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O Barravento de Luiz Paulino dos Santos

Diferentemente de Glauber Rocha, figura publica e notdria da histéria da
cultura brasileira, Luiz Paulino dos Santos ndo teve o mesmo destino na memoria
coletiva do pais. Por este motivo, uma breve apresentacdo do autor se faz mais do
que necessaria.’

Nascido em Esplanada, interior da Bahia, em 14 de dezembro de 1930,
Paulino ainda muito jovem precisou se virar sozinho. Acumulou diversas
profissbes em seu percurso de vida, de estafeta a reporter e fotografo, passando
por engenheiro de telecomunicacgdes e cineasta, até alcancar o patamar de mestre
religioso.

De todas as carreiras, a que efetivamente interessa ao presente trabalho é a
cinematogréafica. Paulino realizou os curta-metragens A invasdo (perdido) e Um
dia na rampa (recentemente lancado pela Programadora Brasil - DVD niumero
81), ambos em 1956; foi assistente e ator em Mandacaru vermelho, de Nelson
Pereira dos Santos, em 1959; escreveu o roteiro e iniciou a direcdo de Barravento
em 1959. Depois foi para Sdo Paulo, onde fez, por encomenda, os documentarios
A Unido faz a forca, Construgdo da cidade universitaria, Ndo deixe Sdo Paulo
parar e Revisdo, trabalho sobre a reforma agraria que o colocou na
clandestinidade por ter sido considerado subversivo. Com isso, Paulino mudou-se
para o Rio de Janeiro e realizou ainda Mecanizagdo agricola, A fonte (ambos de
1963), Natal no Rio e Revelacbes no Rio, além de filmes publicitarios para TV e
outros documentarios por encomenda. Ainda no Rio, enveredou pelo cinema
infantil com Lizeta (1973), filme baseado em conto de Alcéntara Machado, e
realizou dois longa-metragens: o desaparecido Mar corrente (1967), com Odete

Lara, Paulo Autran e musica de Baden Powell; e Crueldade mortal (1976), filme

" As informacBes pessoais sobre Luiz Paulino dos Santos aqui reunidas foram fornecidas pelo

préprio em entrevista a pesquisadora e retiradas da biografia que consta junto ao roteiro.
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indicado ao kikito na categoria de melhor filme do Festival de Gramado de 1976.

Durante o Governo Figueiredo (1979-1985), Paulino foi para Amazonia e
fez o documentério média-metragem lkatena — vamos cacar (1983). Nos anos
1980 ainda realizou Demolicéo (primeira parte), Simoa e o episodio A prisdo de J.
Carlos Gomes, presente no filme coletivo Insénia (1980). Nessa época, 0 cineasta
se afastou do cinema, se envolveu com o Santo Daime e se mudou para o interior
de Minas Gerais em 1987, onde até hoje vive em comunidade, vindo com
frequéncia ao Rio de Janeiro e a Sdo Paulo.

Um aspecto de sua vida necessario para a compreensao do roteiro original
de Barravento é a relagdo do autor com o candomblé na época em que escreveu o
texto. Esta foi iniciada por Vasconcelos Maia, contista baiano que se encantou
com o olhar de Paulino sobre as mazelas sociais expressas em seu primeiro curta-
metragem, Um dia na rampa. Maia escreveu duas crénicas no jornal A Tarde
sobre o filme e, com isso, aproximou-se de Paulino. Apresentou-o entdo a mée
Senhora, uma das principais liderancas do candomblé baiano, e o estimulou a
realizar um filme que tratasse do candomblé. A escolha por fazé-lo deu-se apds
assistir a cerimonia das aguas de Oxala, experiéncia que méde Senhora consentiu a
Paulino ter. Pediu entdo autorizagdo a ialorixa para fazer um filme “que nao
chocasse, que [nao] fosse sensacionalista” (GATTIL, 1987, p. 38 € 39). Conseguiu
seu aval e entrou nos terreiros para a realizacdo das filmagens, das quais
participaram pessoas de destaque do candomblé, dentre elas dona Hilda, mae
pequena do Gantois de dona Menininha, a segunda pessoa daquela casa de cultos.

Os percursos pessoal e cinematografico de Luiz Paulino foram
recentemente abordados por André Sampaio, no filme O estafeta (2008), exibido

na Mostra de Cinema de Ouro Preto e no Cinesul, ambos em 2008.

3.1

O depoimento

Os temas abordados por Paulino no depoimento sdo de suma importancia
para se compreender a visdo do autor, ndo somente sobre o roteiro, mas também

sobre a cultura negra e seu lugar na sociedade brasileira.
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O autor inicia o depoimento com uma revelacao: ha trechos filmados por
ele na obra final de Glauber Rocha.® Para dar énfase ao carater surpreendente da
informacdo, Paulino recorre a figura de Paulo Emilio Salles Gomes e afirma que
“Barravento era um tabu tdo forte a ponto de envolver, na sua incognita, uma das
pessoas mais lucidas e positivas do cinema brasileiro” (SANTOS, [19807], p. D).
Os acontecimentos que envolveram a trajetdria do filme e fizeram dele um tabu ja
foram tratados na introducdo do presente trabalho.

Ao saber, por Paulo Emilio, que Glauber havia chamado o roteiro original
de dramalhdo mexicano e os personagens de prostitutas e gigolds,? Paulino, em
tom ir6nico, diminui e ridiculariza a critica de Glauber, ao afirmar que, na opiniao
dele, o México era “um pais de expressdo cinematografica respeitdvel e
revolucionaria, uma das melhores de nossa pobre América Latina” (SANTOS,
[19807], p. I1).

Luiz Paulino agrupa informag0es referentes a sua experiéncia profissional
- incluindo Mandacaru vermelho, com Nelson Pereira dos Santos, uma viagem
com Rossellini para levantamento de locacGes, além de contatos com Pierre
\erger, Gilberto Freyre, Roger Bastide, Humberto Mauro e Lima Barreto — para
garantir que possuia conhecimento pratico e condi¢fes técnicas necessarias para
realizar o filme. E que sua saida de Barravento foi um acontecimento ndo
desejado por ele.

Além do modus operandi, seu percurso pessoal e profissional Ihe rendera
também o convivio com a dura realidade do pais. Por isso, Paulino afirma que
“quando parti para escrever Barravento, garanto e afirmo com toda segurancga, eu
tinha plena consciéncia do que era realmente importante ressaltar no contexto
artistico e cultural da Bahia” (SANTOS, [19807], p. III).

Para ele, o que deveria estar em destaque era a cultura negra, que sofria
censuras e reprovagdes por parte das elites dominadoras desejosas do “licito
etnocidio das nossas origens afro-brasileiras” (p. III). Nota-se, com esta fala, a
importancia dada por Paulino para a cultura negra no processo de formacgédo da
identidade nacional brasileira. Mais & frente no texto, ele recorda que a populagdo

africana atingiu nimeros téo elevados na Bahia e no Brasil (segundo ele, cinco a

Néo foi possivel a identificacdo precisa dos planos filmados por Paulino.

Paulo Emilio prefaciara o livro em que Raquel Gerber cita tal fala de Glauber: GERBER,
Raquel. “Glauber Rocha e a experiéncia inacabada do cinema novo” In: Glauber Rocha. Ed.
Paz e Terra,1991, p. 26.
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seis milhdes por século) que a cultura africana € um dado presente e inegavel na
constituicdo do homem brasileiro.

No trecho do depoimento intitulado “Salvos pelo abandono”, Paulino
apresenta uma visdo da cultura negra ja conhecida pela historiografia: a ideia de
que as tradicOes negras sO conseguiram sobreviver ao tempo por terem sido
marginalizadas. Carlos Sandroni, ao estudar as transformagdes do samba no Rio
de Janeiro, denominou tal concepcdo de topica, divergente, mas também
consoante a tese repressiva e as definiu:

as crencas dos negros, ou de modo geral as praticas
sociais e culturais que lhes eram proprias, teriam
sido vitimas, num Brasil por trés séculos
escravocrata, de interdicbes e recalcamentos: tese
repressiva. Essas  préticas, no  entanto,
sobreviveram em certa medida, pois teriam sido
encobertas e limitadas a determinados lugares onde
os senhores ndo podiam descobri-las: concepc¢do
topica (SANDRONI, 2001, p. 110).

Sandroni afirma que ambas as visfes sao paradigmas historiograficos recorrentes
na maior parte da literatura produzida sobre cultura afro-brasileira e que, se ndo
problematizadas, sdo visdes “unilaterias, simplistas e insustentdveis”
(SANDRONI, 2001, p. 115), uma vez que uma cultura ndo se mantém viva
somente sendo massacrada ou por estar escondida, mas por ser fruto de didlogos
permissivos tanto pelo lado de quem coage quanto pelo lado do coagido.

Paulino, ao tratar do sincretismo religioso, afirma que a cultura vinda com
os escravos era “capaz de absorver os valores religiosos dominantes em fungéo
de sua concepgdo animista” (SANTOS, [19807?], p. III, grifos meus). A ideia de
absorcéo cultural, presente na fala do autor, supde a prevaléncia de uma cultura
sobre a outra, no caso de Paulino, o primado do candomblé sobre o catolicismo.

Tal primazia é justificada por ele devido ao carater animista do proprio
candomblé. Uma religido que apela para os elementos do cosmos (sol, lua,
estrelas), da natureza (rio, oceano, montanha, floresta, rocha), dos seres vivos
(animais, fungos, vegetais) e dos fenbmenos naturais (chuva, vento, dia, noite)
exerce maior poder de atracdo sobre os homens porque se realiza no plano
material, carnal e “estd mais proxima das necessidades e conseqilientemente, dos
apelos e reconhecimento de gratidao: (...) Quando se estd no meio do mar, na
labuta da pesca, o pao dos dias incerto, e 0 mar vira de repente. Ai, s6 apelando
para lemanja” (SANTOS, [19807?], p. IV).
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O dito sincretismo religioso, no qual todos
admitem, dentro de um complexo de superioridade,
que € o Orixa africano que se transforma em santo
cristdo, é um pensamento inteiramente deturpado:
0 santo cristdo € que é regido por aguele Orixa,
levando-se em conta que é uma cultura bem mais
antiga. (...) O sincretismo foi, para o povo africano
na América, uma questdo de sobrevivéncia
religiosa cultural, uma coincidéncia espiritual, no
caso do indio, ou até mesmo uma esperteza
(SANTOQOS, [19807], p. IlI, grifos meus)

As ideias de sincretismo religioso e sobrevivéncia cultural apresentadas
pelo autor manifestam uma visdo essencialista sobre a cultura negra. Para ele, o
candomblé brasileiro representa uma tradi¢do africana que 0s escravos trouxeram
na rota negreira de travessia do Atlantico e perpetuaram no Brasil como um traco
cultural que sobreviveu na nova terra.

Tal viséo foi questionada por alguns historiadores a partir dos anos 1970,
com o surgimento de um novo olhar sobre as festas e rituais populares, ndo mais
como manifestacbes da esséncia africana, mas como campo de disputas
simbdlicas em que, no conflito de interesses, o vetor final da equacdo nédo é igual

a um ou a outro, mas € resultado da troca, do dialogo entre as diferentes culturas.

Sidney Mintz e Richard Price, representantes desta nova historiografia,
destacaram o cuidado que se deve ter ao associar a cultura negra desenvolvida em
terras americanas com a cultura preexistente na Africa por dois motivos: primeiro,
porque ndo se deve olhar a cultura negra com um olhar univoco, pois uma
“heranca generalizada para o0s afro-americanos provavelmente ndo existe”
(MINTZ & PRICE, 2003, p. 27): os escravos trazidos para o Brasil vieram de
diferentes partes do continente africano, de numerosos grupos linguisticos e
étnicos e de diferentes sociedades das varias regifes. Por mais que houvesse
tracos comuns ou semelhantes entre bantos, angolas, congos, benguelas, minas
etc., ndo se pode dizer que os africanos escravizados e transportados para 0 Novo
Mundo compartilhavam uma cultura. E segundo, porque, mesmo se levadas em
consideracdo as variagdes interculturais dentro da Africa, também é preciso ter
cuidado com a ideia de transplantacdo de valores de um lado ao outro do
Atlantico. “Embora imensas quantidades de conhecimento, informacdes e crengas

devam ter sido transportadas na mente dos escravos, estes ndo puderam transpor o
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complemento humano de suas instituigdes tradicionais para o Novo Mundo”
(MINTZ & PRICE, 2003, p. 38).

Deste modo, o que o0s negros africanos aqui chegados tinham em comum
no comeco era simplesmente a condicao de escravizados; a chamada cultura negra
brasileira ndo foi uma heranca trazida da Africa, foi, sim, uma cultura criada pelos
escravos e seus descendentes na nova terra, mediante as necessidades que a vida
local impunha e dentro das condic¢des limitantes que a situacdo social do negro
estabelecia.

Paulino ndo partilha desta linha de pensamento, ndo vé o sincretismo
religioso presente no candomblé como resultado de disputas politicas e culturais,
mas como forma de sobrevivéncia da cultura que traziam os africanos de seus
lugares de origem. Nota-se que, para ele, o sincretismo foi uma arma de
resisténcia negra, em uma via de mao Unica, que deu certo devido a poténcia
cultural e social da propria religido afro-brasileira.

Paulino finaliza o depoimento afirmando que “é impossivel se falar de
Barravento sem se conhecer e reconhecer, amar e respeitar a liturgia dos Orixas”
(SANTQOS, [19807], p. V) e, mais uma vez, recorre a figuras reconhecidas da
sociedade brasileira para legitimar sua opinido, como Nina Rodrigues, Dorival
Caymmi, Jorge Amado, Artur Ramos, Edson Carneiro, Pierre Verger, Roger
Bastide e Caribé, todos homens que se dedicaram a valorizar ou estudar a
importancia da cultura negra na construcdo da identidade brasileira.

O autor compartilha com outros artistas da época a ideia de fazer “um
filme de povo, com o0 povo e, sem pretensdes, para o povo” (SANTOS, [19807], p.
VIII). Ressalta os seus valores culturais e afirma que pretendia, com a versdo
original do roteiro, fazer um filme “com implicagdes do bem e do mal”
(SANTOS, [19807], p. VIII), em que o mal pode virar bem, mas o bem nunca
virar mal.

A visdo do bem versus 0 mal esta presente no pensamento de Paulino
através do discurso “povo oprimido x elite opressora”: o lado oprimido como a
representacdo do bem e o lado opressor, a sintese do mal. Aplicado & histéria do
filme, o bindmio bem x mal também pode ser entendido como progresso X
religido, podendo-se associar o progresso a “elite opressora” e a religido ao “povo

oprimido™:
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Na concepcdo tematica da estdria existem, na
realidade, duas grandes fantasias: o lado do
progresso — a cidade grande, a metropole, o poder
do capital — e o lado dos Orixas, representacdo das
forcas da natureza com as quais eles labutam. No
mais, é uma questdo de semantica. Ou vocé se
entrega ao nosso convivio social, a0 nosso meio, ou
se entrega a eles [do poder do capital] (p. XII).

Tal l6gica de pensamento é coerente com a ordem mundial bipolar que
existia na época em que o roteiro foi escrito. Enquanto as querelas mundiais
diziam respeito aos conflitos entre Estados Unidos e Unido Soviética, os demais
paises deveriam se alinhar a um lado ou a outro, ndo havendo outra opcdo de
posicionamento politico. Para 0s norte-americanos, 0 comunismo soviético era a
representacdo do mal, regime que deveria ser extirpado; assim como 0s soviéticos
viam o capitalismo norte-americano como sistema nocivo a humanidade que
deveria desaparecer. Paulino reapresenta, de certa maneira, esta visao binaria do
mundo dentro da histéria do filme ao colocar a cidade, o capitalismo e as elites
como sinénimos do mal e a religido, a comunidade e o povo como associados ao
bem.

Ainda de acordo com este olhar bipolarizado, o autor define o titulo da
obra, que, apesar de possuir varios usos, representa sempre 0 momento da virada
de uma situacdo a outra:

Barravento significa mudanca, transigcdo, repente,
revolugdo. No mar € a virada do tempo; na terra, a
mudanca do vento. No samba de roda é a troca do
Verso; na capoeira, o defensor que contra-ataca. No
terreiro de candomblé é o atarantamento que, na
filha-de-santo, precede a chegada do Orixa (Edison
Carneiro, Candomblés da Bahia). Nos atabaques é
um toque em ritmo eliptico, sincopado e dissonante

(p. VIII).

