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RESUMO

Este trabalho busca identificar a maneira pela qual a ailtura popular € (re)interpretada
nos meios de mmunicacd de massy, a partir da andlise dos filmes documentarios produzidos
pela Caravana Farkas, um projeto pioneiro de documentacd® de manifestagdes de altura
popular brasileira, redizado entre 1968 e 1970 no Nordeste. Para tanto, discute-se mwmo os
filmes s inserem no panorama politico-cultural do Brasil da década de 60; quais as condicoes
que permitiram a @nstrugdo de seus discursos; que “regras’ esss discursos estabelecaam;
como e por que & manifestagdes culturais populares passram a mnstituir objeto de estudo e
de registro dos cineastas; e 0 que @a definido por eles como “cultura popular”. O tema basico
gue perpassa os filmes € o da cultura deuma class outra, que estd no passado e ndo tem lugar
no aqui e ggora da modernidade. A alteridade e arepresentacé® do outro estdo traspassadas
pelas diferencas de dass, e o0 cadter de resisténcia aultural e politica das manifestagdes de
cultura popular, na visdo dos cineastas, se perde na guaréncia de um nundo cujo destino ja
esta tracalo: € a atingdo. Os filmes documentérios, por outro lado, servem de lugar de
confronto das diferentes culturas e de didlogo entre das, gerando novos e multiplos
significados, que independem da vontade dos cineastas. E dessa maneira que mnstroem um
novo discurso aceca de uma determinada redidade. Menos um reflexo, no sentido de
espelhamento, mais uma referéncia de um tempo e um espago que ndo se repetirdo. Nas trilhas
da ailtura popular, a viagem da Caravana Farkas ndo chega aum termo nem a um fina
tranqilo, pois € envolvida pelas contradicdes e incompatibili dades que & questdes suscitadas
peladiscussio do red provocam. Mas deixa evidente que asua importancia para os estudos da
Comunicac® estd na propria jornada e no didlogo permanente einfinito entre ailturas que

esE caminhar provoca.

Palavras-chave: cultura popular; documentério; Caravana Farkas; folkmidia.



ABSTRACT

CARAVANA FARKAS (19681970:

folk culture (re)interpreted in the documentary movies [0 astudy of folkmedia.

Thiswork seeks to identify the ways in which folk culture is (re)interpreted in the mass
media through the analysis of documentary movies produced between 1968 and 1970in the
Northeast by Caravana Farkas; the pionee in documenting the manifests of the Braali an folk
culture.

In order to acoomplish such purpose, Farkas's documentaries are discussed in this
study as to how they fit in the Braalian politicd-cultural perspedive of the 60's. This gudy
also looks at which conditions allowed for the building of Farkas's geedes, the “rules’ such
speedies established, and finally how and why such folk cultural manifestations have become
objed of study and attention of the so many movie makers [1 and what was defined by them
as “folk culture”. The basic theme that transpires in Farkas's documentaries is one of the
“other” culture, one which has its placein the past and does not belong in the here and now of
modernity. The individuality and the representation of the other are trespassed by the social
differences and the dharader of the politicd and cultural resistance of the folk culture. In the
movie makers point of view, much is lost in the gpeaances of a world whose destiny has
drealy been determined: the extinction. The documentaries, on the other hand, serve & a
mean of confrontation between the different cultures and also as a mean of dialogue between
them, generating new and multiple meanings that do not depend on the movie makers will. As
a onsequence, a new speed about a determined redity arises to life. Not much as an image
(asthe one seen in amirror), but more a referece of atimeand space tlat canna be relived.
On the tradcs of the folk culture, the trip of the Caravana Farkas does not leal to a final or
tranquil ending; for it is intertwined by contradictions and incompatibilities that questions
aroused by the discusson of redity brings about. But the trip makesevidentthat its importance
for the studies in Communication is in its own journey and in its permanent and endless
dialogue between culturesit provokes.

Key words: folk culture; documentary movie; Caravana Farkas, folkmedia



LISTA DE ABREVIATURAS UTIL IZADAS

Deacordo com Fabio DURAN (2003, “plano” é o “enqualramento do objeto filmado,

com adimensdo humana como referéncia” e suldivide-seem:

PG O Plano Gerd: abrange uma vasta e distante por¢cédo de espagy, como uma
paisagem. Os personagens, quando presentes, ndo podem ser identificados.

PC O Plano de Conjunto: um pouco mais préximo, pode mostrar um grupo de
personagens, jarecnhedveis, e 0 ambiente em que se roontram.

PM O Plano Médio: enquadra os personagens por inteiro quando estdo de pé,
deixando pequenas margens adma e daixo.

PA [0 Plano Americano: um pouco mais préximo, corta os personagens na dtura da
cinturaou dascoxas.

PP Primeiro Plano: enquadra o busto dos personagens.

PPPLO Primeirissmo Plano: enquadra apeas o 10sto.

CLOSE-UP ou CLOSE [0 Plano de detalhe: enquadra edestacapartes do corpo (um

olho, uma méo) ou objetos (uma ca@rno Lbre amesa).

Outras:

BG — Som em volume mais baixo, geramente uma musica, que ficade fundo em uma
determinada seqiéncia, permitindo que se egsutea locucéo.

CAM O Camera

SINC O Sincronica entrevista redizada mm gravagdes e imagens em sincronia;
geramente redizada em canpo.

OFF [0 Expressio de uso corrente no Brasl para designar voz (narracd® ou

comentario) de um ator que ndo esta presente no espaqo Vvisivel naimagem.



1. INTRODUCAO

No Brasil, no canpo da Comunicac®, os estudos bre & relagdes entre a altura
dominante [0 incluidaai a produzida e os meos de comunica¢c® de masal] e apopular, ou
dos dominados, ainda sdo recantes. As andlises, a groso modo, adotam uma visdo romantica,
transmudada em critica, situando a ailtura popular como representativa de uma es€ncia
nadonal que, por isSL, a0 ser “apropriada” pelos meios de mmunicacd, transfigura-se,
transforma-se em nercadoria.

Mesmo hoje, com as discuses acaca da heterogeinedade, ou dversidade
multicultural, reladonada a intercambio acderado de mensagens produzidas pelos meios de
comunicac®, efetuadas principadmente na esfera dos estudos culturais da Escola de
Birmingham e dos redizados na América Latina por pesquisadores como Garcia Canclini e
Martin-Barbero, a questdo do como se processa o didlogo entre & diversas culturas ainda ndo
estainteiramente resolvida.

N&o temos a pretensdo de oferece agui uma resposta definitiva a ssa questdo,
proposta que ndo se maduna mm os limites de uma disertacd®, e Sm o de buscar aguns
caminhos que nos indiquem posdveis respostas.

Ta possbilidade nos breveio a partir da leitura da obra de Luiz Beltrédo e de seu
conceato de folkcomunicagd, elaborado na décala de 60. Pela primeira vez no Brasil, um
estudioso procurava eitender a dinamica eitre altura popular e comunicac®. NOS anos
seguintes, seguidores de Beltr&o aprimoraram o conceto, ampliando o campo de pesguisa
Dos estudos bre & manifestagdes de altura popular como meio de @municac®d e
expressio das camadas dominadas da sociedade pasu-se a @sgusasobre amaneira pelaqud
0s meios de comunicac® de massa recupn essamanifestacdes easreaodificam.

Percebeu-se que arelac® entre das % processa de maneira diaética resultado do
intercémbio simbdlico permanente que existe ettre sujeitos produtores e reprodutores de
culturas diversas, em conflito no interior da sociedade. A es® proces, Joseph Luyten

denomina folkmidia, areade estudos em que edainserido ege trabdho.



Mas onde esta esse intercambio? Em que tipo de manifestac@® poderiamos encontrar
uma sintese do didlogo entre sujeitos produtores de diferentes culturas?

Em 1968 eses sjjeitos estiveram organizedos em torno do empresario, fotografo
produtor e Thomaz Farkas. Um grupo de jovens parte para o Nordeste, no que se
convencionou chamar de Caravana Farkas, um projeto pioneiro na &eada documentacé de
manifestagdes da aultura popular brasileira, em que havia liberdade tanto para 0 uso das
témicas de reportagem tradicionais quanto para & da ficgéd, contemplando da predsdo
etnograficaao improviso.

No total, foram dezenove os documentarios produzidos. Na maioria, optou-se por uma
abordagem temédtica Unica, verticd, no lugar de uma horizontal, impredsa, que procurasse dar
conta de diversos aspedos de uma so vez aliteratura oral, em A Cantoria e Jornal do Srtao;
a religiosidade popular, em Padre Ciceo e an Frei Damido; o artesanato, em A Mao do
Homem, Os Imaginérios e Vitalind/Lampido;, a eonomia, em Casa de Farinha (mandioca),
Erva Bruxa (tabam), O Engenho (rapadura), A Morte do Boi (gado) e Regido. Cariri
(estrutura ayrérid); o sertango, em A Beste, A Vaqugada O Homem de Couro e O
Rastgjadar; e o cotidiano na fazenda, em Jaramataia. As exce@es ficam por conta de Visao
de Juazeiro e Viva Cariri!, que gresentam uma sintese de todo o projeto, reladonando
emnomia, cultura e eligiosdade ppuar.

Todos as filmagens estéo voltadas, segundo os us diretores, para a ompreenséo e o
debate da redidade brasileira, por meio do registro das transformagdes que a& manifestagdes
de altura popular estariam sofrendo devido a substituicdo de cmportamentos e valores
“tradicionals’ por outros, “modernos’, fruto da urbanizac® e industridlizac@® das cidades
litoréness.

O Brasil vivia, entdo, um periodo de intensas modificag@des em todas as &ress. Na
cultural, os Centros Populares de Cultura da Unido Nadonal dos Estudantes e outros
movimentos de base, durante 0s primeiros cinco anos da décala, se espalharam pelo Brasil,

depois de deger o “povo” como seu principa publico e interlocutor. O Cinema Novo, a seu

! Thomaz Farkas, a época, era proprietério da Fotoptica, loja de artigos Gpticos e fotogréaficos, em Sdo Paulo.
Em fins de 1968 passou a ledonar na Escola de Comunicagles e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Em
1972 concluiu sua tese de doutorado, Métododo cinema-dowmentrio. Sumariamente afastado dos quadros da
Universidade pelo regime militar, s6 veio a defendé-la em 1977. Sobre Thomaz Farkas, ver FARKAS, 1997
DOIS TEMPOS, 200Q ENCLICLOPEDIA, 2002 D’ALMEIDA, 2002

2 De acordo com Thomaz Farkas (apud MARANHAO, 1998, o nome “Caravana Farkas’, que pasu a
designar o conjunto de documentérios, foi criado por Eduardo Escorel, um dos diretores participantes do
projeto, na segunda metade da década de 90.



modo, levava es mesmo “povo”’ para & telas. Nunca antes a “cultura popular” fora téo
valorizada. Ao mesmo tempo, a palavra de ordem na eonomia &a “progres”; reaiperava-se
0 desenvolvimentismo dos anos 50s, reforcando um cardter nadonalista presente no ambiente
cultural brasileiro desde a década d20, e promovia-se um processo de urbanizacao aceledo,
cuja principal caraderistica @a 0 aumento da migraca do campo para & grandes cidades. Na
politica, depois de uma fase de dervescéncia revoluciondria-reformista, o regime militar
instaurado em 1964 @sou a perseguir opositores e arestringir a liberdade de expressio,
dando inicio ao proces de integracd® nadona com ainstalagd® de um infra-estrutura na &ea
de telecomunicages em todo o Pais. A televisdo comecava atomar o lugar do radio como
meio de comunicaca de masa por exceléna.

Para os cineastas, es® proces de transformacd acderado da sociedade traza atona
algumas contradicbes. 0 progres, representado pelos melos de comunicac® de mass, ao
promover um meior intercambio entre & culturas “moderna” e “tradicional”, em vez de uma
sintese, provocariaa“morte” desta Ultima.

Se adm fosse, pelo mesmo radocinio, o proprio registro documental da ailtura
“tradicional” pelo cinema deveria se onstituir num promotor do fim dessa aultura, a medida
que dela se gropriando e a éa dando um novo significado, permeado pela cncepcéo de
mundo da dase social em que o0 cinessta etd inserido, poderia transfigurar sua
“autenticidade”.

O gque se observa, no entanto, é uma interpenetracé® de dementos provenientes das
diferentes culturas, ndo uma sobreposicén. Mas como s se detiva? Que dindmica «iste
entre a altura do cinessta e ado “objeto” de registro? A partir da andlise do contetido de
alguns dos documentérios, individualmente e ©@mo produto do contexto sdcio-histérico em
gue foram produzidos, pretendemos identificar a maneiracomo se da ssinter-relacé.

Luiz Beltrdo afirma que é dravés da folkcomunicac® que & camadas ciais
identificadas como “menos favoreddas’ ou “excluidas’ intercanbiam e mpartilham
elementos de informac@®, educac®, diversdo, refletindo o querer, o viver e o sonhar
(BELTRAO, 198Q p.23) e resistem “ao imperiaismo cultura” (idem, 2001, p.62). Como se
d4, entdo, ese intercambio, quando ele se processa entre dasss diferentes, mediatizado por
um meio de cmunicac® de massa? O cardter de resisténcia aultural e politica permanece? Se
sim, de que forma?

Para buscar respostas a essas indagagdes, discutiremos como os filmes s inserem no

panorama politico-cultural brasileiro da décala de 60; quais as condigbes que permitiram a



construcéo de seus discursos; que “regras’ esses discursos estabeleceam; como e por que &
manifestagdes culturais populares passram a onstituir objeto de estudo e de registro dos
cineastas; e 0 que era @finido por elescomo “cultura pguar’.

Os filmes documentérios da Caravana, no nos entender, representam um olhar para
dentro do Brasll, valorizando o sertango, o sertdoe suas tradicfes, € paralelanente, terminam
por problematizar a questdo da alltura popular e evidenciar as contradi¢bes da miséria no
interior do Pais. Por outro lado, para os cineastas, as manifestagdes culturais populares, bem
como todo e qualquer conhedmento popular, constituiam um bem em s, com valor de objeto
de estudo e de egistro, que se ger jorndistico e, por iSO mesmo, “neutro”, Util paminformar
e anbasar um discurso didatico, dirigido para & classes médias urbanas. D& se voz & povo,
mas ndo € ek o destinatirio da nmensagem.

O tema basico que perpassa os filmes € 0 da alltura de uma das outra, que et no
passado e ndo tem lugar no aqui e ggora da modernidade. A ateridade e arepresentac@ do
outro estdo traspassadas pelas diferencas de das<, e o cardter de resisténcia ailtural e politica
das manifestagdes de aultura popular, na visdo dos cineastas, se perde na garéncia de um
mundo cujo destino jaestatracalo: €a extincaa

Os filmes documentérios, por outro lado, tornam-se 0 espag de nfronto das
diferentes culturas e de didlogo entre das. Novos sgnificados sirgem nese @nflito, atinentes
aforma mmo o cinema airto registra & manifestagdes da aultura popular de um determinada
regido, numa determinada éoca A discussio sobre mmo ese proces se detiva permeia &
anali ses que redizaremos dos filmes.

Vae lembrar que, para tanto, consideramos o carater plura da ailtura popular. SO
asdm é posdvel percebé-la como efeito de sentido de process multiplos e de miltiplas
interagdes que seredizam entre as diversas chsses sociais.

Dos dezeaove document&rios produzidos, em virtude da ampla possbilidade
interpretativa que o conjunto dos filmes oferece muito mais do que ayuilo de que se pode dar
conta numa dissertacd® de mestrado, escolhemos para andlise somente 0s que mantém uma
relacd® mais direta mwm o campo de andlise da folkmidia: Jornal do Srtdo, Os Imaginarios e
Vitalino/Lampido. Neles, como veremos, € saliente, nos discursos, a questdo da influéncias dos
meios de mwmunicac® e do “progres” nas manifestagdes de mwmunicac® popular, bem
como, por parte do cineasta, avisao de umacultura outra.

Também sdo andlisados Visdo e Juazeiro e Viva Cariri!, que se gresentam como

sinteses do conjunto, mesclando uma visdo sobre o desenvolvimento econémico da regido e



sobre a altura popular. Este Ultimo, ademais, diferentemente dos outros, usa reaursos
ficdonais, rompendo com a linguagem documental classca

Em artigo publicado no jornal Opinido, Jean-Claude BERNARDET (19795, ao
comentar o lancamento do longa-metragem Nordeste: Cordel, Repente, Cancdo, de Tania
Quaresma, refere-se a producd documental sobre aultura popular brasileira e propde uma
nova aordagem andlitica discutir a relacd® que 0s curtas estabelecam entre des e a altura
popular, e entre des e seu publico, e ndo mermmente o asunto de que tratam

Segundo Bernardet, os filmes documentérios redizados nas décalas de 60 e 70, que
tém como temética a cltura popular, “ndo sdo filmes de mas filmes sobre cultura popular”
(grifos do autor), pois “ndo posaiem nenhuma caaderistica da altura popular, como a
grande proximidade, a quase identidade entre produtores e consumidores’. Além dis®, “a
dedsdo deredizar essesfilmes ndo provém da deasocid da altura popuar’ e “os produtores
e onsumidores de aultura popular ndo tém nenhuma participacd na redizaca dos filmes’.
Estes ndo sdo vistos pelas pessas cujos problemas abordam: “as discusHes bre o
desaparedmento do artesanato ou apolui¢do de suas formas pelaindUstria sho discusHes que,
através dos filmes, ndo véao atingir os artesdos’. Finamente, “o publico que estes filmes atinge
néo € produtor nem consumidor de cultura pguar (quando consumior, ja é en outro nivel: é
apecade Vitalino extraida da aea ailtural que agerou, e virou arte na estante de dguma caa
na cidadegrandey'.

