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RESUMO

O presente artigo pretende contribuir para o debate sobre o cinema como itinerario
de formacdo, buscando apreender, a partir de uma perspectiva historica e
filoséfica, como o Cinema Novo contribuiu para a formacdo politica e cultural
de segmentos da sociedade brasileira na década de 1960.
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ABSTRACT

This article aims to contribute to the debate about cinema as a Formation, seeking to
grasp, from a historical and philosophical perspective, how Cinema Novo contributed
to the political and cultural formation of segments of Brazilian society in the 1960s.
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INTRODUCAO

Se optarmos por uma visao reducionista poderiamos perceber o Cinema
Novo como um valioso elo entre a insurgéncia de uma esquerda contestadora nas
décadas de 1910, 1920 e 1930 e o avanco critico que o cinema nacional
experimenta desde a década de 1990. Veremos que a cultura de resisténcia da
classe dos cineastas engajados garantiu um cinema brasileiro de qualidade
partindo de um cinema politizado nos anos 1960 e chocando-se com um
momento de crise das ideologias e com o aumento das politicas de fomento a
cultura na década de 1990.

Quando Glauber Rocha, Caca Diegues e outros aparecem como
vanguardas daquele cinema na década de 1950, eles respondiam a uma voz

que partia da insatisfagio de um conjunto de cineastas, estudantes

' Recebido em 20/06/2017
2 Centro Universitario Claretiano. alessandroreina@claretiano.edu.br
® Universidade de S&o Paulo. mateusmoisessp@gmail.com
Revista Livre de Cinema, v. 4, n. Especial, p. 4-17, jul, 2017
ISSN: 2357-8807



5
universitarios e camadas meédias da sociedade que se indignavam contra a

cultura do cinema comercial, das producbes de influéncia hollywoodiana,
norte-americana, contra o0 vazio das pornochanchadas que ignoravam o
sentido critico da arte. Se, décadas atrds, o movimento operario trouxe a
indignacdo anarquista e o surgimento do Partido Comunista (PCB) foi uma pedra no
sapato da elite brasileira, o Cinema Novo foi um movimento que buscou retomar a
critica social e revelar de modo Unico as mazelas e misérias de um pais que sofria
a precaria e irresponsavel politica econdmica dos governos comprometidos com o
capital estrangeiro (ROCHA, 2004).

Havia ao menos dois paises: o Brasil dos filmes comerciais, das
comédias, chanchadas, da Rede Globo, das vozes oficiais e o Brasil do
desemprego, das parcas politicas sociais, da baixa escolarizacdo, da fome, da
seca, de um fosso social que carregava a populacdo pobre para as periferias e
para a favelizacdo e degradacdo humana. O Brasil que o Cinema Novo quis
mostrar é o da degeneracdo humana sob a égide de um sistema desigual
conduzido por elites ardilosas. Era o surgimento de momento de ruptura com
0 quadro lastimavel de producbes que o cinema brasileiro compunha. Se o
ideario republicano, positivista, higiénico, aparecia no cinema educativo de
Humberto Mauro, a educacdo do cinemanovismo é a da emancipacdo e do brio
estético em louvor a formagédo de um Brasil realmente popular.

Neste artigo buscamos tratar da potencialidade formativa do Cinema Novo
e do filme Deus e O Diabo na Terra do Sol (BRA-1963), de Glauber Rocha, numa
perspectiva histérica e filosofica de disputas entre diferentes projetos de constituicao
de identidades e idearios para um projeto de pais.

Diante de um pais desfacelado politicamente, a partir de 1964 temos a
incursdo dos cinemanovistas como um ponto de critica cultural e politica no Brasil.
Em primeiro lugar uma critica velada ao imobilismo da esquerda que viu o golpe ser
aplicado diante de seus olhos frente aos interesses de uma direita conservadora e
elitista, em segundo lugar, a ideia de incutir a reflexdo no espectador sobre os
processos de desigualdade e exploracdo, tdo compativeis com a historia do povo
brasileiro desde os tempos de colonizagdo portuguesa em solo tupiniquim. Desta
forma, o cinemanovismo construiu um cinema autoral, de profundidade critica e
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estética, colocando-se como um elemento impar na histéria da cinematografia

brasileira.

