Trata-se da adaptagdo do romance homénimo de Graciliano Ramos, de quem
Meméiias do carcere também seria levado as telas por Nelson, jé nos anos 1980.

Embora estivesse em pleno vigor o chamado “ciclo do cangago no ci-
nema”, decoréncia do sucesso de O cangaceiro, o sertdo nordestino ainda
nGo tinha sido explorado por um cineasta como Nelson Pereira dos Santos.
Na traducéo para a linguagem cinematogréfica do cléssico da literatura
brasileira sobre o homem nordestino e a seca, Nelson realizou um filme singu-
lar: para destacar a aridez da vida de suas personagens, Vidas secas néo
confa com nenhuma trilha sonora (o Gnico som é o ranger do carro de bois);
as personagens quase ndo dialogam, e a falla de comunicagdo entre Sinhéa
Vitéria e Fabiano atinge o ponto culminante quando, ao pensarem no futuro,
falam ao mesmo tempo sem que um se dé conta do discurso do outro: em lugar
do didlogo, dois monélogos simulténeos; o ritmo lento, metéfora da imutabili-
dade da situagdo social dos protagonistas, ndo faz concessdes ao piblico
habituado ao cinema comercial.

De todos os elementos de Vidas secas, aquele que mais impressiona é
a fotografia, assinada por luis Carlos Barreto (que, mais tarde, seria um
dos principais produtores do cinema nacional). Seguindo a frilha de Humberto
Mauro na busca de uma luz brasileira, o filme adota uma fotografia sem filtros
ou nuangas, uma fotografia direta que procura captar toda a violéncia do sol
da caatinga. O impacto da tela ulrabranca é descrito assim por Glauber
Rocha: “O espectador, que entrou na sala escura para ver um drama sobre
a seca, se vé agredido por uma abertura que se langa sobre ele e tenta forgédo
ndo a ver, mas a participar do drama da seca”.?®

O compromisso com uma linguagem cinematogréfica brasileira permeou
toda a carreira de Nelson Pereira dos Santos. Também quanto & temética, sua
filmografia identifica os varios agentes na formagdo do povo brasileiro (indios
em Como era gostoso o meu francés, negros em Jubiabd) e oferece uma reflexdo
critica sobre os problemas do pais, como a cultura autoritéria {a priséo injusta
de Fabiano em Vidas secas e de Graciliano Ramos em Memodrias do cércere),
o messianismo (A ferceira margem do rio) e a corrupgdo na politica (Rio 40
graus). Se Humberto Mauro foi uma figura distante, quase mitica, a inspirar o
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Cinema Novo, coube a Nelson Pereira dos Santos promover a ruptura funda-
mental que abriu caminho para que o cinema nacional passasse a figurar como
um espago reconhecido de reflexdo sobre o Brasil.

Glauber Rocha

O Paulo Emilio [Salles Gomes, criico de cinema], costumava dizer que Glauber
era um profeta e o dever do profeta & profetizar, € ndo acertar. Muitas vezes
o Glauber errou.(...) E sempre que errava estava acertando mais ainda, porque
provocava, sendo uma polémica, uma reflexdo sobre o que estava acontecendo
{Caca Diegues).

A obra de Glauber Rocha como diretor e tedrico do cinema brasileiro
e sua imporancia na tradugdo da identidade brasileira nas telas mereceriam,
na verdade, um extenso trabalho. Aqui, concentraremos nossa andlise sobre
determinados aspectos dos filmes que realizou entre 1961 e 1969. Interessarnos,
sobretudo, a visGo do cineasta sobre a estrutura social e politica do pais e, em
prosseguimento ao trabalho de Humberto Mauro e Nelson Pereira dos Santos,
o esforco em favor da identificagdo dos elementos de uma linguagem cinema-
togréfica brasileira.

O contexto em que surge Glauber Rocha é praticamente o mesmo de
Nelson Pereira dos Santos (de quem Glauber foi assistente em Rio zona norte e
que seria montador do primeiro longa glauberiano, Barravento): o cinema brasileiro
dominado pelas chanchadas e por filmes inspirados no modelo hollywoodiano.