Com base nessas premissas, Bernardet afirma que os filmes “configuram uma forma de
desapropriacé® da ailtura popular em favor dos produtores e dos consumidores dos filmes.
Mais exatamente: uma desapropriacé de imagens e sons tirados da ailtura popular”. A raz@®
estaria no fato de que os grupos ciais tratados nos filmes ndo participam da producéo e de
que osfilmes ndo se voltam a eks. Segurdo Bernardet:

Registro, preservacdo, memoria sdo quase sempre as palavras-chaves da
argumentacdo que justifica os filmes. A indUstria cultural faz se perderem as
tradicionais formas das cantorias populares, a industriali zag&o torna cada vez
mais precario o artesanato. Trata-se, entdo, de registrar tais préticas culturais
antes que desaparecam ou sgam totalmente deturpadas. Um registro nunca

pode coincidir com a coisa registrada. Todo registro pressupde um certo

arbitrério cultural.



Um exemplo deste “arbitrio”, apontado pela antropdloga Leila Coelho em seminario
sobre a cultura popular no cinema, redi zado no Museu de Arte Modema do Rio de Janeiroem
1975 ecitado por Bernardet, estariano documentario Vitalino/Lampido, em que o isolamento
da dividade atesanal no filme prgjudicaria os reladonamentos que es® atesanato mantém
com o contexto social, restringindo as suas dimensdes esgnificagdes.

A generdlizac® de Bernardet, em principio, daria cnta inclusive dos filmes da
Caravana Farkas. Mas cabe ajui a mesma «itica que Ferndo Pessoa RAMOS (2003 faz a
obra “Cineastas e Imagem do Povo” (BERNARDET, 1985: “[ela] € asombrada por uma
éticabem caraderistica dos anos 60, que, entre outros, possui como trag a dificuldade an se
enxergar historicamente. Uma dificuldade propria das ideologias consensuais no periodo de
sua dominancia historica”.

Em “Cineagtas...”, Bernardet discute a representac@® do popular na producéo do
cinema documentério brasileiro das décalas de 60 e 70 a partir de uma adise filmica O
estrutural [0, que, concordamos com Ramos, ndo da mnta do horizonte histérico em que
foram produzidos: “parecefdtar ao livro o ar da histéria do documentério, dos movimentos
cinematogréficos, do Cinema Novo, dos autores e sua obra, da histéria do Brasil.” 1s ndo
obstante o0 autor faze uma breve mencéo ao “quadro ideoldgico” circundante (BERNARDET,
1985 p.39-40).

No nos trabalho, a reflexdo redizada por Bernardet por diversas vezes ra
retomada; mas, alinha araliticapor ele dfinida, acresentaremos a atabeledda pela adlise do
discurso, que ndo apreende nem a organizacd textual em S mesma nem a Stuac@® de
comunicaca®, mas pretende ascia-las intimamente, de aordo com suas condicdes ociais de
producéo (PINTO, 2002 MAINGUENEAU, 2002. Como destacaBARROS (1988 p.14), a
construcéo do sentido ndo termina na andlise interna dos mecanismos e regras que engendram
0 texto: “vai do texto a cultura, ao mesmo tempo em que dela degde”.

Entendemos um filme como um fenbmeno comunicadonal complexo, pois envolve
reaursos discursivos variados, linglisticos e ndo-linglisticos, que se reladonam
articuladamente para a producéd de sentido. E, para dar conta dos objetivos propostos,
buscamos integrar a andlise externa do contexto sdcio-histérico em que os documentarios
foram produzidos e que, em ultima instancia, lhes cobra sentido, com uma aordagem interna
do texto, interrogando-o em S mesmo para identificar os mecaiismos que déo origem aos

discursos e & imagens e 0s ons que lhes ddo significado. Ismall XAVIER (1983 p.11) nos



lembra que “cada filme define um nodo particular de organizar a experiéncia en discurso,
sendo um produto de multiplas determinagdes’. Nes<e sentido:
Examinar o trabalho do rarradar € mergulhar dentro dofilme para ver como a
imagem e som se constituem, huma analise imanente que, ao caracterizar os
movimentos interncs da obra, oferece instrumentos para discuses de outra
ordem, particularmente aquelas que nos levam ao contexto da producdo do

filme esua redagdo com a sociedade (idem, ibidem, p.14)

A importéncia da andlise do contexto de produgéo [0 ou das condi¢cbes Sciais de
producdo 0 dos documentarios de Farkas tem por pressuposto o conceto de discurso
estabeleddo por Michel FOUCAULT (1972 p.59), segundo o qual

nao se pode falar em qualquer época de qualquer coisa; ndo é facil dizer
qualquer coisanova|[...] o dojeto [do dscurso] ndo espera nos limbos a ordem
gue vai liberd-lo e permitir-lhe que se ewcarne en uma visivd e loquaz
objetividade; de ndo preeiste a s mesmo, retido por alguns obstaculos aos
bordos primeiros da luz. Existe sob cond¢des positivas de um feixe complexo

de relagles.

Para Foucault, o discurso € uma préticasocial que estabebceuma rebhcé dialética mm
a estrutura socia [ instituicbes, processns eandmicos e sociais, formas de mmportamento,
sistemas de normas, témicas, tipos de dassficac®, modos de caaderizac®. A0 mesmo
tempo em que se dirma mwmo um dos us principios estruturadores, € por ela estruturado e
condicionado. E, como prética social, ndo pode ser entendido separadamente das préticas que
néo sdo discursivas.
Milton Jose PINTO (2002 p.29), a0 comparar diversas metodologias de andlise do
discurso e discutir os concetos estabeledado por Foucault, resume:
Definir os discursos como préticas ociais implica que a linguagem verbal e
as outras samiéticas com que £ constroem os textos o partes integrantes do
contexto sicio-histérico e ndo alguma coisa de cardter puramente
instrumental, externa & presHes Lciais. Tém asim papd fundamental na
reproducdo, manutencdo au transformacgdo das representaces que as pesas
fazem e das relagOes e identidades com que se definem numa sociedade, pois €
por meio des textos que se travam as batalhas que, no ne da-a-dia, levam

0s participantes de um processo comunicacional a procurar “dar a ultima



palavra’, isto € a ter reconhecido pelos receptores o aspecto hegemdnico de

seu discurso.

No amhbito da éordagem interna, nos apoiamos em BERNADET (1985 p.183), para
quem analisar um filme pressupde “descobrir mecaismos de mwmposicéo, de organizac®d, de
significac®, de ambiglidade, estabeleced a weréncia ou as contradicdes entre estes
mecaniismos’, e alotamos como paradigma anditico o conceto de “dramaturgia natural”
estabeleddo por Sérgio SANTEIRO (1978. Segundo este, as imagens onoras, caraderistica
do cinema direto, congtituem unidades autbnomas dotadas de significado pleno, colocando luz
em diversos fenbmenos ou aspedos que ndo estdo exclusivamente submetidos ao que o
cineasta quer ressltar em seu discurso.

Tais unidades autbnomas podem ser e sdo manipuladas na montagem, na ordenac® e
selec@ do material registrado. No entanto, no momento mesmo da gravaca, a faa eos ns
focdizados, ruidos naturais e cmentérios dos circunstantes, informagdes explicitas e latentes,
permanecen fora do controle do cineasta ese tornam mmeis reveladores que amera imagem. E
nesse sentido que Santeiro aproxima o documentério do drama e do filme deficcéo.

A encenagdo que, no dama, organiza aexpressio e o comportamento dcs
atores frente & cdmera, como forma de veiculagéo da narrativa, é adatada pelo
documentério, com a diferenca de que, neste, a encenagdo néo se coloca em
referéncia aum moddo estético e sm a um modelo social mais amplo que é
diretamente plasmado pelas condg¢do sociais de vida dos depoentes
(SANTEIRO, 1978 p.81)

Ness sentido, a maneira de o entrevistado articular o seu discurso, reagir as perguntas

e se posicionar no ambiente, sua postura esuas expreses fadais, 0 contraponto entrevistador

e atrevistado, tudo sdo elementos dotados de significac® e compdem o quadro de
comportamento cénico que Santeiro (1978 p.81-82) chama de “dramaturgia natural” .

A dramaturgia natural é o conjunto de recursos expressvos de que o depoente

lanca m&o para representar 0 seu proprio pape. O desempenho do ator

natural visa a pasar, ao nvésdo paoel estéico, como oorre deordindrio nas

encenagdes, 0 seu proprio papd social que € 0 modo pelo qual asume a

realidade social na qualidade de sujeito. Na dramaturgia natural, as suas

acOes banais do cotidiano séo feitas demonstrativas ou exemplares de visdo de

munda. O que se deu pela corntingéneia de inlmeros fatores e circunstancias



ganha dimensdo dramatica, mediatizada pela consciéncia do ator que,
primero, foi sujeito de uma experiéncia vivida, e é agora sujeito de uma
memoariare-vivida, passvel de selecdo e critica que a faga digna do papel que

0 sujeito atribui a s mesmo.

Santeiro explicaque essa @spediva de aalise ficamais eviderte quando aintegridade
triplice da personalidade interpretativa 0 0 sujeito red, o personagem draméatico e o ator
natural 0 é rompida. Por vezes, comportando-se cmo ator e mm a @nsciéncia de etar
“interpretando”, o entrevistado é exposto e faz 0 personagem evoluir sem a devida maturaca,
podendo, por is®, ou por interferéncia da redidade sobre a cea, gerar a “crise de
representac®”. Ou sga, a lineaidade do sstema € momentaneamente, quebrada para, a
seguir, ser retomada.

E na energéncia da aise de representaca, superando a representacap consciente, que
SANTEIRO (1978 p.85) aponta o documentario como posshilidade de “registro do
aleadrio”. O registro de um momento em que vem a tona “as disposicdes mentais e
ideologicas que se manifestam através do discurso composto espontaneanente pelos
entrevistados para dar conta de sua @ndicéd de protagonista quando nem sempre € 0 que
ocorre navida mesmade cadaum”.

Para aredizacd da andlise, procedemos a uma transcricdo literal dos roteiros,
omitindo-se fendmenos relativos a nversac® (pausas, sléncios, hesitagdes etc.)
principalmente no tocante abs discursos dos atores ciais que fazem parte de dguns filmes’
Os reaursos ndo-linglisticos (imagens, posicd e movimento da cénara) sdo apresentados de
aoordo com terminologia de uso corrente no cinema.

O referencial tedrico € gresentado no capitulo 2. Apdés uma andlise da evolucéo dos
concetos de folkcomunicac® e de folkmidia, discutimos a formac@ do concato de “cultura
popular”. A contribuicBo de Antonio Gramsci é, aqui, fundamental, pois mostra que o
movimento de mnstrugéo da sociedade pressupde complexas interagdes e anpréstimos entre
as culturas populares e a altura hegembnica Ou sgja, ha um sutil jogo de intercambios,

cruzamentos, transagdes e intersec@es entre ebs. Dessa maara, em deerminados mamentos,

3Adaptamos o modelo sugerido pela pesquisadora britanica Diana ROSE (2002 p.351-352). Em uma tabela
dividida em duas colunas apresentamos, em uma, a transcricéo da dimensdo verbal, as falas e os ©ns; na outra,

a dimensdo visual, com a descrigdo das imagens e do tipo de plano O enquadramento do oljeto filmado O
usado.
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acultura pguar pade lesstir a cultura hegeménica, impugnando-a, €, em outros, reprodwzir a
concepcdo de mundo e de vida, num novimento continuo e amkdguo.

No cagpitulo 3, anadlisamos o contexto socio-histérico em que os documentarios da
Caravana foram produzidos. Apresentamos os diversos concetos de ailtura popular que
estavam em discussio, as idéias e & propostas aurgidas a partir deles e de que maneira foram
absorvidos pelo cinema.

Determinado o contexto, resgatamos a histéria da Caravana Farkas no cagpitulo 4,
desde os primeiros encontros dos cineastas em 1964 até a findizac® dos dezewove
documentérios, objeto desta dissertacd®, em 197Q Nese caitulo, também tecemos
comentarios bre a possbilidade témicas abertas com o surgimento de céaneras leves e
gravadores portateis e discutimos as influéncias do “cinema-verdade” francés, das experiéncias
redizadas pelo cinessta Fernando Birri, na Argentina e dos primeiros documentarios do
Cinema Novo.

Finamente, no capitulo 5, procedemos a andlise dos filmes. Primeiro, de dnco dos

dezanove, em seguida, do conjunto dos documentarios.
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2. PRE-PRODUCAO: FOLKCOMUNICACAO E FOLKMIDIA

2.1 A culturapopular (re)interpretada pelos meios de comunicagdo de massa

Quando falamos em pesquisa en Comunicacd na América Latina, principamente a
partir da décala de 60, apesar de identificarmos aquilo que Marques de Melo define mmo a
sua caaderistica basica — a “diversdade de @ordagens’, o “hibridismo tedrico” e a
“superposicdo metodologica” (MARQUES DE MELO, 1999 —, observamos, sem entrar
aqui em debates epistemolgicos obre aquestdo, que o os efeitos gerados pelos meios de
comunicacd® de massa sdo 0 objeto de estudo preponderante.

Em primeiro lugar, como resultado de desenvolvimento teaoldgico, e em resposta a
demandas da prépriaindUstria culturd, os estudos se voltaram paraaandlse da adéncia e da
transformagdes scioculturais, ecndmicas e politicas stuadas no bojo dessa erolucd. Em
segundo, pela importancia outorgada a ©municac® como instrumento para o
desenvolvimento cultural e e®ondmico, notadamente nos paises subdesenvolvidos,
investigaram-se 0s meios e ontelidos que posshilitavam a insercd das camadas populares
rurals no novo tipo de sociedade que se avizinha\a.

Uma tercera vertente de estudos aurgiu, na Veneauda', com reflexos no Brasil, com
uma série pesquisas que aiticavam o proceso de modernizac® vivenciado pela América
Latina em fins da décala de 60 e inicio da de 70, denunciando as caraderisticas de exclusdo
socia e eonbmica e adependéncia ailtural dos paises subdesenvolvidos aos ditames do
Primeiro Mundo. E a chamada pesquisa-deniincia, que reauperou os estudos redizados pela
Escola de Frankfurt, notadamente por Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, e seu conceato

deindUstria cultura.

* Entre os pesquisadores dessa vertente podemos citar Antonio Pasquali, Giovandro Marcus Ferreira, Christa
Berger, Silvia Cavalli, Juana Bertha Rojes Loyasa e Alessandra Carvalho. Para um panorama completo sobre o
periodo, ver MARQUES DE MELO e GOBBI, 1999
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Tanto esta Ultima linha de pesquisa, como a segunda aéma dtada, desenvolvida pelo
Centro Internadona de Estudos Superiores de Comunicacd® para a América Latina [
Ciespal® O, traduzem, como rejeicd ou acetac®, o sentimento de reac® ao avanco do
cgpitalismo naregido.

A partir dos anos 70s, 0s debates s80 enriqueddos com a reauperacé das idéias de
Walter Benjamim, que tinha esbogcado algumas chaves para pensar o popular na ailtura ndo
COmMo Sua hegac¢d, mas como experiéncia eproducdo, e a de Antonio Gramsci, influenciando
estudiosos latino-americanos (Jeslis Martin-Barbero, Néstor Garcia Canclini e José Marques
de Melo, entre outros’), que passam a discutir as mudancas ciais a partir da perspediva
dagquele que, a0 mesmo tempo, € protagonista evitima delas. 0 homem comum. No caso dos
latino-americanos, tais discusDes vao além na décala seguinte, ao propor a andlise do sentido
e da legitimidade das préticas e modos de producéo cultural que ndo vém do centro, tendo a
populac@® como sujeito, ou sgja, abre-se 0 debate para a adise [ ndo mais Db a perspediva
mecanicista e sim dalética —dasrel agdes entre comunicac® de nassa e cutura popular.

E nessa relacd dialética que éposdvel identificar o intercAmbio permanente entre &
diversas culturas. Um proces® que, quando midiatizado, Joseph M. Luyten denomina

folkmidia.

2.2  Folkcomunicacdo: um conceito em evolugcao

No Brasl, o pioneirismo na investigacd® das relagdes entre comunicac@® e alltura,

entendendo as camadas populares como sujeitos da mwmunica¢cd, coube aluiz Beltrdo, na

segunda metade da décala de 60.