CINEMA E FORMACAO

Daquilo que subjaz a cultura e cuida de direcionar as cadticas reacoes,
invengdes e rupturas na condigdo humana o cinema se mostrara como importante
elemento na formacdo do ideario social. A empresa capitalista se apropria dos
avancos técnicos e do dinamismo das sociedades urbanizadas, técnicas, industriais:
Adorno e Horkheimer (1985) verdo na Industria Cultural a manifestacdo da
dominacdo, o primado da hegemonia do capital e a consolidacdo da alienacéo
cultural e politica.

Partindo da ideia de que a cultura € o elemento fundamental de formacao
dos sujeitos, no que se refere aos costumes e as praticas de diferenciados
nichos sociais em contato, € possivel postular que o percurso formativo se
revela como uma colheita de variadas e mdultiplas formas de experiéncia
humana, como itinerario de formacdo (ALMEIDA; FERREIRA-SANTOS, 2011).
Anunciadas como instituicbes primeiras na educacdo de uma pessoa, a familia e a
escola ocupam grande parte das aten¢cfes da educacdo. Entretanto, estas, como
tantas outras instituicbes na sociedade, sdo perpassadas por um conjunto de
praticas e narrativas que constituem a atuacdo dos sujeitos no mundo,
manifestando suas minuciosas formas de transformacdo através de regressos,
rebeldias, contradicdes e revolucdes interiores.

Se a cultura e a filosofia sdo elementos chave para compreendermos a
formacdo e suas complexas idiossincrasias, parte dai a preocupacdo com O
cinema a medida que promove projetos de sociedade e de natureza humana por
meio das narrativas filmicas que se tornam palco das disputas na sociedade
tecnocrata globalizada. Além de ser o reflexo de tempos particulares que o
propicia, o cinema figura como porta voz de modelos de homem e de sociedade
que, notadamente, carregam as intencbes de diversos grupos sociais e,
marginalmente, capta as contradicdes da sociedade ocidental no século XX. O

cinema € a arte que agrega os diversos elementos de outras manifestagdes:
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masica, teatro, fotografia e literatura 14 estdo convivendo em uma hibrida

realizacédo do ser humanao.

Sabe-se quao impressionante foram o0s primeiros contatos da nossa
sociedade com os videos que traziam figuras ficcionais em movimento numa tela.
Esse desajuste provocado pelo cinema, a primeira vista, acostumou os olhos da
humanidade a realidades fabricadas e, dai por diante, pela necessidade do ser
humano fabricar suas ficcoes, suas narrativas pessoais; 0 humano encontrou no
cinema o abrigo de suas intimas aspiracdes, confissbes e rebeldias (ALMEIDA,
2011).

O filme, na sua estética, traz consigo uma noc¢do de humanidade, uma
visdo de mundo. Sua totalidade interior propicia ao espectador um momento de
alteridade e possivel emancipacdo pela mobilizacdo da catarse no seu estado
mais dindmico. Se o0s planos se invertem, se os discursos sdo penetrantes, no
sujeito pode se dar a formacédo critica. Assim, se compreendermos que 0 cinema
participa de um mecanismo de reciprocidade entre o tempo que 0 propicia e as
direcbes que imprime no tempo, teremos um campo de pesquisa em educacéo,

filosofia e histéria. Como afirma Cabrera (2006):

A primeira vista, pode parecer assustador falar do cinema como uma forma
de pensamento, assim como assustou o leitor de Heidegger ao inteirar-se
que “a poesia pensa’. Mas o que é essencial na filosofia é o
guestionamento radical e o carater hiperabrangente de suas consideracgdes.
Isto ndo é incompativel, ab initio, com uma apresentacdo imagética (por
meio de imagens) de questdes, e seria um preconceito pensar que existe
uma incompatibilidade. (CABRERA, 2006, p. 17).