Glauber Rocha demonstra em sua obra clara preocupagéo na represen-
tagdo do povo brasileiro no cinema. J& em Bamavento, de 1961, estava pre-
sente a discussdo sobre a cultura popular — no caso, representada pelos ritos
afro-brasileiros. Como entendem alguns criicos como Ferndo Ramos, Glauber
abracou em Barravento a tese da cultura popular como forma de alienagdo,
representada no filme pelo desprezo do personagem Firmino pelo candomblé. 2
De fato, o diretor afirmou na época que sua intengdo era “mostrar co mundo
que, sob a forma do exotismo e da beleza decorativa das formas misticas afro-
brasileiras, habita uma raga doente, faminta, analfabeta, nostélgica e escrava”.*°

Em Baravento, também j& aparece um dos temas centrais da obra
glauberiana: o populismo, que seria magistralmente representado em Terra em
transe. No mesmo ano em que Janio Quadros assumia a presidéncia da Re-
pUblica, Glauber narrava a trajetéria de Firmino, lider carismdtico e politicamente
consciente [ou seja, ndo alienado pelo misticismo) de uma comunidade de pes-
cadores na Bahia.?' Quanto & linguagem, Barravento ressentese do fato
de ndo ter sido realizado com total independéncia por Glauber: ele teve
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de aproveitar parte do rofeiro e das tomadas feitas por Luis Paulino dos Santos,
primeiro diretor do filme. 32 Em artigo publicado ainda em 1961, Glauber afirma
que s6 admitiv aquele trabalho contrério a suas idéias sobre cinema porque
feve “consciéncia exata do Pais, dos problemas primarios de fome e escraviddo
regionais”, os quais considerava necessario apresentar em forma de filme. 33

Para Clauber, era fundamental que o diretor fosse um legitimo autor
do filme e ndo um mero filmador de roteiros. Essa opgdo por um ‘“cinema
de autor”, em oposicdo ao “cinema comercial”, figura como uma das principais
bandeiras defendidas em sua obra tedrica. Ele entendia que, no Brasil, o cine-
ma de autor teria cardter revolucionario, na medida em que reagiria contra um
cinema de imitagdo, reprodutor da cultura dominante.?* Em artigo intitulado
"O Cinema Novo”, de 1962, Glauber anuncia: “Queremos fazer filmes
de autor, quando o cineasta passa a ser um artista comprometido com os gran-
des problemas do seu tempo; queremos filmes de combate na hora do combate
e filmes para construir no Brasil um patriménio cultural” 35 7

Em 1963, Glauber realizou seu primeiro longa-metragem totalmente
independente, no qual se nota o amadurecimento das idéias sustentadas em
seus artigos: Deus e o diabo na terra do sol, considerado por muitos seu melhor
filme. Deus e o diabo na ferra do sol descreve a trajetéria de Manuel e Rosa,
um casal de sertanejos que, apés ter assassinado um fazendeiro, se junta a um
grupo de beatos e, em seguida, a um bando de cangaceiros liderado por
Corisco. Em seu percalco, estd sempre Anténio das Mortes, que liquidara fanto
os beatos — ameaca ao poder da Igreja — como os cangaceiros — ameaga &
ordem estatal =, mas preservard Manuel e Rosa, que fogem numa corrida que
s6 terd fim quando "o sertdo virar mar”.