Além de ser claramente uma referéncia ao transe de Naina e as mudancas
do tempo no mar, o barravento do titulo de Luiz Paulino pode ser interpretado
como a mudanca da vida daquela comunidade, que lutava por liberdade e por uma
condicdo mais digna. Adiante no depoimento, o autor afirma ter sido sua intengao
ultrapassar a luta pela liberdade dos pescadores do filme e passar a luta pela
liberdade do povo baiano, estendendo assim o alcance de suas ideias: “Barravento
é a busca de liberdade da comunidade de pescadores que serve de simbolo a
liberdade do povo em geral” (p. XI-XII).
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E neste trecho que Paulino chega a questio fundamental de seu discurso: a

defesa do caréter politico e revolucionario de sua obra, e seu texto chega entdo ao

apice:

Pelo amor de Deus, pela grandeza de Oxala, néo
insinuaremos que a estéria de Barravento é
alienada s6 porque é uma estéria de negro e
mestico como eu e busca a sua prépria defini¢do
politico-social, estética e cultural que é o seguinte,
dois pontos: chega de tanta exploracdo a troco de
minha miséria, triste destino. Sua ordem e seu
progresso nos aniquilam. Entre respeitar as forcas
sagradas dos nossos Orixas ou sucumbir sob 0 peso
mercendrio de sua sociedade vigente, é preferivel,
mil vezes, os Orixas. Assim como as conveniéncias
e interesses do seu governo sao sempre contra nos,
sua politica, seu progresso, sua religido, sua justica
— com toda sua ordem de valores que é preferivel
ignoréa-los -, também o sdo e acabardo, sempre,
contra nos.

J& é tempo dos donos do poder comegarem a ter
remorsos, ou até mesmo amor por nos, ou entdo
deixem que fiqguemos na nossa camarinha escura,
com 0 nossos Orixas, com a cabeca sendo banhada
pelo sacrificio simbélico do sangue dos bichos,
entre o sagrado e o profano que nos dara forga,
encantamento, magia, com 0s quais enfrentaremos
a adversidade de uma sociedade de poderes
terriveis e enigmaticos, que tragicamente nos
persegue, nos massacra, por séculos a fio (p. IX e
X).

O candomblé é visto por Paulino como instrumento de luta e resisténcia,

como arma de defesa contra a sociedade que massacra.

Se 0s integrantes da comunidade apelam muito
mais para 0s seus Orixas sagrados é porque eles
ndo acreditam mais nos principios de solidariedade
humana e justica social dos governos instituidos.
(...) Bater atabaques e evocar Orixas pode ser um
grito de fé e desespero que ndo estad encontrando
eco na consciéncia dos poderosos e ndo apenas um
folclore, como querem muitos (p. VIl e VIII).

Isto tudo porque o candomblé também representa para Paulino a

“manutencdo” de uma identidade. Perder a religido seria enfraquecer os lagos que

unem proximos e, consequentemente, diminuir o poder de cada um e de todos.

Fazer parte do candomblé ¢, para ele, ndo se deixar subjugar e “isso ndo ¢ uma

visdo idealista do filme: é uma visao realista e consciente, de acordo com 0 povo.

Quem pensa que a visdo do povo é uma visdo ingénua esta sendo muito mais
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ingénuo” (p. XII). Nota-se claramente neste trecho o carater de defesa do discurso
do autor, caracteristica j& ressaltada no inicio deste capitulo. Paulino ndo s6 se
defende da acusacgéo de ser idealista ao afirmar ser realista, como usa da mesma
moeda e acusa aqueles que o criticaram de serem ingénuos e ndo perceberem a
realidade do povo.

A constante afirmacgdo do carater politico de sua obra pode ser entendida
como defesa das acusacgdes proferidas por Glauber de que seu filme tratava de
uma comunidade alienada e que ndo era revolucionario, no sentido de que nédo
estimulava o povo a se insuflar contra o opressor. Para Paulino, era ingenuidade
de Glauber acreditar que o povo precisava de um estimulo externo para alcangar a
liberdade, pois para ele as motivagdes ja existiam dentro do proprio grupo. As
divergéncias fundamentais entre o pensamento dos diretores serdo trabalhadas no
capitulo seguinte.

Paulino explicita seu ponto de vista sobre o0s acontecimentos que
envolveram sua saida do filme sem perder de vista o carater de defesa de sua fala:

Me exigiram, literalmente, 0 compromisso de uma
visdo critica e ndo coerente com o atraso daquela
gente. Tudo isso passou a ocorrer depois que
apareceu um capitalista na jogada. O homem era
mulato, andava em carro americano rabo de peixe,
tinha anel de doutor no dedo e nome em inglés (p.
XI1, grifos meus).

Desta citacdo, € possivel extrair dois aspectos: primeiro, que, para Paulino,
a visao critica (que serd defendida por Glauber em seu Barravento) ndo era
legitima, pois ndo era coerente com a realidade do grupo representado. Segundo,
gue o homem a quem Paulino se refere, pejorativamente, € Rex Schindler,
produtor que investiu capital no filme. Paulino afirma que Rex “entrou no negécio
pensando que [Barravento] era um filme apenas folclorico. Quando sentiu a
barra, chiou” (p. XII e XIII).

A nocéo de folclore presente nesta fala remete ao que Michel de Certeau
trata no artigo “A beleza do morto”. Segundo ele, o cuidado folclorista ¢ aquele
que “deseja localizar, prender, proteger” a cultura popular, associada ao “natural,
ao verdadeiro, ao ingénuo, ao espontaneo, a infancia”. Neste sentido, ela “define-
se como um patriménio” (CERTEAU, 1995, p. 63), passivel de ser confinada em
museus. Uma vez engessada dentro desta categoria, 0 popular perde sua

vitalidade, representa um passado cristalizado que ndo tem mais poder de
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influenciar o presente - dai o titulo do artigo de Certeau se referir a beleza de um
morto.

Esta era, segundo Luiz Paulino, a visdo sobre o candomblé que Rex
Schindler esperava encontrar no filme - mas o primeiro diretor ndo partilhava
deste pensamento, muito pelo contrario. Para Paulino, o candomblé possui
vitalidade e poder sobre a vida das pessoas - esta € uma das chaves principais de
seu roteiro - pois ele ndo é objeto de contemplacdo, como queria Schindler, mas
de acdo, “um brado de rejeicdo aos valores culturais impostos pelo colonizador
europeu” (SANTOS, [19807], p. IX).

Também ¢ possivel aproximar o pensamento de Rex Schindler acerca da
cultura popular negra ao que Antonio Risério define como folclorico: o “exotico”,

mera ‘“‘curiosidade”, resquicio ou documento de
época, fetiche sub-romantico, receptaculo de
nostalgias e sentimentalismos inarticulados,
construgdo imperfeita resgatada pela ‘cor local' ou
abrigada pela complacéncia paternalista. (...)
fascinio esnobe pelo frescor, pelo ingénuo e pelo
espontaneo (RISERIO, 1995, p. 116).

Neste sentido, Paulino, tal qual Lina Bo Bardi, era o antifolclore, pois sua
intencdo ao fazer o filme era tratar a fundo as “coisas baianas, [para] mostrar que
ali vive um povo abandonado e explorado mas que ainda conserva sua alma na
Africa para ndo perdé-la de todo” (SANTOS, [1980?], p. XIII). Para Paulino, a
cultura dos negros néo era algo referente ao passado, como algo que deveria ser
lembrado, mas uma atividade que influia no presente e no futuro do grupo.

Paulino culpa a chegada do progresso no Brasil através do sistema
capitalista, “principalmente o de interesse estrangeiro” (SANTOS, [19807?], p. X),
pela opressdo da cultura negra ¢ afirma que “a cidade grande perverte, humilha,
aniquila muito mais do que salva” (SANTOS, [19807?], p. XIII). Para comprovar
sua visdo, Paulino elenca exemplos na Bahia:

Por conta do progresso industrial a massa
proletaria dos alagados da Bahia ndo pode mais
mariscar, na maré baixa, 0 marisco que era parte
vital do seu sustento: a ostra esta contaminada com
mercdrio, residuo industrial mortifero. A
especulacdo imobiliaria supervalorizou os bairros,
e 0S pobres tiveram que se mudar para 0s caixotes
e casinhas do BNH, ficando desprovidos do seu
quintal, onde plantavam a verdurinha e a planta
medicinal, ficando, dessa maneira, a mercé da
extorsdo do supermercado e da farmécia. O xaréu,
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provavelmente, ndo vira mais para a desova no mar
poluido (p. X e XI).

Ao aprofundar sua critica ao capitalismo, de maneira até inusitada, no final
do depoimento Paulino compara o progresso deste sistema com o candomblé. “A
maldade mais braba que eu conheco, que s6 cuida de fazer o mal; é a entidade
avarenta capitalista, regida pelo neo-colonizador imperialista. Exu ianque, Seu
Sete Trustes e as Pombas Giras Multinacionais sdo bem piores que Zé Pilintra,
Tranca Rua e Maria Mulambo” (p. XVI).

Paulino destaca outro ponto fundamental de sua defesa, que da coeréncia a
seu roteiro: a crenca de que o equilibrio dos pescadores estda na vida em
comunidade, na harmonia entre eles. Tal ideia justifica o fato de Firmino ser
malvisto pelo grupo: ele é elemento desagregador, semeador de discordia. O autor
chega a associar explicitamente a personagem Firmino a Exu. “O que ¢é o
personagem de Firmino sendo um elemento de conflito, assim como Exu no
candomblé, despertando a consciéncia dos outros para essa tragica realidade
social?” (p. VIII). Um exame mais atento da associacdo Firmino-Exu e suas
significaces sera elaborado adiante. O ideal da coletividade também justifica,
para Paulino, a iniciacdo de Naina no candomblé. “O que ela esta buscando ¢ se
integrar, se igualar em género, nimero e grau aos demais, para que nao se tenha
mais duvida do que ela é, como todos ali, prova do espirito coletivo” (p. XIII).

E na identidade interna do grupo que Paulino ancora sua visdo daquilo que
¢ “revolucionario”. Neste sentido, para ele, o filme de Glauber era politico
somente “em superficialidade” (p. XIV), pois

0 essencial politico em Barravento é o sentido
coletivo, ndo o individual. O personagem Firmino
ndo representa uma forga maior, como se faz
transparecer no filme pronto, um ideal de lider. Isto
é um equivoco. A forca maior é a unido da
comunidade numa mesma causa. A causa da
igualdade, da fraternidade, de sua liberdade.
Quando os pescadores se conscientizam da
exploracdo do proprietério da rede e dela procuram
se afastar ja estdo dando um grande passo para sua
libertacdo e evolugéo social (p. XV, grifos meus).

Para Paulino, o aspecto politico do filme deveria estar no sentimento de
coletividade, que une, e ndo no discurso de Firmino. “Nao deixa de ser lamentavel

gue o filme, como estd, deturpe alguns aspectos da coeréncia espontanea da
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estoria em fungdo de uma visdo critica ou politica, paternalistica, panfletaria” (p.
XII). Aqui, Paulino denomina incoerente o final dado por Glauber a personagem
Aruan, que vai buscar na cidade a solugdo do problema do grupo. “Primeiro
porque ninguém salva ninguém, é um principio basico comunitario ou tribal. As
pessoas tém que se integrarem em seu meio e procurar ser solidarias,
principalmente quando cercadas de contradi¢cdes que geram situacdes que Ihes séo
adversas” (p. XIII). O desfecho escolhido pelo segundo diretor seria inadmissivel
para 0 primeiro, que via na cidade o mal dos pescadores. A visdo paternalista e
outras questbes referentes ao roteiro de Glauber serdo trabalhadas no proximo
capitulo.

Finalizando seu raciocinio, Paulino aplica seu pensamento politico ao
cinema e expressa 0 gque acredita ser o papel social do cineasta e do artista no
mundo: estimular os homens a tomarem consciéncia da falta de liberdade em que
vivem, ndo impor uma consciéncia a eles. “Consciéncia de luta ndo se empresta, €
uma semente que brota e cresce na devida hora” (p. XVI). Com esta afirmagao,
Paulino legitima sua visdo e, mais uma vez, deslegitima a de Glauber, que em seu
filme apresenta discursos inflamados que tentam “emprestar” consciéncia politica
ao povo.

O autor fecha o depoimento afirmando mais uma vez o carater politico e
libertador da religido no seu roteiro, na medida em que ela era alternativa a
exploracao.

O sentido mais profundo de Barravento seria langar
a semente de uma nova mentalidade entre nos
brasileiros, povo e irmdo unidos. Langar um
simbolo de nossa libertagdo, de um homem novo e
fraternal, mais perto dos Orixds, seus
encantamentos, sua cultura, e mais longe do
monstro explorador (p. XV1).

Tal visdo do candomblé ndo coincidia com a visdo de Rex Schindler e
depois a do proprio Glauber que sera tratada no proximo capitulo. A essa
discordancia Luiz Paulino atribui sua saida do filme. “Este ¢ o meu depoimento.
Por isso ndo me deixaram realizar o filme — forcas incultas. O resto é fuxico” (p.
XVI).
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3.2

Apresentacéo das personagens principais

3.2.1
Firmino

Antigo pescador da aldeia que se mudara para a cidade, onde vivia de
trambiques e fugindo da policia, Firmino é descrito como um malandro desde a

primeira cena em que aparece.

Planos de detalne de pés com sapatos
envernizados, duas cores, bico fino e pontilhado,
tipo carrapeta, pulando pelas rochas que se
estendem para o mar. Em contra-luz, imagem
silhuetada, um homem, visto de costas, com
chapéu e palet6 amalandrado, salta pelas pedras
procurando equilibrar-se. (...) No meio das pedras,
aos saltos, surge Firmino, de paleté e gravata, calga
de boca apertada, tecido pele de ovo, de cor
cremosa, lustroso, chapeuzinho de malandro
(SANTOS, [1958], p. 5).

Ja em sua chegada junto aos pescadores, nota-se que ndo gosta de Aruan:
“Firmino da dois passos e para em frente a Aruan, encarando-0 com jeito de
poucos amigos” (SANTOS, [1958], p. 9). Em didlogo revelador com Cota,
Firmino afirma: “Quero me vingar ¢ de Aruan. Quem me deve, paga, viu?”’
(SANTOS, [1958], p. 15). N&o é explicito no roteiro o que Aruan devia a Firmino,
mas este alega a Cota que “é rixa velha” (p. 15) e “quanto mais tempo passa, mais
eu vou tomando raiva de Aruan” (p. 75).

Para ferir Aruan, primeiro Firmino quer levar pra cidade a mulher que seu
inimigo gosta (Naina), “nem que tenha que mandd Aruan pras profundas dos
quintos dos infernos” (p. 15 e 16). Para isto faz feitico de morte contra o pescador
local e coloca um despacho na encruzilhada do arraial contra ele. Além de usar as
forcas sobrenaturais, Firmino também ameaca Aruan com a forca fisica:
“Qualquer dia desse a gente se pega, quero v€ qual € o cadaver que vai sobrar” (p.
41) e tenta comprar um facdo do vendedor de cocos para ir “l4 na praia corta
aquele sujeito todo” (p. 75).

A personagem faz uso pontual de expressdes em inglés ao longo da trama,
grafadas de maneira aportuguesada. A primeira delas faz parte da cena em que

Aruan sai para 0 mar em meio a tempestade. Firmino assiste a tudo de longe e
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torce contra o pescador: “Féqui, foqui boi... Foqui, foqui...” (p. 26). A expressao,
que significa “foda-se, cara”, reaparecerd na cena em que Aruan ¢ Cota namoram
na praia e o tempo vira, colocando os dois em perigo. Cota clama pela ajuda de
Firmino, que responde “Foda-se, foqui, foqui bdi” (p. 87), e demonstra ndo se
importar com a vida dela.