® O Ciespa foi criado em 1959 no Equador, sob patrocinio da Unesco. Seu objetivo era fomentar o
desenvolvimento regional e visava, basicamente, capacitar jornali stas e produtores de programas de rédio para
atuar no mercado latino-americano, tendo por base metodol ogias e témicas do funcionalismo norte-americano.
Uma de suas metas era ade remodelar 0 ensino université&rio de cmunicagdo, o que acabou dando impulso a
es|a @ea e mnsolidando-a nas universidades na regido. Também adguirem expressio as pequisas bre a
difusdo de inovagdes, dirigida para 0 meio rural. Essas, porém, ndo apresentaram os resultados esperados: “O
principal equivoco da pesguisa difusionista estava no seu presauposto bésico: o de que a comunicagdo
(persuasio) por s sO seria capaz de desencadear inovagBes, gerar desenvolvimento, independente das condi ¢oes
politicas e socioewndmicas.” (MARQUES DE MELO, 1998 p.91). Sobre o papel do Ciespa no
desenvolvimento da Comunicagdo no Brasil e na América Latina, ver (MARQUES DE MELO e GOBBI,
1999.

®Ver MARQUES DE MELO (198Q 1976.
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A primeira referéncia que Luiz Beltrao fez a folclore’ como cana de momunicac®, e
gue serviu de base para a ¢aborac@® posterior do seu conceto de folkcomunicac®, esta em
Seu artigo, escrito para o primeiro nimero da revista Comunicac® & Problemas, de 1965
Nese atigo, ele identificauma série de “manifestagdes artisticas e folcléricas’ pelas quais “a
mass se mmunica e aopinido se manifesta”. E por meio delas que “surgem, vao tomando
forma, cristalizando-se @ idéias motrizes cgpazes de, em dado instante e sob certo estimulo,
levar aguela massa garentemente disociada e @ética a uma ac® uniforme e dicaz”
(BELTRAO, 1965 p.9-10). Essa ac® se detiva por meio da sétira, dos smbolos, dos autos
populares, transformados em linguagens do povo e emexpresfio i seu modode pensar.

Nessa primeira éordagem, Beltrdo busca eplicitar o sentido informativo e opinativo
apenas dos ex-votos® e dos cruzeros ou das snta-cruzes’. Somente an sua tese de doutorado,
defendida en 1967, na Universidade de Brasilia, o concato de folkcomunicac@ € daborado.
Seu objetivo era 0 de eitender como as camadas populares % informavam e @Mo
cristalizavam suas opinides, e aresposta, ele a econtrou nas manifestagdes folcloricas e na
mediacd dos lideres comunitarios de opiniao™. Dai ele ter definido folkcomunicac@® como “o
proces de intercambio de informagdes e manifestagdes de opinides, idéias e ditudes da
messy, através de agentes e meios ligados direta ou indiretamente a folclore” (BELTRAO,
2001, p.79).

Conhece ess proces, identificando os “melos de cmunicac® do povo” e seus
agentes, era, segundo €ele, pressuposto basico para a promocéo socia “com vistas aos
programas de desenvolvimento cultural e eonbmico”, o “ponto de partida para a nossa

caminhada para o progress”:

" Bdtrao entende folclore segundo a perspediva de Edison Carneiro, para quem as manifestagdes folcldricas
ndo sdo estaticas nem formas de expressio cristali zadas apenas na tradicdo; além de dindmicas, sdo resultantes
das relagtes sociais estabeleddas historicamente CARNEIRO (1977. Em entrevista realizaciem 198Q Beltréo
afirma que “Edison Carneiro foi o tnico homem que percebeu que o folclore ndo era estético, [que] o folclore
ndo era uma coisa parada no tempo, mas uma coisa dindmica. [..] [A obra de Carneiro] teve uma grande
influénciaem mim.” (BELTRAO, 1987, p13)

8 Também conheddo como milagres ou promessa, 0s ex-votos sio objetos ofereddos aos sntos em razé® de
uma graca alcancadapela deva;éo religiosa.

® Cruzes ou pequenas capelas com uma imagem de santo que marcam lugares de desastres, homicidios ou
suicidios nas estradas brasil eiras. Algumas se transformam en locais de devocgo.

10 Bdltr&o utili za 0 conceto de “lider de opinido”, estabeleddo por Paul Lazasfeld, no final da década de 40,
definindo-o, no &mbito da folkcomunicagéo, como um “tradutor” da linguagem dos massmedia para uma outra
linguagem de significados conhed dos das camadas popul ares.
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Ja que os grandes meios conwvencionais de comunicagdo coletiva ndo
funcionam para obtencdo de deitos positivos para & pretensdes das elites
culturais e paliticas — as metas desenvdvimentistas — porque as suas
mensagens ndo sdo assmiladas, por interacdo social, nos grupos estudados
[as camadas marginalizadas e mencs cultas da populacdo], é tarefa do
investigador pesquisar quais os veiculos que, tradicionalmente, servem a
condugdo de mensagens entendidas e aceitas em tais sgmentos da
sociedade(idem, ibidem, p.70).

Beltrdo compartihava & preocupagdes difusionistas, caraderisticas dos modelos
comunicadonais desenvolvidos no Ciespa e, ao mesmo tempo, as criticava como ineficazes,
pois distantes do universo linguistico de seus destinatérios. Para de, a difusdo de inovagdes no
meio rural deveria se valer de meios e de linguagem compativeis com os padrdes de
entendimentos dos segmentos pguares.

Até entdo, seus estudos = restringem as manifestagdes populares definidas por ele
como de cadter jornalistico e que, por alcancarem grande difusdo, sdo os “veiculos adequdos
apromocéo de mudancasocia”. Entre ebs, destacaasmersagens transmitidas oralmente pelos
cantadores (violeiros ou paiadores) e poetas populares, pelos caxeiros-vigantes e doferes de
caminhdo; e & escritas, por meio de folhetos (literatura de wrdel), aimanaques, cdendarios e
livros de sorte; e os meios de expressio utilizados pelas camadas populares para manifestar
sistematicamente seu pensanento e suas ravindicac@s. entretenimento (canawd), folguedos e
autos populares (“queima de Judas’, mamulengo, bumba-meu-boi), peca de atesanato e de
artes plasticas.

Percebe-se, j& aui, uma tentativa, ndo aprofundada por Beltrdo, de caaderizar essas
manifestagdes também como um espaqo politico, de resisténcia a cultura dominarte:

Valendo-se de formas tradicionais e rudimentares de expressio ao seu alcance
— j& que privados das meios e veiculos de maior extensdo mas de mango
reservado as camadas privil egiadas — [as camadas populares] oferecem uma

resisténcia épica & aranada cultural dienigena (BELTRAO, 2001, p.62)

Beltréo admite, mais tarde, o “reducionismo jornalistico” de sua tese de doutorado e,
em 198Q em sua obra Folkcomunicacdo: a comunicacdo das marginalizados, passa aincluir

em suas andlises a maneira pela qual outros grupos ciais, sem aces aos meios de mass,
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comunicam*. Estes grupos sdo definidos como “ plbli cos marginalizados urbanos e ruras’, ou,
nas palavras de Marques de Melo (In: BELTRAO, 198Q Introduc2p), como aqueles que
[...] esbogam seu inconformismo e a sua revolta dravés de canais proprios e
utili zando codgos restritos, que funcionam como mecanismos de preservagéo
da sua aitonamia dentro da avalanche descarregadora gerada peo

capitalismo monaooalista.

Em oposicép a dite, os marginalizados representam, segundo BELTRAO (198Q p.2,
grifos do autor), “os grupcs nao-organzadcs, amassa [ urbana ou rura [1 de baixa renda,
excluida da adltura eudita e das atividades politicas [...] sem poder dedsorio, excluidos de
uma participacd® ativa no proceso civilizaorio; em uma palavra, marginalizades’. Séo eles
os habitantes rurais de &ea isoladas e ajueles, nas cidades, que mnstituem as “classes
subalternas’; sdo também os “culturamente marginalizedos’, na ddade ou no campo, por
contestarem 0s principios, a moral e a etrutura socia vigente: os mesganicos (milenaristas,
sebastianistas, seguidores de Padre Cicero, Frei Damido, de milagreiros e de lideres espiritas
etc.); os politico-ativistas (quilombolas, cangaceros, politicos e revolucionarios “carisméticos’
etc.); e os erético-pornograficos (homossexuais, grafiteiros etc.), entre outros (idem, ibidem,
p.103-104). Todos eles utilizan um sistema de comunicaca préprio: o da folkcomunicaca,
forado e paralelo ao sistema de comunicaca de masa.

Embora, em certos casos, possa incluir canais indiretos e industrializedos, o sistema de
folkcomunicac® € sobretudo resultado de uma dividade atesanal do agente-comunicador. De
acrdo com BELTRAO (idem, ibidem, p.28, grifos do autor), es® sistema é em es€ncia,
semelhante “aos tipos de mmunicacd interpessal, ja que suas mensagens €10 elabaradas,
codificadas e transmitidas em linguagns e @nas familiares a audéncia, por sua vez,
conhedda psicolégica e wendalmene peb comunicador, aindaque dispersa”

Ao andlisar essa definicdo, Valdir de Gastro OLIVEIRA (2003 chama a a&hcéo para o
fato de que

se corntrapunha a verticalidade dos meios masdvos e ressltava o caréter

profundamente interativo da comunicagdo popular, aproximandose, por

11 “Entdo eu comece a aprofundar esses gtudos e o resultado é que o onceito de folkcomunicagio bi amgiado
para ndo dar somente a idéa de que o povo utiliza afolkcomunicagdo para trocar noticias, mas sm para se
educar. Dizer o que de quer dizer, se promover e entreter-se também, divertir-se do mesmo modo que nés
usamos o sistema estabeleddo, o qual chamel de mmunicacdo social para fazer uma diferenciaco da
comunicacdo folclérica” (BELTRAO, 1987, p.14-15).
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exemplo, dos poucos pesquisadares ou estudiosos que discutiam modali dades
dialégcas de comunicagdo, como Paulo Freire, Juan Diaz Bordenave, Jodo
Bosco Pinto, Frank Gerace Larufa e Luis Ramiro Bdtran, entre inmeros
outros. Mas as bases de sua teoria eram os estudas dos norte-americanos Paul
Lazarsfed e Elihu Katz a partir do paradigma do two-step-flow-of-
comnunication, utili zado para estudar 0 proces da comunicagdo de massa

na sociedade norte-americana.

Beltréo ndo so redefine o conceato de lider de opinido, como o amplia, ressaltando o
seu papel nareinterpretacd dos contetidos difundidos pelo sistema de ammunicac® de massa.
Uma reinterpretac@® que ndo se rediza mecaicamente, mas sSm por meio de uma leitura
particularizada dos “ comunicadores socias” e que levaem conta

0 contexto das tensbes que marcam as estruturas ciais verticais, as
condc¢es de adaptacdo ao meio ambiente eo capital simbdlico das grupos
marginalizados. Entendendo a comunicagdo dessa forma Beltréo estava mais
proximo domodeo praxeoldgico de comunicacdo de Paulo Freire do que do
moddo funciordlista norte-americano. Embora Freire eplicitasse com
clareza que o seu moddo daldgco estava assntado ra l6gica do corflito,
principalmente 0 de classe, Bdtrdo apenas deixava implicito esse
posicionamento. Mas é certo que ambos trabalhavam com o presauposto de
gue a comunicacdo é uma expressio da vida social e uma forma de agéo
intersubjetiva de sentidos e representactes que sdo ativamente constituidos e
reconstituidos peos atores sciais, pdas stuacdes por ees vivenciadas e

mediadas por diferentes formas de comunicacdo (OLIVEIRA, 2003.

Ao mesmo tempo, BELTRAO (198Q p.27-28) destaca que, na auséncia desse
intermediario, a informac&® transmitida pelos sstemas de @municac® de massa SO SA0
plenamente assmiladas quando o degtinat&io domina o codigo com o qual ela é elaborada

A recepcdo sem este intermediario [o lider comunitério de opinido] sd ocorre
guando o astinatério damina seu c6dgo e sua técnica, tendo capacidade e
possbili dade de usa-lo, por sua vez, em resposta ou ha emissio de mensagens
originais.

O autor, aqui, abre espag para que se possa etender o sistema folkcomunicagona

como resultado de um processo que ocorre horizontamente, mas cujo agente-comunicador
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ndo predsa etar no mesmo plano de seu pulblico: bastalhe wnhece as caaderigticas
psicoldgicas e o0 universo linglistico desse mesmo publico. Dai a gpontar como exemplos 0s
programas futebolisticos transmitidos pelo radio, “graga ndo s6 ao conhedmento generalizado
das regras do jogo como dos termos e expresHes, mesmo témicas, empregadas pelo locutor,
cuja sintaxe é amais sngela e onduzida com empolgac®”, bem como 0s programas
religiosos, os de mlsica sertangja e os cultos afro-brasileiros (idem, ibidem, p.28). Em outras
palavras, inclui como parte integrante do sistema folkcomunicagona o que, a partir da 70
pasou aser definido como “comunicacd popular”*.

Fica daro, no entanto, que 0 que caaderiza o sstema da folkcomunicac® € a
familiaridade lingtistica esmbdlicado agente-comunicador com 0s grupos “marginalizados’ e
0 aces dos “marginalizados’ ao meo que o agnte-comunicador utili za.

Num dos anexos de Folkcomunicagdo: a comunicagdo dcs marginalizados, (idem,
ibidem, p.259-279), quase 50 meios de expressio popular sdo indicados para os interessados
na pesquisa an folkcomunicaca, divididos em cinco grandes areas. folkcomunicaca oral,
musicd, escrita, iconica e @ conduta.

Nessa lista, 0 proprio conceto de “folclore” utilizado ganha an amplitude, tonando-se
sinbnimo de ailtura popular. De aordo com Joseph LUYTEN (1983 p.32), para ajuele
autor, “folclore” pasu a englobar “todas as manifestagdes oriundas do povo como tal, [..]
[como] dancas, mlsicas, vestimentas, cumprimentos, tudo, enfim, que caaderize ete gesto
como sendo originario espedficamente da canada popular em oposicdo as elites’.
Aproximamo-nos, assm, como veremos adiante, da ncepcdp gramsciniana de altura
popular, ou sga, entendida como “visao demundo”.

A abertura oncdtua apresentada por Beltréo, caraderistica da génese de qualquer
campo de estudos, aos poucos, acdou por gerar uma ceta indefinicdo sobre o conceto de
folkcomunicaca, entendido, por vezes, como cultura popular ou folclore, outras como meios
populares de comunica¢® ou, mesmo, comunicaca popular.

Apesar dessa confusdo, depreende-se g 0 ®ncdto de sstema @ folkcomunicacao oi

desenvolvido como forma de estabelece os objetos e os métodos empiricos necessarios para

12 A partir de 197Q diversos pesquisadores brasileiros e latino-americanos passam a definir comunicagio
popular como ndo sb as formas de @municagdo que tém como protagonistas o préprio povo, mas também como
as utili zadas por organizagdo e pesas a ele ligadas organicamente. Sobre ese tema, ver PERUZZO (1998,
com destaque para o Capitulo 3, “Comunicagcdo Popular”. Sobre as varias concepgBes da expressio
“comunicagdo popular”, ver PERUZZO (2000.
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se proceder a uma andlise interdisciplinar'® das diversas formas de cmunicac@® subjacentes as
manifestagdes de ailtura popular e de verificar como se da sua drculacd na sociedade, sem
levantar fronteiras rigidas entre o popular e o massvo, o rura e o urbano. Em cada
investigaca, 0 pesquisador deve documentar a totalidade dos elementos que compdem as
manifestagdes e expresHes de vida dos grupos “marginaizados’, levando em conta &
“caraderisticas folcloricas de regionalismo, funcionalidade etradicéo” e adinamicainerente a
folclore, para, a seguir, interpretar o contelldo critico ou afirmativo das mensagens que
emitem.

A dimensdo politica [0 de resisténcia e ontestacd®, ou mesmo de ao®modac®, a
cultura e aorganizac® socia estabeledda [0, embora latente no conjunto da obra de
Beltrao™, nos leva a oncluir, como Oliveira, que o pesquisador ndo via & manifestagdes de
cultura popular, ou o conteido que @municavam, como interpretagdes ingénuas da redidade
e que os atores socia s envolvidos em seu processo de socializagc®, por me os diferencedos de
comunicacd, se manifestavam, reproduzindo ou questionando a ordem social, tendo em vista
as suas diferentesinserc@s nas etruturas de poer dasociedac.

Esse entendmento sugeria, portanto, que a comunicagdo popular deveria ser
vista como uma manifestacéo profunda e complexa das interagbes ciais que
serve entre outras coisas, para demarcar a hierarquia, o lugar e o poder (ou
ndo poder) dos atores e sua respectiva producdo dscursiva, ndo dostante o
distanciamento de Bdtréo das correntes paliticas que analisavam a sociedade
a partir do corflito, principalmente o corflito de classe, como prega ateoria

marxista que marcou O pensamento comunicacional da década de 70
(OLIVEIRA, 2003.

Nos anos que se seguiram, a obra de Beltréo foi reavaliada e omplementada com a

contribuicdo de diversos estudiosos da &ea de cmunicacd®, como Roberto Benjamin,

13 Sobre a questéo da interdiscipli naridade na folkcomunicagéo, ver o artigo “A pesquisa da folkcomunicagéo”,
de Luiz Bdtrdo (In: MARQUES DE MELO, 1983 p.70-76, republicado em MARQUES DE MELO, 20013,
p.179-184).