Com Deus e o diabo, Glauber constréi uma alegoria do Brasil, onde
cada personagem pode ser visto como a representagdo de um componente
da sociedade brasileira. Manuel e Rosa representam o préprio “povo’, errante
entre os varios caminhos de salvagdo. Anténio das Mortes representa um
instrumento de poder onipresente, que tanto serve & Igreja como & policia; ele
é o dragdo da maldade, que vai derrofar sdo Jorge, protetor tanto do lider
dos beatos como de Corisco. Na exegese de Barthélemy Amengual, a perso-
nagem, “a sua maneira, se nomeia libertador do povo”. Néo se vincula, contudo,
nem a Rosa nem a Manuel, os “representantes do povo”.% Essa libertagdo
ocorre quando Anténio elimina os fatores de alienagdo (misticismo e margi-
nalidade] e possibilita a Manuel e a Rosa — o povo — lutar sua prépria guerra.®”

Em Deus e o diabo, Glauber constréi a narrativa sobre um dos mais
tradicionais elementos da cultura popular nordestina, o cordel. A misica exerce
papel de grande importancia, fanto as cangdes de Sérgio Ricardo entoadas
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pelo narrador como as Bachianas brasileiras de Villa-Lobos, realgando a opedo
nacionalista do diretor. A fotografia também empenha-se em reproduzir o am-
biente do sertdo por meio de uma luz “dura” (expressGo de Valdemar Llima,
diretor de fotografia do filme), ou seja, uma luz esbranquicada e superexposta.®®

Antes de realizar seu terceiro longa, Glauber publicou o manifesto
“Uma estética da fome”, em que se nota a influéncia do pensamento isebiano,
que dominou o terreno ideolégico brasileiro do fim dos anos 1950 ao inicio
dos anos 1960.% Glauber propde uma estética de violéncia simbdlica, capaz
de reproduzir no cinema a situagdo social dos paises do Terceiro Mundo,
sinfetizada na fome:

Nés compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria ndo
entende. {...) Sabemos nds — que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes
gritados e desesperados onde nem sempre a razéo falou mais allo — que a fome
ndo serd curada pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do tecni-
color ndo escondem mas agravam seus tumores. Assim, somente uma cultura da
fome, minando suas préprias estruturas, pode superarse qualitativamente; e a
mais nobre manifestacao cultural da fome é a violéncia.*°

A estética da fome, reconhecivel em Deus e o diabo e Tera em transe,
seria revista por Glauber em texio de 1971 intitulado “Estética do sonho”. Ao
recusar o manifesto por qualquer estéfica, |G que “a plena vivéncia ndo pode
se sujeitar a conceitos filosédficos”, Glauber evoca o sonho de inspiragdo bor-
giana que feria contribuido para dilatar sua sensibilidade “afro-india” quanto
aos mitos originais de sua raga.*!

Em 1967, estréia Terra em franse, no qual Glauber procurou, segundo
suas proprias palavras, 'uma expressdo complexa, indefinida, mas prépria
e auténtica a respeito de tudo que poderia ser um cinema da América Latina® 42
Trata-se do primeiro filme realizado por Glauber apés o golpe militar de 1964,
e nofa-se claramente a intengdo de refletir sobre o ambiente pdlitico e cultural
que antecedeu aquele fato.

Terra em transe descreve a crise politica em "Eldorado”, repiblica ficticia
sittada nos trépicos, onde disputam o poder Felipe Vieira, politico populista
que prega reformas graduais, e Porfirio Diaz, veterano lider da direita conser-
vadora. Transitando entre os dois pdlos, estd Paulo Martins, poeta e militante
politico que vive a contradicdo de simpatizar intelectualmente com posicdes
de esquerda e, ao mesmo fempo, ndo conseguir conter seu desprezo pelo povo.
Assim como em Deus e o diabo, é possivel reconhecer uma alegoria da realidade
brasileira e, em linhas gerais, latino-americana. Mas Glauber diferenciava
os dois filmes, considerando o mais antigo "um filme académico, romantico,
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e ligado & cultura estabelecida no Brasil', enquanto Terra em transe é "filme de
observagdo pessoal, sem outro apoio na tradicdo cultural brasileira". 43

A personagem central, Paulo Martins, é a representagdo do intelectual
que se vé como portavoz do povo e, por isso, ndo consegue vislumbré-lo como
agente politico afivo. Hesita entre o apoio a um lider mais copacitado para
atender as demandas populares e a possibilidade de poder e prestigio anunciada
pela coalizdo com a direita. A incapacidade de resolver essas contradigdes,
metafora das préprias contradigdes da elite brasileira, conduz a personagem
a um destino trdgico. Aquele que poderia ser o "herdi* do filme agoniza sé e
impotente. Glauber diria, a respeito de Terra em transe: "Ngo é filme de per-
sonagens positivos, |...) de herdis pereitos”.44

