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Jolanta Rękawek
Universidade Estadual de Feira de Santana

Mais perto do samba do que da valsa:  
glauber Rocha e o Cinema Novo

Resumo:
O legado artístico de Glauber Rocha se torna uma referência obrigatória 
quando se analise a cultura contemporânea do Brasil. Profundamente com-
prometido com a perspectiva de transformação qualitativa da sociedade 
brasileira, o artista liderou a vanguarda dos cineastas brasileiros nos anos 
50 e 60 do século passado que, inspirados pela onda dos cinemas novos 
no mundo, formularam uma proposta do cinema brasileiro descolonizado 
e soberano. Beneficiados com o avanço tecnológico, os membros do gru-
po de Cinema Novo contribuíram para modificar a linguagem cinemato-
gráfica filmando o Brasil com uma estética violenta e impudica na qual 
o cidadão comum poderia reconhecer a sua face, sentir as suas dores e ou-
vir a sua música. A estética da fome, elaborada por Glauber Rocha como 
uma ideologia legítima, não se limitava apenas à sua repercussão artística, 
mas tinha pretensão de induzir a um debate público no qual a realidade 
brasileira fosse discutida como um problema político. Da mesma forma 
que o Cinema Novo não se completou como fenômeno deixando as suas 
formulações em suspense, o debate inspirado pelo legado de Glauber Ro-
cha está por acontecer ainda.
Palavras-chave: Cinema Novo, Glauber Rocha, estética da fome.
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Abstract:
Closer to samba than to waltz: glauber Rocha and the New Cinema
The artistic legacy of Glauber Rocha is an essential point of reference for 
any analysis of contemporary Brazilian culture. With a deep commitment 
to the qualitative transformation of Brazilian society, this artist was at the 
forefront of the Brazilian cinematic avant-garde of the 1950s-60s, which 
– inspired by the wave of new cinema around the world – proposed a new 
Brazilian cinema, decolonized and sovereign. With the benefit of technolog-
ical advances these film-makers changed cinematic language, filming Brazil 
with a violent aesthetic free of shame, in which the common citizen was 
able to see his own face, feel his own pain and hear his own music. The aes-
thetic of hunger, articulated by Glauber Rocha as a legitimate ideology, was 
not limited to artistic ends only, but intended to promote a public debate 
in which Brazilian realities would be debated as a problem of politics. In 
the same way that the Cinema Novo remained an uncompleted phenomenon, 
its formulations suspended, the debate inspired by Glauber Rocha’s legacy 
has still to take place.
Keywords: New Cinema, Glauber Rocha, aesthetic of hunger.

Glauber Rocha (1939-1981) cineasta, crítico de cinema, jornalis-
ta, escritor é um artista fundamental para a cultura contemporânea 
no Brasil que até hoje não consegue digerir a sua complexidade e sua 
grandeza, catalogando freqüentemente o seu legado com uma palavra 
cômoda: “polêmico”. O cineasta brasileiro com mais projeção inter-
nacional, não poucas vezes acusado pelo sarcasmo dos críticos pau-
listas de representar a “estética da roça”, Glauber se lançou à fama 
com a opera prima Barravento (1961), com a qual ganhou o Festival 
de Karlove Vary em 1962. Dois anos depois deslumbrou com Deus 
e o diabo na terra do sol (1964), laureado com o Grande Prêmio 
Latino Americano no I Festival de Mar del Plata em 1966, e colocou 
o dedo nas feridas do seu país com Terra em transe (1967), prêmio 
FIPRESCI e prêmio Luis Buñuel no Festival de Cannes em 1967. 
Em 1969, Glauber voltava a Cannes ganhando o prêmio de melhor 
direção com O dragão da maldade contra o santo guerreiro (1969) 
no qual a personagem do matador profissional, Antônio das Mortes, 
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emergia desde o sertão brasileiro condensando toda a dor da tragédia 
clássica e ultrapassando assim os discretos contornos da “província” 
do mesmo modo que Maciek Chelmicki de Cinzas e diamantes (1957) 
de Andrzej Wajda, tinha ultrapassado com a sua dimensão trágica  
os meandros políticos da Polônia. Em 1976, penetrou como intruso 
no funeral e carnavalizou a morte do pintor Emiliano Di Cavalcan-
te, documentário1 que lhe valeu o Prêmio Especial do Júri no Festi-
val de Cannes em 1977. Convidado a filmar fora do Brasil, realizou 
Der Leone have sept cabeças (1970), no Congo, Cabeças cortadas 
(1970), na Espanha, e Claro (1975), na Itália. Teve uma breve passa-
gem pela televisão com seu irreverente programa Abertura (1979 – 
1980) na TV Tupi e, no final da trajetória, tentou “explodir” o cinema 
com o seu último filme A idade da terra (1980). Tendo como mes-
tres Eisenstein e Brecht, entre outros, aliou-se com Jean-Luc Godard 
e apontou Luis Buñuel como o pioneiro do tropicalismo2 no Brasil. 