14 José Marques de Melo, no prefécio da livro de BELTRAO (1980, ressalta: “A leitura dos textos indica que
tais problemas [as tensdes e os conflitos de dass] sdo percebidos, mas pareceque a saida encontrada € ndo
enfrenta-los. Dai aimpressio de cetasimpropriedades concetuais que na verdade sdo indefinigdes ideol 6gicas.
Por exemplo, ao proclamar a folkcomunicagdo como um conjunto de formas de epressio das camadas
marginali zadas da nossa sociedade, Beltréo foge inegavelmente a discusso sobre a questdo das classes ciais
no Brasl e deixa de identificar tais manifestacBes aparentemente marginalizadas como praticas ociais e
culturais que traduzem uma &&o poaliti ca dissmulada das classes trabalhadores. Mas também Beltréo n&o nega
esaes@ncia. E o queficaé, portanto, aidéia de nebul osidade tedrica, que traduz uma vacil agdo ontol égica”
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Oswaldo Trigueiro, Jos¢ Marques de Melo e Joseph Luyten, entre outros™. Antonio
HOHLFELDT (2002, numa tentava de definir objetivamente o campo, concdtua
folkcomunicac&® como:

0 estudo das procedimentos comunicacionais pelos quais as manifestagdes da
cultura popular ou do folclore se expandem, se sociabili zam, convivem com
outras cadeias comunicacionais, sofrem nodficagdes por influéncia da
comunicagdo massficada e industrializada ou se modficam quando

apropriadas por tais complexos.

Essa definicéo deixa de lado um aspedo importante. Como as manifestagdes de aultura
popular ndo se detivam fora da sociedade, mas no seu interior, também seria conveniente
estudar o intercambio de dementos smbdlicos entre a altura popular e & demais instancias
produtoras de alltura. E sobre is® que discutiremos a seguir, ao andlisar o concedto de
folkmidia, elaborado por Joseph Luyten.

2.2.1 Folkmidia e o modo como a midiareaodifica a cultura popular

Para Joseph Luyten, também faz parte dos estudos da @mmunicac¢d® o intercambio
simbdlico e de sentidos entre 0os sstemascomunicadonas pguarese o de masag, definido por
elecomo blkmida.

Com lembra LUYTEN (2002b), nas manifestagdes da ailtura popular, a comunicac®
se reestrutura de aordo com a prética, 0 desgjo e 0 pensamento dos que dela participam. E,
porgue da se redizano interior da sociedade, e ndo fora dela, incorpora signos da altura de
mass e atraduz de aordo com a pratica, 0 desgjo e 0 pensamento ja interiorizados. Antes,
porém, de analisarmos es® @nceato, convém estabelecamos a génese e a golugéo do termo
que 0 nomeia.

O termo folk media (desse modo, com a palavra folk adjetivando o substantivo media)
surgiu em Londres, em 1972 durante excontro redizado pela Federac@ Internadonal de
Plangamento Familiar, com a finalidade de discutir o uso integrado de folk media e mass

media em campanhas de plangamento familiar e de folk media nos programas de educaca de

15 Um panorama sobre esses avancos esté em obra organizada por Jos¢ MARQUES DE MELO (2001a).
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formac® de extensionistas. Dois anos depois, em Nova Delhi, india, em encontro similar,
discutiu-se novamente o uso dos folk media, dessa vez, de maneira anpla, integrados ou nao
aos mass media, “para obter o impado &imo e o fealback desgado” na implementacéd de
programas de desenvolvimento social (BENJAMIN, 200Q p.101-103).

Dessaa maneira [0 uma das acecdes que, como vimos, Beltréo usa a epressio
folkcomunicac® [, o termo pode ser encontrado ainda hoje en documentos da USAID [
United States Agency for International Development [0, bem como nos de organismos da
ONU O UNICEF e FAOQ, entre outros [, gerdmente am projetos destinados a populagdes
rurais. O Dicionario de Termos Demograficos e Relativos a Salilde Reprodutiva da Rede de
Informacd® sobre a Populacd® [0 POPIN O da ONU (DICTIONARY, 2003 traducéo
nossa®), por exemplo, assm o define:

Folk media: canais de comunicacdo tradicionais como as representagdes
teatrais, as cangles, os bailes, os bonecos e os contos, as vezes empregados
para transmitir uma mensagem social. Em espanhd: meios tradicionas; em

francés: media populare.

E também desss maneira que, ainda hoje, muitos estudiosos da @municac® o
utili zavam. No Brasil, Roberto BENJAMIN (200Q 101)*", é um deles:
[...] Como é sabido, 0 povo tem seus canais (folk media) e suas linguagens
proprias. [...] A preocupacdo com os folk media e a possbili dade de suas
utili zagBes nos programas de desenvavimento € antiga e vem crescendo em
centros universitarios e agéncias de desenvadvimento da Europa e dos Estados

Unidos.

Em suma, folk media designa os canais espedficos utilizados pelos comunicadores

populares nas manifestagdes culturais, folcléricas ou ndo — o folheto, da literatura popular; os

16 “Folk media. Definition: traditional communication channels sich as drama, song, dance puppetry, and
storytelli ng, sometimes used to carry a social message.

Spanish: meios tradicionais. Definicion: Canales de mmunicacion tradicionales como las representaciones
teatrales, las canciones, los bailes, los titeres y las narraciones, a veces empleados para transmitir un mensaje
social.

French: media pulare.”

" Do mesmo pesquisador, em artigo de 1996 “[..] Por tudo is, 0 estudo das narrativas populares como folk
media dcanga grande relevancia e interes, e se torna um desafio para os pesquisadores da comunicacdo.”
(BENJAMIN, 1996 p.146)
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bonews, do mamulengo. Canais que também podem ser utili zados como ferramenta ou o meio
para adifusdo deinovacaes.
De outro lado, temos o termo folkmidia, nomeando, como destacaLUY TEN (2002),
0 campo dos estudos da comunicac® que se propde ainvestigar a presenca de dementos da
cultura popular na midia de massa e aalisar amaneiracomo séo utili zados. Naspaavrasdele:
[..] julgamos conveniente destacar o termo folkmidia como significativo de
utili zacdo de dementos folkcomunicacionais peos gstemas de comunicagéo
de mass. Acreditamos, desta forma, estarmos colaborando para um
entendmento mehar de um fendmeno que se torna mais e mais evidente en
uma época como a Nossa, em que o inter-relacionamento das vérias formas
distintas de comunicacdo vai se revestindo ce interese cada vez maior da

parte de estudiosos do fenémeno geral a que chamamos Comunicagdo Social.

Assm, cabe a pesquisador identificar como os sJjeitos das mass media utilizam
elementos da comunicac@® popular, a maneira @mo eses elementos 0 (re)interpretados
e/ou modificados. Complementando sua propria definicdo, LUYTEN (200Z) vai propor
também a investigacd® do processd inverso, ou sgja, como os produtores da aultura popular
vao usar elementos da alltura de mass. O pressuposto basico € 0 de que eiste um
permanente “intercdmbio simbdlico entre produtores de aultura situados em diferentes nivels
de nossa sociedade” (MARQUES DE MELO, 2001b).

Alfredo Bos val na mesma direc® a0 mostrar que a altura de massa e a alltura
popular se reladonam através dos meios de cmunicaca®, como o radio e atelevisdo. Na
mesma linha de Beltrdo, ele explicaque essa influéncia ndo é mecénica, pois o “povo” tem um
filtro que rgeita 0 que onsdera impertinente e a@apta a seu wiverso aquilo que lhe
interessy, “traduzindo os sgnificantes no seu sistema de significados’. Ao mesmo tempo, 0s
produtores da altura de massa exploram em suas mensagens aspedos da vida rastica ou
manifestagdes da aultura popular, para devolvé-los na forma de espetaaulo, tal como fazem
com o carnaval paraturista ou as festas populares. Apesar da exploracé, 0s meios de massa
ndo interrompem o “dinamismo lento, mas sguro e poderoso da vida acaco-popular”, que
continua eistindo, de modo organico, na rede familiar, na comunidade, nos grupos religiosos
(BOSI, 1994 p.329).

Os estudos dese “intercambio smbdlico” ganham relevo em funcd do rapido

desenvolvimento teaolégico dos meios de comunicac® de massa gue asgstimos nos Ultimos
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anos. Rpido a ponto de aforma como hoje cnhecamos a redidade ser construida apartir da
representacd® que éfeita dela pelos meios, cuja presenca ®ntinua e permanente na vida das
peswas é hoje um fato inegavel. Dai, como afirma LUYTEN (2002), o receo, esbocado
pelos folcloristas, de que os valores genuinos das manifestagdes tradicionais fossem destruidos
pelo contelido modernizante das indUstrias mididticas. Ou, de outro lado, o manifestado pelos
socidlogos, de que amassficaca patrocinada pelas multinadonais da altura sufocas “0s
signos nadonais, substituindo-os por uma culturaeminertemerte ransnadona”.

Na verdade, nem tal destruicéo nem tal homogeneizac® ocorreram. As manifestagdes
de aultura popular continuam a subsistir, dentro de uma dindmica euma légica que lhes s0
propria.

[..] a Histéria tem suas armadilhas imprevisivels. Ao contrario das
suposi¢cies modernosas, na verdade estribadas em sentimentos profundamente
ditistas, o que observamos hge € justamente um movimento em sentido
cortrério. A globalizagdo permite visumbrar o cenario de um mundo
polifacético e multicultural. Ele sugere que qualquer inser¢do pro-ativa no seu
universo depende basicamente do capital simbdlico acumulado ras mega,
macro ou micro-regifes, potencialmente convertivels em imagens e sons
capazes de sensibilizar a ddeia global. Vale dizer, ancorados em dimensdo
universalizante. Ou, em outras palavras, enraizados na cultura popular, mas
traduzidos para alinguagem da cultura de massa. (MARQUES DE MELO,
1999 Idem, 2001, p.13)

Falar em folkcomunicac@® ou em folkmidia, portanto, nos remete sempre a altura
popular e a busca do sentido nas suas manifestagdes. Ese sentido € que € gerado,
comunicado, expandido e sociabilizedo no interior de uma sociedade ena dindmicado conflito
de dasss. Por is®, para melhor explicitar esse sentido, temos de definir, a priori, 0 que

entendemos por cultura popular.
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2.3  Culturapopular epraxispolitica

O confronto de forgas, no interior da dindmicada luta de dasses, deve ser analisado no
ambito das relagdes entre os atores ciais. Gramsci nos posshilita pensar nessa relacd®d na
medida en que estabeleceum relacd dialética etre & préticas culturais e & suas condicoes
de existéncies. Para &g, a superestruturando € reflexo dainfra-estrutura.

Para fins de andlise, GRAMSCI (1982 p.10-11) manifesta-se ntra a relac®
mecdanica de subordinacé® da superestrutura politica e cltura a infra-estrutura eonbémica e
divide aprimeira en dois planos. 0 da “sociedade dvil” e o da “sociedade politica ou o
Estado”. Ao Estado corresponderia afuncéo de manter a hegemonia que o grupo dominante
exerce sobre toda a sociedadepor meo depraticaseinstituicoes publicase privadss.

Portanto, embora a infra-estrutura sga fundamenta na producéo cultural, a
superestrutura tem condic¢des de propor caminhos e de mediar transformagdes, bem como de
ensgar aconstrugcd deum novo mundo.

Seria d que poderiamos visumbrar o papel dos cineastas brasileiros da décala de 60?
Como inteleduais mediadores de transformagdes ociais? Como veremos adiante, pelo menos
eles pensavam que sm. Essa mediacd passava, nos anos 60s, pela construgdo de novosmodos
de mmunicacd®, que, por sua vez, exigiam Novos procesvs de wnscientizacd, de luta
ideologica ede alucac®. Era fundamental orientar as pessas das clases subaternas no
sentido de engna-las a gnsar e assm, contrapor-se ahegemonia dominarte.

No conflito contra essa hegemonia é que situamos a altura popular. Por is9,
preferimos entendé-la, indo além na trilha aerta por Beltréo, como expressio das dominadcs,
ou sgja, “como manifestacd® diferenciada que se rediza no interior de uma sociedade que € a
mesma para todos, mas dotada de sentidos e finalidades diferentes para cala uma das clases
sociais’, nadefinici de Marilena CHAUI (1994, p.24grifos daautora.).

Para dhegar a tal definicdo, Chaui busca agénese do conceto moderno de “cultura”
nos fil6sofos do Iluminismo, no séaulo XV 11, e na aticulac®, ora negativa ora positiva, com
0 de “civilizac®”. No primeiro caso, como em Rousseal, em oposicédo ao de avilizac®d,
cultura éreladonada avida interior em suas formas mais espontaness, a interioridade natural.
No segundo, torna-se a medida de uma davilizac®, “uma forma de avdiar seu gau de
desenvolvimento e progres®” que, “entendida como exercicio da Raz@® e da Vontade
esclaredda, surge @mo reino humano dos fins e valores, separado do reino natural das causas

necessirias e mecaiicas’ (idem, ibidem, p.12-13).
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Como medida da avilizac®, o concato de ailtura vai se dividir em mais duas
vertentes. Numa delas, vai designar os individuos educados inteledualmente e artisticamente.
Na outra, marcada pelas relagdes da Historia epor ela determinada, a aultura vai ser entendida
como o conjunto articulado dos modos de vida de uma sociedade, concebida ora cwmo fruto
do Espirito Mundial (como em Hegel), ora cmo produto da relacd® material determinada dos
sujeitos socias com ascondicdes dadss ou reproduzidas por eles (como em Marx). Nalinha de
estilo hegeliano, o concato de adltura ira definir-se mwmo campo das formas smbdlicas; na
marxista, como resultado do momento da praxis de diferentes classes ciais, contraditorias na
relacé determinada pelas condicdes materiais, € no ambito do conflito dessas classs.

Em resumo:

Em sentido amplo, Cultura é o campo simbdlico e material das atividades
humanas [...] Em sentido restrito, articulada a divisdo social do trabalho,
tende a identificar-se com a poss de conhecimentos, habili dades e gostos
especificos, com privil égios de classe, e leva adistin¢do antre cultos e incultos
de oncke partira a diferenca entre cultura letrada-erudita e cultura popular

(idem, ibidem, p.14)

Os roméanticos, em combate as ilustrados, adotardo o conceto de alltura definido a
partir de Roseaul. Com relac® a definicéo do “popular”, a divergéncia entre Romantismo e
llustracé regparece nos mesmos termos, ou como afirma Martin-Barbero em comunicaca
apresentada a Congresso sobre Cultura Popular na América Latina, na Columbia University,
1985 (apud CHAUI, 1994 p.14), posteriormente grofundada na obra “Dos meios as
mediagdes’ (MARTIN-BARBERO, 1997, na divergéncia aitre o “popuar na cultura, posto
em marcha pelo movimento romantico, e o povo na politica, elaborado pela llustrac@®”

No cene da discussio do “povo na politica” estd adistingéo estabeledda na llustracé
entre 0 “povo”, como generalidade politica eunidade juridica dos cidaddos definidos pelalei, e
0 “povo” como particularidade socia, o populacho, ignorante e supersticioso. Dai a
asciacd, comum na primeira metade do séaulo passado, entre religiosdade popular e
fanatismo. Ao “povo” (cidaddos) cabe levar Raz&® ao “povo” (populadho) por meio da
educac® disciplinar do trabalho industrial.

Na perspediva do popular na ailtura, os romanticos vao contrapor a imaginac®, a
smplicidade e apurezada dma popular a0 radonaismo e a utilitarismo da llustracé.

Politicamente, tal posicéo, enraizada na tradicé e wmntra o progres das Luzes, val servir de
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base para os nadonalismos emergentes em fins do seéaulo X1X e inicio do XX. Delineiam-se,
assm, a principais caraderisticas da altura popular para os Romanticos. espa@ para
preservacd® da tradicOes; criacd® espontanea coletiva e adnima; rural e pastoril, ndo
contaminada pelos habitos da vida urbana e, por is, pura.

No Brasil, na décala de 60, como veremos no capitulo 4, o entendimento sobre o que
sgja alltura popular vai oscilar entre o ponto de vista romantico e o ilustrado, buscando,
também, uma nciliac®, por meio da qual “a Razd® ‘vai a0 povo’ para euca sua
sensibili dade tosca (eis 0 papel das vanguardas politicas), e 0 Sentimento ‘vai as €elites para
humanizéas (eis 0 papel das vanguardas artisticas)” (CHAUI, 1994 p.20-21).

Essa anbiglidade, que perpassa 0 discurso e a acéa das esquerdas, vai se manifestar
também no Cinema Novo e, de ceta forma, nos documentérios da Caravana Farkas, embora
com diferente efoque. Para @mpreender ese posicionamento diferenciado e,
consequentemente, a maneira pela qual os cineastas reinterpretavam a altura popular, vamos

nos valer do conceto gramsciniano de hegemonia.

2.3.1 Cultura, um espaco de conflito: hegemonia e contra-hegemonia

O conceto de hegemonia daborado por Gramsci inclui e ultrapassa o de altura eo de
ideologia. O primeiro, porque se trata de um proces® socid globa que @nstitui,
historicamente, a “visdo de mundo” de uma sociedade, indagando sobre & relagdes de poder e
alcangando a origem do fendmeno da obediéncia eda subordina¢é. O segundo, porque éum
complexo de representagdes, normas e valores que ocultam sua particularidade numa
universalidade abstrata, mas vistos como préticas ociais que “se organizam como e draveés de
préticas dominantes e determinadas’ (CHAUI, 1994 p.21).