A segunda vez que Firmino faz uso de termos em inglés é durante uma
roda de samba em que ele, bébado, puxa Naina a for¢a, 0 que resulta em um
desentendimento entre ele e Aruan. “Firmino, ao lado dos amigos, insiste nas suas
presepadas e desafia Aruan imitando her6i de cinema americano: - Camoni boi...
Camoni béi...” (p. 72), chamando-0 para a briga.

E a terceira expressao estrangeira usada por ele esta presente na cena em
que os pescadores chegam do mar e Firmino, para estimular Cota a ir atras de
Aruan, afirma: “ja stdo chegando... Tempo is moni, tempo is méni. M&os a obra,
no qui ele descuida, vocé da o bote” (p. 77). A expressdo inglesa time is money a
que Firmino faz referéncia é conhecida como um lema do sistema capitalista. A
adesdo da personagem Firmino a valores capitalistas é relevante para o presente
trabalho, pois enriquecera a analise proposta adiante.

Além das expressdes inglesas, os adjetivos que acompanham a
personagem no texto sdo sempre negativos: “no seu caminhar se demonstra toda
a ginga bocal do malandro” (p. 8); “Firmino grita como se estivesse
endemoniado” (p. 26); “Firmino tenta envolvé-la numa conversa ludibriosa” (p.
29); “Firmino, com morbido prazer, vacila um pouco na escolha, imaginando a
maneira mais drastica possivel” (p. 34); “Firmino reage dentro de seu carater de
odio e vinganca” (p. 34); “Firmino da uma risada diabdlica de prazer” (p. 35). A
associacdo da personagem a imagem do diabo acontece também na fala das
personagens ¢ torna a relagdo entre eles ainda mais explicita. “Esse Firmino é
como a tentacdo do demdnio que anda por ai” (p. 79).

Firmino também ¢é associado diretamente a figura de Exu, quer seja nas
indicagdes do roteiro, como “ele solta risadas como se estivesse possuido de um
Exu” (p. 16), quer seja através da fala da personagem Clara, que protesta “parece
a encarnacao de Exu... Eparrei... lansd (p. 52). No entanto, Paulino, em nota no
final do roteiro, explica que “Exu ndo ¢ um orixa que carrega consigo a maldade

ou a encarna¢do do demdnio, como muitos possam pensar”’ (SANTOS, [19807?], p.

b).
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Arthur Ramos afirma que “Exu ¢ um orixd que mesmo antes de chegar ao
Brasil, j& havia sido associado ao diabo pelos missionérios catolicos. [Mas] para
seus crentes, ele ndao é malévolo” (RAMOS, [19--], p. 61 e 62). Tal associacéo,
segundo Roger Bastide, € resultado de uma compreensao grosseira por parte dos
brancos do universo da magia dos escravos contra 0 regime de opressdo a que
estavam submetidos. Segundo Bastide, Exu ndo é uma entidade maléfica; ele, tal
qual um criado, faz o que lhe for pedido, seja bom ou ruim, desde que lhe
oferecam aquilo que o agrada. Como os escravos Ihe pediam o mal daqueles que
os maltratavam, “é claro que os brancos se amedrontariam e identificaram Exu
com o diabo dos cristdos, vendo nele o principio do mal, o elemento demoniaco
do universo” (BASTIDE, 1978, p. 171).

Exu ndo é um orixa como os outros, “€, na verdade, o Mercurio africano, o
intermediario necessario entre 0 homem e o sobrenatural, o intérprete que conhece
ao mesmo tempo a lingua dos mortais e a dos Orixas” (BASTIDE, 1978, p. 20).
Por este motivo, “Exu ¢ o orixa sempre presente, pois o culto de cada um dos
demais orixas depende de seu papel de mensageiro. Sem ele orixas e humanos nao
podem se comunicar” (PRANDI, 2009, p. 20).

O despacho para Exu obrigatoriamente deve ser 0 primeiro nas cerimonias
do candomblé, para que todos os pedidos que venham a ser feitos no ritual possam
ser ouvidos pelos demais orixas. Paulino em seu roteiro mostra os trabalhos de
abertura da cerimdnia do candomblé com o padé de Exu e desse modo demonstra
conhecimento das tradigdes religiosas (SANTOS, [1958], p. 18).

Nos mitos de origem de Exu, percebem-se algumas caracteristicas do orixa
gue se aproximam das atitudes de Firmino no roteiro: Exu é um orixa vingativo,
capaz de jogar as pessoas umas contra as outras; Exu é capaz de mentir para
conseguir alcancar seus objetivos; Exu quer inverter as situacdes, € 0 orixa do
movimento, da virada, “sempre se esforgou para criar mal-entendidos e rupturas”
(PRANDI, 2009, p. 92). Até mesmo o discurso do oprimido X opressor se faz
presente no mito Exu ajuda um mendigo a enriquecer: “Disse aos pobres que
olhassem bem para aquele homem rico, pois era por causa dos homens ricos que
existiam os homens pobres” (PRANDI, 2009, p. 81). Exemplos de
comportamentos proximos aos acima citados aparecerdo ao longo da analise.

A personagem roga pragas contra 0s pescadores em diversas ocasifes: para

Aruan, diz: “quero ver tua caveira” (SANTOS, [1958], p. 26); a Cota, ameaga: “se
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abrir a boca, desgragada, morre” (SANTOS, [1958], p. 45). Além das blasfémias,
Firmino comete inimeras ac¢Bes maldosas, como fazer um feitico contra seu
adversario, destruir com navalha a rede que estava em conserto e incitar Seu
Vicente a se matar no mar (pois assim Naina ficaria sozinha e seria mais facil
leva-la para a cidade).

Para justificar seu comportamento atroz, ele fornece explicacOes
diferentes: a Cota, diz querer se vingar de Aruan; a Seu Vicente, alega o desejo de
“traz€ um pouco de pogresso aqui pro povo” (SANTOS, [1958], p. 81); e quando
sozinho, afirma ter interesse em levar Naina para a cidade com ele. Sabe-se, por
conversa com Naina, que ele acha a aldeia um “lugar atrasado”, um “oco de
mundo”, um “cafundé” de “gente tabaroa” (p. 29 e 30).

Firmino tem grande poder de persuasdo sobre os demais pescadores da
aldeia, tal qual o Exu associado a personagem. Ele consegue atrair alguns
pescadores do grupo com suas histérias de liberdade na cidade: “Firmino domina
a atencdo do grupo” (p. 63) e uma animada roda de samba ¢ aberta no bar
“provocada pela festa da chegada de Firmino” (p. 66). Até durante briga com
Aruan, ele tem quem o apoie: “Firmino, sempre amparado pelo fa-clube” (p. 72)
tenta lutar capoeira, mas a bebedeira ndo Ihe permite - ele ¢ “acompanhado de
Cota, Canjica e outros que aderem a grande farra de sua chegada e insistem nas
suas presepadas” (p. 74).

Ao longo da histéria, Firmino mostra suas maldades e passa a ser
malquisto pela maioria do grupo, que, por indmeras vezes, manda Firmino
embora: “V4 baixar noutra freguesia... Ande, se arretire-se!”, exclama a mae de
santo (p. 18); “Retire-se da minha frente, seu deménio das profundas dos
infernos!” (p. 32), grita Naina; “Firmino, acho melhor vocé voltar pra sua cidade,
aqui voceé so traz confusao” (p. 52), aconselha mestre Pedro; “Se arretire da minha

'7,

frente, sendo € vocé€ que vai ficd todo cortado!” (p. 75), vocifera o vendedor de
cocos ao ouvir de Firmino que este queria o facdo para retalhar Aruan. A Unica
personagem que 0 apoia até quase o fim da historia e compartilha de suas

maldades é Cota.

3.2.2
Cota

Definida por Paulino como “negra bonitona e sensual, corpo com as partes
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bem acentuadas” (p. 6), desde sua primeira apari¢éo ela é fonte geradora de atritos
dentro do grupo. Durante uma conversa entre Clara e Naina, em que as duas
demonstram preocupacdo com Seu Vicente, pescador ja idoso, Cota intervém com
comentario malicioso: “Dizem que o velho vai vé Iemanja, € mesmo? Ha, ha, ha,
ha, ha... Esse velho sta ¢ broco. Ha, Ha, ha...” (p. 6).

Interessante notar que Cota é a primeira personagem a plantar discordia
dentro da comunidade, antes mesmo da chegada de Firmino. Depois que ele
aparece, ela o ajuda a desagregar os pescadores, mas a cena de apresentacdo acima
citada ja demonstra que seus problemas com a comunidade eram anteriores a rixa
de Firmino.

Devido a sua indole desagregadora, Cota, tal qual Firmino, ndo é benquista
pelo grupo e quem mais demonstra tal sentimento é Clara, amiga de Naina, que
responde aos comentarios maldosos de Cota: “cala essa boca, lingua de trapo...”
(p. 6) ou “cala boca, intrigante! Quando vocé morrer a terra ndo come tua lingua”
(p. 47).

O discurso de Cota é permeado de preconceitos em relacdo a cor de pele.
Ela ndo gosta de Naina, moca branca da aldeia que mexe com a cabeca de Aruan e
Firmino, e em sua fala é possivel perceber ideias preconceituosas recorrentes no
imaginario coletivo, como a no¢do de que ser branco é atributo de superioridade.
Cota alega que a tez alva e os olhos claros déo credibilidade a Naina, pois ela se
faz de desentendida e ninguém a questiona. Para fazer frente as “qualidades” da
rival, Cota se valoriza recorrendo a imagem da mulata brasileira: “Ela ¢ branca,
mas ndo ¢ mais gostosa do que eu!” (p. 15).

A representagdo da mulata como mulher altamente sexualizada presente na
obra € ideia recorrente na producdo intelectual desde o inicio do século passado.

Neste contexto, médicos como Nina Rodrigues
apontaram alguns dos prejuizos para a formagédo
nacional que seriam decorrentes da mistura racial
que caracterizou a formacdo brasileira. E dessa
tentativa que resultou, no periodo, a defini¢do de
um certo perfil para a mulher mestica, que
Rodrigues define entdo como “mulata”. Derivado
de “mula” — animal que, por ser um hibrido entre o
cavalo e o burro, é incapaz de se reproduzir — 0
termo expressa o sentido da degeneracao atribuida
por Rodrigues as mulheres mesticas. Se estas ndo
eram inférteis como a mula, trariam, porém, as
marcas de uma degeneracdo que seria moral —
expressa, segundo  Rodrigues, em uma


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912285/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912285/CA

71

sensualidade exacerbada. Definia-se com isso uma
imagem erotizada e sensual para a mulher mestica,
gue marcaria a partir de entdo as representacfes
letradas sobre a mulata (PEREIRA, 2010, p. 11).

A imagem da mulata também é recorrente quando se pensa sobre a
formag¢do da identidade nacional. Olavo Bilac j& buscava a “originalidade
nacional via miscigenacao” e Pereira da Costa valorizava cultural e socialmente o
negro, pois ele “
(COSTA. Apud: ABREU & DANTAS, 2007, p. 230-3). A ideia da mulata como

simbolo da mulher brasileira é uma das maiores amalgamas usadas na construcao

constituia um dos principais fatores da nossa nacionalidade'

do nacional, porque resultado da mistura de duas ragas fundadoras do brasileiro.

A personagem de Cota reforca a imagem da mulata fogosa e sensual. Tal
ideia é nitida nas cenas em que ela danca - “Cota se requebra toda, dando
demonstragdo de sua sensualidade com o busto e os quadris” (SANTOS, [1958],
p. 64) — e faz sexo com Firmino - “vamos, négo, que agora ¢ que estou me
esquentando... T4 ficando gostoso” (SANTOS, [1958], p. 14); “e sua nega
gostosa? Nao quer mais saber dela?” (SANTOS, [1958], p. 32); ou ainda “vocé
tem que baixar meu fogo, nego, se ndo eu nao sossego” (p. 45).

A trela dada por ela, somente em um momento do roteiro Firmino
responde positivamente: em conversa com ela, a personagem anuncia: “T6 me
sentindo um artista de cinema, Tironi Pouvi. Tu ndo quer ser minha Doroti Lam®,
néga?” (p. 64). Na maioria das vezes, Firmino reage agredindo a mulher, quando
ndo verbalmente — chamando-a de “puta rampeira” (p. 16), “descarada” (p. 25) e
“égua” (p. 45) - fisicamente, variando da bofetada (p. 25) a ameaca de morte (p.
45), passando por um espancamento (p. 16). Até mesmo quando ela quase morre
por cumprir o trato que fizera com ele de desvirginar Aruan, Firmino se nega a
ajuda-la.

Tal cena, que sera analisada em detalhes adiante, representa um momento
de inflex&o na personagem Cota que, ao se colocar em perigo de vida por um
homem que néo se importava com ela, percebe o mal que fizera ndo sé ao grupo,
mas a ela propria. Ao se referir a Firmino, Cota lamenta: “Foi voc€ que me meteu
nesse inferno, desgragado, ndo posso mais vivé aqui...” (p. 89). Na cena final da
personagem, “chora desesperada se arrastando na lama do mangue entre os

caranguejos que se enfiam no lodo [e grita] 'Que desgraca!... Stou perdida!...
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Aquele miseravel [Firmino] me arrastou pros infernos, me desgracou” (p. 94).

3.2.3
Aruan

Pescador jovem e bonito que todos da aldeia desejam que substitua o velho
mestre Pedro, lider do grupo, quando morrer. Depositam sobre ele tal expectativa,
pois acreditam que Aruan é protegido de lemanja. Tem-se a primeira noticia do
feitico que o resguarda por uma fala de Cota que, em conversa com Firmino, o
alerta: “Aruan ¢ protegido, tem o santo forte!” (p. 16). Adiante, V6 Lenda
confirma o fato: “Aruan, ritd bem prutigido (...) Dandalunda [outro nome para
Iemanja] riproteji” (p. 25). E ha também situagBes na trama que confirmam a
protecdo dada por lemanja ao rapaz: em meio ao inicio de uma tempestade
“Aruan caminha no meio do coqueiral (...) as palhas caem na frente de Aruan que
se limita a contorna-la sem interromper seus passos apressados” (p. 25), o
vendaval derruba as folhas, mas elas nunca atingem o protegido; ou quando Aruan
sai com Seu Vicente para tentar salvar Chico, ambos desaparecem por longo
tempo e deixam a aldeia toda preocupada, mas ao reaparecem, fazem suspense
sobre como teriam se salvado, dando a entender que teria sido coisa dos orixas.

Aruan, diferentemente do mestre Pedro, responde de maneira agressiva ao
encarregado do dono da rede de pesca, quando este vai a aldeia cobrar o pescado:
“vosmicé ai, ndo ¢ pau mandado? (...) diga a ele que n6s ndo tamos aqui pra
trabalhar como burro de carga pré ele lucrar e mandar desaforos como paga...
Diga!” (p. 37). Ele se revolta diante das injustigas que acontecem com o0s
pescadores: “que lei € essa, mestre, que s6 favorece um lado? Quem enricou eles a
vida toda ndo fomos n6s? E vivemos aqui nessa miséria!” (p. 48). Mas, mesmo
sem concordar com o lider mais velho, ele ouve, respeita e acata a opinido do
mestre. Em discussdo com Firmino ele explica: “todo mundo stava contra levarem
a rede, inclusive eu. Mas 0 mestre preveniu do perigo maior” (p. 51).

Da mesma maneira que Firmino ndo gosta de Aruan, este também néo
gosta do Firmino. Desde a chegada do ultimo na aldeia, “Aruan ¢ o unico que o
ignora (...) [e] chama a aten¢do dos companheiros para cuidarem do trabalho e
nao darem importancia a Firmino” (p. 9). Aruan anuncia ter postura respeitosa em
relacdo ao inimigo: “Firmino, vocé fique sabendo que ndo sou homem de bate-

boca (...) homem tem que respeitar homem” (p. 41), mas em atos, isto ndo se
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confirma até o final do roteiro.