1 A exibição do filme está interditada desde 1979 através de uma liminar que a fi-
lha adotiva do pintor ganhou na justiça.
2 O tropicalismo era um movimento artístico, inspirado pelo pensamento 
de Oswald de Andrade, formulado e iniciado a partir do espetáculo O rei da vela, 
de Zé Celso Martinez, que dialogava com o filme Terra em transe (1967) 
de Glauber Rocha, proibido pela censura. O tropicalismo significava uma nova 
proposta de cultura brasileira que rejeitava finalmente a sua condição de ser 
um museu de tendências importadas da Europa e dos Estados Unidos e se pro-
jetava reconhecendo as suas matrizes mestiças, o seu vigor e originalidade local 
capaz de instituir relações de igualdade com outros contextos e não de depen-
dência. Zé Celso Martinez explicava que “o tropicalismo usava o clichê da lei-
tura norte-americana do tropical para explorar, para se reconhecer numa cultura 
domiciliar do hemisfério sul que absorveu a cultura do hemisfério norte, para dar 
respostas, exportar e que realizava o caminho político que Oswald sonhava nos 
anos 30. Contracenar o pensamento selvagem com o pensamento tecnicizado, 
reforçando o pensamento selvagem que criaria uma cultura que devoraria a línea 
de montagem que nos estava imposta até então” (Martinez, 1990).
Glauber Rocha considerava o surrealismo como um elemento intrínseco da rea-
lidade brasileira e os filmes mexicanos de Buñuel como antecedentes ao tropica-
lismo no Brasil. “E o surrealismo é uma coisa latina. Lautréamont era uruguaio 
e o primeiro surrealista foi Cervantes. Neruda fala do surrealismo concreto. 
É o discurso das relações entre fome e misticismo. O nosso não é o surrealismo 
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Ferozmente criticado pela esquerda brasileira que nunca lhe perdoou 
a profecia de uma abertura dentro da ditadura militar3, isolado no 
meio cinematográfico, morreu de uma maneira precoce aos 42 anos 
despertando polêmica inclusive com respeito à causa da sua morte. 
A mãe do cineasta, Dona Lúcia, quis encerrar aquelas especulações 
declarando que Glauber morreu de uma doença chamada… Brasil. 
De fato, a trajetória artística e o pensamento do cineasta refletem 
o seu amor profundo e trágico na sua dimensão performativa, pois 
era o amor que não se contentava apenas com a contemplação, tendo 
em vista a ação e a modificação qualitativa da sociedade brasileira. 
Esta mesma sociedade foi literalmente delatada por Glauber por sua 
“impotência”, “histeria” e “esterilidade”4, condicionadas pela depen-
dência econômica e política comum entre as ex-colônias na América 
Latina (Rocha, 1981: 29). Por outro lado, esta mesma sociedade foi 
compreendida de uma maneira perspicaz pelo cineasta, que insistia 
num debate sobre a realidade do seu país, livre das limitações insti-
tuídas pela miséria e pela fome. No seu texto – manifesto Eztetyka 
da fome5, pronunciado durante a retrospectiva do Cinema Novo re-
alizada em 1965, em Gênova, Glauber denunciava a hipocrisia im-
plícita na partitura político-cultural no mundo no qual “nem o latino 
comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem 
civilizado compreende verdadeiramente a miséria do latino” (Rocha, 
1981: 28). No mesmo texto, o cineasta adotava um tom contundente 
abordando a dicotomia histórica entre os colonizadores e os coloni-
zados que, para ele, continuava sendo atual na contemporaneidade:

do sono, mas da realidade. Buñuel é um surrealista e seus filmes mexicanos são 
os primeiros filmes do tropicalismo e da antropofagia” (Rocha, 1981: 121).
3 Glauber vislumbrou uma possibilidade de abertura dentro do próprio regime 
militar (1964-1985) como uma via do regresso à democracia no Brasil (o que 
de fato aconteceu). O cineasta respondeu a um questionário do jornalista Zuenir 
Ventura, afirmando que o general Geisel era “um gênio da raça”. Suas palavras 
tiveram uma extensa repercussão: o cineasta foi criticado, sobretudo pela esquer-
da que o acusou de ser um traidor oportunista.
4 Termos usados no texto Eztetyka da fome.
5 Guardamos a grafia original.
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Para o observador europeu, os processos de criação artística do mundo 
subdesenvolvido só o interessam na medida em que satisfazem a sua 
nostalgia do primitivismo; e este primitivismo se apresenta híbrido, dis-
farçado de tardias heranças do mundo civilizado, mal compreendidas 
porque impostas pelo condicionamento colonialista (Rocha, 1981: 29).

Hoje em dia, parece injusta a forma como o jovem Glauber ge-
neralizava a perspectiva do mundo ocidental, que contribuiu efeti-
vamente para o sucesso do Cinema Novo, consagrado pela crítica 
e o público europeu, principalmente francês e italiano. O Cinema 
Novo, como se costuma chamar a vanguarda dos cineastas brasilei-
ros, liderados por Glauber Rocha nos anos 50 e 60 do século pas-
sado, coincidia com a efervescência dos cinemas novos expandidos 
no mundo, inspirados pela Nouvelle Vague francesa, apoiada pelos 
críticos e intelectuais que se articulavam através da revista Cahiers 
du Cinéma. Os cinemas novos surgiram no Canadá, Polônia, Hun-
gria, Tchecoslováquia, Holanda, Alemanha, Senegal, México, Geór-
gia, etc. Na sua Eztetyka da fome, Glauber afirmava que “onde houver 
um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedência, pronto 
a pôr seu cinema e a sua profissão à serviço das causas importantes  
do seu tempo, aí haverá um germe do Cinema Novo” (Rocha, 1981: 
32). Naquela época surgia uma voz poderosa de “garotos da provín-
cia” que revertiam a ordem convencional dos opostos entre o “cen-
tro” e a “periferia” e deslumbravam com a sua estética fulminante, 
oriunda da singularidade dos contextos políticos e culturais, que fre-
quentemente exemplificavam umas complexas encruzilhadas entre 
diversas matrizes estéticas, filosóficas e religiosas.

O Cinema Novo no Brasil era uma alternativa ao modelo cinema-
tográfico imposto até então, ou seja, copiado do padrão americano, 
significando uma proposta do cinema brasileiro original e autôno-
mo. O grupo formado no final dos anos 50 do século passado sur-
giu entre os jovens cineastas comprometidos com a defesa do filme 
Rio, 40 graus (1955), proibido pela censura e banido da circulação 
oficial. Os universitários reunidos nos cines-clube, autores de docu-
mentários e críticos de cinema formaram uma frente de solidariedade  
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com o diretor Nelson Pereira dos Santos, escrevendo artigos e orga-
nizando manifestações públicas. Naquele panorama cristalizado pela 
figura de Nelson Pereira dos Santos, contracenaram com seus interes-
ses artísticos: Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Walter Lima 
Júnior, Leon Hirszman, Carlos Diegues, Zelito Viana, Luiz Carlos 
Barreto, Ruy Guerra, Paulo César Saraceni, David Neves, Arnaldo 
Jabor, entre outros. Entrevistado no documentário “Que viva Glau-
ber!”, dirigido em 1991 por Aurélio Michilis, o cineasta Carlos Die-
gues, explica assim os objetivos a que se propunha o grupo:

O projeto do Cinema Novo era muito modesto, tinha só três pontos, 
modestíssimo: o primeiro era transformar o cinema brasileiro, o segun-
do transformar o cinema e terceiro transformar o mundo. […] Acredito 
que os nossos filmes não modificaram a face da terra, mas modificaram 
a maneira de que as pessoas vêm o Brasil (Diegues apud Michilis, 1991).

A revolução “coperniana” do Cinema Novo visava a descoloniza-
ção, a construção de uma nova perspectiva da cultura e do país como 
aquele que se pensa como um exportador de conhecimento, da arte 
recusando-se a seguir os moldes impostos pela herança colonizado-
ra (inclusive aquela do cinema americano) e esculpindo tudo aquilo 
que lhe era estranho através de uma estética ostensivamente provoca-
dora e destemida. Naquela época, o Cinema Novo, por um lado, que 
assumia o seu compromisso com a realidade brasileira, e o tropica-
lismo, por outro, significavam a eclosão da arte brasileira, nos anos 
62-68, que expressava os novos desejos da sociedade.