Em outras palavras, a hegemoniaindica

[..] uma direcBo geral (politica e cultural) da sociedade, um conjunto
articulado cke préticas, idéas, significagdes e valores que se corfirmam uns
aos outros e constituem o sentido dobal da reali dade para todcs os membros
de uma sociedade, sentido experimentado como absoluto, Unico e irrefutave
porque interiorizado e invisivd como 0 ar que se respira. Sob essa
perspectiva, hegemonia é sinbrimo de cultura em sentido amplo e sobretudo
de culturaem sociedade de classes (CHAUI, 1983 p.18).
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E nes® sentido que a hegemonia determina 0 modo como os sjjeitos ciais
representam a s mesmos e uns aos outros, 0 modo como interpretam o mundo e a eperiéncia
vivida, aliberdade e adominacé, em suma, a visdo de mundo da dasse dominante. E é dessa
maneira que também é compreendida como praxis, isto € como um processo, um conjunto de
praticas formado por um sistema complexo de determinagdes contraditérias, cuja solucéo
implica um remangjamento continuo das experiéncias, idéias e valores. E porque deve ser
continuamente remangjada, renovada ereaiada, para que adominagé seja mantida, € também
resstida, aterada e modificada, por meio de ntra-hegemonia e hegemonia dternativa,
constitutivos da praxis socid.

Sob ess prisma, a hegemoniando € estaticaou absoluta, mas algo que se faz ese refaz
permanentemente, que é ciado e reaiado numa teia de ingtituicdes, relagdes ociais e idéias,
paraque as chsss subaltemas arecanhecan como sua. Ness processo de recanhedmento, “a
partir de uma mtidiana e o©nstante redaboracd® smbdlica”, € que surgem as resisténcias
culturais. Nem tudo € manipulacd®, nem tudo € dominio:

[..] nem toda a &smilacdo do hegemdnico pelo subalterno é signo
submissio asdm como a mera recusa hao é de resisténcia, e que nem tudo cue
vem “de cima’ sdo valores da classe dominante, pois ha coisas que vindo
|4 respondem a outras l6gicas que ndo sio a de dominagdo” (MARTIN-
BARBERO, 1997, p.119

Portanto, a alltura, como uma das faces da hegemonia, ndo pode ser entendida mmo
uma totalidade organica e atdbnoma, com o queriam os romanticos e os iluministas. Estes ®
afastam do que é s%encia: “as diferencas culturais postas em novimento histérico-social de
uma sociedade de classes(CHAUI, 1994, p24). Significa também queacultura popular ndoé
exterior a alltura dominante (ou mesmo, a uma altura de mass)*®, mas sm ago que se
efetivano interior dela

A distincéo entre & duas % da pelo conjunto de praticas, representagdes e formas de
consciéncia que cala qual apresenta. Na alltura popular, o conjunto de préticas, como na

cultura dominante, apresenta motivos, causas e regras, mas €, a0 mesmo tempo, disperso, e

18 Cabe lembrar aqui a definicdo de Joseph LUYTEN (20023, 200) para de proces® de folkmidiatizaggo: a
interacdo permanente entre alltura de massa e alltura popular, na qual umaredabora e reinterpreta s idéias e
representagdes presentes na outra.
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responde & necessdades proprias da cmunidade an que esta inserida. Na sua dinamicidade,
0s participantes £ eprimem e remnhecan uns aos outros, comungando de uma mesma
humanidade e dsmesmascondi¢cdes sociais.

E na singularidade de suas formas e nas relagbes que aia atre seus atores, no tempo e
no espago, que a manifestagdes populares expressam a sua raz@® de ser, quer sgja amera
diversdo quer sgja a essténcia aogue lhe éexterior e,a0 megno tempo, de que faz arte.

N&o se deve perder a perspediva, no entanto, como alertou a professora Maria Luiza
Martins de MENDONCA (1999, de que “o0s embates ciais % travam também na efera da
cultura, em buscada consolidacao a@ssignificados sociais’. Embates que avemn ser analisados
a partir do cen&rio de luta an que sdo engendrados, 0 da dramatizac® simbdlica das
experiéncias. Ou, nas palavras de CANCLINI (1989, p259), ndo se pale esqueceque

as interagbes entre hegemdnicos e subalternos 80 cendrios de luta, mas
também once uns e outros dramatizam as experiéncias de alteridade e de
reconhecimento. O corfronto € um nodo & ecenar a desigualdade

(enfrentamento para defender o préprio) e a diferenca (pensar-se através do
que desefia).

Nessa perspediva, huma sociedade de dasses, ndo podemos falar em uma mas em
vérias culturas. a altura hegemonica e a culturas subalternas que desenvolvem entre s uma
relac® constante. Assm, € posdvel asaumir a dimensdo red e histérica do popular,
entendendo-o como sujeito. Mas 0 que €0 popular para Gramsci? Ou, em melhores termos, o
gue é, para ¢e, o popular nacultura?

Segundo CHAUI (1983 p.16), significa “a transfigurac expressva de redidade
vividas, conheddas, reconhedveis e identificavels, cuja interpretacd pelo artista e pelo povo
coincidem’. Uma transfigurac® que pode ser redizada tanto pelos inteleduais “que se
identificam com o povo” como por aqueles que saan do préprio povo, na quaidade de
“intelectuais organicos’.

Ess inteledual tende atransformar em obra o conhedmento adquirido, apresentando,
“em teoria”, uma sensibilidade caaz de “elaborar os @entimentos populares’, e € cpaz de
expresslos artisticamente, o que, para Gramsci, independentemente do valor artistico da
obra, é mnsiderado um estimulo & imaginac® popular para ompreander as misérias reds. E
predso haver uma identidade eitre concepcdes de mundo dos “escritores’ e do “povo”;

“elaborar os entimentos populares apos té-los revivido e deles £ gropriado” (GRAMSCI,
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1968 p.104). E nese mntexto que Shakespeare, Tolstoi, Dostoievski e Verdi podem ser
considerados populares (idem, ibidem, p.124).

E bom lembrar que tal concdto de inteledual surge num contexto histérico
determinado e a partir do questionamento que Gramsci faz aceca do por que, na ltdia, a
cultura popular também ndo é uma aultura nadonal. O nadonal visado como e enquanto
popular significava a possbilidade de resgatar dos fascistas o passado histérico-cultural
italiano como patriménio das classes populares:

arecuperacdo dopassado[...] ndo € a restauracdo de tradicBes nem o culto a
tradicdo, atitudes préprias do fascismo. Para de [Gramsci], trata-se da
possbilidade de refazer a meméria num sentido contrério ao da classe
dominante, de modo qie o corte histérico-cultural sga um corte de classe
(CHAUI, 1983 p.17).

Retomando: as manifestagdes de cultura pguar, espago privilegiadopaml a onstrugao
de identidades e de solidariedade, tém uma dimensio locd e temporamente determinada [
diferentemente do que ocorre @m a “cultura de masa” [1, estdo dispersas no interior da
cultura dominante e @&umem um carater ambiguo, de cnformismo e resisténcia. Se, por um
lado, podem representar formas de ntestac® e resisténcia, por outro, ndo visam a
modificac® da ordem em que estdo inseridas.

Uma outra caaderistica diz respeito a sua anplitude. A resisténcia “tanto pode ser
difusa— como nairreveréncia do humor andnimo que percorre & ruas, nos ditos populares,
nos grafitis espalhados pelos muros das cidades — quanto locdizada ean agdes coletivas ou
grupais’ (CHAUI, 1994 p.63). De qualquer forma, é somente mmo préticas dotadas de uma
|6gicaque asmanifestac@es decultura popular podem ser enendidas como e transformadasem
atos de resisténcia. N&o sdo agdes deliberadas de resisténcia com um objetivo espedfico,
digamos, revolucionério.

Ness m@ntexto, quando a redizacd® de transformagdes ciails £ torna um objetivo
politico [0 como o foi para os jovens dos CPCs, no Brasi, no inicio da décala de 60 [,
devem ser criadas hegemonias aternativas em ingtituicdes da sociedade avil, como escolas,
sindicaos e asciagies. Para tanto, sGo necessirias. boa organizac®, vanguardas conscientes
e pedagogia politica mediadas por inteleduais “organicos’, ou sga, inteleduais

comprometidos com as mudancgas.
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O problema é quando se subverte o concdto gramsciniano de inteledual, definindo
para este o papel externo de motor das mudancas. Para Gramsci, 0 inteledua deve ser a
expressio do povo na medida en que encontra-se vinculado organicamente aos interesses
populares. A relac® inteledual-povo € interna evai se processr de baixo para dma. Mais
tarde, o CPC va falar sobre 0 povo e para 0 povo, mas dentro de uma perspediva de
exterioridade, de cima para &xo (ver cgpitulo 3).
Gramsci afirmaque
O ero do intdectual corsiste en acreditar que se pode saber sem
compreender, e principalmente sem sentir e sem estar apaixonado (ndo
somente pelo saber em si, mas pdo dojeto dosaber); isto é em acreditar que
o intelectual pode ser um verdadeiro intdectual (e ndo simplesmente um
pedante) se permanecer distinto e afastado do povo-nagdo, se ndo sentir as
paixbes dementares do povo, compreendendoas, explicandoas e
justificando-as na situacdo historica determinada, ligando-as dialeticamente as
leis da histéria, a uma concepgdo superior do mundg eaborada segundo um
método cientifico e coerente, 0 ‘saber’; ndo se faz poalitica-historia sem essa
paixdo, isto € sem essa conexdo sentimental entre intelectuais e povo-nagéo
[..] (GRAMSCI, 1978, p138-139.

Es< Ultimo tipo de relac® evidencia-se, por exemplo, no “folclorista’ que enfatiza o
cadter tradiciona da aultura popular e teme @ntinuamente que amodernidade Ihe destrua o
objeto de estudo, ou no inteledua que acedita poder faze a “revolucén” a partir de um
discurso pedagdgico que vé no povo o outro, distante e diferente dee.

Estabeleddo o conceato de adltura popular e antes de wntrapb-lo & maneira pela qual
era utili zado para dar sentido ao discurso dos intelecuais brasileiros na décala de 60, convem,

rapidamente, estabelecemos o lugar daexpressio folcloreem nossa andlise
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2.3.2 Culturapopular efolclore

Como vimos, Beltrédo adota uma concepcéo ampla do que sgja “folclore”, a ponto de
usar a expressao como sinbnimo de aultura popular, aproximando-se, por is, da de Gramsci.
Mostra-se, sobretudo, influenciado pela obra de Edison Carneiro, para quem a manifestacé ou
ato folclorico deve ser entendido como

resultado dreto da comunicagdo pessal, das relagbes de produgdo, da
comunidade de lingua, do sentimento religioso e nacional, da educacdo e da
cidadania. Em conseqliéncia, e sob pressio da vida social, o povo atualiza,
reinterpreta e readapta constantemente os sus modas de sentir, pensar e agir
em relacdo aos fatos da sociedade eaos dados culturais de seu tempo. N&o
obstante partilhar, em boa porcentagem da tradicdo, e caracterizar-se pela
resisténcia a moda, o folclore é sempre, a0 mesmo tempo que uma

acomodacdo, um comentario e uma reivindcacdo (CARNEIRO, 1977, p.2).

O folclore, segundo ele, se modifica e se dudiza por meio de um proces de
recomposicéo dialético, “em funcd e em conseqiéncia de determinadas condicbes, dando em
resultado uma sintese dos contrarios’ (CARNEIRO, 1977, p.20). Sua dinamicidade éfruto, ao
mesmo tempo, das condi¢cBes materiais, sociais e histérica de determinado grupo socia e do
intercambio permanente dese grupo, tanto horizontal quanto verticdmente, com outros
segmentos da sociedade. Dai também aimportancia de entendé-lo cono parte do aotidiano:

Torna-se necessrio um esforgo maior, tanto no plano indvidua como
coletivo, para reintegrar e valorizar o folclore na vida cotidiana. Por que
prender o folclore na camisa-de-forca de uma rigida, mas pretensa
autenticidade [0 pretensa por equivaler aimutabilidade 0 que o violenta, que
0 amarra, que o junge a concepgdes ultrapassadas? [...] devemos alimentar
um realismo, um senso de oportunidade, uma audacia capazes de assegurar
ao folclore, no mesmo ritmo das transformacfes ciais que se operam no
Brasil, uma posicdo permanente nos Sentimentos, nas atitudes, nas

preocupacdes de todcs os brasileiros (idem, ibidem, p.183

A compreensdo dessa dindmica e anecessdade de antextualizac@® do folclore ficam
evidentes nos estudos redizados, em épocas diferentes, em Sdo Paulo: na década de 40, por
Horestan FERNANDES (1979; na de 50, por Antonio CANDIDO (1964; e nas de 70 e 80,
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por LUYTEN (1981 1992. Nas conclusdes da andlise que rediza FERNANDES (ibidem,

p.38, grifos meus) afirma que os resultados da discussio:
De um ladg, [...] mostram que os dementos folcléricos, ao se preservarem,
cortinuam a desempenhar fungdes cialmente construtivas nas estruturas ou
nas relacfes ociais atraves das quais $ mantém. De outro, [...] demonstram
gue a perpetuacdo tanto quanto a diminacdo de itens e de complexos
folcléricos 8o processos condcionadas cialmente. Nao se pode estudar,
compreender e exlicar as ocorréncias folcléricas fora do contexto social.
As transformages deste € que regulam a estabilidade e a continuidade da
heranca tradicional.

LUYTEN (1981, a0 andisar a literatura de wrdel como forma de “jornalismo
popular”, para difusdo de noticias e opinides, demonstra daramente wmMo O contexto
influencia diretamente na tematica da producdo popular e vai mais além ao, por meio de
inimeros exemplos, apresentar também o carater politico, de criticasocid, dess producéo.

Tanto Luyten quanto Fernandes, a0 manifestarem a preocupac® com a
contextualizac® das pesquisas bre folclore, mostram-se de a®rdo com a posicéd asumida
por Gramsci em suas reflexdes sobre o tena.

Como eles, GRAMSCI (1968 p.184) critica amaneira pela qual os inteleduais a de
contemporaneos estudam as questdes relativas ao folclore, sempre como algo “pitoresco”. O
folclore deveria ser estudado

como “concepgdo de mundd’ e de vida, em grande medida implicita, de
determinados estratos (determinados no tempo e no espago) da sociedade, em
contraposicdo (também no mais das vezes implicita, mecanica, objetiva) com
as concepgdes de mundo ‘oficiais’ (ou, em sentido mais amplo, das partes
cultas das sciedades historicamente determinadas) que se sucederam no
desenvavimento histérico (dai a estreita relagdo entre folclore e “senso

comum”, que éo folclore da fil osofia).

Ao lado do “bom senso”, do “senso comum” e da “linguagem”, o folclore @nstitui a

“filosofia espontéanea”, pealliar a “todo mundo”. Ou, melhor, constitui filosofias, no plural,
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jaque, parao filésofo italiano (GRAMSCI, 1978, p.11), ndo existe uma “filosofia geral” **.

O senso comum, bem como 0 bom senso, nada mais é do que a oncepgéo de mundo
mais difundida eaceta por determinada canada social. Ela ndo é rigidanem im&el, recédbendo
influéncias constantes, tanto das concepcbes de grupos da mesma camada social quanto do
discurso cientifico.

O folclore, também, é mdltiplo,

nao apenas no sentido ce diverso, de justaposto, mas no sentido e
estratificado, indo domais grosseiro ao menas grosseiro, se éque nao se pode
falar de um aglomerado indigesto de fragmentos de todas as concepgdes de
mundo e de vida que se sucederam na histéria (GRAMSCI, 1968 p.184).

Ese “aglomerado indigesto de fragmentos’ nada mais € do que “reflexo das condicdes
davida ailtura do povo”, isto €, “do conjunto das classes subaternas e instrumentais de toda
forma de sociedade @é ajora eistente”. “Indigesto” também porque ndo elaborado e ndo
Sistematizado.

Além das concepgdes de mundo e de vida, o folclore, enquanto filosofia espontanea é
composto pelareligido e moral do povo e pelo que poderia ser designado “folclore juridico”. A
moral do povo pode ser entendidacomo

um determinado conjunto [...] de méximas para a concuta prética e de
costumes que derivam ddas ou que as produziram; moral esta que é
estreitamente ligada, tal como a supersticéo, as crengas religiosas. existem
imperativos que sdo muito mais fortes, tenazes e dicientes do cue os da moral
oficial (idem, ibidem, p.185).