s

O cinema comprovadamente ja ndo é apenas mero entretenimento. Ha
muitas décadas que abandonou as antigas relacbes que o mantinham preso a um
cinema de “mostragao”, para utilizar um termo de Gaudreault, (apud COSTA, 1989),
como evidenciado pelos primeiros filmes dos irmaos Lumiére, para dar lugar a uma
construgdo da imagem movimento como uma forma de pensamento. Por isso
autores como Cabrera (2006), Deleuze (2007) e Reina (2016), defendem a tese de
que o cinema dentro de algumas concepg¢les filmicas se transforma numa
verdadeira “thinking machine”, ou seja, uma verdadeira maquina de pensar. E a
partir desta premissa basica que podemos ver o cinema para além do mero

entretenimento, conferindo a ele o status de sétima arte. Ao contrario do que muitos
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pensam, nao foi o manifesto do critico de cinema Riccioto Canudo (Manifesto da

sétima arte) publicado em 1923 que conferiu o status de arte ao cinema, (este foi um
ato importante, porém simbdlico), mas sim, a existéncia da narrativa filmica, que
semidticamente possibilitou a construcdo e o delineamento de uma linguagem

cinematografica ainda hoje em constante evolucéo.

CINEMA NOVO NO BRASIL: A TERRA EM TRANSE

No Brasil o desenvolvimento do cinema sempre esbarrou na prerrogativa
comercial. No inicio do século, o Brasil limitava-se a apenas reproduzir filmes
estrangeiros sem uma iniciativa propria na construcdo de filmes. Comercialmente o
cinema iniciou um processo de ascensdao com a fundagdo das empresas
cinematograficas Cinédia e Atlantida, que viabilizaram o projeto da “chanchada” no
Brasil, um género de comédia que satirizava grandes producdes estadunidenses e
colocava em foco a cultura brasileira da década de 1930. Politicamente o cinema
brasileiro ndo havia apresentado ainda nada de consistente, resumindo-se apenas a
pequenos documentarios de natureza informativa e sem densidade critica. Porém no
ano de 1955, o diretor Nelson Pereira dos Santos apresentou ao Brasil o filme que
inspiraria 0 cinema novo, tratava-se de Rio 40 Graus (BRA-1955), um filme de
género documentario, que de certa forma, ja apresentava uma densidade de critica
social ao focar um domingo na vida de cinco garotos em uma favela do Rio de
Janeiro.

Na época (década de 1950) o Brasil comecava a entrar num processo franco
de industrializacdo, onde as elites desejavam o desenvolvimento econdmico, porém
colocava-se em jogo a questdo da exploracdo e da dominagé&o cultural evidenciadas

e discutidas pela esquerda politica no Brasil. Segundo Simonard (2003 s/p):

Nessa conjuntura sécio-politico e cultural, que vai da morte de Getulio Vargas
até o golpe militar de 1964, o Partido Comunista do Brasil (PCB) tornou-se um
dos mais importantes atores politicos. Ele “adquiriu um papel crescente na
estrutura do desenvolvimento nacionalista” (Pécaut, 1990:141). Apesar de
estar na ilegalidade desde 1947, o Partido contava com numerosos e
influentes intelectuais que gravitavam em torno dele, seja como militantes, seja
como simpatizantes (ibid: 142). A aproximacdo desses intelectuais se deu,
entre outros motivos, gracas a participacdo do PCB na campanha pela
nacionalizacdo do petréleo, que culminou com a criacdo da Petrobras, em
1953, ao seu posicionamento a favor da industrializagdo nacional e da
formacao de uma ampla coalizdo nacionalista e ao seu posicionamento como
“vanguarda” do movimento pelas “reformas de base” (ibid.). Sua influéncia vai-
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se fazer sentir de forma marcante sobre o ISEB (Instituto Superior de Estudos
Brasileiros) e, mais tarde, no CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido
Nacional dos Estudantes).