A atitude renovadora do Cinema Novo consistia, basicamente, em 
retomar temas do contexto brasileiro de uma maneira responsável, não 
caricaturesca nem “folclorizada”, baseando a sua estética nas formas 
não tradicionais da narrativa e também na intenção de se aproximar 
do cotidiano com poucos recursos em termos de filmagem. A estética 
das imagens violentas, uma peculiar “galeria de famintos” constituía, 
para Glauber Rocha, a originalidade do novo cinema brasileiro. As se-
qüências eram registradas nos lugares escuros e sujos, com persona-
gens que não pareciam em nada com Grace Kelly ou Gary Cooper, 
passavam fome, roubavam ou matavam para comer… Aquele mise-
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rabilismo, que não podia ser confundido com o primitivismo, tinha 
como objetivo induzir a um debate no qual a realidade brasileira fosse 
discutida de uma maneira lúcida como um problema político.

Do Cinema Novo: uma estética da violência antes de ser primitiva e re-
volucionária, eis aí o ponto inicial para que o colonizador compreenda 
a existência do colonizado: somente conscientizando sua possibilidade 
única, a violência, o colonizador pode compreender, pelo horror, a for-
ça da cultura que ele explora. Enquanto não ergue as armas o coloni-
zado é um escravo: foi preciso um primeiro policial morto para que 
um francês percebesse um argelino. (Rocha, 1981: 31-32)

A mobilidade do Cinema Novo, em termos da filmagem, se bene-
ficiou do avanço tecnológico no campo do cinema que levou ao uso 
das câmaras leves e do tipo de negativo que permitia filmar com pouca 
luz, e também da possibilidade de captação do som direto. Portanto, 
junto aos temas que tentavam refletir a sociedade brasileira de uma 
forma autêntica, o Cinema Novo optava pela nova linguagem cine-
matográfica que instituía, por exemplo, um peculiar ritmo aos filmes, 
marcado pela montagem original e a descontinuidade dramática. “Os 
planos passaram a ser filmados no sentido de captar em cada um deles 
a síntese de um determinado fato. A conjugação destes planos provo-
cou um ritmo muito mais próximo do samba do que da valsa” (Rocha 
apud Murano, Picchia, 1982).

A música popular brasileira adquiriu uma nova dimensão através 
do Cinema Novo, que a aproveitou não só como um elemento deco-
rativo mas lhe atribuiu uma função ideológica, política. Igualmente, 
a vanguarda do cinema brasileiro liderada por Glauber Rocha pro-
vocou o surgimento de um novo tipo de ator que, longe dos padrões 
estéticos de Hollywood, encarnava a vida e as dores do povo brasilei-
ro. Finalmente, na lista das propostas inovadoras dos cinemanovistas, 
cabe incluir a criação de um novo sistema de produção, distribuição 
e circulação dos filmes.

A experiência do Cinema Novo foi heterogênea e, por conseguin-
te, pode-se inclusive falar dos “vários cinemas novos” (Rocha apud 
Delahaye, Cast, Narboni, 1969: 38), incluindo entre as suas produções 
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os filmes que revigoraram a linguagem do cinema no Brasil, a exem-
plo de: Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)  
de Glauber Rocha; Rio 40 Graus (1955), Rio Zona Norte (1957), 
Boca de Ouro (1960), Mandacaru Vermelho (1961), Vidas Secas 
(1963) de Nelson Pereira dos Santos; Caminhos (1959), Arraial 
do Cabo (documentário 1960), Porto das Caixas (1961), Integração 
Racial (documentário 1964) de Paulo Cesar Saraceni; O Poeta do 
Castelo (1959), Couro de Gato (1961), Garrincha Alegria do Povo 
(1963) de Joaquim Pedro de Andrade; Escola de Samba Alegria 
de Viver, um episódio em Cinco Vezes Favela (1961), Ganga Zum-
ba (1963) de Carlos Diegues; Os Cafajestes (1962), Os Fuzis (1963) 
de Ruy Guerra; Cidade Ameaçada (1960), O Assalto ao Trem Paga-
dor (1962), Selva Trágica (1963) de Roberto Farias; A Grande Feira 
(1960), Tocaia no Asfalto (1962) de Roberto Pires; Pedreira de São 
Diogo (1961), Maioria Absoluta (1963) de Léon Hirszman; Bahia  
de Todos os Santos (1961) de Trigueirinho Neto, entre outros.