19 Para GRAMSCI (1978, p.63), ideologias o “sistema de idéias’ que podem ser divididos entre os
historicamente necessarios e os arbitrarios ou racionali stas. As crencas populares estdo no primeiro caso. Entre
outros argumentos, relembra Marx e o fato de este afirmar, freglentemente, que a “solidez das crengas
populares é demento necessario de uma determinada situagdo” e que “a persuasdo popular tem, na maioria dos
casos, a mesma energia de uma forca material (ou algo semelhante)”. GRAMSCI repete as mesmas afirmagdes
de Marx em “Notas criticas sbre uma tentativa de ‘ensaio popular’ de sociologia” (ibidem, p.148) para, entao,
ponderar que se trata “de referéncias ndo a solidez de @ntelido de tais crencas, mas sm a sua solidez formal e,
consequentemente, a sua imperatividade quando produzem normas de mnduta. Aliés, em tais referéncias, esta
implicita a dirmag8o da necessdade de novas crencas populares, isto € de um novo senso comum e, portanto,
de uma nova cultura e de uma nova fil osofia que se radiquem na consciéncia popular com a mesma solidez e
imperatividade das crencastradicionais.”
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Essa moral do povo, sendo parte do folclore, é ongtituida de dementos do passado e
do presente e pale epresentar a ammodacamu arevolucéo

Também nessa esfera [a da moral] deve-se distinguir diversos estratos: 0s
fosdlizados que refletem condgdes de vida passada e que sdo, portanto,
conservadores e reacionarios;, e 0s que sdo uma s&rie de inovagOes,
frequentemente criadaras e progressstas, espontaneamente determinadas por
formas e condgdes de vida em procesd de desenvavimento que estédo em
contradicdo (ou sdo apenas diferentes) com a moral dos estratos dirigentes
(idem, ibidem, p.185).

“Contraditorio e fragmentério”, o folclore, como vimos, é dindmico, como queriam
Carneiro e Beltrdo, e receoe influéncias mdltiplas, tanto do conhedmento cientifico, quanto da
concepcdo de vida de outras camadas ciais. Esta presente em todas as camadas da sociedade
e, entendido como cultura popular, “sempre esteve ligado a aultura da dass dominante ¢ a
seu modo, extraiu dela motivos que se inseriram nele ean combinac® com as tradigbes
precalentes’ (idem, ibidem, p.189).

Por is9 tudo, salienta GRAMSCI (ibidem, p.186-187,

O folclore ndo deve ser concebido como algo hizarro, mas como algo sério e
gue deve ser levado a s&rio. Somente assm, o ensino [do folclore nas escolag]
sera mais eficiente edeterminard o nascimento de uma nova cultura entre as
grandes massas populares, isto € desaparecera a separacdo entre cultura

moderna e cultura popular ou folclore.

Ess posicionamento se opde tanto aquele que o vincula anocdo a “tradicdd” (no
sentido de fixada no passado e imutavel) como ao que o vincula a meméria (no sentido de
“es€ncia”) de um povo, caraderisticos das vanguardas brasileiras da décala de 60. Ndo se
percebia, como demonstram Fernandes e Luyten, que, inserido no corpo socia e @mmo
expressio deste, o folclore se modificacom eke.

Para FERNANDES (1978 p.38-48), aénfase no caragr tradiciond do fold ore legitima
uma visdo dicotbmica da sociedade, num arremedo do que poderiamos chamar de visdo
iluminista, que, como vimos, concetua a cltura cmo medida de aviliza¢®: de um lado, a
glite, detentora do “patriménio cultural” e promulgadora do progreso e da dvilizaca; de

outro, as classes subalternas, “pré-letradas’ ou “incultas’, representando a permanéncia de um
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legado cultural que estd no passado e, portanto, o atraso. De um lado, a Cultura, do outro, o
folclore, a*“culturadas classes baixas’.

Vidumbrar uma pretensa “es€ncia’ nas manifestagdes folcloricas, que deve ser
preservada atodo o custo, 0 que poderiamos denominar “visdo romantica”, significa por
outro lado, entendé-las como produto de uma eitidade homogénea o “povo”. Preservéla do
progresso seria 0 objetivo maximo deum projeto de consolidacaonadonal.

Em ambos os casos, que ora se mmplementam ora se dastam, folclore éreladonado,
negativa ou postivamente, ao “pitoresco”, ao “bizaro”, para usar duas expreses de
Gramsci. Preferimos, como ele, entendé-lo como cultura popular, ou sgja, como concepcéo de

mundo de determinado grupo social, delimitada no tempo e no espaq.
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3. CENARIO: UM NOVO BRASIL?

Como vimos no cgpitulo anterior, as discuses bre a altura eo popular podem, a
gros modo, ser dividas em dois eixos. aquelas que se voltam para & questdes do popuar na
cultura, e & voltadas para & do povo na paditica. No Brasil da décala de 60, esss dois eixos
Se cruzam nos discurscs dosinteleduas:

“Nao s6 encontramos 0 Povo como abjeto de um discurso O discurso sobre o
Povo e para o Povo 0 e como sujeito desse discurso O do Povo O, como
ainda encontramos 0 movimento invisivel que conduz dos primeiros ao
resultadofinal, isto é uma fala quediz o povd (CHAUI, 1994 p.108, grifos

da autora).

Neste trabalho, ndo nos propomos a explicar 0 que os cineastas quiselam dzer, embora
is® também sga wlocado, mas sm como sua obras dissram o que disseram, ou sgja, como
essafalaque diz o povo se detivou no seu intercambio com a fala do povo que registrou. Para
tanto, temos de identificar as “regras’ que dao origem ao discurso do cineasta apartir de uma
andlise do contexto socio-histérico em que foram produzidos e que, em Ultima instancia, |hes
cobra sentido.

Como apontamos na Introducdo, partimos do pressuposto de que todo discurso €
socia, ou sga, é a materidizac® da visdo de mundo de uma dada dass socia, que,
dependendo das condigdes cio-historicas, e da posicdb dessa dase nas relagdes de
producéo, pode tornar-se hegeménica ou ndo. Entender a hegemonia cmo uma visdo de
mundo nos permite identificar os vérios sberes ligados as diferentes classes, remnhece
contradicbes em cada forma de ver o mundo, espedamente na visdo dominante, criticando-a e
a ela esstindo.

Ao redizamos a ontextualizac@®, reproduzimos, de ceta forma, o caminho

metodoldgico seguido por Renato ORTIZ (1994 p.67), naobraem que ek discute aformacéao
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das concepcdes de “cultura brasileira” e “identidade nadonal” no Brasil das décalas de 50 e

60
A andlise do dscurso permite compreender como determinados grupos
agenciam suas idéias e procuram apreender 0 mundo tendo como ponto de
referéncia 0s conceitos centrais que daboram. No entanto, é necessirio
perceber que todo dscurso se estrutura apartir de uma posicdo determinada,
as pesas empre falam de algum lugar. Essas stuagles concretas que déo
base material a linguagem ndo sio exteriores ao discurso, mas se insinuam em
Seu interior e passam nuitas vezes a estrutura-los e congtitui-los. As mesmas
falas, em situacgOes distintas, posuuem significados diferentes. [...] Por is,
torna-se importante compreender 0 momento em que des foram engendrados

€ a que necessdades procuravam responckr.

Nes< sentido, buscaremos a concep;do decultura @nstruida no Brasl a partir dos 50s
e 0s concetos ou saberes que |lhe déo suporte. Primeiro, na sua relagd com o
(sub)desenvolvimento; depois, com o nadonaismo; e, finamente, com o populismo. Ao
estudarmos essas relagdes, poderemos chegar a cncepcao de alltura do Cinema Novo e ados

documentérios dess periodo.

3.1 A cultura e a consciéncia do atraso

As relagdes entre subdesenvolvimento e aultura so objeto de discussio em ensaio
publicado em 1970 r Antonio CANDIDO (1989. Apesar de discutir nomeadamente &
caaderigticas literérias latino-americanas, aaeditamos que sua andlise reflete, também, as
preocupagdes que norteavam o discurso sobre a alltura nas décalas de 50 e, principamente,
de 60, naqual se situam os discursos dos documentarios que serdo anali sados neste trabalho.

A partir das nogdes de “pais novo”, presente na producéo literaria brasileira d@é a
décala de 30, e ade “pais desenvolvido”, que marca aproducédo que tem inicio naquele

periodo, Candido andlisa @& condicdes da difusdo da literatura na América Latina,

% Na verdade, h4 uma coincidéncia de metodologia. Como ele, temos por base a andise do discurso
estabeleddo por Foucault (v. Introdugéo).
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reladonando-as ao que define cmo “consciéncia anena do atraso” e “consciéncia cdastrofica
do atraso”.

A nocédo de “pais novo” corresponde a periodo que vai da separacd® politica dos
paises da Américado Sul em relac@® ametropole d@é adécala de 30 e caaderizase pelaidéia
de que aAméricatinha sido predestinada aser a pétria da liberdade. Ess estado de aiforia,
transformado em instrumento de dirmac@® nadona e an justificativa ideoldgica foi herdado
pelosinteleduais latino-americanos.

A idéia de pétria se vinculava estreitamente a de natureza e em parte extraia
ddaasuajustificativa. Ambas conduziam a umali teraturaque compensava o
atraso material e a debili dade das instituicbes por melo da supervalorizagéo
dos aspectos regionais, fazendo do exotismo razdo de otimismo social.
(CANDIDO, 1989 p.141).

Os escritores, por sua vez partilhavam da oncepgéo ilustrada de aultura, segundo a
gual ainstrucdo € amedida de humanizaca do homem e progresso da sociedade. A principio,
instrucé restrita as cidaddos, uma minoria que desfrutava e partiihava das vantagens
eondmicas e politicas; depois, para todo o povo, ou “populacho”, entendido ainda @mmo
conceito liberal.

A partir dessa conceéo,

esss intdectuais construiram uma visdo igualmente deformada da sua
posi¢cdo em face da incultura dominante. Ao lamentar a ignarancia do povo e
desgar que da desaparecess, a fim de que a pétria subisse automaticamente
aos <us altos destincs, des € excluiam do contexto e se consideravam grupo
a parte, realmente “flutuante’ [...]. Flutuavam, com ou sem consciéncia de
culpa, acima da incultura e do atraso, certos de que estes ndo cs poderiam
contaminar, nem afetar a qualidade do cue faziam. Como o ambiente ndo cs
poda aolher intelectualmente sendo em proporgdes reduzidas, e como os
seus valores radicavam na Europa, para la se projetavam, tomandoa
inconscientemente como ponto de referéncia e escala de valores, e
considerando-se euivalentes ao que havia la de mdhor (idem, ibidem, p.147-
148).

A “consciéncia do subdesenvolvimento”, posterior a Segunda Guerra Mundial, vai se

manifestar mais claramente a partir dos anos de 195Q Mas, desde aites da Guerra, ja é
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posdvel deteda-la na ficcéo regionaista, que dandona a anenidade e a ariosidade com que
antes £ aordava o homem rustico. Presentia-a d uma percepcéo do inteledua com relacé®
a0 que havia de mascaramento no encanto do pitoresco. “Nao € falso dizer que, sob este
aspedo, o romance alquriu uma forca desmistificadora que precale atomada de wnsciéncia
dos economistas e politicos’ (idem, ibidem, p.142).

O “pitoresco deoorativo” funciona, na fase de nsciéncia de pais novo, que
corresponde a Stuacd de atraso, como descaoberta ou recanhedmento da realidade do pais e é
dessa maneira que se incorpora & temario da literatura. Na fase posterior, vai funcionar,
primeiro, como presciéncia € depois, consciéncia da aise, motivando o documentario e, com
0 sentimento de urgéncia, 0 empenho politico. De qualquer forma, em ambas as etapas,
verificase uma espéde de selecd de aeas teméticas, com énfase por certas regides remotas,
nas quais selocalizan os grupos marcados pe o suldesenvolvimento.

Para Candido (idem, ibidem, p.158), o regionaismo permitiu que a literatura se
voltasse para a edidacklocd, dai consderéla uma d@apapaimportane e recesria.

Algumas vezes foi oportunidade de boa expressio literaria, embora na
maioria 0s fus produtos tenham envelhecido. Mas de um certo angulo talvez
ndo se poss dizer que acabou; muitos dos que hge o atacam no fundo o
praticam. A realidade econdmica do subdesenvadvimento mantém a dimensdo

regional como dbjeto vivo, a despeito da dimensdo urbana ser cada vez mais

atuante.

Num primeiro momento, ainda na fase de pré-consciéncia do subdesenvolvimento, na
décala de 194Q o regionalismo se caaderiza pela desmigtificac® da redidade anericana; € a
épocado que se pasu a chanar de“romarcesocial’ ou “romarce do Nordeste”. As obras de
José Lins do Rego, Menino do Engenhag Jorge Amado, Capitdes de Areia; e Gradliano
Ramos, Vidas Seas, entre outras, s8o marcadessa fase.

Asobrasregiondlistas dessafase elam voltadas

[..] para asuperagdo do dimismo patriético e a adogdo de um tipo de
pessmismo dferente do que ocorria na ficcdo returalista. Enquanto este
focalizava 0 hanem pobre como demento refratario ao progressn, des
desvendam a situacdo ma sua complexidade, voltandose contra & classes
dominantes e vendo ra degradacdo do homem uma conseguéncia da

espoliagdo econdmica, ndo doseu destino individual” (idem, ibidem, p.160)
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Finalmente, correspondendo a “fase de ansciéncia dilacaada pelo desenvolvimento”,
opera-se “uma eplosdo do tipo de naturaismo que se basela na referéncia a uma visdo
empirica do mundo”, a que Candido denomina super-regionalismo e da qual é tributéria, no

Brasil, a obrade Guimaraes Rosa.

3.2 O discurso nacionalista do Iseb

Com o inicio do ciclo de desenvolvimento eamnémico, em mealos da décala de 50, e
com a instauracd da “consciéncia do subdesenvolvimento”, ganha forca aidéia de “ama da
naca”, presente nas “tradices mais puras’ da “cultura popular”. |déia que “também vai estar
subjacaite & reflexdes do Iseb [Instituto Superior de Estudos Brasileiros] e @€ mesmo nas
idéias dos CPCs [Centros Populares de Cultura] . Na décala de 50, o povo é o grande deito:
“sga cmo portador da tradicéo, da transformacd® ou da mntestacd [..] Asdm, e€le éo
referencial visado pelas mais diversas correntes de pensamento” (VELL OSO, 1991, p.136).

O lseb foi criado em 1955 e projetou-se mwmo centro formulador de uma ideologia
desenvolvimentista no Pais e wmo matriz de uma @ncepcédo de altura e demento
impulsionador de transformagdes scioemndmicas e de fixac® de identidades nadonais.
Segundo ORTIZ (1994 p.46-47), os concetos de “cultura dienada”, “colonialismo” ou
“autenticidade aultural” que se tornaram senso comum, constituindo “categorias de greensdo
e compreaensdo da redidade brasileira”, foram forjados pelos inteleduais ligados ao Instituto,
nos anos 50 e 60.

Nes< periodo, as discusHes obre aredidade brasileira eam colocadas em termos de
oposi¢éo ao colonialismo, tendo por base os concetos de identidade nadona e aultura popular
definidos pela “vanguarda intelecual” do Iseb. Esta, como depois a “vanguarda” do CPC, né&o
acetava aidéia de “cordiaidade” ou “bondade” do brasileiro, apostando numa aultura ou na
construcéo de um projeto nadona progresssta, mas ndo deixava, como Roland Corbisier, de

se referir auma“es$ncia”’ da culturabrasileira.

2 Essa mesma linha de andlise, ou sga, do Iseb como arauto das teses desenvolvimentistas e a relacio destas
com as idéias do CPC é adotada por diversos pesguisadores, entre des RAMOS (1983, PECAULT (1990 e
ORTIZ (1994.
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Em Formacéo e problema da cultura brasleira, publicado pelo Instituto em 1958
Corbiser (apud MOTA, 200Q p.165166) propugnava o estabeleamento de uma ailtura mm
fisonomia prépria, como condicd necessria para a energéncia de uma nacd®. A0S
inteleduais, convertidos em arautos da @nsciéncia nadonal, caberia 0 papel mais importante
Nesse proces:

A tomada de consciéncia de um pais por de préprio ndo ocorre
arbitrariamente, nem resulta do capricho ce indviduos ou de grupos isolados,
mas é um fendmeno Hstérico que implica e assnala aruptura do complexo
colonia. [..] No caso brasileiro, a reagdo contra o semicoloniaismo e o
subdesenvavimento s6 se poderd fazer com o apoio das classes que o
suportam como um entrave a propria expansdo [0 expansdo de indlstria
nacional e do mercado interno [0 quer dizer, a burguesia industrial, o
comércio ligado a essa burguesia, os stores esclarecidos da classe média e o
proletariado industrial. E com apoio nessas classs, nos ®us interesss e nas
suas revindcagbes, que coincidem, alias, com o0s intereses do
desenvdvimento do Pais, que a “intdligentsia’ brasileira podera forjar a

ideologa da libertacdo racional.

Vale lembra que o discurso nadonalista do Iseb se insere no contexto politico-
ideologico de um periodo da histéria en que & revoltas anticoloniais e 0s movimentos de
libertac&® nadona tornaram-se dvo de reflexo por outros inteleduais, como Franz Fanon e
Sartre, citados por ORTIZ (1994 p 53-56.

Congtruir uma identidade nadonal a partir da reauperac@® ou “elaborac®” de uma
“cultura nagona”, torna-se, assm, preponderante. De aordo com Guerreiro RAMOS (1960
p.243-244).