Ao discutir o papel politico do intelectual na sociedade, Terra em transe
froz & tona toda a efervescéncia do fim dos anos 1950 e inicio dos anos
1960, quando aquele tema estava na ordem do dia e animava centros de pen-
samento e cultura, como o CPC e o ISEB.-As demais personagens, em especial
Diaz, Vieira e Jilio Fuentes, dono do império de comunicagdes de Eldorado,
podem ser reconhecidos até hoje na realidade polifica brasileira. Assim, embora
deva ser interpretado dentro do contexto politico do pés-64, Terra em transe
conserva sua atualidade como alegoria da sociedade brasileira.

O dltimo filme aqui enfocado é O dragéo da maldade contra o santo
guerreiro, de 1969, realizado antes do exilio do diretor na Europa. Com ele,
Glauber retoma a frojetéria de Anténio das Mortes, personagem de Deus
e o diabo na terra do sol, que segue em seu oficio de matador de cangaceiros,
mas vai assumir uma postura de protecdo dos oprimidos pelo coronel da regido
e de alianca com a sobrevivente de uma comunidade de misticos, a "santa”.

Como se pode constatar em vdrios textos de Glauber, sua intengdo
com esse filme era aproximar-se do publico - tendéncia, alids, que passa a ser
seguida pela maior pare de seus colegas do Cinema Novo, agora afentos
s exigéncias de mercado.® Em entrevista a Federico de Cardenas e René
Capriles, Glauber declara que fez O dragdo procurando simplificar para
o grande piblico uma série de problemas complexos. Ele ressalta, no entanto,
que esse esforco para ser compreendido néo deve implicar a adogdo da lin-
guagem do cinema americano.* Pareceria necessario, assim, reavaliar a critica
que se faz ao movimenio do Cinema Novo, no sentido de que seus filmes
"herméticos" desprezavam o pulblico. Na verdade, os diretores que revo-
lucionaram o cinema brasileiro no periodo 1955-1969 apenas ousaram buscar
uma nova linguagem, distinta daquela consagrada por Hollywood, e pagaram,
com isso, o preco da falta de espectadores.
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No Dragéo da maldade, o ambiente continua sendo o sertdo nordes-
tino de Deus e o diabo. Mas Glauber situa-o no contexto de um Brasil moderno,
onde esido presentes automéveis, postos de gosolina e rodovias. Nesse confraste
entre um mundo arcaico e outro modemo, o diretor dialoga com o Tropicalismo
("domingo é o fino da bossa/ferca-feira vai a roga"; "o monumento é bem mo-
demo/ndo disse nada do modelo do meu terno").%” Mas, como observou Ismail
Xavier, as personagens que representam a modernizagdo sdo, na verdade,
decadentes, salvando-se apenas os que retomam a tradicdo sertaneja. Assim,
para "que se engendre o futuro, é preciso apelar ao universo anterior & decar
déncia presente: o sertdo de herdis nacionais cheios de dignidade”.® Em
O dragéo da maldade, Glauber inverte a "colagem” do Tropicalismo: enquanto
este movimento incorpora em forma de parédia os clichés do arcaico, o filme
dignifica o arcaico para desautorizar o moderno. Também pela trilha sonora,
em que as personagens "modemas" 1m seus movimentos pontuados por antigas
marchinhas de carnaval, é possivel inserir O dragdo da maldade na esfera
do Tropicalismo.