Analisando o balanço do fenômeno artístico de maior referência 
na história do cinema brasileiro, Paulo Emilio Salles Gomes destacou 
o papel fundamental do Cinema Novo como alternativa ao cinema po-
pulista e comercial, criando a imagem visual da maioria absoluta dos 
brasileiros. O crítico explicou assim o papel dos cineastas que eram, 
para ele, o termômetro de uma juventude que “(…) se sentia represen-
tante dos interesses do ocupado e encarregada da função mediadora 
no alcance do equilíbrio social” (Salles Gomes, 1986: 96).

Contudo, a plena identificação com a sociedade brasileira não 
foi possível porque o Cinema Novo, como um glorioso episódio na 
história da cinematografia brasileira, não chegou a se realizar plena-
mente. Foi uma experiência que deixou algumas ideias e formulações 
em suspense, um fenômeno que oscilou entre a arte e a política e que, 
como afirma Raquel Gerber, não se completou:

É uma experiência inacabada para o grupo de pessoas que a gerou e para 
a sua própria sociedade. Depois de ter-se caracterizado como movimen-
to político através de uma linguagem alternativa do cinema tradicional 
(colonizado) e ao aquele do colonizador, nem sempre teve condições 
plenas para se realizar (Gerber, 1975:19).
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De fato, no começo da década de 70 do século passado, o Cine-
ma Novo começou a sofrer desgastes próprios de um grupo de ci-
neastas heterogêneos e se transformou num fenômeno cada vez 
mais vulnerável. Duas circunstâncias contribuíram para a dispersão 
do ideal cinemanovista, defendido fervorosamente por Glauber Ro-
cha: por um lado, a criação do Instituto Nacional do Cinema e, por 
outro, as críticas dos cineastas emergentes, liderados por Rogério 
Sganzerla, aos que aderiu Júlio Bressane. “Apertado à sua direita 
e à sua esquerda, com dúvidas ao respeito da sua própria vitali-
dade, chocado com os acontecimentos que não controla, o Cinema 
Novo começa a decretar a sua própria morte, firmando o certificado  
de óbito preenchido pelas novas gerações” (Diegues, 1988: 22). 
Assim comentou a agonia do movimento dos cineastas liderados 
por Glauber, um dos cinemanovistas mais consagrados no Brasil 
e amigo de Rocha, Carlos Diegues. Para ele, o Cinema Novo foi 
um sonho feito realidade devido à excepcional criatividade e perse-
verança de Glauber que se negava rotundamente a aceitar a lógica 
imposta à uma sociedade que sofria efeitos colaterais da coloniza-
ção. Diegues lembra que o Cinema Novo não era só “um delírio 
bem sucedido” de Glauber, mas o motivo das suas dores, a razão 
da sua vida: “De maneira que podemos dizer inclusive, agora sem 
equivocar-nos, Cinema Novo e Glauber Rocha são a mesma pessoa” 
(Diegues, 1988: 56). Como o líder inegável do Cinema Novo no 
Brasil, Glauber mostrou, em múltiplas ocasiões, ser um defensor 
“de carteirinha” das propostas ideológicas e estéticas dos seus cole-
gas. Inclusive na época da dispersão do movimento, na metade dos 
anos sessenta, e após a sua extinção6, Glauber declarava solenemen-
te a superioridade do Cinema Novo diante de outras manifestações 
da arte no Brasil: “(…) posso afirmar com serenidade que ‘cinema 
novo’, a pesar de ser destruído, é ainda a vanguarda cultural no Bra-
sil, entendendo ‘cultural’ não como ‘culturalismo’ mas como uma 
linguagem que expressou linhas fundamentais de uma civilização 
colonizada” (Rocha apud Bentes, 1997: 408).