[..] a cultura de um povo é 0 seu porto ce vista. Falar, portanto, da cultura
brasilera é falar do pornto de vista do povo brasileiro. Nunca tivemos
propriamente um pornto de vista, porgue ndo constituimos uma personali dade
historica, isto € ndo tinhamos condcdes reais que permitisseem o comando
pleno docurso de nossa existéncia. Viamos a nossa redlidade através de
interpretacbes importadas. E o habito secular de consumir idéias e
interpretaces pré-fabricadas viciou o espirito de nossas camadas instruidas
0 o que torna o esforgo de daboracdo da cultura nacional extremamente

penoso, em virtude da inércia mental contra que tem de chocar-se [...]. A
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elaboracdo da cultura nacional no Brasil é no plano doespirito, o correlato
do trabalho coletivo mediante o qual se realiza asubstituicdo de importaces
e se instala um sistema de producdo destinados a @ender a demanda interna
de bens e servigos. Corsiste en tarefa eminentemente substitutiva sujeita a

critérios oriundos de nossa reali dade,

Para os intelectuais do Iseb, enquanto a “cultura nadonal” nédo for construida, ela se
caaderizard pela “inautenticidade”: s6 podera ser um reflexo da aultura da metropole e por
is®, dienada. A desalienac®, resultante da tomada de @nsciéncia, € um fendbmeno histérico
que assnaaria o rompimento do complexo colonial. Parte-se para aprocura da aitencicidade,
com base numa suposta identidade nadonal.

Ao tratarem a situacdo colonia em termos de alienacdo, imediatamente des
[osintelectuais do mundo periférico] podem conceber a sua contrapartida. Se,
como dzem alguns isebiancs, 0 Ser do hanem colonizado esta dienado no
Sear do Outro, é necessario dar inicio a um nmovimento que restitua a
colonizado a sua “es€ncia’. 1sso s6 pdeocorrer se 0 dscurso extravasr do
discurso fil osofico para o daminio da luta (ORTIZ, 1994 p.59).

O homem s pode redizar 0 seu ser ao transformar o mundo e, para o Iseb, essa
transformaca implica desenvolvimento econémico e uma aitude politica Caberia aburguesia
progresssta comandar ese proces. Foi es Vviés revolucionério de radonalismo, fundando a
nac@ como caegoria centrd de ieflexdo, que obteve grande eceptividade nos movimentos da
esguerda enggjada, tornando-se “senso comum”, apesar do carater de internadonalizac® que
caaderizavaa emnomiada éoca

Essa mntradicd servia também para encobrir as diferencas de dass, “unificando”
capitalistas e trabalhadores, mas, como alerta ORTIZ (1994 p.47):

Seriadificil argumentar que esta ideologia serviu de algum modo para que se
des uma hegemonia da classe dirigente no pais. Para que is© pudesse
ocorrer, seria necessario que os trabalhadores internalizassem a ideologa
produzida; a prépria histéria se ercarregou de diminar no entanto essa
possbili dade. O gdpe de 64 erradicou qualquer pretensdo de oficiali dade das
teorias do | seb, entretanto, curiosamente esta ideologia encortrou um caminho
de popularizagdo que ganhau pouco a pouco terreno junto aos stores

progressstas e de “ esquerda’.
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3.3 Odiscurso populistado CPC

Na fase pré-64, alinha de andlise do Iseb serviu de base para a éaboracd de projetos
daesquerda como o CPC da UNE, o Movimento de Cultura Popular no Reafe eo Movimento
de Educac® de Base. ORTIZ (1994 p.69) destacadois pontos fundamentals, correspondentes
ao momento histérico em que surge o CPC:

1) a dfervescéncia politica, que permitiu, em Jdltima insténcia, o
desenvavimento do CPC como agdo revolucionario-reformista definida
dentro de quadros artisticos e culturais; 2) a ideologia naciordlista que
transpassa a sociedade brasileira como um todo e consolidava um bloco

nacional que congegava diferentes grupos e classes sociais.

A evolucéo do conceato de adltura na goca, bem como o pap dasfrentes de trakedho

em cultura popular promovidas pelo CPC e pelos demais movimentos culturais da éoca, é

objeto de andlise redizada por Sebatido Uchoa Leite, publicada na Revista Civilizac@®

Brasileira, em setembro de 1965 (in: FAVERO 1983 p.247-269). Embora daborada sem o

necessrio distanciamento histérico, apresenta de forma dara o cerne dos debates: verificar até

que ponto aquilo que se chamava de altura popular poderia ser integrado nas concetuagdes
de cultura edeculturabradleira

[..] E posdvd distinguir na cultura brasildéra uma linha claramente

progressva [..] Até a data fixada anteriormente como sendo a do inicio, a

fase do arangwe do desenvavimento brasileiro (0o ano ce 1955 em que

comega 0 gowerno contraditorio, discutido e discutivel de Kubitscheck), o que

se chamava de cultura popular era acultura vinda do povo, em suas varias

manifestagdes. Se havia um problema a se colocar gao dedistinguir entre os

termos popuar e folclérico. A partir dessa fase, em que se incutiu no povo

brasileiro uma mentalidade desenvolvimentista, comegaram a goarecer

problemas novas [como os geradas pela] consciéncia da defasagem cultural

entre as clase. Com 0s governos posteriores (Janio Quadros e Jodo Goulart)

acderou-se ainda mais o proces politico e a necessdade de participacéo dcs

intelectuais nesse proceso, que tornou-se uma das questdes mais enfatizadas.

A partir desse periodo € que o termo cultura popdar, com significagdes

muito dversas comegou a ter transito intensificado. Surgiram grupos
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culturais que praticamente lancaram o termo com uma acepgdo oe caréter
nitidamente poalitico.
Ese cadter politico estava sustentado na tese de que a ailtura popular ndo era genas
a alltura que vinha do povo, mas Im a que se faza pelo povo. Ela passa etdo a ser
concdtuada, segundo Uchoa Leite, como “instrumento de educac®, que visa dar as classes
ecnomicamente (e ipso facto culturamente) desfavoreddas uma consciente politicae socia”.
Como foi dito, os CPCs estabelecan uma distingdo entre ailtura ou arte popular e
folclore, interpretando este cmo o tradicional e ajuela mwmo uma ate mais elaborada, mas
“escgpista”’. Ambas, aienadas, pois, segundo o Manifesto da UNE de 1962(MARTINS, 1979
p.72), ndo assumem posi¢éo radicd diante das condicOes de existéncia doproprio povo.
A arte do povo é tdo desprovida de qualidade artistica e de pretensdes
culturais que nunca vai além de uma tentativa tosca e desgjeitada de exprimir
fatos triviais dados & sensibili dade mais embotada. E ingénua e retardatéria, e
na realidade ndo tem outra funcdo que a de satisfazer necessdades ludicas e
de ornamento. A arte popular, por sua vez, mais apurada e apresentando um
grau de daboragdo técnica superior, ndo consegue entretanto atingr o nivel
de dignidade artistica que a credenciasse como experiéncia legitima no campo
da ate pois a finalidade que a orienta é a de oferecer ao pudico um
passatempo, uma ocupacdo inconsequiente para o lazer, ndo se colocando para

eajamais o projeto de enfrentar os problemas fundamentais da existéncia.

A arte popular, portanto, como boa-em-s e dienada-em-d, serve goenas aos interesses
da dass dominante. Os artistas e inteleduais do CPC escolhem para s outro caminho, o de
um terceiro tipo de ate, o da ate popular revolucionaria, “auténtica elivre”, por meio da qual
0 povo podera negar a sua negac®, restabeleca a posse de st mesmo e alquirir a andicéo de
sujeito de seu proprio destino. Ese é o papel das vanguardas revolucionarias, como é
destacalo nos objetivos da propostado CPC de Belo Horizonte (In FAVERO, 1983 p.85):

O movimento de cultura popular comega a surgir no Brasil, como
reivindcagdo, para se opor ao tipo de cultura que serve apenas a clase
dominante. E, ab mesmo tempo, um novimento que dabore com o povo (e
ndo para povo) uma cultura auténtica e livree O movimento de cultura
popular apresenta-se como um proces de daboracdo e formacdo de uma

auténtica e livre cultura nacional e, por ess motivo, uma luta constante de
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integracdo do hanem brasileiro no n@ procesd historico, em busca de
libertagdo econdmica, social, politica e cultural do ne povo. E, portanto,

um movimento, ao mesmo tempo, de daboracao e libertacdo.

A énfase no sentido politico revolucion&rio da aultura estd presente nos textos dos
principais tedricos dese movimento: Carlos Estevam Martins e Ferreira Gullar. Em A Questédo
da Cultura Popuar (In: FAVERO, 1983 p.41), Carlos Estevam destaca que “[..] O ha
cultura popular onde se produz o0 procesd que transforma aconsciéncia, ativamente engajada
na luta politica” Nessa mesma linha, Ferreira Gullar propde que a cltura popular sga
asamida “como tomada de mnsciéncia da redidade brasleira”, como “consciéncia
revolucionéria” (In: FAVERO, 1983 p.52).

A cultura popular ndo era apenas a gwinhado pow, como vimos, mas tanbém a que
se faza para 0 povo, e esta serviria de instrumento para nscientizar as classes mais
desfavoreddas O politica, social e alturamente. Para Carlos Estevam (In: FAVERO, 1983
p.47), aquestdo deve ser colada da seguinte forma:

De um lado, precisamos infundir no povo uma cultura que de ndo tem e que
Ihe faz falta, mas a qual €e ndo consegue chegar sozinhg pois da é
produzida e cultivada fora do pova: e encortra-se a margem do processo
gue produz e cultiva essas culturas. De outro lado, ndo podemos entregar ao
povo essa hova cultura sem que primeiro né proprios nos aposemos da
veha cultura do povo. Temos que infundr algo novoe para is precisamos

nos fundr com o que «iste[...].

Para que ess tipo de altura pudese ser implementado, era fundamental, para Gullar
(in: FAVERO, 1983 p.54), acriac® de organizacdescom es®fim.
[..] a cultura popular, abrangendo desde a critica de idéias estéticas ao
trabalho e alfabetizacdo, da critica das idéas politicas a ado de rua nos
espetaculos de comicio, da produgdo de poesia, teatro e cinema aluta para
vencer os entraves econdmicos e politicos, para dar cond¢fes de producéo
aos produtos culturais de cultura popular, ndo cumpriria asua missio sem a
criagcdo de organismos capazes de impulsiona-las. Esses organismos, surgidos
por imposicdo da necessdade mesma do proces, S0 Cs centros e

movimentos de cultura.
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O projeto que esta por tras dos varios movimentos de ailtura popular, e do deflagrado
pelo CPC era, portanto, de um lado, “desdienar” a cultura € de outro, faze com que essa
“nova” cultura, transformada en altura “naadona” ou “brasleira”, fosecodocada como poder
simbdlico datomada red do poder pelo povo. Tratava-se, enfim, de ajir politicamente sobre a
cultura, por meio da mnscientizac® e da politizac@® dos agentes produtores dessa mesma
cultura. O conceto de cultura confunde-se aqui com o de mncientizacao

O proceso de producéo dessa adltura de “conscientizac®d” €, ab mesmo tempo,
sdlientado como fruto de um novimento dialético, com carater predominantemente politico:
para fazeg uma ate ndo sO para 0 povo mas também a favor do povo, € predso negar a
validade da arte que vem do povo. N&o so suavalidade politica como sua validade cmo forma de
comunicaca.

Tanto a ate do povo, em sua ingénua inconsciéncia, quanto a ate popular,
como arte da distracdo \vital, ndo podem ser aceitas peo CPC como méodaos
validos de comunicagdo com as massa, pois tais formas artisticas expressam
0 povo apenas em suas manifestagdbes fenoménicas e ndo em sua es$ncia
(MARTINS, 1979 p.72).

Carlos Rodrigues BRANDAO (1981), em artigo que analisa o periodo, aaedita que,
parao CPC, acultura pguar apresentava um caraer dedugda dienacé:
Assm, dentro de uma “sociedade de classs’ (capitalista, desigual,
dominante) a cultura originalmente universal era compreendda como
polarizada e, portanto, dividida entre dominios antagéricos de producéo,
significacdo e uso. Ha uma cultura dominante que éa dos enhaes daterrae
do poder, de que a ideologa dominante éparte. Ha uma cultura dominada,
gque éa dos dominados, subalterncs, classes populares. Uma e outra eram
culturas alienadas, cada uma a seu moda Mas a cultura popuar era
duplamente alienada, primeiro por refletir indevidamente o mundo através de
simbolos e significados inadequados, por serem os de uma cultura, como um
todg dividida e interessada; segunda por pensar a sua prépria condc¢édo de
clase através dos olhos e da l6gica da cultura dominante. Além de dancar
mal, 0 servo dangava no chdo da roga com o ritmo da masica de saldo do

senha.
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Insurgindo-se ntra a cultura dienada dominante, que, por definicdp, é também
dlienante, e vendo, na altura dienada, do povo, ingénua, sem dignidade atistica nem
inteledual e cnformista, um espag para transformac®, € que o CPC propde a altura
popular revoluciondria, produzida peh vanguardaintelectud.

Existem, portanto, duas culturas populares. Uma feita por um povo atrasado e
inconsciente; outra, produzida por um outro povo, constituido pelos inteleduais e atistas que
optaram por ser povo. E dessa maneira que o CPC estabelece en seu discurso um contorno de
diancas e eclusdes. Aqueles que dele divergiam, se fizeem parte do povo, seréo
considerados “alienados’; e, se fizerem parte dos grupos de dite, “alienantes'.

Para tirar o povo da dienac® e de sua passvidade “inconsciente”, os membros dos
CPCs se arvoram de demiurgosdo povo e falam no lugardel e, utilizando elementos formais da
arte do povo e da ate popular, pois “é neles que se encontra alinguagem que se @munica
com o povo”. Outros discursos ficam imediatamente desqualificados, mesmo os presentes nas
manifestagdes da vontade popular. N&o poderia ser de outro modo, pois, como se diss, o
povo, em sua ingenuidade, € incgpaz de remnhece seus intereses e & virtudes de suas
proprias criagdes.

A tarefa de conscientiza¢d, de informar o povo sobre sua prépria mndicéo socid, e a
denuincia de uma estrutura social dominada pela burguesia eam redizadas por meio de peca
de tearo, cursos de dfabetizac® e econtros promovidos em comunidades. O objetivo é
sempre o de ir “aém da descricéo e da andlise daredidade, a fim de levar o publico a auar; a
sStuacd® ndo mudard se de ndo agir para transformala e sO ele pode ser 0 motor dessa
transformacd.” (BERNARDET, 1978, p.30).

Com lembram GALVAO & BERNARDET (1983 p.146-151), “0 cinema ndo chegou
a ter, nos CPCs, a importancia que tiveram as outras artes, como o tearo, a misica ou a
literatura”. Os Unicos filmes produzidos foram quatro dos cinco documentarios de Cinco Vezes
Favda [0 Um Favdado de Marcos Farias, Escola de Samba Alegria de Viver, de Carlos
Diegues, Zé da Cachorra, de Miguel Borges, e Pedreira de SdoDiogo, de Leon Hirszman;
Couro de Gato, de Joaguim Pedro de Andrade, que ndo faza parte do CPC, foi incorporado
posteriormente. Porém, muitos daqueles que viriam a faze cinema posteriormente? [
inclusive na Caravana Farkas, como Geraldo Sarno [ participaram de CPCs, e éinegavel que

alguns dos concetos acdbaram por influenciar suas obras.

22 Arnaldo Jabor, Leon Hirszman, Carlos Diegues, Eduardo Coutinho, Nelson Xavier etc.
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3.4 A culturapopular no discurso do Cinema Novo

BERNARDET (1978, p.125139 define o Cinema Novo como um movimento
poitico-cultural e um novimento cinematogréfico. Primeiro, porque promove a discussio
cultural a respeito do Brasl e da América Latina no ambito do subdesenvolvimento,
proclamando o0 escéndalo da injustica social e promovendo valores para uma erolucéo
progresssta da regido, pois 0s cineastas aaeditavam que o cinema tinha um pape a
desempenhar na evolucéo e transformaca@ social. Depois, porque fez eoluir o cinema
brasileiro, desenvolvendo novas formas de narragca, de filmagem, de producéo.

O movimento viveu, no entanto, uma ontradicédn. Ao mesmo tempo em que produzia
filmes “politicos’, denunciando o0 escéndalo da miséria en um pais subdesenvolvido e
criticando o neocolonialismo imposto pelos paises desenvolvidos e 0 grande capital, dependia
das estruturas econdmica para produzir e levar os filmes as slas de dnema. O objetivo era
conseguir espag@ num mercado dominado por filmes norte-americanos. Voltados para
discusges politicas, os filmes ndo geravam espetaaulo, que é o que o publico buscano cinena.
Mesmo quando apresentados em sindicaos ou asciagdes de bairro, as projegdes ndo
alcancam o resultado esperado, pois havia o problema da linguagem.

Além dis,

0 complexo de subdesenvavimento cultural — por parte de uma dite cultural
gue poderia ter tido aces intdectual a discussio proposta peo Cinema
Novo — leva o pubico a menasprezar “obras de arte’ naciorais. A “alta
cultura’ sb6 é aceta como tal pea dite subdesenvdvida depois de
devidamente chancelada pea metrdpole. E essa dite, que teria tido aces ao
Cinema Novo, que o recusou (BERNARDET, 1978h p.129.