O dragdo da maldade representa uma mudanga na visgo do diretor
sobre o misticismo e o cangago. Em Barravento e Deus o diabo, o recurso as
forcas misticas e marginais era visto como escapismo, impedindo que
o povo fizesse sua revolugdo. No filme de 1969, aquelas forcas — representadas
pela "santa” e pelo "santo guerreiro”, simbiose de cangaceiro e beato — serdo
glorificadas e vistas como forcas vivas da revolugdo. Essa mudanca traduz-se
na evolugdo de Anténio das Mortes, que afirma: "Hé muito tempo que eu estou
procurando um lugar para ficar, agora vou ficar do lado de 18, do lado a santa.
Eu j@ estou entendendo quem sGo os inimigos”.4°

De todos os filmes aqui analisados, O dragdo da maldade é o Gnico
com fotografia em cores. Glauber recomendou ao diretor de fotografia Alfonso
Beato que nada acrescentasse & cor natural e evitasse composicdes exa-
geradas.*® A uma imagem que reproduz a desolac@o sertaneja contrapde-se
o colorido das roupas das personagens, compondo um fableau vivantde grande
impacto. Assim como em Deus e o diabo, Glauber apbia sua narrativa tanto
no cancioneiro nordestino como na misica orquestral, no caso assinada por
Marlos Nobre.

Depois de O dragéo da maldade conira o santo guerreiro, Glauber sé
faria mais um longa-metragem no Brasil, A idade da Terra (1981}, no qual
pretendeu construir uma alegoria abrangente da nagdo brasileira. A cultura
politica autoritaria, a influéncia religiosa africana, o colonialismo cultural, a
sexualidade, a questdo racial, a camavalizaggo, a alienagdo das elites e outras
questdes nacionais sGo o objeto dessa experiéncia que desconstréi a propria
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narrativa cinematografica. Mas, perdido no préprio caos, Glauber acaba ndo
conseguindo fazer o que poderia ter sido sua obra-sintese. Assim, suas reflexdes
sobre a identidade brasileira ficaram imortalizadas nos filmes anteriores, sobre-
tudo em Deus e o diabo, Terra em transe e O dragéo da maldade - trés filmes que
constituem o mais sélido acervo do pensamento brasileiro em fotogramas.

Ao estudar os principais filmes de Humberto Mauro, Nelson Pereira
dos Santos e Glauber Rocha, cobrindo um periodo de quase quarenta anos
da produgdo cinematogréfica nacional, procurou-se avaliar o esforco e a contri-
buicGo desses diretores para o processo de traducdo da identidade brasileira
no cinema. A Mauro coube introduzir a temdtica brasileira no cinema e dar
os primeiros passos rumo & construgdo de uma linguagem cinematogréfica
nacional. Com Nelson, a realidade do pais surge nas telas com todos os seus
contrastes e mazelas, contribuindo para que o cinema possa representar um
instrumento para a reflexdo critica sobre nossa sociedade. Por fim, Glauber
traduz em alegorias as contradicdes da estrutura social e politica do Brasil
e constréi obra que, passados mais de trinta anos, conserva sua atualidade
e consfitui referéncia obrigatéria para o estudo da identidade brasileira no cinema.
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5. Jean-Claude Bemardet, op. cit., p. 79.
6. Alex Viany, Humberto Mauro: sua vida, sua obra, sua trajetéria no cinema, p. 37-38.
7. De acordo com Carlos Alberto de Souza, in: Alex Viany, op. cit., p. 89.
8. Idem, p. 90.
9. Citado por Alex Viany, op. cit., p. 29.
10. Paulo Prado, Retrato do Brasil, p. 100.
11. Jodo Luiz Vieira, op. cit., p.145.
12. Idem, p. 49.
13. Graciliano Ramos, in: Alex Viany, op. cit., p. 67.
14. Glauber Rocha, in: Alex Vieny, op. cit., p. 82.
15. Rogério Sganzerla, in: Alex Viany, op. cit., p. 85.