6 Para a qual contribuiu notavelmente o golpe militar em 1964.
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O Cinema Novo ganhou um lugar incontestável na história 
do cinema brasileiro e o seu líder, Glauber Rocha, ainda hoje, cons-
titui a maior referência do cinema brasileiro para o mundo. No en-
tanto, os meios de comunicação no seu próprio país preferem não 
lembrar as idéias essenciais do seu discurso que, se levado a sé-
rio, contribuiria de uma forma substancial para uma transformação 
qualitativa da sociedade brasileira. Apesar de um volume massivo 
de trabalhos acadêmicos, de um valor inquestionável, dedicados 
ao cineasta, não é fácil encontrar indícios de um debate público, por 
ele inspirado, e sim, matérias onde proliferam anedotas a respei-
to do seu comportamento e modos irreverentes. Num debate sobre 
a realidade brasileira, que poderia ser induzido pela arte de Glauber 
Rocha e que não foi realizado até agora, caberia dar maior atenção 
à importância que o artista atribuía às matrizes negras e indígenas 
do Brasil e também à sua visão da “cultura popular”. No seu mani-
festo Eztetyka do sonho, pronunciado na Columbia University em 
1971, Glauber apontava as matrizes indígenas e negras como a prin-
cipal força motora da América Latina, pois “nossas classes médias 
e burguesias são caricaturas decadentes das sociedades coloniza-
doras” (Rocha, 1981: 221). Ele considerava que a “cultura popular 
não é o que se chama tecnicamente de folclore, mas a linguagem 
popular de permanente rebelião histórica” (Rocha, 1981: 221). Mes-
mo que a sua visão do Brasil como um país culturalmente soberano, 
gerador e não apenas importador do conhecimento, não tenha sido 
devidamente digerida nos ambientes intelectuais e políticos, pelo 
menos foi parcialmente retribuída por algumas mostras de afeto 
e orgulho por parte dos ambientes subalternos. Por isso, no final 
destas considerações gostaríamos de lembrar a homenagem presta-
da ao cineasta pela Escola de Samba Lins Imperial que, para o car-
naval de Rio de Janeiro de 1983, escolheu como tema Glauber Ro-
cha. A letra de um dos sambas, apresentados no concurso de samba 
enredo da escola, dizia o seguinte:

GLAUBER ROCHA
AQUI DEIXOU SAUDADE
CHEGOU A SER MALDADE
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O QUE O DESTINO FEZ
NOS PRIVAR DE SUA INTELIGÊNCIA
DE TANTA COMPETÊNCIA
E GRANDE LUCIDEZ
MENINO DESTEMIDO DA BAHIA
FILHO DE VITÓRIA DA CONQUISTA
QUE NA CINEMATOGRAFIA
MOSTROU SEU TALENTO ALTRUÍSTA
REVOLUCIONOU O CINEMA NACIONAL
O PROJETANDO NO CENÁRIO NACIONAL
UM POETA INSPIRADO
ARROJADO, GENIAL.
CABEÇA DO CINEMA NOVO
QUE LEVOU AO POVO SUAS IDEIAS
MOSTRANDO SUA EXUBERÂNCIA
ATRAVÉS DE FILMES SENSACIONAIS
DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL
O DRAGÃO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO
TERRA EM TRANSE, BARRAVENTO E OUTRAS MAIS
SÃO OBRAS LINDAS QUE FICARAM IMORTAIS.
AINDA ERA MUITO JOVEM
E TINHA MUITO PRA MOSTRAR
ATÉ A CULTURA FICOU A LAMENTAR
AI QUE VONTADE DE CHORAR
NO JARDIM DA ARTE ERA UMA FLOR
QUE PERECEU, MAS SEU PERFUME FICOU.
ELE ESTÁ PRESENTE NESTE CARNAVAL
HOMENAGEADO PELA “LINS IMPERIAL”. BIS7

7 Fragmento do samba apresentado no concurso de sambas, convocado pela So-
ciedade Recreativa Escola de Samba SRES, que homenageava Glauber Rocha 
como o tema do carnaval de Rio de Janeiro de 1983. Os autores Antero Marques, 
João Banana, Altair Marques apresentaram este samba pela Escola Lins Impe-
rial. Documento doado para a Cinemateca Brasileira, em São Paulo, por João 
Luís Vieira, um dos jurados da Escola de Samba Lins Imperial, outubro de 1982.
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Esta homenagem performática, pois visava uma ação espeta-
cular de grande porte, foi articulada através de uma modalidade 
da música popular brasileira que, junto com o futebol, testemunham 
“uma das mais originais propostas do nosso esboço de civilização: 
a respiração fora do produtivismo sem trégua, a capacidade de co-
municação entre lógicas múltiplas, e a leveza profunda” (Wisnik, 
2008: 430). Cabe esperar que nesse singular esboço de civilização 
que é o Brasil, o cinema de Glauber Rocha possa ser considerado 
não apenas como uma dolorosa profecia, mas principalmente como 
um convite irrecusável para o debate, a lucidez e a metamorfose.
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