Aruan ataca fisicamente o inimigo ao ouvir que ele agiria de maneira
prejudicial ao grupo. “se levanta e pula do barranco, correndo para perto de
Firmino, aplicando-lhe uns golpes de capoeira e derrubando-o na areia” (p. 51). A
briga € apartada pelos demais pescadores e Firmino continua as provocacdes, ao
que Aruan reage agressivamente: “entdo vocé passa daqui pra la pra ver se ndo te

'79

arrebento todo!” (p. 51). Outra situagdo que desperta a ira de Aruan e o faz brigar
com Firmino ¢ quando este pega Naina pelo braco para dangar a forca: “Sujeito
safado! (...) Respeite a moga! (...) O que € que tu t4 pensando, sujeitinho? Que
aqui € terra de ninguém? (...) Te quebro todo pra tu aprender!” (p. 71 e 72).

Em dialogo entre Firmino e Cota, no inicio do roteiro, descobre-se que
Aruan gosta de Naina: “vocé foi mexer com ela e Aruan t4 de olho naquele
pitéu...” (p. 15). Adiante o clima de flerte entre Aruan e Naina fica explicito:
“Aruan examina a rede para ver se ndo tem buracos” enquanto Naina o observa.
“Em plano destacado, os dois trocam sorrisos” (p. 61); “Aruan (esbogando uma
reacao de interesse por Naina) [diz:] na minha frente ninguém faz deboche com
ela que eu ndo consinto” (p. 62); durante uma conversa no bar, Jodo comenta
“Naina sta um pedago de mulé¢ feita... Ah se eu fosse sorteiro como vocé€, home...”
ao que Aruan concorda: “pois ndo ¢ qui €?” (p. 69). Apesar de tdo claro interesse
entre os dois, eles ndo namoram.

Cré-se que a magia que resguarda Aruan funda-se em sua virgindade: ele
sO pode ser o0 homem da rainha do mar. Ao final do roteiro, um didlogo entre o
pescador e a mée de santo indica que ele e Naina ficardo juntos ap6s a moca
passar pelo ritual de iniciagdo no candomblé e se tornar filha do mesmo orixa que
0 protege. Aruan pergunta a mae de santo “Mae Diiu, serd que depois ela vai me
aceita?” (p. 119) ao que ela responde “Naina acaba de renascer para uma nova

vida e nessa vida voce ¢ o escolhido” (p. 120).

3.24
Naina

Em sua cena de apresentacéo, nota-se seu isolamento em relagéo as demais
personagens: ao chamado do mestre para o trabalho, “um grupo de mulheres,
sentadas nos grossos paus de uma velha jangada, se levantam e partem para a
puxada. Uma moca de cabelos compridos castanhos, olhos verdes, permanece
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sentada, ficando sozinha. (...) trata-se de Naina” (p. 4). Na cena do samba de roda
também fica nitido o desconforto de Naina em compartilhar a danca com o0s
demais membros da aldeia: “Clara puxa Naina, insistindo para que ela dance; ela
reluta” (p. 69). Depois, ela acaba por dancar, o que atica a cobica de Firmino e a
consequente briga entre ele e Aruan.

Ela é objeto de desejo dos dois personagens masculinos principais da
historia: Aruan e Firmino. O primeiro, ao longo do roteiro, € menos explicito
sobre seu interesse por Naina. JA& o segundo, ndo sO expressa verbalmente
inlmeras vezes - “aquela menina na vira¢do™® ¢ uma mina de ouro” (p. 15), “por
essa lindeza eu ia até o fundo do mar e nunca mais queria voltar” (p. 29), “vocé ¢é
a moga mais bonita que eu ja vi em carne e 0sso” (p. 30) -, como tenta dissuadi-la
a ir com ele para a cidade: “vocé € pra estar em Salvador, abafando, andando de
seda. (...) se quiser, te levo, € so falar, lhe tiro daqui” (p. 30).

Ao ouvir as tentagdes urbanas de Firmino - “vocé vai andar de Cadillac,
quer apostd? Vai morar num castelo, como uma rainha... Gozar a vida... Ja
imaginou?” (p. 31) - Naina até demonstra interesse em conhecer a cidade, mas diz
ndo abrir mao da vida com os pescadores: “num digo que ndo tenha vontade de
conhecer a capital... Todo mundo que volta de 1& diz que é uma beleza, de noite é
cheia de luz, d& pra encontrar uma agulha no chdo... Mas eu nao ia embora daqui
pra deixa o meu povo” (p. 31).

O motivo de Naina ser a Unica pessoa branca da comunidade é uma das
chaves do filme. Naina é identificada inicialmente como filha de Seu Vicente,
pescador idoso e negro, mas ao longo do roteiro, descobre-se que ele a pegara
para criar apos a morte de seus pais. O assunto surge pela primeira vez ao Firmino
dizer: “Ficam inventando que vocé é filha de mée d'agua... E tudo mentira, voceé é
filha é de Joaquim, ele era branco, era gente da cidade... Essa gente aqui matou ele
louco... Sua mae também, fique sabendo” (p. 31). Depois, em conversa com o Seu
Vicente, ele revela a ela a histdria de um casal de pescadores que vivera na aldeia
e tivera uma filha que lemanja pedira em sonhos. O pai, por ndo querer ceder a
menina, jogou-se ao mar. A mae foi salvar o pai e morreu junto. Seu Vicente ficou
com a bebé e a criara. Essa seria a historia dos pais de Naina e o motivo de ela ser
branca (p. 57-9).

Quando se incorpora 0 orixa, o transe.
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A cor da pele é diferenca visivel de Naina em relacdo aos demais
integrantes do grupo, mas néo é a unica. Além de ndo compartilhar com os outros
o oficio do trabalho, como fica claro em sua primeira cena, ja citada, ela também
tem medo do candomblé, religido em que todos acreditam e atraves da qual se
sentem protegidos. Quando Clara a leva ao terreiro e ela descobre que ¢é filha de
lemanjé e que precisa fazer o santo, para seu bem e o bem de todos da aldeia, ela
reluta: “eu tenho medo dessas coisas, ndo sei por que mas eu tenho” (p. 23).
Adiante, em didlogo com Firmino, Naina reclama de ser comparada ao orixa do
qual um dos simbolos ¢ a sereia do mar: “ndo gosto de brincadeira de sercia
comigo, nao” (p. 29).

A histdria narrada por Seu Vicente e finalizada por V6 Lenda, segundo a
I6gica do roteiro, fornece justificativa mais plausivel do que a de Firmino para o
receio que a moga tem da religido. O medo seria fruto de uma divida de vida e
morte para com a rainha do mar, e ndo de preconceito, nem de sentimento de
superioridade dela em relacdo aos demais, como da a entender Cota em fala
abaixo citada. O préprio nome escolhido para a personagem € simbdlico: Naina
seria uma espécie de espelhamento de um outro nome dado a lemanja, Ina.

Naina, que receia pela saude fragil de Seu Vicente, inicialmente usa-o
como desculpa para ndo fazer o santo: “meu pai esta doente, nao tem ninguém que
cuide dele” (p. 24). Mas, apos Cota acusa-la de ser a responsavel pelo mal que
assola a comunidade - “Eu soube que essa Naina, s6 porque ¢ mais branca ¢ tem
olho de gato, andou fugindo do candomblé com medo de raspar a cabeca, € 0
santo std pedindo. Isso s6 pode trazer coisa runhe pra todo mundo” (p. 47) —
Naina receia que o problema seja, de fato, seu. Em conversa com o pai, indaga:
“serd sO por que eu ndo quero fazer o santo que Iemanja std mandando esse
castigo pra todo mundo?” (p. 56). Depois, confessa para a amiga: “Stou com
medo, Clara, das coisas que andam acontecendo... Essa maluquice de pai, esse
tempo vira de repente, as estdrias que stdo contanto... Todo mundo me olha como
se fosse culpa minha... Me dé4 até vontade de sumir, ir embora...” (p. 79). Mas
Naina ndo foge e decide se entregar ao candomblé.

O roteiro trata de maneira detalhada todo o trajeto religioso percorrido por
Naina. Desde a primeira vez que Clara a leva ao terreiro, passando pela confusao
do primeiro transe, pela reclusdo na camarinha, pelo ritual das palmas e da

catulagem.
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3.3

Impressdes gerais do roteiro

3.3.1
Aspecto técnico

Uma das caracteristicas que salta aos olhos durante a primeira leitura do
roteiro € de ordem técnica. Luis Paulino, ao longo do texto, faz inimeras
referéncias a0 modo como as cenas deveriam ser filmadas e editadas. Levando-se
em consideracdo os manuais de roteiro e producdo cinematografica encontrados
no mercado atualmente, o roteiro de Paulino reuniria trés etapas distintas do
processo de feitura de um filme: roteiro, direcdo e montagem.

Ao roteiro, caberia a narracdo da historia, com indica¢bes de locacao,
conforme importancia de tais informacbes para o decorrer da cena
(interno/externo; dia/noite; calor/frio) e descricdo das agdes, e ndo pensamentos
ou sentimentos, das personagens. Detalhes do modo que se realiza as filmagens,
como enquadramento e posicionamento de camera, constam nos manuais como
parte da decupagem do roteiro, etapa normalmente realizada pelo diretor em um
segundo momento da producéo. E escolhas de montagem, como 0s momentos de
corte, fariam parte de um momento ainda posterior, depois de o material filmado,
na mesa de edi¢do. Ndo que ndo haja roteiro que se distingua deste modelo, mas o
roteiro padrao conforme ensinam os livros de cinema, € este.

Algumas cenas do roteiro sdo minuciosamente descritas em termos visuais
a ponto de ser possivel configura-las em imagens. Um bom exemplo encontra-se
logo na sequéncia de abertura, em que Paulino propde um plano-sequéncia bem
definido imageticamente e bastante elaborado:

Em panoramica lenta, a camera desliza vindo do
mar para a praia, acompanhando as ondas suaves
que rolam na areia branca. (...) Plano detalhe que
evolui para plano geral. Marcas de pés descalcos na
areia, a camera acompanha a forma das pisadas e
depois levanta, mostra na profundidade do infinito
duas mulheres de preto que caminham com flores na
méo (p. 2).

Ou na cena do parto de Rosa:

A camera parte lentamente, em movimento de
aproximacdo do plano de meia figura para o rosto
de Rosa até um plano bem fechado demonstrando
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todo o esforco e sofrimento do parto. No mesmo
movimento, contornando, o rosto vai se invertendo

e abrindo o plano para o meia figura. (O
desempenho desse movimento, na falta de grua,

seria a conjugacdo de lente zoom com o travelling
montado em trilhos curvos) (p. 107).

Outra cena visualmente descrita por Paulino que retrata bem o dominio
que ele tinha da técnica e dos significados dos planos é o primeiro transe de
Naina. Paulino pretendia que a imagem representasse o ponto de vista da moca.
No momento em que ela sai de si, a imagem perderia o foco, 0 que caracterizaria
sua entrada em transe, e seu retorno ao estado normal seria representado pela volta
da nitidez da imagem, como o retorno da visdo do mundo real (p. 21). Tais
indicacBes de ordem préatica, na maioria das vezes, encontram-se sublinhadas no
roteiro, mas isso ndo é uma regra, pois também ha aspectos técnicos que nao estéo
destacados (tanto o destaque quanto a omissdo dele sdo perceptiveis na citacéo
anterior).

Também ndo é regra que todas as cenas estejam bem resolvidas
visualmente. Por vezes ele aventa meios de resolver a cena em termos de
posicionamento de camera e edi¢do, sem contudo defini-la: “a camera podera
fazer um jogo nervoso da agdo entre os dois rostos” (p. 45, grifo meu). Outras
vezes ele descreve as a¢des dos personagens sem dar nenhuma indicacgdo técnica:
“Na frente da casa, sentado em um banco tosco, Seu Vicente se esquenta ao sol.
Naina olha a janela e sai em seguida, sentando-se ao seu lado” (p. 41). Nao ¢
possivel saber se a cAmera estaria dentro ou fora da casa, se seriam varios planos
fechados ou um plano mais aberto, se haveria ou ndo um plano ponto de vista de
Naina olhando atraves da janela.

Estas particularidades da obra de Paulino devem ser analisadas no contexto
adequado para serem mais bem compreendidas. A época em que foi escrito o
roteiro, a divisdo de funcdo e a logica de funcionamento de uma produgéo
cinematografica ndo eram as mesmas de hoje, tdo precisas e
compartimentalizadas. E preciso lembrar, como ja dito na introducdo, que o
cinema baiano inaugurava uma nova forma de se fazer cinema no Brasil que logo
depois ficaria conhecida como Cinema Novo. A estrutura ndo convencional e a
liberdade criativa do cinema moderno brasileiro permitiram uma grande

atenuacdo das regras do que era um roteiro, um plano de filmagem ou uma
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decupagem e 0s autores escreviam suas obras sem limites precisos sobre cada
etapa da realizacdo do filme, por vezes misturando tudo em um texto, por vezes
filmando na base do improviso, sem diretrizes escritas.**

Além disso, no momento que o roteiro de Barravento foi escrito, Paulino
seria ndo somente o roteirista, mas também o diretor do filme. Nesse sentido, ndo
é possivel declarar que ele queria ter controle sobre etapas que ndo seriam de sua
responsabilidade; ele era de fato responsdvel pelo trabalho de roteiro e
decupagem. Quanto a montagem, ela é realizada em parceria entre o diretor e 0
editor, sendo factivel que Paulino, ao formular o roteiro, pensasse solu¢des para o

momento da edicao do filme.

3.3.2
Aspecto linguistico

A lingua portuguesa falada pelos membros da aldeia é bastante particular e
ndo condiz sempre com o considerado portugués culto. Tania Alkmim, no artigo
“Falas e cores: um estudo sobre o portugués de negros e escravos no Brasil do
século XIX”, faz duas distin¢Bes linguisticas relevantes para a anélise do roteiro
de Paulino: a oposi¢do primaria entre o “portugués de brancos” e o “portugués de
negros”; € a secundaria, dentro do “portugués de negros”, entre o “portugués de
africanos” e o “portugués de crioulos” (ALKMIN, 2008, p. 255 - 257).

(...) os africanos sdo usuarios de uma variedade de
portugués bem distanciada daquela falada por
brancos, que os identifica como estrangeiros: sua
“pronuincia” e suas frases os tornam quase
incompreensiveis. Quanto aos crioulos, a
representacdo [feita pelos brancos] parece incidir
sobre marcas fonéticas e gramaticais que 0s
caracterizam como falantes de um “mau
portugués”, diferente do portugués dos brancos,
proprio a individuos grosseiros, socialmente
inferiores (ALKMIM, 2008, p. 256).

Ao atribuir tais categorias a linguagem presente nos dialogos do roteiro de
Luiz Paulino, é possivel considerar os integrantes da aldeia como falantes do
“portugués de crioulos”, lingua dos sem educacdo e de nivel social baixo; e a

personagem V6 Lenda como representante do “portugués de africanos”, capaz de

1 Nao afirmo, no entanto, que hoje em dia ndo haja cineastas que trabalhem com grande

liberdade, mas o que se percebe na formacdo atual do mercado cinematografico nacional é a
especializacdo de funcdes e a organizacdo da producdo cada vez mais segmentada.
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distanciar o universo dos brancos e os vindos da Africa. Vejamos cada caso
isoladamente.

Na fala da maioria das personagens € possivel identificar marcas
linguisticas do “portugués de negros”, como a ocorréncia de apdcopes (luga, ta,
comé), aférese (sta) e reducdo (vombora), além de construcdes como [runhe],
[dicomé] e [se habilite-se].

Cota - “Vombora, neguinho... Nesse luga s6 tem
povo ingnorante” (SANTOS, [1958], p. 13);
Mestre - “Chega! Vamos ficar quieto” (SANTOS,
[1958], p. 48).

Firmino - “Sta interessada? Se habilite-se!”
(SANTOS, [1958], p. 64)

Siri - “Tu ta assim € de runhe que tu é, peste” (p.
103)

Rosa - “Mas volte logo, Chico, pra gente COMé 0
nosso dicomé junto” (p. 12, grifos meus).

Ja a personagem VO Lenda, além de apresentar, como as demais
personagens, um “portugués de negros” - com iotizacdo (trabaia, fios); apocope
(grita, d&, md), metatese (drumi); fechamento do timbre de vogal em silabas
pretbnica, atonas finais e em monossilabos (di, qui); e aférese (gora, rancar) -
também revela marca linguistica privativa dos africanos, como a incidéncia
constante da letra [r]: “Me insifi mais véio tera qui irifazé, iri tudo, iritudim qui
iraorixa Ird DiiG irimanda... VO Irilenda Conga Dangola iridizendu... iritudi
mardadi, iritudim ird passa” (p. 93).