Com relacao ao cinema, antes mesmo da década de 1950 j& haviam grupos
pensando a possibilidade de um novo cinema que fugisse da formula hollywoodiana,
gue apresentasse caracteristicas proprias e se configurasse como algo inovador no

cenario do cinema brasileiro. Sobre isto Simonard (2003, s/p) afirma que:

Nos anos 50, encontramos um grupo de jovens que comegavam a discutir a
idéia de se criar um cinema nacional, que construisse uma identidade politico-
cultural para o povo brasileiro, e que posteriormente vieram a criar o Cinema
Novo. Porém, os cinemanovistas ndo foram os primeiros a perceberem a
importancia de se lutar por um cinema brasileiro forte, com uma linguagem
propria. Uma geragdo anterior (o critério aqui ndo é de idade, mas de
atividade) ja havia comegado a articular, no comeco da década do 50, uma
critica sobre o cinema brasileiro, diferente daqueles criticos dos anos 30 e
40 que nem sequer consideravam a existéncia de tal cinema. Essa critica
guestionava a dependéncia do mercado brasileiro aos filmes importados, a
submissdo do cineasta no Brasil a linguagem do cinema produzido em
Hollywood e outros centros mais desenvolvidos e comecou a lutar para que
0 cinema nacional se tornasse uma das expressdes da cultura brasileira, o
gue depois foi encampado pelo Cinema Novo.

Ja na chamada direita, de um lado estavam os defensores do cinema
comercial, subordinado a estética e tematica hollywoodianas, com seus padrdes
de beleza, consumo e diversao, de outro os defensores do cinema educativo, que
bombardeavam o0s espacos possiveis, com filmes entediantes que buscavam
induzir o carater nacionalista, a moral do trabalho, a rigidez e enaltecer os herois
nacionais sem o risco de qualquer vulgarizacdo. E nesse contexto que surgem as
primeiras formas de censura e a atencdo do Estado para as producdes
cinematograficas. Falamos das décadas de 1920 e 1930. O Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE) foi por muito tempo o encarregado de instruir a
populacdo, garantir sua civiidade e manter os cidaddos na Orbita da ordem
(MORETTIN, 1995). Esse foi o cenario do advento das primeiras producdes em
maior escala no Brasil. Realidade filmica que o Cinema Novo viria superar estética
e politicamente.

O movimento surgiu no contexto do governo de Juscelino Kubistchek (1956-
1961) por um cinema autoral, com baixo or¢camento, poucos recursos técnicos e
ligado as questdes que um pais subdesenvolvido como o Brasil enfrentava. Com o

lema “uma cédmera na mao e uma ideia na cabega”, influenciado pelo
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neorrealismo italiano e pela nouvelle vague, o cinemanovismo compde uma

estética da ruptura temporal e da convulsdo entre 0s entes sociais e as
representacfes da miséria, da pobreza e do descaso social do Estado e das elites
para com a populacao.

A baixa qualidade técnica dos filmes, o envolvimento com a problematica
realidade social de um pais subdesenvolvido, filmada de um modo
subdesenvolvido, e a agressividade, nas imagens e nos temas, usada como
estratégia de criacdo, definiriam os tracos gerais do Cinema Novo, cujo
surgimento esta relacionado com um novo modo de viver a vida e o cinema,
que poderia ser feito apenas com uma camera na mao e uma idéia na
cabeca, como prometia o célebre lema do movimento. (CARVALHO, In.
MASCARELLO, 2006, p. 287)

Na perspectiva “cinquenta anos em cinco”, fugindo do cinema produzido
pela paulista Vera Cruz, o Cinema Novo surge no panorama comercial com o filme
“‘Os Cafajestes” (1962) de Ruy Guerra. Era o cinema brasileiro ganhando alcance
internacional e projecfes antes ndo imaginadas nos fechados circuitos da arte
cinematografica europeia.