16. Hoje com 72 anos, Nelson Pereira dos Santos confinua em plena atividade. Seu mais
recente trabalho é o documentario Casa-grande e senzala, filmado em 1999,
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17. Como observa o criico Salvyano Cavalcanti de Paiva, ele mesmo um detrator das
massas, além de constitvirse chanchada {"filme popularesco, mimético, artificial e social-
mente nocivo, porque apassivador e apaziaguador no veiculo mais genuino de colonia-
lismo cullural e entorpecimento mental”, Histéria ilustrada dos filmes brasileiros, p. 30), o
género vem sendo reabilitado pela criica, que nele identifica uma expressao da "brasi-
lidade". Nesse esforco, pode ser mencionado o livio Este mundo é um pandeiro, do
jornalista Sérgio Augusto, referido na bibliografia.

18. JeanClaude Bernardet, op. cit., p. 80-82.
19. Jodo Luiz Vieira, op. cit., p. 174.

20. De acordo com Alex Viany, havia grande resisténcia na Vera Cruz a "histérias genuina-
mente brasileiras’, o que ndo impediu a realizacdo de filmes como O cangaceiro e Sinhg
moga. Alex Viany, Infrodugdo ao cinema brasileiro, p. 139.

21. Glauber Rocha, in: Alex Viany, Humberto Mauro: sua vida, sua obra, sua trajetéria no
cinema, p. 82.

22 . O cangaceiro ganhou o prémio de Melhor Filme de Aventura no Festival de Cannes
de 1953.

23. Citado por Ismail Xavier, Cinema, trajetéria no subdesenvolvimento, revista Filme Cultura
n® 35-36, p. 5. Conferir também o arligo Uma situagdo colonial?, de Paulo Emilio Salles
Gomes, Crilicas de cinema no Suplemento literério, v. Il, p. 286-291.

24. O filme que inaugura o movimento neo-redlisia italiano, Roma, cidade aberta, de Roberto
Rosselini, é de 1945.

25. Citado por Raquel Gerber em "Glauber Rocha e a experiéncia inacabada do Cinema
Novo", in: Paulo Emilio Salles Gomes, Glauber Rocha, p. 13.

26. Expressao usada por Raquel Gerber, in: Paulo Emilio Salles Gomes, op. cit.,, p. 11.

27. Os outros filmes sdo: Rio zona norte (1957), Mandacaru vermelho (1960), Boca de
ouro [1962), E justicero (1967) e Fome de amor [1968).

28. Clauber Rocha, Revolugdo do Cinema Novo, p. 108.

29. Fernao Ramos, op. cif., p. 338.

30. Idem, p. 13.

31. O populismo em Barravento é analisado por Bemardet em Brasil em tempo de cinema, p. 63.

32. Em entrevista & revisia francesa Positif, em 1967, Glauber chega a declarar que Bar-
ravento ndo & um filme seu e que o fez "quase por acaso’. Glauber Rocha, op. cit, p. 78.

33. Glauber Rocha, op. cit., p. 13.

34. Raquel Gerber, in: Paulo Emilio Salles Gomes, op. cit., p. 16.

35. Glauber Rocha, op. cit.,, p. 17.

36. Barthélemy Amengual, in: Paulo Emilio Salles Gomes, op. cit., p. 102.
37. JeanClaude Bernardet, Brasil em tempo de cinema, p. 78.

38. Idem, p. 148.

39. Renato Ortiz, op. cit., p. 49. Ortiz também identifica a influéncic de Fanon no manifesto
de Glauber Rocha.

40. Glauber Rocha, op. cit., p. 38.
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4. Idem, p. 221.
42. Idem, p. 138.

43. Idem, p. 141. A comparagdo foi feita em 1969, durante o langamento de O dragdo
da maldade contra o sanfo guerreiro.

44. Idem, p. 140.

45. Sobre essa nova fase do Cinema Novo, iniciada por volta de 1968, consultar Femndo
Ramos, op. cit., p. 373-374.

46. Glauber Rocha, op. cit., p. 144-145.

47. Da leira de Tropicdlia, de Caetano Veloso.

48. Ismail Xavier, Alegorias do subdesenvolvimento, p. 185.
49. Citado por Ferndo Ramos, op. cit., p. 376.

50. Glauber Rocha, op. cit., p. 187,
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