Alias, a presenca do [r] talvez seja a caracteristica mais marcante da fala
da personagem. Ele aparece ao longo de roteiro de diversas formas: ora sozinho,
no inicio das palavras (rum, rabane) ou no meio (tranta, catriveiro, bebrendo); ora
acompanhado de vogal (raperna, radepois, raparicido, repricisa); outras vezes
substituindo letras, como o [I] (revante, sortava, rabuta) ou o [d] (resse). Mas
talvez a maneira que o [r] mais apareca seja atraves do prefixo [iri], bastante
comum na fala da personagem (irinégo, iriso, irilombo, irivirandu, irigritava,
irifoi, iriseu, entre outras). Os estudos de Alkmim sobre a linguagem dos negros
na literatura, apesar de citarem a recorréncia do [r], ndo mencionam a particula
[iri] - no entanto, ela é demasiado frequente no discurso de V6 Lenda para néo ser
destacada no presente trabalho.

Estes aspectos presentes na linguagem da VO Lenda sdo privativos do

“portugués de africanos” e ndo sdo identificados na fala das demais personagens.
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Tal distancia remete a ideia do desconhecido, do ser estrangeiro e estranho,
sentidos que cabem muito bem a uma personagem que representa o oraculo do
grupo, a voz da sabedoria mitificada na figura de uma idosa que fica pelos cantos
escuros.

Do “portugués de crioulos” falado pelos aldedos deve ser destacado o
carater econdmico e ndo racial do ponto em questdo. Alkmin destaca que, na
literatura, a linguagem associada aos crioulos e a fala de brancos com pouca ou
nenhuma escolaridade, originarios de zona rural, sdo proximos e, por isso, a
autora considera o crioulo como representante de lingua de classe social inferior, e

ndo indicativo de um “carater negro” da fala.

3.3.3
Aspecto lirico-explicativo

A primeira cena depois da abertura, intitulada Puxada de xaréu, sera
analisada com atencdo adiante, mas vale citad-la aqui, pois € emblematica no
quesito lirico, por iniciar com uma bela imagem poética e metaférica do mar.

Como fraldas de saia branca [lembrar das saias das
mées de santo, também em camadas brancas], hum
compasso de musica, as ondas do mar sobem,
crescem, correm, passam, rolam, quebram, se
transformam em espuma, brancas rendas,
absorventes, perenes, constantes, num ritmo de
vida, a cada segundo, ano, lua, dia, hora, século e
eternidade (p. 3).

Este ndo € o Unico trecho poético da primeira parte. Ele também demonstra
inspiracao literdria quando afirma que “os pescadores comegam a puxar a rede
(...) como quem busca parte de si mesmo... A mistica da pesca, da sorte e do
azar...” (p. 4, grifos meus), ou quando menciona que “o barulho do xaréu, no seu
espadanar, assemelha-se a palmas, servindo para expressar ainda mais a
alegria geral” (p. 8, grifos meus), ou ainda no momento em que “Rosa desce ao
encontro do marido que lhe entrega o pescado e se falam carinhosamente —
carinho espontéaneo de gente simples e verdadeira”(p. 12, grifos meus).

O caratér lirico ndo estard presente somente na primeira cena, mas ao
longo de todo o roteiro. Paulino aproveita os momentos explicativos do texto para

inserir interpretacdes e intengdes proprias diretamente dentro das cenas: “O chale

negro de uma das mulheres esvoaga como se fosse uma bandeira agourenta” (p.
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27, grifos meus). Por vezes as explicacbes ganham carater literario e poético,
como em “Naina esta apreensiva para saber do pai. (Aqui, 0 problema de um é o
problema de todos, as alegrias ou tristezas sdo sentimentos comuns e
solidarios)” (p. 13, grifos meus); ou em “O grupo que leva a crianga anda no
meio do coqueiral e penetra no barracdo que se transforma dessa maneira na casa
de vida que supera a morte” (p. 120, grifos meus). Paulino também insere no
roteiro pensamentos das personagens intraduziveis em gestos: “Rosa sabe da
incerteza da vida de pescador. Para de andar e fica refletindo. Pensa num destino
que talvez ndo desejasse para o filho” (p. 78, grifos meus).

Todos os trechos citados reproduzem ideias que ndo caberiam em um
roteiro técnico, se levados em conta os manuais de roteiro atuais. Hugo Moss
considera que “as Unicas informagdes que se deve escrever na a¢ao descrigdo do
roteiro sdo as que sdo fundamentais para avancar a historia e revelar seus
personagens. Ou seja, o que acontece visualmente” (MOSS, 2002, p. 15). Outro
aspecto fundamental do roteiro levantado pelo autor diz respeito a sua estrutura
formal: a importancia de manter o mesmo formato ao longo do roteiro todo.

O roteiro de Paulino ndo incorpora nem a primeira, nem a segunda
caracteristica definida por Moss: ndo possui 0 rigor estrutural nem se limita a
expor o que acontece em imagens. Paulino cai naquilo que, para o autor, € um
“erro comum™: “além de (d)escrever demais, incluir fatos que dificilmente sdo

possiveis de capturar com a informagdo disponivel na tela” (MOSS, 2002, p. 15).

A opcdo por um roteiro mais livre ndo é resultado da inexisténcia de
modelos na época. Nos anos 1950, as realizagcBes da Vera Cruz exigiam rigido
padrdo dos grandes estudios em todas as etapas da producdo, inclusive o roteiro.
Portanto, é possivel afirmar que a escolha de Paulino por fazer um roteiro as
vezes literario, as vezes detalhado demais, foi consciente e significativa. Por este
e outros motivos, é possivel compreender Barravento, tanto o filme quanto seu
roteiro original, dentro do contexto de surgimento do Cinema Novo, quando o

modelo industrial de cinema foi questionado em prol de um cinema autoral.

3.34
Aspecto etnogréfico
Outro traco fundamental da obra é seu carater de documento etnogréfico.
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Paulino explica pormenorizadamente o modo como os pescadores trabalham em
conjunto, puxando a rede do mar e cantando, e introduz no roteiro uma longa nota
sobre a realidade das comunidades pesqueiras.

A puxada do xaréu (...) foi sempre uma festa para
as diversas comunidades de pescadores que se
formavam em funcdo desse trabalho. Convém
ressaltar que atualmente essas comunidades foram
forcadas a desaparecer ndo sO pela pressdo da
especulagdo imobilidria como também pela
poluicdo das aguas que faz o peixe desaparecer.
(...) Extingliiram-se as comunidades e com elas
uma boa parcela da nossa cultura expressa nos
cantos de trabalho, sambas de roda, jogos de
capoeira e candomblé — manifestacfes espontaneas
de pura autenticidade (SANTOS, [19807], p. a).

A partir desta fala, é possivel compreender o roteiro de Paulino como um
texto que procura documentar estas ‘“manifestacdes espontineas de pura
autenticidade” que ele ndo quer deixar que se extingam. Para tanto, reproduz em
detalhes descricBes do trabalho coletivo e do culto religioso e indica atividades
cotidianas como o jogo de dominé e o coser de roupas. O autor também enriquece
seu documento quando escreve as letras dos cantos de trabalho, de candomblé,
roda e capoeira. O aspecto religioso sera tratado em separado adiante.

As musicas de trabalho, cantadas para ritmar o trabalho bracal e coletivo

dos pescadores, presentes no roteiro sdo:

“Quando eu vim de Aruanda. “Pisa, pisa, pisa no chao
Eu vim s0... Pisa, pisa, pisa no pé

Eu I& deixei pai... Pisa, pisa, pisa meu négo
Eu I4 deixei Vo... Pisa, pisa, pisa mare..
(Repete)” Oi1 pisa, pisa, pisa no mar
(SANTOQOS, [1958], p. 4 e 5) Oi pisa no macapé, oi Ié 1é

Oi pisa no magapé, oi 14 14

(SANTOS, [1958], p. 7).

Outra referéncia popular que Paulino traz para o roteiro € o universo da
capoeira. Ao longo do texto, o autor fornece nomes de instrumentos usados no
jogo — como berimbau, pandeiro, agogo e caxixi -; elementos do comportamento

de quem participa de uma roda - como o acelerar da danca da luta puxado por um
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repinique e o grupo sempre batendo palmas - e nomes de “golpes”, como rabo-de-
arraia (SANTOS, [1958], p. 62), rasteira (p. 74) e au (p. 74). O autor também

insere canticos de capoeira no roteiro quando os personagens Firmino e Canjica

jogam.

“Minino quem foi teu mestre?...
Meu mestre foi Salomao...

E por isso tu deve a ele...

Trabaio e obrigacéo

Mas o segredo de Sdo Cosme
Quem sabe é sdo Damido...” (p. 11)

“Oilala.. Oilé1é...

Joga bonito que eu quero aprendé.
Qilélé..Oilala..

Oi joga bonito que eu quero brinca.”
(p. 62)

“Oia tu que é muleque.
Muleque é tu (resposta)
Cala boca muleque.
Muleque é tu.

Te assunta muleque.
Muleque é tu.

Te arrebento muleque.
Muleque € tu.” (p. 63)

“Adao, Adao, Adao cadé Salomé
Cadé Salomé, Ad&o?...

Mas Salomé foi passia.

Adéo, Adéo, Adéo cadé Salomé?
Cadé Salomé, Adao?

Mas foi pra Ilha de Mar¢...” (p. 11)

“Ole, agua de bebé camarada...
Ol4, faca de corta camarada...
OIé, fio de cuzé camarada...

Ola, ferro de engoma camarada”

(p. 62)

“Quem nunca viu... venha vé...
Licuri bota dendé...

Oi venha vé... Mas venha Vé...
Licuri bota dend€.” (p. 63)

Também sdo incluidas no roteiro as seguintes cantigas de roda:

“Soltei meu primeiro pombo correio...

Com uma carta para aquele rapaz
Que me abandonou...
Soltei 0 segundo e terceiro

Meu pombal terminou

“Santa Clara, clareou
Sédo Domingo, alumiou
Vai chuva e vem sol
Vai chuva e vem sol

Pra enxugé o meu lencol
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Ele ndo veio Vai chuva e vem sol...” (p. 28)

E nem meu pombo voltou”

(...) “Fui no mar

Depois que aquele rapaz Buscar laranja

Me abandonou, ndo sei porqué... Coisa que no mar nao tem.
Minha vida terminou” (p. 84) \oltei toda molhadinha

Das ondas que vai e vém.” (p. 67)

“Quem tem amor passa mal “Peguei o buqué de flores
Quem ndo tem pior passou Meu amor, da sua méo.

Passa dia e passa ano As cores joguei no mundo
Que eu ndo vejo 0 meu amor E o cheiro no coragdo.” (p. 74)

Eu bem disse a meu bem
Serenou...

Que né&o fosse pro mar
Serena...

Ele foi e ndo voltou
Serenou...

Que me importa espera

Serenou... Serena...” (p. 73)

E os sambas de roda:

“Oi ponha a laranja no chao “Moinho da Bahia queimou.
Tico-tico. Se queimou deixa queima.

Se meu amor for se embora Moinho da Bahia queimou.

Eu ndo fico...” (p. 67) Se queimou deixa pra 1a.” (p. 67)
“Qui mulata boa... “Que mulata bela... Mas que natureza...
Oi qui natureza... Se eu me casasse... Era uma beleza...
Se eu me casasse... Oi torna a requebra meu amooo0...
Era uma beleza... Oi... Oi... Oi...

Oi torna a requebrd meu amo... Torna a requebra meu benzinhooo...

Oilgle... Ai... Ai... Ai..” (p. 70)
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Oi torna a requebra meu benzinho...
Oilala... “Mas foi agora que eu cheguei...
(Repete-se o verso)” (p. 65) Mas 6 dona...

(Repete-se o coro e 0 verso)” (p. 68)
“Olha a flor de mangueira.
Ol6 Bahia...
[repete-se]” (p. 69)

A preocupacdo de registrar a cultura popular, de fazé-la viva € nitida ao
longo de todo o roteiro. Ao expor de maneira tdo relevante a cultura afro-
brasileira, Paulino afirma-a como parte fundadora da constitui¢éo do brasileiro. O
candomblé, a capoeira, 0 samba sdo fundadoras da cultura nacional e, por este
motivo, devem ser registradas e perpetuadas pelas geragdes futuras.

Tal ideia implica uma visdo da cultura como algo estanque, passivel de ser
registrada e tal registro ser a verdade sobre aquela cultura, como se ela fosse
incapaz de se transformar. Paulino apresenta uma visao essencialista da “cultura
negra” por considera-la una e, ao fazé-lo, cristaliza uma cultura advinda dos mais
variados locais de origem e vividas em terras no além-mar de formas mais

diversas possiveis.

3.35
Aspecto religioso
O forte traco religioso do roteiro talvez seja, das primeiras impressoes, a
mais relevante. Tal caracteristica fortalece o aspecto etnografico da obra e poderia
este topico ter permanecido dentro do anterior. No entanto, devido a sua
importancia e magnitude dentro do enredo, foi-lhe dado espaco separado, para
que os elementos religiosos pudessem ser contemplados em detalhes.
Primeiramente, faz-se necessario destacar a linguagem poético-religiosa
presente no roteiro como um todo. A presenca da cultura negra se faz presente néo
somente no argumento da historia, mas também na prépria linguagem do roteiro.
As referéncias ao universo do candomblé sdo diretas e miticas, como no seguinte
trecho pertencente ao prologo do roteiro:

Do céu desaba a chuva, explodem os trovdes. Sdo
as forcas de Xangd que se manifestam, todos
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sabem. Faiscam, no meio da tempestade, 0s raios
de lansd. O pescador € levado para o mais fundo
abismo de encantamento. Como se imagina
poeticamente, foi para os bragos de lemanj, rainha
do reino encantado de Aiuca, nas profundezas do
oceano. Dormird na fundura do leito de Nana
Buruku (p. 1 e 2).

A opcao pelo uso da expressdo “todos sabem”, quando se refere aos
poderes de Xango, legitima e fortalece o argumento do autor sobre a importancia
da religido para a historia. Com ela, Paulino fornece ao leitor um elemento
importante — o fato de os pescadores compartilharem uma teia simbélica religiosa
comum. E possivel ainda extrapolar o significado de “todos sabem” para fora da
aldeia e entender que Paulino se refere aos homens, de maneira geral. Neste caso,
o leitor ndo iniciado no candomblé se sentiria desinformado, na medida em que
ndo reconhece primordialmente a tempestade como consequéncia do poder de
Xangb. De ambas as formas, o conhecimento da mitologia dos orixas é
identificado como fundamental pelo autor, quer seja para os pescadores, quer seja
para a humanidade.

O significado da religido para a comunidade fica claro ao leitor durante um
dialogo entre Naina e o pai sobre a primeira ida da moca ao candomblé. Naina, ao
confessar ndo ter tido coragem de fazer o santo, ouve resposta encorajadora do
pai:

Tem que tom& cuidado, minha filha... Com os
orixas ndo se brinca. Eles sdo os deuses que
regem nossas vidas; desde o instante que a gente
nasce um deles toma a frente da nossa cabeca,
como guia, se exige uma coisa a gente tem de
fazé... (...) Sem o poder dos santos ndo somos
nada, até os bichos e as plantas, a 4gua e a terra,
tem sua forga espiritual. (...) Vocé precisa fazer o
seu santo, minha filha... SO precisa disso (p. 42 e
43).

A fala de Seu Vicente expressa o valor do candomblé para o grupo, que
ultrapassa o limite do religioso e esta presente na vida, no cotidiano. Acreditar nos
orixas, agrada-los e seguir seus desejos ndo é somente uma questdo de ascese
religiosa, mas também uma questdo de sobrevivéncia e anseio de vida melhor.
Uma vez que os orixas regem a vida dos homens, estes devem seguir suas
recomendacdes a fim de obterem sucesso na vida. Esta é a l6gica que esté por tras

do pensamento, ndo s6 de Seu Vicente, como de toda a aldeia.
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No roteiro como um todo este pensamento se faz presente e o0s
acontecimentos seguem o poder dos orixas. A forca de Firmino, de inicio,
consegue gerar barravento, desestabilizar o ideal de equilibrio da aldeia, que é a
vida em harmonia da comunidade, e provocar até mortes. No entanto, o poder do
candomblé, representado pela mae de santo da aldeia, supera a poténcia de Exu
(no caso, Firmino) e amarra, por feitico, a maldade dele, que vai embora
escorragado de Buraquinho.