Diante do golpe militar em 1964 o Cinema Novo passa a tratar a
problemética social de forma mais sutil, mais analitica e ndo tdo escancarada
como no primeiro periodo: uma segunda fase que cuidou de abandonar
gradativamente o cinema de autor. O grupo travara um debate sobre uma
visibilidade maior dos filmes para atingir puablicos mais abrangentes e
estabelecer uma autocritica estética e politica.

Socialmente o milagre econdémico cuidava de fazer o pais avancar no
desenvolvimento industrial e agricola, formando novas classes de consumidores
mais ligados as demandas do mercado internacional e aos processos de
comunicagcdo insurgentes. Ocorre, entdo, uma nacionalizacdo e um
desenvolvimento baseado na exclusdo das camadas populares. Esse quadro
reflete no cinemanovismo propiciando a atuacdo de mais profissionais nos filmes e
a introducdo de novos recursos tecnoldgicos que propiciaram um cinema de
linguagem menos radical e mais estética.

Diante da modernizacdo autoritaria do Regime, o grupo colocava suas
producbes para pensar um Brasil das convulsbes sociais, dos novos
comportamentos sociais e resgatando a importancia da Historia. Isso se fazia nas
brechas da industria mantida pelo governo através de diversos recursos de
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linguagem cinematogréafica que, de alguma forma, apareciam como ruptura com o

formato tradicional e, assim, garantiam uma mensagem politica e de reflexdo
critica sobre a existéncia e 0 momento histérico vivido pelo mundo e pelo Brasil.
Numa terceira fase, no fim dos anos 1960, com a imposicdo do Ato
Institucional n® 5, o Cinema Novo flertou com o tropicalismo e com a busca de
uma identidade nacional mais auténtica. Surgia um carater anarquista, uma cultura
do sincretismo que buscava combater os valores dominantes, o status quo.

Entretanto, o grupo perderia sua possibilidade de alcance social justamente porque

Talvez precisamente por essa natureza polissémica e auto-
referencial o Cinema Novo ndo conseguiu conquistar um
publico maior. Mas, seguramente uma das outras razdes foi o
divércio entre o que é retratado na tela e a linguagem e estrutura dos
filmes. Os filmes dessa época retratavam o povo, comunidades pobres,
suburbios e favelas, porém a forma, as vozes narrativas e 0s
pontos de vista eram proprios da classe média
intelectualizada, que, por sua vez, formava a maioria do publico
desses filmes. (FIGUEROA, 2004, p. 37)

Assim, foi-se difundindo um certo carater mistico, sacralizado da pobreza e
da miséria das camadas populares. A ideia de um Brasil profundamente desigual e
com uma dificil tarefa de erradicagdo da miséria foi difundida nos meios
intelectuais da Europa, nos circuitos dos festivais de cinema e nos grupos de artes.

Da faléncia do Cinema Novo surgiu a estética dos “udigrudi’ (fala-se em
apropriacdo do termo underground) que pregava o desvinculo com quaisquer
formas de cinema elitista ou europeu: o cinema do terceiro mundo deveria vir do
lixo, na periferia das manifestaces midiaticas e na fluidez da marginalidade do
comportamento das classes populares.

O cinemanovismo foi se enfraquecendo por conta da forte repressdo que
surgiu na década de 1970 e pela absorcdo de muitas criticas da esquerda que
tolnia o discurso desses cineastas por crer que eles ndo realizavam uma
verdadeira critica anti-burquesa.

O Cinema Novo mostrou-se 0 mais importante movimento contra
hegemoénico num periodo de repressao e policia. Ao revelar a realidade social da
pobreza nordestina nua e crua, ao direcionar atencdo ao carater urbano da

sociedade brasileira, ao fazer frente ao ideario modernista e higiénico, podemos
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considera-lo o mais importante precursor da critica e de um discurso transgressor

no cinema nacional.