Além deste aspecto geral da presenca do candomblé como ideologia no
roteiro, Paulino fornece explicacdes detalhadas dos rituais religiosos, como o de
iniciacdo de uma filha de santo, através do percurso da personagem Naina; do
ritual de nascimento, com o parto de Rosa; e o ritual de morte, com a entrega do
corpo de Chico ao mar. Os ritos de vida e morte serdo tratados de maneira mais
detalhada na andlise das cenas, bem como a parte final do ritual de iniciacdo de
Naina. A fim de ndo deixar de lado todo o processo por que passa a moga até
chegar a catulagem, que sera tratado na analise adiante, sera dada uma atencdo
especial a iniciacdo de Naina no candomblé.

Naina é levada por Clara pela primeira vez ao terreiro, onde entra em

2

transe ap6s ouvir o toque de lemanj4,*? soltando gemidos. Paulino relata os

procedimentos religiosos realizados: tiram-se 0s sapatos e se ampara a pessoa que
estd em transe; recolnem-na & camarinha,™® deitam-na sobre uma esteira e a
cobrem por completo com um lencol branco. A mae de santo joga os buzios para
descobrir qual orixa responde por ela: é lemanja (o que confirma a indicacdo do
transe anterior). ApoOs ouvir oracfes em nag6, Naina retoma a consciéncia e ndo
lembra de nada que aconteceu.

Em nota, Paulino explica a importancia do momento do transe:

Este momento de passagem, mudanga, repente,
chama-se no candomblé de barravento. E o momento
supremo numa ceriménia de candomblé, onde uma
verdadeira alegria se reflete no rosto das ialorixas, das
ekédis, dos alabés, dos ogds e dos visitantes
entendidos. Este é 0 exato momento em que 0S Orixas
se manifestam, descem a terra, a presenca dos Santos
é motivo de grande contentamento, de imensa
realizacdo (SANTQOS, [19807], p. b).

12" Cair em transe ao ouvir o leit-motiv de um orixa é indicio de que é aquele o orixa que rege a

cabeca da pessoa (BASTIDE, 1978, p. 38).
“Quarto onde permanecem as iads durante o periodo de iniciagdo” (CARNEIRO, [19--], p.
134).

13
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Depois de muito relutar, a moca decide fazer a cabeca e retorna ao terreiro,
onde novamente entra em transe, rolando pelo chio. E levantada e lhe cobrem o
rosto com um pano branco. A cena seguinte mostra Naina nua, em estado de
letargia, andando descalca sobre um tapete de ervas e flores. A mée de santo
despeja sobre sua cabeca o liquido de uma cuia ao som de cantos nagds. A
iniciada é coberta, desta vez em pé, por lencol branco e a mée de santo faz o ritual
das palmas. A proxima cena é o cortejo em que as filhas e a mée de santo saem do
barracdo em procissdo, cantando e levando flores, agua e frutas. Naina, no final da
fila, estd vestida de branco, com um lenco da mesma cor que lhe cobre a cabeca.
Este cortejo € a primeira vez que Naina sai da camarinha — esta sequéncia sera
trabalhada em detalhes mais a frente.

Outro elemento do roteiro que fortalece o aspecto religioso é a
denominacdo dos tambores tocados na cerimémia — rum, rumpi, Ié - assim como o
nome dos toques: toque de aderé, "que é o toque de lemanja" (SANTOS, [1958],
p. 20); o toque de bravum é para Oxald (SANTOS, [1958], p. 19); o "toque de
adarrum para chamar os santos” (SANTOS, [1958], p. 20); toque de barravento, é
o toque do momento do transe, quando os atabaques ficam mais acelerados
(Paulino afirma que "o toque existe e qualquer alabé sabe executa-lo" — p. 16); e
o0 toque de sirrum, "que é um toque de morte efetuado nos axexés, uma ceriménia
fanebre da tradicdo religiosa africana™ (p. 95 e 96). Fora os toques, Paulino
descreve outros elementos que documentam os modos de fazer o ritual, como o
comportamento das filhas de santo dentro do terreiro, que reverenciam a mée de
santo ao se ajoelharem e deitarem no chdo em frente a ela.

Da musica ritual, Paulino ndo sé apresenta a percussdo como também as
letras cantadas. Muitas delas foram identificadas com pontos do cadomblé quetu,

de lingua nagd. Séo citados cantos para Exu:

“Exu ajou mama caiou andara caiou “Pard um bebé Tiriri Lona
Ibara-ba ou agd mujiba Exu tiriri...

E in bo aché Pard um bebé Tiriri Lona
Ibara-ba ou nagbé mujiba Exu Tiriri...” (p. 18).

Amadé ce ilé Ibara-ba ou agbé mujiba
E é legbara Exu Lona” (p. 18)
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Para Oxala:

“Oxalatdor o
Ma di déxa

T6 vi ma lalé

Oxala torid na dide” (p. 19)

E para lemanja:

“Oba omi 0 ni j& 6

Oba omi unjare.
(repete)

E um guegué amalekou
(repete)

Oié& camboa aro eré.
(repete)

E lemanjé dodé a oiou.

(repete)

Oba colé, colé missé leriou, lemanja

Oba colé, colé missé leriou, lemanja” (p. 33)

89

“A can ceou, acancé o Baba
Babé robo acanceou

(repete)

Baba é paou...

Emi cureuré e paou

Ua la mi fu adié

Epaou. Baba mi curé uré

E como axequé, axequé, axequé

O uman Baba e cum ou” (p. 19 e 20).

“Aki jé, aki jé, lodo.
lemanja 6
A, a pota pelé bé

Y0 ord miou” (p. 33)

“E di & ié recé

E di & lemanja

A a pota é lemanja
Ori ou

T6 16 fi dila...” (p. 20)

Durante o ritual de iniciacdo de Naina, varios canticos séo entoados:

"Y Eua, Eua, manjou Eua, Eua
Y Eué, Eua, manjou Eua, Eua.

Eua, Eud, Julece Eua, Eua manjou, Eua.

(Repete).

Ebomin passou Sambu e Eua

E Eud aré Abomin passo Sambu e Eua

E Eu4 aré

"Ana peré Ori 6 conche e 6
(Repete)

Dad& me xorou axé Olorum
A Dada 0 Ori 6 conche de 0.
(Repete).

Axé meu axé.

Axé mi, axé mi mi.
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E manja Gunté um Oba Uo 6
E manja Gunté um Oba" (p. 108). (Repete).
S6 eu mala

S6 eu mala ni sou

(Repete)” (p. 114).
E a ialorix4 puxa o canto do borf,** "
cabeca” (p. 110):

que € uma cerimonia para dar forca a

"O Orixé é 6 Ori ¢ um b6 Ori a &
Ama peré. Lou um bo
Amanuaié 6 Baba Oti nim
Acaju babé 6 Orixa (Repetem todos)".
E aperé.

Outro exemplo que demonstra a importancia da religido no roteiro é Vo
Lenda que, além de ser considerada o oraculo da aldeia, se utiliza de uma
linguagem diferente das demais personagens. Ela fala, segundo o préprio Paulino,
"na linguagem dos pretos velhos hoje bastante difundida na umbanda” (p. 58).

Cuma lemanja é um Inkici, tinha Ia dia, hum, qui
cisrimava iri puxava raperna di irinégo, hum, la
pras profundas daragua... Ri, ri, ri... Duma irivez
puxou uns cinco... Ri, ri, ri... (p. 59).

Com essa linguagem, V6 Lenda conta uma histdria que explica as origens
da aldeia e os motivos que levaram os homens ao mar. Segundo ela, os tempos
ruins por que passa a aldeia, sem a rede, parecem com a epoca em que era menina,
depois da abolicdo da escraviddo: “irisso gora raparicido cuns otrora di cafi Ota,
riminina... Otréra radepois di cativeiru...” (p. 55). Com o fim do sistema, os
negros, tdo explorados, ndo quiseram trabalhar mais, s6 dormir e beber:
“catriveiro dixou irinégo itrupiado, di tranta paulada num irilombo pra iritrabaia

pra ioid... Irinégo ta de furria, catriveiro racabou, rinégo irisé quiré drumi iribebé

0 bori é parte obrigatéria do ritual de iniciagio e comporta obrigatoriamente um sacrificio
animal para, com seu sangue, lavarem-se as pedras do colar da divindade que regera a cabeca
do iniciado. “O bori, além de tornar a pessoa apta a continuar sem perigo a iniciacdo, liga
também mais estreitamente a pedra, o santo, o candidato e o grupo social que constitui o
candomblé” (BASTIDE, 1978, p. 30-3 e 37).
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marafa...” (p. 55 e 56). E as criancas, com fome, viraram pedintes e diziam que no
tempo do cativeiro pelo menos havia comida: “rifio prasando fomi irivirandu
predinte i farando, trempo inh0 brancu, irinégo cumia...” (p. 56). Até o dia em que
apareceu um negro que despertou 0s ex-escravos da letargia: “inté qui rum dia
rapareceu irinégo Procopi, cum iriseu Ogum di frenti, ricumeco grita: revanta
irinégo, revanta pré trabaia... Revanta pra da dicumé pra teus fios” (p. 57). E o
grupo passou entdo a viver da pesca independente: “irifoi bem assim qui
ricomecou a rabuta di vida di ma, inté nem tinha resse breguési di rédi... Irinégo
tudim inriba de tora di pau, dimenhazinha arribava e sumia resse mundao diragua”
(p. 58). Mas, ao dependerem do mar, os homens ficaram entdo dependentes de
Iemanja: “Ia tudim rancar peixe inriba di palago di Janaina. (...) Iriquando
lemanja quiria, sortava seu peixe tudi pra riba d'agua, irinégo si fartava. (...)
Cuma lemanja é um Inkici, tinha l& dia, hum, qui cisrimava iri puxava raperna
di irinégo, hum, Ia pras profundas dardgua... Ri, ri, ri... Duma irivez puxou uns
cinco... Ri, r1, ri...” (p. 58 € 59).

No trecho do texto em que V6 Lenda se refere a lemanja, Luiz Paulino
acrescentou uma nota de fim, em que fornece explicacdes sobre lemanjé, tal como
sua origem africana — as regides de Ifé e Ibadan, na Nigéria —, sua chegada na
América — através das sucessivas levas de escravos vindos da Africa por mais de
trés séculos -, e sua importancia na cultura brasileira — local em que foi associada
a Nossa Senhora da Conceicéo, da religido catdlica; a lara, da mitologia indigena;
e a Sereia, da mitologia europeia. A importancia deste orixa no texto se deve ao
fato de o roteiro tratar da vida de uma aldeia de pescadores e lemanja ser a “mae
dos peixes” na lingua iorubd, a rainha do mar, fonte de sustento do grupo.

H& também varios outros exemplos no roteiro da proximidade com o
universo do candomblé. De maneira direta, encontra-se o significado de palavras
iorubas entre parénteses: iad (filha de santo), ialorixd (méde de santo), adja
(sinetinha) e Odudua (Méae Terra). Também ha apostos que explicam o modo de
fazer e os usos, além do significado das palavras: “Os créditos se desenvolvem ao
som do togue de axexé — percussdo de abano batido na boca de um pote,
provocando um eco profundo e oco, usado sempre em ceriménias funebres do
candomblé” (p. 2). Paulino também coloca os significados dos orixas inseridos na
propria narrativa: “sopram nas folhas os ventos de lansd”, ou ainda “estdo em

formagdo suave as nuvens de Obatald” (p. 3). As vezes simplesmente faz
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referéncia a algum termo, mas ndo o complementa: “As iads, no mesmo ritual, se
dirigem para o fundo do barracdo e se ajoelham embaixo da arvore sagrada de
Iroko”, sem dizer quem, ou o que, ¢ Iroko nem que ritual envolve tal

agachamento.

3.4

Andlise narrativa das quatro cenas

3.4.1
Cena um: pesca de xéreu + Firmino chega

A parte intitulada Puxada de Xaréu é um dos momentos do roteiro em que
0 aspecto etnografico € mais acentuado. Paulino faz uma descri¢do visual
detalhada da evolugéo do trabalho dos pescadores e das mulheres ao puxar a rede,
momento em que todos trabalham juntos, em uma mesma fung¢do, no mesmo
compasso e na mesma direcao: retirar o peixe do mar.

Todos se relinem ao soar do apito do mestre e puxam a rede a0 mesmo
tempo. No inicio, “em ritmo largo e vagaroso” (p. 4) que aos poucos se
intensifica, “dando um ritmo mais firme” (p. 5). “Planos diversos do grupo que
puxa a rede, todos procurando aumentar o ritmo, os pés batendo com firmeza na
areia, salpicando na &gua, acelera-se o vaivém das maos” (p. 7).

Para a filmagem da puxada do xaréu, Paulino indica a realizacdo de planos
de cobertura, quadros fechados com “maos que puxam a corda, pés que batem na
areia, esforco dos rostos, musculos que se retesam; dedos que se fecham na tranca
da corda; calcanhar que bate e se afunda na areia; canela que mergulha na agua;
bocas que soltam o ritmo forte” (p. 7) e montaria-0S juntos, como pontos de vista
variados sobre 0 mesmo tema: a puxada do xaréu.

A escolha por planos de cobertura ndo acontece por acaso. Em nota,
Paulino afirma que eles “geralmente sdo feitos para enriquecer
cinematograficamente situacfes reais que dominam a reconstituicdo dramaética
onde atores sdo inseridos, no nosso caso especifico, puxada de xaréu, capoeira,

samba de roda e rituais de candomblé.®® E o documentario misturando-se a

> 0 uso dos planos de cobertura é explicito na puxada da rede, como referido acima, e na roda de
samba (p. 70). O candomblé e a capoeira também sdo retratados ao longo do roteiro, mas ndo
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ficcao” (SANTOS, [19807], p. a). Paulino opta por utilizar este tipo de técnica
como forma de documentar a cultura que ndo quer deixar desaparecer, dando a
ficcdo carater de verdade e, com isso, Barravento ganha ares de documento
etnografico. Dos closes dos planos de cobertura ndo passaria nada, todos os
detalhes ficariam registrados no filme.

A unido e a cumplicidade entre os pescadores que trabalham juntos, neste
primeiro momento, contrastam com a personagem Naina, que ndo compartilha o
momento da puxada de xaréu junto com os demais pescadores, ficando sozinha e
deslocada. A descricdo fisica da personagem € criteriosa (‘“‘cabelos compridos
castanhos, olhos verdes” - SANTOS, [1958], p. 4), pois ela diferird dos outros
membros do grupo por ndo ser negra. Quando aparece em cena, Paulino opta por
um canto com tema de lemanja, o que associa, desde a primeira aparicdo, a
imagem de Naina ao orixa dos mares.

Enguanto todos puxam a rede e Naina assiste de longe, a personagem
Firmino é introduzida em montagem paralela: veem-se planos detalhe de seu
sapato fino e bicolor e de sua silhueta com chapéu e paletd, chegando pelo
rochedo a praia. Sua imagem é bem descrita por Paulino, que indica além das
roupas e acessorios de Firmino, seu jeito de falar e de andar também.

Firmino atribui a algo que aprendeu na vida de pescador o0 sucesso de seus
trambiques na cidade: como bom pescador, ele consegue ficar embaixo d'agua
mais de dez minutos, o que lhe permite roubar no cais e se esconder no mar, sem
ninguém nunca conseguir pega-lo. Sua presenca ndo é benquista por todos do
grupo e Chico diz que Firmino voltou a comunidade para jogar a desgraca dele
para o lado dos pescadores (SANTOS, [1958], p. 12). Desde o inicio do filme fica
claro que a maioria dos pescadores da aldeia ndo gosta do recém- chegado, em

especial Aruan.