A OUSADIA DE GLAUBER ROCHA E DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL

Podemos afirmar que Glauber Rocha comecou sua carreira no inicio
dos anos 1960 e representou uma geracdo de intelectuais e artistas
brasileiros agucados por uma consciéncia histérica, sempre
preocupada e atenta a ligacdo do cultural com o politico. (BUENO, 2010,
p. 10)

Glauber Rocha, nascido em 1939, foi militante por um Brasil autonomo,
soberano, anti-imperialista. Seu mote fundamental de cinema de autor com a
filosofia “uma camera na médo e uma ideia na cabeca” ganhou o mundo artistico
alternativo na sanha de um ativismo Unico e capaz de superar o profundo inverno
politico e social que o pais vivia, heranca do desenvolvimentismo e da introducgéo
do capital e da cultura estrangeira.

O cineasta fugirA da critica explicita, banalizada, e buscara uma
linguagem revolucionaria, mas ndo ingénua. A utlizacdo de planos tese-
antitese com uma sintese revolucionaria aparece como uma possibilidade
emancipadora.

Em Deus e O Diabo na Terra do Sol (BRA-1963) sdo tratadas as
teméaticas do sacrificio, do genocidio populacional, da devocao, do descontrole e
desesperanga social. Trazendo cenas de violéncia, traicdo e desamparo, o filme
provoca o sentimento de justica e consciéncia social. Baseada na ideia de que
aquilo que choca move, a estética de Glauber é pautada pela transgressao da
imagem e das formas para tirar o espectador do seu conforto e coloca-lo em crise.
Segundo Carvalho (2006):

Em Deus e o Diabo na Terra do Sol (BRA-1963) Glauber Rocha examina
as formas nordestinas de resisténcia popular, para mostrar a insurreicdo de
lideres em um sistema de opressdo, embora sejam revoltas néo
revolucionarias, visto que o0 beato seria um rebelde metafisico e o
cangaceiro, um rebelde anarquista, segundo sua definicdo. Para o autor, o
filme ndo é realista e sim uma critica que usa dramaticamente figuras
historicas dessas revoltas nordestinas. (CARVALHO, in. MASCARELLO,
2006, p.290).

Inspirado pelo neorrealismo italiano, tendo como exemplo 0 cineasta
Rosselini e sua afronta ao fascismo e denuncia do poés-guerra, Glauber

navegava pela cultura popular, buscando representacbes expressivas da
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estética da fome. Classificava seu cinema como “documentarismo-

transcendental” ou “mise-em-scene da mistica”. Formado no caldo cultural de
Pasolini, Bakhtin, Godard e Bertolucci, o cineasta buscara transplantar o realismo
para o contexto brasileiro. Ha também as influéncias da nouvelle vogue com
suas estéticas modificadas, narrativas e planos diferenciados.

Quando Glauber quer buscar uma identidade onde n&o existe, para uma
identidade da rebeldia e da reacdo ao desprezo da burguesia as camadas
populares ele experimenta uma inversdo no real que se manifesta pelo uso das
alegorias. A fantasia e o dissenso sugerem uma readequacdo da realidade do
mundo.

Deus e O Diabo na Terra do Sol (BRA-1963) é uma interessante
alegoria e critica dos costumes populares, as préticas religiosas de maneira que
céu e inferno aparecem como representacdes miticas da prépria situacdo do pais
no contexto historico e social. Se os populares estavam ligados a uma forte cultura
litirgica, se 0 messianismo pairava ainda nos pobres esperando de lideres e
governos as solucdes necessarias, Glauber deseja minar essa interpretacao
beatificada de mundo que espera na autoridade a solucdo das disparidades. A
aposta € que, fazendo a critica, 0 cinema possa ser um elemento da vida,
imbricado nas interpretacdes estéticas e éticas do mundo.

O universo imagético que aparece no filme flerta com a transicéo entre real
e nao real através de ritmos convulsionados ou lentos numa ruptura da linguagem
filmica corrente na época. No filme, Manuel vai com Rosa tentar a emancipacao
ao partilhar a renda das cabecas de gado com o patrédo. Ao chegar ao local, com
bois perdidos pela fadiga da viagem, o patrdo alega que os bois mortos eram de
Manuel e ndo da nada para ele. Em reacdo, o sertanejo mata o coronel e foge
com a mulher. Eles se juntam ao grupo religioso de Sebastido que vai em busca da
salvacdo e da santidade e contra os grandes latifundiarios. Em contrapartida,
Antonio das Mortes é contratado pelos grandes proprietarios para dar fim a
empreitada do grupo. Esse é o enredo do filme de Glauber que envolve um

sincretismo de politica, religido e estética. Segundo Reina (2016):

O que Glauber Rocha evidencia com este filme, sdo as formas de
exploracdo e miséria dentro do territério nordestino, evocada por figuras
como coronéis, icones da cultura local que dominavam o povo pela forca
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ideoldgica ou pela violéncia fisica. Num cenario onde tudo corrobora para a
manutencdo da dominacdo e da exploracdo, surgem figuras lendarias e
revolucionarias como 0s cangaceiros, que lutam pela mudanca e que
demonstram a necessidade urgente de transformacéo e de destruicdo das
formas de dominagdo politica existentes no sertdo nordestino. (REINA,
2016, p.16)

Inspirada no formato de cordel a obra trabalha com os antagonismos entre
bem e mal, céu e inferno, deixando ambigua a interpretacdo da narrativa. Nao se
sabe quem tem razdo e todos os personagens em algum momento mostram suas
idiossincrasias, suas lacunas morais, seus pontos fracos. Segundo Pereira (2008,
p.24):

A montagem do filme se recusa a exibi¢do de sucessdo de gestos continuos
e racionalmente situados, como nos lembra Ismail Xavier (1983, p. 70).
Glauber utiliza o processo de condensacdo. Parte de realidade multipla,
retirando o material para o seu texto, com o objetivo de estabelecer imagens
simultaneamente precisas e gerais, abstratas e especificas. Quando, por
exemplo, vemos as personagens Antbnio das Mortes, Santo Sebastido,
Corisco ou Manuel, o que surge na tela extrapola a singularidade das
figuras histéricas, ja que condensam diversos personagens de varios
movimentos socioculturais no Brasil. No filme, para exemplificar o
procedimento de Glauber, Corisco é, ao mesmo tempo, um personagem
histérico e representa todos os cangaceiros, além da referéncia imediata e
significativa ao préprio Lampido. Trata-se, portanto, de metéforas historicas:
alegorias do Brasil.

A alegoria utilizada por Glauber Rocha em Deus e o Diabo na Terra do Sol
(BRA-1963) nos conduz a um legitimo cinema autoral, no qual vemos a realidade do
sertdo brasileiro e ao mesmo tempo uma analogia a historica exploracédo territorial
pelas elites desde a divisdo das capitanias hereditarias até o presente. Numa terra
onde os mais fracos sao oprimidos, a revolta parece ser o escape para um povo
sofrido e oprimido, representado na imagem de Corisco - 0 cangaceiro. Em
contrapartida, o matador Anténio das Mortes é o simbolo do poder de uma elite que
nao se submete a lei, mas faz de sua forca econdmica o simbolo da opressao dos

miseraveis.