3.4.2
Cena dois: sexo de Cota e Aruan + transe de Naina + barravento no
mar

Firmino e Cota conversam em segredo e ele declara que na exploragcdo em

que vive a aldeia “ndo tem Xangd nem Ogum pra fazer guerra... SO a paz de

ha indicacdo formal da realizacdo de planos de cobertura para dar conta de tais manifestacdes,
apesar de em nota Paulino se referir a tal pratica.
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Oxalé nédo resolve ndo. Essa gente ai stdo muito atrasada. Pensam que inda séo
tribo da Africa” (SANTOS, [1958], p. 76). Desta fala, dois aspectos devem ser
retidos: primeiro, a ideia do continente africano como lugar do primitivo e
atrasado e que, portanto, deve ser superado; e segundo, a visdo essencialista sobre
a “cultura negra”. As associa¢des diretas entre candomblé, Africa e Brasil ndo
atentam para o fato de o candomblé - apesar da semelhanga com muitos cultos
africanos - ter sido uma religido criada por negros escravos em territdrio
brasileiro, nem levam em consideracdo as disputas simbdlicas existentes desde o
processo de colonizacdo até hoje para que o candomblé continue existindo, e
criam uma visdo fantasiosa da cultura afro-brasileira como Unica e igual a que o0s
escravos trouxeram da Africa.

Firmino acredita que os pescadores s vao superar a exploracdo econdmica
do dono da rede e abrir os olhos para a alienacdo em que vivem depois que 0
“preceito de santo” (p. 76) de Aruan terminar. A solu¢do encontrada por Firmino
para quebrar o encanto é Cota seduzir o pescador a deitar-se com ela, pois assim a
protecdo dada por lemanja a Aruan terminaria.

Cota receia fazé-lo, diz que é “da linha do fogo” e que tem medo de se
envolver com orixa das aguas, mas Firmino tenta convencé-la a todo custo,
inclusive com argumentos contraditorios e apelos sexuais. Primeiro alega que “se
a macumba deles fosse forte eles jogavam pra cima do rico que explora eles a vida
toda” (p. 76), mas ao ver que Cota continua receosa, Firmino deixa de negar o
feitico alheio e passa a persuadi-la com a possibilidade de ganhar o encanto do
outro: “medo de qué, neguinha? Noés também temos nossos poderes... Se vocé
quebrar 0 borogodd dele — o que ndo é bicho de sete cabegas porque a carne é
fraca -, o encanto passa pro teu lado” (p. 77).

A antinomia presente na fala de Firmino confirma seu descaso para com a
mulher, pois nos dois argumentos propostos, ele demonstra ndo se importar com a
integridade da parceira. No caso de Aruan ser protegido, sabe-se, pelos preceitos
do candomblé explicitos no roteiro, que quem quebra um encanto sofre punicdo
dos orixas; no caso, Cota pagaria o que fez pelo amante. Mas se Aruan ndo tivesse
0 poder a ele atribuido, Cota ndo sofreria a ira dos orixas, mas seria moralmente
humilhada por obedecer ao amante que a estimula a ter relacdes sexuais com
outro homem. Firmino ndo langa mdo somente de argumentos verbais para

dissuadir Cota; também persuade a moca sexualmente: apalpa seu corpo e “chama
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Cota para os fundos da biboca” onde que se encontram. Ele a imprensa “na parede
e depois se abragam, se beijam e se comem” (p. 77).

Cota aceita a proposta de conquistar Aruan e a noite vai caminhar na praia.
Nesta mesma noite, Clara leva Naina pela segunda vez ao candomblé. Nas
indicacbes de montagem feitas por Paulino no roteiro, percebe-se que ele
pretendia colocar o ato sexual entre Aruan e Cota e a ida de Naina ao terreiro em
montagem paralela, com o apice das cenas coincidindo: 0 momento do gozo do
casal e do transe de Naina seriam mostrados simultaneamente na alternéncia entre
o0s planos das duas cenas.

Na praia, Cota caminha na beira do mar, cantarola e quando a onda bate
forte, ela levanta o vestido, provocando Aruan que estava sentado em uma jangada
a observa-la. Em paralelo, Naina caminha apreensiva em direcdo ao terreiro,
estanca na entrada do barracdo, mas Clara faz com que ela entre. “Barulho das
ondas misturando-se aos atabaques” (p. 84). As iads dangam no ritmo da
percussao que comeca a puxar o toque de adarrum. Fora dali, Cota é envolvida
pelas ondas e Aruan vai salva-la. “A cada instante que se desenvolvem as ag¢des
paralelas, se fundem mais intensamente a associagdo de ritmo, imagens e sons” (p.
85). No candomblé, os atabaques entram em ritmo cada vez mais acelerado e
puxam o toque de barravento. As ondas do mar jogam Cota para Aruan: ela esta
com o vestido molhado colado ao corpo e ele nu da cintura para cima. Naina entra
em transe, muda de fisionomia e solta um longo gemido. Climax do toque de
barravento. Aruan e Cota encontram-se com a respiracdo nervosa e acelerada.
“Ruidos de respiracao mixado com os atabaques” (p. 86). Naina rola pelo chdo do
terreiro, “podendo mesmo se usar a dupla impressdo de imagens: ondas e Naina
em imagens superpostas” (p. 86). O casal se beija na praia e consuma o ato sexual.
No terreiro, Naina inicia um transe descontrolado e a mie de santo protesta “E
castigo... Os Orixas stdo sendo desafiados... Kaud cabiecile, Xang6... Saluba
eil...” (p. 86). Uma onda forte envolve o casal, Cota ¢ jogada para as pedras e
Aruan para a praia. “Aruan arfa como se alguém estivesse apertando sua
garganta” (p. 87) enquanto Cota se debate e grita por ajuda a Firmino, mas ele
corre para o centro do arraial e ndo se importa com ela. No candomblé Naina é
levantada do chédo ainda em transe e lhe cobrem o rosto com um pano branco. O
vento forte bate as portas e derruba palhas dos coqueiros, gritos anunciam

“Baarraveeeennnto... Tempo virou” (p. 87). Firmino lembra a todos que Seu
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Vicente esta no mar e Chico sai para buscar o tio com Aruan, que vai ajuda-lo.
Um coqueiro cai sobre a casa do mestre e a destroi; ele fica ferido, mas nada
grave ocorre. Cota se arrasta para sair das rochas e pede novamente ajuda a
Firmino - “fiz tudo que vocé pediu... Agora me ajude, me tire daqui” (p. 89) — que,
mais uma vez, lhe nega auxilio e ainda a ofende - “Vai se fudé, tu queria era da
pra ele... (Risadas)” (p. 89). Cota percebe os erros que cometeu e se lamenta, ao
passo que Firmino se vangloria: “Agora que ta dando tudo certo... E s6 o cara
morré no mar ¢ eu carrega a meninal... Ha, ha, ha, ha, ha...” (p. 89). Nao fica
definido se “o cara” a que ele se refere ¢ Aruan, de quem Naina gosta, ou Seu
Vicente, pai da moga. Mas, de uma maneira ou de outra, 0 plano era eles
morrerem para Naina ficar livre - e fragil — para ser levada para a cidade.

3.4.3
Cena trés: a questéo da rede: revolta versus aceitagdo por receio do
pior

O problema da exploracdo da méo de obra dos pescadores permeia todo o
roteiro e aparece em diversos trechos. O primeiro deles é denominado por Paulino
de “O pau mandado”. O instrumento utilizado pelos pescadores ndao € proprio
deles, mas de um patrdo que mora na cidade, ndo se importa com as condicdes de
trabalho no mar e sé se preocupa em ficar com a maior parte do lucro da pesca.

O titulo do trecho se refere ao capanga do capitalista que vai a praia buscar
0s peixes. Paulino denomina-o nos dialogos de “homem seboso” ou “seboso” e o
descreve como “homem de roupa surrada, cara gordurosa, palet6 e gravata
ensebados. Tipo de capacho que se presta ao oficio de intermediario entre os
pescadores e o proprietario da rede” (p. 36), nunca sendo o proprio dono do meio,
em pessoa, a figura a aparecer para a comunidade.

A despersonalizacdo do opressor é um aspecto importante da trama, pois a
auséncia de sua figura faz com que nédo haja meio de didlogo entre os pescadores e
o capitalista. O trecho abaixo transcrito demonstra a falta de comunicagéo entre as
partes, o que facilita a exploracao:

Mestre - Mas o patrdo ndo sabe que a rede sta
furada? Se anda furando e o peixe escapole e culpa
n&o é nossa.

Seboso - Sabe nada ndo, mestre... Ele s6 qué sabé
do peixe.

Mestre - Mas como num sabe? Tem que saber. Ha
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mais de trés anos que nds puxamos essa rede... Sta
toda podre.

O intermediario responde com ares de cinismo
Seboso - Ndo € comigo ndo... Sou cumo pau
mandado. Se tdo achando runhe vdo a Sarvadd e
diga nos tampos dele.

Aruan — Vosmicé ai, ndo é pau mandado? O leva-e-
traz do patrdo? Entdo diga a ele que nds ndo tamos
aqui pra trabalhar como burro de carga pra ele
lucrar e mandar desaforos como paga... Diga!

(...)

Aruan — Quem arrasta a rede todo dia somos nés.
Quem remenda a rede, quando fura, somos nés.
Quando o peixe ndo vem quem passa fome somos
nos... Esse branco nem pensa nisso, vive em
palacete na capital, come do bom e do melhor, se
veste de linho irlandés e nos aqui nessa miséria.
Seboso — Num ja dei meu recado, vou m'embora.
Num quero saber de lalza de vocés... Sou pau
mandado (p. 36-8).

Os pescadores se reunem com o restante do grupo para discutirem o
assunto que é de interesse de todos. Jodo, Chico e Rosa apoiam a iniciativa de
Aruan de enfrentar o capanga, mas 0 mestre apresenta um outro ponto de vista da
situacéo:

Aruan, num digo que vocé ndo falou a verdade.
Num digo que vocé ndo esteja coberto de razdo,
mas vocé falou de um jeito que ofendeu, e ele vai
reagir contra nos. (...) Vocés falaram, desabafaram,
sta tudo muito bonito, mas num é a valentia que vai
encher a barriga de ninguém... (...) Sou mais velho
e ja passei por muito mais coisas, boas e runhes...
J& vi menino passar fome, doi o coracdo...
Enfrentei mar brabo, dia e noite, sem saber se
voltava... (...) Eu sei que aqui ninguém ¢é morfino...
Mas enguanto inda dé pra nds e nossa familia
comerem da rede é o melhor que a gente faz...
Vamos meter a mdo no trabalho minha gente,
remenda aquela rede que amanha tem xaréu (p. 39
e 40).

Os pescadores obedecem ao mestre, inclusive Aruan e seus incentivadores que,
mesmo sem concordarem com o lider do grupo no inicio, acatam a ordem e véo
consertar a rede com 0s demais pescadores.

No trecho seguinte, chamado por Paulino de “O conflito”, Firmino se

aproxima dos pescadores - que consertam a rede e cantam cantigas de trabalho -

para provocéa-los:
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Ja vi que vocés nasceram é pra ser besta. Tdo
consertando a rede pra qué? Pro homem amanhd
levar e ficar todo mundo aqui mamando o dedo?
(...) O capitalista ndo perdoa, ndo. Ele quer o lucro
dele, certinho no bolso, sem chateacdo... Amanhd
ele manda buscar a rede e vai explorar outra praia
onde négo trabalha bonitinho, sem reclamar (p.
41).
Jodo intervém e manda Firmino ir embora logo, mas ele se aproxima ainda mais e
“Aruan avanga para Firmino” (p. 41), expulsando-0 de vez de perto do grupo. Ao
cair da noite, todos param o trabalho e deixam para terminar no amanhecer do dia
seguinte. Durante a madrugada, Firmino comete uma das maiores maldades contra
0 grupo ao cortar a rede com uma navalha e destruir o trabalho dos pescadores.
Cota observa a acdo de longe, sem ser notada. O trecho é chamado por Paulino de
“Olho do mau”.

A dramaticidade da cena é acentuada no texto tanto por indicacGes visuais
quanto sonoras. Paulino lanca méo de planos detalhe da méo de Firmino puxando
a navalha, do brilho da ld&mina de metal com o reflexo da lua, do branco do olho
de Cota que Vvé tudo a distancia, do fio da navalha cortando a rede e dos avidos e
satisfeitos olhos de Firmino enquanto destréi. Além dos planos fechados, o autor
faz referéncia a musica percussiva que cresce gradativamente acompanhando as
imagens, 0 que acentua a tensao e o suspense até alcancar o climax, tanto sonoro
quanto visual, da rede sendo destruida.

Terminado o servico, Firmino sai do local e se depara com Cota.
Assustado, ameaca-a com a navalha, caso conte algo que viu a alguém, mas Cota
ndo parece interessada em delata-lo, pelo contrario. “Na excitagdo da maldade, da
faria e do medo, Firmino se atraca com Cota. Os dois caem no chéo, rolando nos
matos que se quebram, numa demonstracao selvagem de sexo” (p. 45), que
corrobora a imagem da mulata sexualizada ja tratada anteriormente.

No trecho intitulado “Coisa feita”, os pescadores encontram a rede
retalhada. O mestre, desolado, desiste de consertar a rede, “se quiserem carregar a
rede, que carreguem, ndo se morre por causa disso” (p. 46) e Firmino joga a
responsabilidade do estrago sobre o capanga do dono da rede: insinua que ele teria
retornado a praia para fazer a desgraca do grupo em resposta a valentia de Aruan
e, com isso, joga sobre o ultimo a responsabilidade do mal feito ao grupo. No

entanto Aruan, Jodo e Chico se insurgem contra a injustica e 0 mestre, mais uma
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vez, tenta controlar a situagdo e faz discurso amortizador: “Atentem bem no que
vou falar... Eles sdo o poder; tem o governo e a policia do lado deles... Pra n6s o
que sobra ¢ a cadeia e o0 sabre no meio do lombo... Estdria de pobre que se revolta

contra rico sempre foi assim... Num quero v€ mais o massacre do povo, € triste...”

(p. 46).

A cena seguinte trata do retorno do “pau mandado” a aldeia, que dessa vez
veio de carroga e junto com um soldado armado. Os pescadores avistam-nos ao
longe, comegam a se sublevar € o mestre, mais uma vez, interfere: “Chega! Vamos
ficar quieto. Os homens stdo amparados pela lei, eles sdo os donos da rede, podem
muito bem fazer o que quiserem” (p. 48). Aruan responde ao mestre ¢ ganha a
opinido dos demais pescadores:

Que lei é essa, mestre, que s6 favorece um lado?
Quem enricou eles a vida toda ndo fomos nos? E
vivemos aqui nessa miséria! (...) Vestindo
mulambo, dormindo em casebre, com filhos doente
sem dot0 pra curar... Ndo temos domingo nem dia
santo, € dia e noite na labuta dessa rede. E depois,
um pedaco de peixe é pra gente, 0s caguas cheios
sdo pra eles... Que lei é essa, minha gente? Que lei
é essa, mestre?... Essa lei, essa justica, pro nosso
povo aqui, pra nossa pobreza, ndo tem serventia
nenhuma (p. 48).

O mestre tenta mais uma vez acalmar os animos do grupo e argumenta:

Calma, minha gente, calma... Stou de acordo com
tudo que Aruan acaba de falar, tudinho, sem tira
nem por uma palavra. (...) Mas governo € governo.
Eles agora mandam um soldado, uma carabina, s6
de aviso... Se a gente reage, eles mandam tropa de
cavalaria com espada na mdo. Num falo por
falar... Falo porque ja vi... E é triste ver... As
tropas do governo, quando chegam é pior que
barravento dos mais brabos... As espadas zunindo.
Brilhando como reldmpago... Raios que jogam
corpo prum lado e cabega pro outro... Num tem do
nem piedade... Como os homens de Herodes,
levantam as criangas nas pontas dos sabres. Quem
escapa do aco ndo escapa do fogo... A ordem de
cima é sempre ndo deixar ninguém vivo pra ndo
contar a estéria. Mas eu vi, e ainda tenho a marca
do sabre deles enfiado no peito (p. 48 e 49, grifos
meus).