Na concepcéo de Walter Benjamin, alegoria é, simultaneamente, ruina e
fragmento; e forma de contar algo sobre a degradacédo e opresséo, 0 que
permite o surgimento de uma histéria inconclusa e em permanente
transformacdo. O ponto central da visdo alegdrica consiste na exposicao
barroca da histéria como histéria do sofrimento, valendo-se de imagens da
ruina como fragmento significativo, cujos elementos ndo se unificam num
todo integrado. O tempo surge como natureza em ruina. O sofrimento
humano e a ruina sdo, pois, matéria e forma da experiéncia historica.
(PEREIRA, 2008, p.30)

Revista Livre de Cinema, v. 4, n. Especial, p. 4-17, jul, 2017
ISSN: 2357-8807



15
A obra de Glauber Rocha, com sua trilha sonora triunfal e bem pontuada,

coloca o espectador em transe no tempo e na coeréncia interna da narrativa. Ora
se esta desatento com o siléncio magistral e tedioso, ora se esta angustiado pelo
clima de tensédo estabelecido no ar. Com suas nuances, rupturas, analogias e
alegorias, o filme é uma sintese do Brasil anterior a Ditadura Militar, em uma
conformacdo entre arte e politica, em um discurso que defende a militancia pela
estética.

Em uma lista realizada pela ABRACINE — Associacdo Brasileira de Cinema,
lancada em 2016 no Festival de Gramado, Deus e o Diabo na Terra do Sol (BRA-
1963) ficou entre os melhores filmes ja produzidos no Brasil, para ser mais exato em
segundo lugar na lista elaborada por criticos e cineastas brasileiros, ficando atras
apenas do filme Limite (BRA-1931) de Mario Peixoto, que foi considerado o melhor
filme brasileiro ja construido. Apesar de Limite (BRA-1931) ser um filme muito bem
construido, Deus e o Diabo na Terra do Sol edifica-se certamente como o filme mais
importante da cinematografia brasileira. Em primeiro lugar pelo seu vanguardismo,
por retratar tdo bem uma realidade de nossas terras e por sua composicao estética,
gue certamente o coloca como uma producéo digna de ser reverenciada. Além disso
o comprometimento politico do movimento em fazer do cinema um importante
instrumento de educacao politica e critica social, merece de nds espectadores,
cinéfilos e pesquisadores, um grande respeito, pelo seu valor estético, artistico e

historico.

CONSIDERACOES FINAIS

Reconhecer a arte e 0 cinema como itinerarios possiveis de formacao
abrangente e ndo diretiva € um passo importante para nos desvencilharmos dos
grilnBes da pesquisa concentrada na formacédo escolar.

O resultado permite ver o filme como documento histérico carregado
de potencial filosofico e estético e vinculado a projetos e movimentos multiplos de
pensamento e formacdo social. Nesse sentido, a repercussdo midiatica do
Cinema Novo e o0s ecos de sua producdao na academia fazem deste processo
um elemento indispensavel para pensarmos o cinema como formac&o. E notavel
gue o cinema critico brasileiro tem suas bases no cinemanovismo.
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Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues sao figuras

gue trouxeram ao mainstream um cinema de contestacdo e reagdo a
arbitrariedade dos governos e da classe dirigente. Deus e O Diabo na Terra
do Sol (BRA-1963) é uma obra que serve como documento e marco historico
para uma cultura de arte engajada.

Cabe ressaltarmos que este movimento, a saber, o Cinema Novo, foi o
principal responsavel pela visibilidade do cinema brasileiro no cenario internacional
ao colocar-se como uma producdo com alta densidade critica e estética. Desta
forma, além do seu valor artistico, temos também o Cinema Novo, como um
importante instrumento de educacdo politica e cultural, 0 que serviu certamente
como um ponto de mobilizagdo e resisténcia durante o regime militar. Este fato pode
ser comprovado uma vez que neste periodo os cineclubes tiveram um papel
importante na disseminacao destas ideias, ao analisar os filmes com outros olhares.
Glauber Rocha, que teve como berco de sua formacdo os cineclubes, é
extremamente fiel as raizes do seu cinema, que foi relevante dentro de uma
sociedade dividida, sendo que nao revela nenhum anacronismo, pois trata de

maneira vivida os problemas e mazelas de sua péatria.
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