Os argumentos do mestre desmontam a revolta dos pescadores. Percebe-se
um grande respeito a figura do mestre e a justificativa de sua lideranga na aldeia é

advinda de sua maior experiéncia de vida em relacdo aos demais, 0 que o permite
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ajudar o grupo a ndo deixar que se repitam 0s mesmos erros ja vividos por ele.

Enquanto o capanga coloca a rede na carroga, Firmino aparece novamente
para gerar discordia. Questionando a valentia dos pescadores, principalmente de
Aruan, por deixarem os homens da cidade levarem o instrumento de trabalho do
grupo, ele faz ginga de capoeira, demonstra sua malandragem e se diz corajoso
para ir 14 impedir a retirada da rede. Aruan desfere um golpe de capoeira contra
Firmino para impedi-lo de ir até a rede. “Vocé ndo vai mexer com soldado
nenhum pra depois a gente pegar o peso, ser massacrado pela cavalaria...” (p. 51).

Ao notar a briga entre os pescadores, o soldado atira para cima, assusta
todos e acentua a tensdo da cena. O mestre pede novamente para que Firmino
volte para a cidade e deixe o povo ali unido como sempre fora. As mulheres
também expulsam-no, chamam-no de “encarnagdo de Exu” (p. 52) e Firmino vai
embora, soltando seu veneno: “Meu consolo ¢ que sem a rede vocés tudo vao
acabar pedindo esmola” (p. 52). Os homens levam a rede embora, mas ndo sem
dificuldade, pois a carroga atola na areia fofa.

Paulino fornece uma nota interessante sobre a cena da retirada da rede por
parte dos homens da cidade. Vale a transcricdo de suas palavras:

Suprimo aqui do roteiro original a sequéncia 37, que,
por influéncia de Glauber Rocha, como produtor
executivo, havia sido escrita como uma metéfora da
violéncia a que estavam sujeitos os pescadores.
Existia nos planos uma série de detalhes de cascos de
burro na areia, chibatadas, roda de carroca que se
enterrava, violéncia no rosto do carroceiro, 0 seboso
forcando o animal, o esforgo do burro, soldado
atirando. Essa sequéncia era uma analogia classica
das teorias de montagem do cineasta Serguei
Eisenstein, com influéncia direta de partes do seu
filme A Linha Geral. Enquanto eu mesmo filmava,
optei por uma linha de narrativa espontanea e
coerente com a tematica abordada, uma linha menos
barroca e mais neo-realista. Glauber chegou a me
sugerir, entre outras coisas, que eu filmasse coqueiros
em forma de arcos como parénteses gramaticais, e
martelava meus ouvidos para que eu ndo esquecesse
Murnau. Tudo isso é muito bonito, mas quando se
coloca o olho no visor da camera o vinculo maior
deve ser com a verdade do tema que vocé aborda.
Acredito que qualquer cineasta, aqui ou em qualquer
parte, deve ter consciéncia da teoria e da linguagem
cinematografica, mas nunca deve usar isso como
formula. Notei que o préprio Glauber caiu nessa
realidade no seu segundo filme, do meio para o fim
(SANTOS, [19807], p. C).
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Acerca da visdo de Glauber sobre o filme, o proximo capitulo tratard de
dar conta. As criticas de Paulino as ideias de Glauber serdo levantadas na
conclusédo. Vale reter, no momento, o conhecimento que Paulino possuia sobre as
técnicas cinematograficas, bem como a consciéncia da escolha de linguagem feita
por ele, aspectos ja levantados. A tematica da dominacdo de um homem pelo outro
era presente em seu roteiro, mas ndo era o que motivava o desenrolar de sua
historia. A verdade do tema que Paulino abordava era a forca dos orixas, que
tinham poder sobre a vida dos homens.

Uma vez sem a rede, o mestre alerta para 0s pros e os contras da nova
situacdo. Os pescadores terdo que se arriscar mais em alto mar; no entanto, o que
eles pescarem seré deles e de mais ninguém. A idéia central da fala é que o dono
da rede, representante do sistema explorador capitalista, retira a liberdade do
trabalhador e que, trabalhando para eles proprios, os pescadores ficariam livres da
exploracdo a que viviam submetidos. “Levaram a rede para nos tirar o ganho. Mas
eles esquecem de uma coisa: que Deus, Nosso Pai Oxalé, Nossa Mée lemanja, ndo
vai permitir que o mar nos falte para ir buscar nosso sustento... Um dia nds vamos

ter nossa propria rede, vamos trabalhar para isso” (SANTOS, [1958], p. 53).

3.4.4
Cena quatro: catulagem de Naina + nasce e morte de Chico + Aruan
retorna + Firmino vai embora

Seu Vicente sai pro mar com tempo ruim e Chico e Aruan vao atras. No
dia seguinte, o corpo de Chico aparece na praia e ndo se tem sinal dos outros dois.
Chico deixa Rosa com um bebé para nascer e a mulher ndo permite que enterrem
o marido, pois acredita que, quando o filho vier ao mundo, o pai ird “acordar”
para a vida novamente. Diante de tal problema, e tantos outros que assolavam a
vida do grupo, o mestre resolve conversar com a mae de santo para saber o que 0s
orixas dizem da situacao.

Ia Diit informa que, antes mesmo de o mestre pedir, ela ja havia procurado
0s buzios para saber o que fazer e que todas as providéncias necessarias haviam
sido tomadas: ja tinha amarrado a maldade de Firmino - a custo de muito esforgo

e luta com seu espirito malévolo — e Naina estava passando pelo ritual de
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iniciacdo para se tornar iad. Da parte dele, faltava o Egum® de Chico “ser
devolvido no mar a sua dona” (SANTOS, [1958], p. 109). O mestre alega que
Rosa nao vai consentir, mas a mae de santo reafirma: “a morte ndo casa com a
vida, vai ser melhor pra ela e pro filho” (SANTOS, [1958], p. 110) e deixa o
mestre, voltando sua atencdo para os trabalhos com Naina. Ao sair, ainda confirma
sua predi¢do: “os buzios de Orumild nunca me mentiram” (p. 110).

Em frente ao barracéo, a iniciada, sempre coberta pelo lencol branco, deita
sobre a terra, colocam-se as flores e frutas ao seu lado e todas cantam o canto do
bori de Naina (ja explicado anteriormente). Do outro lado, alguns pescadores se
aproximam do mestre, mas ele pede para ficar s6 para pensar melhor no que fazer.

Firmino se aproxima do barracdo, se arrastando, todo atravancado e la
Diuu, de longe, fala para si mesma: “So6 vou te desata, infeliz, quando vocé tivé
bem longe daqui com tua maldade... Tu nunca mais vai queré voltd” (p. 111). Ele
grita e tenta sua Gltima cartada,

procurando envenenar o ambiente e trazer a revolta
a comunidade: '- Eu sei, desgracados, que jogaram
feitico brabo em cima de mim, mas eu também
tenho mandinga e vou mandar de volta e vai ser
muito pior. (...) Aruan ja esta podre no fundo do
mar servindo de pasto pros peixes. (...) Ele num
tava de obrigacdo pro santo dele, pois Cota
qguebrou o preceito, os dois se atracaram ali na
praia como dois cachorros no cio, uma pouca
vergonha, ai é que desabou a desgraca toda. (...)
Na sua desgraca Aruan ja carregou Chico e o
velho, a mulher vai morrer com o menino ha
barriga... Desgraga vai ser feita, quem ndo morrer
no meio do mar vai morrer de fome... Quero ver 0s
eb6s'’ dessa mée de santo dar jeito' (p. 111 e 112).

Um pescador reage as agressoes verbais de Firmino e o mestre percebe que
precisa tomar alguma atitude para controlar a situagéo:

Meu povo... A vida a gente sempre encarou como a
vida, e a morte como a morte (...) Nosso
companheiro, Francisco Bento, ndo sta mais aqui
com a gente, é bem verdade... Mas ele sempre foi,
assim como nos todos aqui, um homem de terra e
um homem de mar. Em terra ele vai deixar, com as
gracas de Oxal4, o seu filho que vai crescer como
ele, no mar ele vai ficar com seu espirito nos
ajudando na pesca (p. 112).

16 «A alma dos mortos, os antepassados” (CARNEIRO, [19--], p. 136).
17 «Sacrificio de animais para os orixas e especialmente para Exu” (CARNEIRO, [19--], p. 136).
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Os pescadores vdo entdo até Rosa, que esta em um sofrido trabalho de parto ha
dois dias, para 0 mestre avisa-la que eles levardo Chico para 0 mar, o que a mulher
desta vez consente.

Dé-se inicio ao ritual finebre: o toque de axexé faz o som ecoar “como um
gemido da terra, € como se um enorme coracao estivesse pulsando num compasso
de vida e morte, um compasso Unico que liga e relaciona as duas coisas” (p. 113).
Os homens tiram o corpo de Chico, que estava deitado sobre uma jangada, de
dentro do barracdo, e puxam o canto liturgico e fanebre. O cortejo vai para a
praia, passa junto ao grupo do candomblé que preparava Naina e a mée de santo
se afasta da iniciada e se aproxima dos pescadores, levando duas ekédis'® mais
flores e frutas. A jangada de Chico é colocada sobre uma jangada grande e a mae
de santo coloca as oferendas ao lado do corpo do morto. O canto liturgico fanebre
é incessante. Saem em procissdo maritima a jangada grande com Chico a frente,
seguida de outras jangadas pequenas dos outros pescadores. “Uma das ekédis —
que acompanhou o cortejo para fazer a cerimonia dentro dos principios da seita -,
cantando, abaixa-se sobre o corpo, retira a guia de Ogum de seu pescoco, levanta-
a contra o céu e atira-a no mar” (p. 115).

Outro elemento que comprova a religiosidade do cortejo, além do trabalho

&" [que] vai em pé na cabeceira do cadaver

da ekédi, ¢ a presenga do “alab
entoando o canto funebre nagd” (p. 115). Os dois cantam em nagd, pedem para a
deusa das aguas receber aquele corpo e retirar dele “a esséncia do espirito que
devera renascer e continuar em seu filho, netos e parentes assim como foram seus
antepassados, isto para bem servir a seus semelhantes e deuses” (p. 116).

No momento em que o corpo de Chico é rolado para o mar, seguido das
frutas e flores, os pescadores avistam uma jangada no horizonte. Dentro do
barracdo, o bebé vira na barriga da mée e se coloca na posicao certa para nascetr.

Na praia, as iads fazem um circulo em volta de Naina, cantam, dangcam e
batem palmas. A mée de santo descobre-lhe a cabeca e sentam-na em um banco
para a cerimonia da catulagem, em que cortam seus cabelos em mechas, que sdo

colocadas em uma bacia de 4gata, para depois rasparem sua cabet;a.20

8 Mulher encarregada de cuidar das filhas de santo quando estdo em transe” (BASTIDE, 1978, p.

286).

19 “Chefe da musica dos candomblés” (BASTIDE, 1978, p. 285).

20 “seja para que o santo possa penetrar por qualquer orificio, seja para levar a candidata ao
estado de criancinha que vai nascer para vida nova” (BASTIDE, 1978, p. 41).
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Paulino indica que a cena seria feita por um plano visto de cima em que se
veria somente a aglomeracgdo das iads em volta de Naina e da ialorixa, sem ficar
clara a acdo que aconteceria. "Aproximacdo de camera, de cima para baixo, lenta
e gradativa, indo para o miolo do aglomerado de ia6s em volta de Naina e 1a Diuu.
Na conclusdo do movimento vai-se descobrindo e definindo-se a operacdo da
raspagem da cabeca da abia"?* (p. 117). Desta maneira, Paulino traria & catulagem,
ritual tdo significativo do candomblé, um forte carater de suspense.

O cantico da iniciacdo, assim como o funebre, ndo cessa, bem como o
transe brando em que se encontra a iniciada desde o inicio dos trabalhos. “Naina
com a cabeca completamente raspada, coberta por penas brancas coladas ao
sangue do animal sacrificado, solta 0 seu gemido de manifestacdo, como se 0
Orix4, de quem vai ser instrumento, pousasse em seu interior, sua alma” (p. 117).
A mae de santo faz voar entdo varios pombos brancos e as iads batem palmas.

No barracdo, o bebé nasce depois de trés dias: "Francisco, vocé nasceu!"
exclama Rosa (p. 117) e no mar, os pescadores retornam a praia. A parteira leva o
recém-nascido para fora e o entrega ao mestre que, ao levantar a crianca para o
mar, exclama:

Francisco Bento, esse é seu filho, t& vendo? Daqui
uns dias std no mar com a gente, igualmente a
vocé, irmdo... Igualmente ao pai. (...) Chico, esse
menino € vocé, sou eu, é nds todos, ontem, como
hoje e como amanha. (...) Vocé agora é o pai maior,
vocé agora é o mar, nés somos seu irméo, na labuta
pra que nada Ihe falte, ouviu, filho? (p. 118).

E clara na fala do mestre - bem como na letra da musica cantada pela ekédi
e pelo alabé durante o cortejo flnebre - a ideia de ciclo da vida: a morte de Chico
alimenta o nascimento de seu filho que se fara homem sobre os ensinamentos do
pai; a morte alimenta a vida que, por sua vez, alimenta a morte. O carater de uniédo
do grupo também se faz presente na fala do mestre, que vé& no bebé néo o filho de
um pescador, mas de todos.

A metafora do ciclo da vida e da morte aparece ainda mais uma vez, com a
imagem do filho de Rosa e Chico sendo levado ao barracéo, local em que o corpo
do pai fora velado por varios dias, “que se transforma dessa maneira na casa da
vida que supera a morte” (p. 120).

Quando os pescadores se aproximam da praia, Aruan e Seu Vicente,

21 “Menina ou moga em estagio pré-noviciado” (CARNEIRO, [19-], p. 132).
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desaparecidos desde a tormenta que matou Chico, encontram-se entre eles. Em
conversa j& na areia, Seu Vicente faz declaracdo misteriosa: "Agora € bom que
ninguém pergunte nem onde estivemos nem como nos salvamos, tudo faz parte o
axé do nosso povo... Ndo é, mestre?" (p. 119). Tal fala é passivel de vérias
interpretacdes, mas, dentro da légica do roteiro, que traca relacGes de causa e
efeito mediadas pelos orixas, a fala de Seu Vicente indicaria que os dois contaram
com a ajuda da rainha do mar para se salvarem da morte.

A iniciacdo de Naina termina com as iads que, sentadas no chdo, cantam
ao seu redor. Naina esta ao centro sentada no tamborete e coberta novamente pelo
lengol branco. Aruan se aproxima e la Diuu, depois de lhe encarregar de colocar a
bacia com os cabelos da nova iab no mar, garante ao rapaz que Naina ficard com
ele.

A cena final de Firmino mostra-o acordando em meio as pedras, onde
dormia encolhido. Ele se surpreende ao perceber que consegue ficar em pé e se
esticar. Ao perceber que o feitico sobre ele acabara, vai embora da aldeia correndo
pelos rochedos proximos ao farol, mesmo lugar por que chegara, imagem que
reforca também o valor do ciclo, do retorno ao ponto de origem. Os acordes de
berimbau estdo presentes na sua despedida, da mesma forma que estiveram na sua
chegada, como elemento que complementa a caracterizacdo da personagem e
reafirma o ciclo que se fecha.

O roteiro termina tal qual se iniciara, com uma imagem poético-religiosa
em tom épico, sintetizando todos os orixas, e confirmando a ideia de ciclo vital
presente no filme como um todo:

0 cortejo das iads avanca pelo caminho estreito e
sinuoso, como Dan, 2 cobra, simbolo de Oxumaré.
Recebe do alto do céu a cobertura maior de Oxalé
em suas nuvens. Se reflete nas aguas purificadas da
Nana Buruku na Lagoa do Abaeté. Brilhando sob a
lua como a espada de luta de Ogum. Bafejados
pela brisa dos ventos de lansd. Dos males do corpo
quem cuida é Omolu. Na planta dos pés que
caminham j& se sente o orvalho macio do corpo de
Oxum. E por fim todo o grupo que conduz Naina —
a nova abid — avanga firme para o interior do
terreiro de candomblé, como a seta de Oxossi,
penetrando nos mistérios de Ossain, no mundo de
todos os Orixas. No universo maior de Olorum,
Olodumaré (p. 120 e 121).
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