Se 0 problema @a onquistar espagod, como destacaBernardet, o produto deveria ser
adequado ao publico, 0 que ndo se pode dizer de filmes politicos. Dai o apelo a interferéncia
do Estado e aresultante obrigatoriedade de um ceto nimero de filmes nadonais durante o
ano; uma eigéncia que os exibidores cumpriam escolhendo filmes de fadl acetaca por parte

do publico.
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N&o faz parte do escopo deste trabalho a discussio da relag® do cinema wm o
Estado®. Por is®, vamos nos ater a cmmpreansdo do “carater politico” dos filmes, reflexo do
contexto histérico em que foram produzidos.

Em fins dos 50s, inicio dos 60s, 0 embate politico esta cantrado nas reformas de base
do Governo Jodo Goulart e, como vimos, o ide&io nadonalista, difundido a partir do Iseb,
encontra e® entre os inteleduais e influencia 0 campo artistico-cultural, refletindo-se nas
propostas do CPC. “Uma‘arte popular revoluciondria , deweria fr construida pel os ‘mili tantes
dacultura pguar’ (ou ‘artistas revolucionarios') visando ‘intensificarem cadaindividuo a sua
consciéncia de pertencimento ao todo socia’” (RAMOS, 1983 p.41).

O espa@ cinematogréfico passa também a ser arena de debates bre um projeto
politico mais amplo, de discussio da redidade brasileira, de sua “condicdo colonid” e
transformac@ do socia a partir da “desalienac@®” do publico. Surge d o Cinema Novo, como
pratica anematogréfica eggjada edesmistificadora. Em uma palavra: revolucionéria. Mas néo
no sentido imediatista proposto pelo CPC, em que a ate ndo passa de mero instrumento para
se atingir deerminado fim: a transformac& da sociedae.

Num nomento marcado por polarizag@des dos conflitos ideolégico-politicos, pela
dicotomia revolucédo e reac®, o cinema brasileiro deu sua resposta aitica engajou-se
politicamente e se dinhou ao espirito radicd dos anos 60s. A revolucdo ndo representava
apenas um desgo, mas uma necessdade inserida en debates de longa duracd, em que o
cinema évinculado como meio de descoberta da redidade social de um pais colonizedo e a
reflexdo sobre essaadidadea umalinguagem prépria, “brasleira”, na forma eno contetda

Com base em Antonio CANDIDO (1976, p109), &irmaRAMOS (1983, p39):

Na virada da década de 60, consolidam-se efortalecem-se duas vertentes que
sdo decorrentes da situagdo politica global que o pais vivenciava, como
também herdeiras do proces especifico de luta por um cinema brasileiro que
vinha ocupando o espago cultural desde a década anterior. Surge a
contraposicdo clara e bem-demarcada entre uma tendéncia que vinculava-se
ao forte centro de irradiacdo do nacionalismo da época, atravessando a
cultura e o cinema pedo bindmio “ desali enacdo-libertagdo nacional”, e uma
concepcdo que submetia o “nacional” a valores ditos universais,

caracterizando uma postura “universalista-cosmopolita’ (j& goontada como

% Para entender as “complexas e ontraditérias’ relagdes do cinema brasileiro como o Estado, ver ORTIZ
(1983.
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defensora de um determinado projeto de industrializacdo). Reaparecem no
campo do cinema duas formas distintas de uma situagdo que éconstante no
processo cultural brasileiro 00 a dilacerada tensdo entre os dados locais e os

influxos do cosmopolitismo.

A questdo do “nadona”, segundo Ismaill XAVIER (2001, p.21-22), também se fez
presente de duas formas.

Havia de um lado, a idéia de que certas préticas tipicamente nacionais [por

ex.: ardigido, o futebol e as festas populares] eram formas de alienacdo; de

outro, havia certo zdlo por estas mesmas praticas culturais que deriva de uma

vivéncia direta destes tracos de cultura e, por outro lado, da falta de corfianca

Nno processo de modernizagdo técnico-econmica tal como ocorria

O cinema, se ndo aderiu a “ufanismos témicos-industriais’, tampouco idedizou o
passado pré-industrial. A ténicado nadonalismo cultural, ainda de a®rdo com Ismail Xavier,
foi a de se dastar do “organicismo romantico” para, “ndo sem atropelos e nstrucdes

miticas’, pensar a memaoria comomediacd na constru¢dode uma novaconsciéncia nacioal.

3.4.1 O subdesenvolvido e o ocupado

As questbes do “nadona” e da “alienac®”, como reflexo da temética suscitada pelo
Iseb, foram objetos de discussio de Paulo Emilio Salles Gomes, em novembro de 196Q e de
Glauber Rocha, em 1965 Ambos analisam essas questfes em artigos que norteado, cada um
em sua época, o discurso da vanguarda artistica dos anos seguintes Uma situacéo colonial, [
“um texto deflagrador no pensamento cinematogréfico brasieiro” (GALVAO &
BERNARDET, 1983 p.164) O e Estética da Fome aqui retomados.

Para SALLES GOMES (1979 p.12), o cinema brasileiro, inserido em um quadro de
“gtuacd colonial”, € dienado, ou sgja, € voltado para o estrangeiro. O que gresenta nada
mais é que uma dugicac® do red, a partir de témicas e de uma estética dienigena,
impregnada pela marcado subdesenvolvimento:

O denominador comum de todas as atividades relacionadas com o cinema &,

em nos pais, a mediocridade. A indlstria, as cinematecas, 0 COmércio, 0s
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clubes de cinema, os laboratorios, a critica, a legislagdo, os quadros técnicos
e artisticos, 0 puHico, e tudo 0 mais que eventualmente ndo estga incluido
nesta enumeragdo, mas que se relacione com o cinema no Brasil, apresenta a

marca cruel do subdesenvavimento [...] e os sintomas da dienagéo.

A mediocridade esta também na producdo nadonal, caraderizada ©mo “o
prolongamento de espetdaulos que este [0 publico] admira no rédio, na televisdo ou no tearo
ligeiro”, com a desculpa de ser 0 “Unico tipo de dnema brasileiro que o publico aceta”. A
norma aui € a caitulac® a importacd® e a «ibicd de fitas estrangeiras. Para anbos,
produtores e publico, “cinema mesmo € o de fora, e outra wisa é auilo que os primeiros
fazem e 0 segundo apreaa.”

A “stuac@® de wmloniais’ afeta diretamente também a aiac¢d, resultando em uma
crescente dienac® e depauperac® para empreendimentos inovadores. Novas idéias ou
projetos ficardo, por is, limitadas por “uma Stuacd® externa diante da qual se sentem
desarmados’.

Es® dima dainge @€ o ramo de “atividades espedamente aulturais’. As cinemateca e
0s cinedubes, pela fata de incentivo publico e pela situaca® de indingéncia eo@némica ndo
forcados a se oncentrar mais em criar condi¢cbes que posshilitem o cumprimento de suas
tarefas educativas e allturais do que, propriamente, redizalas. Assm, acdam reproduzindo
ciclos de projegdes cinematograficas e mnferéncias para um pequeno grupo de privilegiados,
em detrimento de sua “verdadeira tarefa educativa”, qual sga a de difundir o cinema, “Unica
arte popular e democratica”, por toda a comuridade.

Finamente, SALLES GOMES (1979 p.13-14) estende sua andlise aqueles que
escrevem sobre dnema, 0s ensaistas e 0s criticos. Estes, como os produtores, recdem
passvamente o que vem de fora e sobre o que ndo possiem elementos de influéncia. Além
dis, eles ndo nutrem ilusdes “a respeito de um publico cujo subdesenvolvimento se manifesta
também na goredac@® cinematografica”, limitando-se a @resentar seus “entusiasmos’ e suas
“ojerizas’ aos “confrades’, e num tom “que ignora os leitores eventuais’. Em outras palavras,
isolam-se e dienam-se:

Assm como a prosperidade do importador estd4 condcionada a realidades
econdmicas estrangaras, 0 enriquecimento cultural do critico gra
progressvamente na Orbita de um mundo cultural distante. Como o primeiro,

acaba marcado pe os sintomas da di enagéo.
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As dicotomias entre “cinema de fora” e 0 “cinema mlonizado” e entre “dependéncia
eondmica” e“dependéncia aultural” serdo os nlcleos dos debates que se estenderdo por toda
a década. O Cinema Novo, como manifestacé estética eformal da “consciéncia cdastrofica
de subdesenvolvimento”, usando expressio de Antonio Candido, surge, nesse @ntexto, como
opcéo de mudancadiante dessa situaca cultural colonizada.

Antes de verificamos como essa mudanca se procesou, vale apena faze uma nova
visita aSalles Gomes, por meio de um artigo publicado 14 anos depois, em 1974 na revista
Argumento: “Cinema: trgjetoria e subdesenvolvimento” (SALLES, 1996. Neste, ele faz um
balanco da historia do cinema brasileiro e observa a &isténcia de uma dinamica ailtural
marcada pela continuidade, apesar de recnhece as oposicoes e anflitos. Uma continuidade
que tem por base o trabalho dagueles que souberam entender os mecanismos da alversidade
impostos pelo subdesenvolvimento témico-emndmico e a des esistir.

Agora, a oposi¢cdo colonizador/colonizado é substituida pela do ocupante/ocupado.
Essa oposicdo, porém, apresenta uma caaderistica sui generis, porque, na opinido de
SALLES GOMES (1996 p.89), o Brasl nuncafoi propriamente ocupado.

Quando o @upante chegou, 0 acupado existente ndo lhe pareceu adequado e
foi necessario criar outro. A importacdo macica de reprodutores, seguida de
cruzamento variado, assegurou o é&xito ma criagdo do @upado, apesar da
incompeténcia do ccupante agravar as adversidades naturais. A peculiaridade
do proces, o fato de o ocupante ter criado 0 @upado a sua imagem e

semdhanca, fez deste Ultimo, até certo porto, o seu semelhante.

Ta smbiose, e afdta de uma “cultura origind”, faz @m que nada nos pareca
estrangeiro, “pois tudo 0 é”, e que a onstrucd de ndés mesmos £ desenvolva “na diaética
rarefeita entre 0 ndo ser e 0 ser outro”. O cinema participa desse mecaniismo, “o atera dravés
de nossa incompeténcia aiativa em copiar” e faz @m que o filme americano, presente no
imaginario coletivo dos ocupantes e ocupados, pareca“coisanosa” (SALLES GOMES, 1996
p.90-91).

A es® etado de misas ofereceam resisténcia & experiéncias ndo duradouras de uma
cinematografia que dava relevo a alltura popular ou a proximidade. Primeiro, no inicio do
séaulo, no periodo que Vicente de Paula Araljjo denomina “Bela Epocado Cinema Brasileiro”,

em torno de asauntos candentes que, no momento, interessavam o publico urbano, ainda
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“ingénuo” com relacd® ao cinema. Por poucos anos, no inicio da décala de 30, com a “cultura
capira”, uma experiénciaincipiente e poum duradoura, o cirematentou violar, san suwces, 0
monopolio norte-americano. Depois, a partir do inicio da décala de 40, chegando até ade 60,
dessa vez de forma mais consistente, 0 cinema encontrou-se wm o publico por meio das
chanchadas e os musicas.
Quase desnecessario acrescentar que essas obras, com passagens antolégicas,
traziam, como seu pubico, a marca crud do subdesenvadvimento; contudo, o
acordo que se etabdecia entre das e o espectador era um fato cultural
incomparavel mente mais vivo do qie o produzido até entdo pelo contato entre

0 brasileiro e o produto cultural narte-americano (SALLES GOMES, 1996
p.95).

Ao par dese suces®, produzido de forma “despretensiosa e atesana” no Rio de
Janeiro, e en razd dele, comequ a se desenvolver em S&o Paulo um projeto mais ambicioso,
industrial e atisticamente, do qual sdo exemplos filmes com a temética cangacera?’. Seu
fraca financearo, no entanto, ndo alterou a acensdo qudlitativa e quantitativa do filme
brasileiro. O publico haviase criado e a narginalizacdo @ filme nadonal ja ndo eavista como
algo natural.

E também nessa éoca que, externamente, a voga do neo-redismo e, internamente, a
da literatura “pos-modernista’, com Jorge Amado, Gradliano Ramos e Monteiro Lobato,
conduzem aredizac® de filmes que glosam artisticamente avida popular urbana, exprimindo
uma mnsciéncia social inédita no cinema. Os poucos filmes redizados b essa influéncia
construiram o tronco que gerariao Cinema Novo.

O Cinema Novo faz parte, e édecrrente, de um contexto mais amplo que também se
exprimiu em todos 0os campos das artes e das ciéncias ciais. E ele, por sua vez, foi a
expressio cultural de um amplo fenémeno histérico nadonal. Sem se grofundar nessa andlise,
Salles Gomes prefere aproximar-se cdasgnificacdo @ CinenaNovo no processo em termos de
ocupado e ocupante.

O ocupante, representado pelos trinta milhdes de brasileiros que fazam parte da forca
produtiva urbana e rural, na segunda metade da década de 50, a partir das iniciativas

governamentais voltadas a0 progreso e a desenvolvimento econémico, “liberou a animacé

% Entre 1949 e 1954 so fundadas e entram em crise as grandes empresas pauli stanas: Vera Cruz, Maristela,
Multifilmes e Kinofilmes.
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socia que dai decorreu com um slogan a subversdo em marcha” (SALLES GOMES, 1996
p.107).
A palavra subversdo, tacanha e en Ultima andlise ingénua, pode ser oposta a
nogdo de superversdo, que resume com meior probidade as ocorréncias que se
desenvdveram até meados de 1964 A redlidade que entdo se impds foi a de
gue os verdadeiros marginais si0 os trinta milhdes secionadas para

construir a nagao.

Para estabelece canais de womunicac® entre esta minoria e os stenta milhdes de
ocupados foi necessrio proceder ao dedocamento dos “eixos habituais da histéria”,
primeiramente por meio do encorgamento da descoberta, por parte de todos, do que poderia
vir aser avidahumana. Des< projeto, participaram o Governo, com iniciativas voltadas para a
afabetizac® de alultos, e o setor artistico jovem. E no interior deste Ultimo, de uma
“Juventude que tendeu a se deslidarizar da sua origem ocupante en nome de um destino
mais alto para se formam os quadros do Cinema Novo e 0 cinema pasu a exercer um papel
relevante”.

Esses jovens sentiam-se, nas palavras de Salles Gomes, “representantes dos interesses
do ocupado” e encaregados da “fungcddo mediadora no alcance do equilibrio social”. Mas,
como ressta o critico, apesar de ignorarem as fronteiras entre o ocupado dos trinta eo dos
setenta milhGes, nunca dcancaram a identificac@® desgada am o organismo socia brasileiro,
permanecendo, eles préprios, faando e aindo para s mesmos. Eles aspiravam a ser
intérpretes do ocupado, porém “a homogeneidade aitre os responsaveis pelos filmes e 0 seu
publico nuncafoi quebrada.”

A critica daborada por Sadles Gomes em Uma Stuacdo colonial € retomada e
aprofundada por Glauber Rocha, em 1965 em Uma estética da fome, em que propde mmo
contraponto aimitacé do que vemn de fora um estéticaviolenta, mas smbdlica, que exprima a
miserabili dade dos povos do Tercaro Mundo. A base de sua agumentagc@® (ROCHA, 1979
p.16) é a recessdade @a Amércal aina libertarse siacondicéo de colbnia:

Eis O fundamentalmente 0 a situagdo das artes no Brasil diante do munda
até hge, somente mentiras daboradas da verdade (os exotismos verbais que
vulgarizam problemas <ciais) conseguiram Se comunicar em termos
quantitativos, provocando uma série de ejuivocos que ndo terminam nos

limites da arte, mas contaminam sobretudo oterreno geral do politico. Pam o
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observador europeu, 0s process de criagdo artisticas do mundo
subdesenvayvido sd o interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia
do primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfarcado sob as
tardias herangas do mundo civili zado, herangas mal compreenddas porque
impostas pdo condcionamento colonialistaa. A Améica Latina,
inegavelmente, permanece colénia, e o que diferencia o colonialismo de ontem
do atual é apenas a forma mais aprimorada do colonizadar; e, além dos
colonizadores de fato, as formas sitis dagueles que também sobre nds armam
futuros botes. O problema internacional da AL é ainda um caso de mudanca
de colonizadores, sendo qie uma libertagdo posdve estard sempre an fungéo

de uma nova dependéncia..

O condicionamento eaconémico e politico gerou, no campo das artes, de aordo com
Glauber Rocha, uma “esterilidade” no exercicio da formas, no primeiro caso, e uma “histeria”
discursiva, no segundo [0 uma histeria ajo primeiro sintoma €0 anarquismo pornografico e o
segundo, aredugéo, politica esedéria, da ate. A miséria ou a “fome latina”, nesse antexto,
representam o “nervo” da sociedade: “Ai reside atragicaoriginalidade do Cinema Novo diante
do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome enossa maior miséria € que eta fome,
sendo sentida, ndo € compreendida”.

O cineastava além ao dizer que o compromisso do Cinema Novo com a “verdade” [
afome e amiséria 0 foi o que fez dele um fendmeno de importancia internadonal: “foi seu
proprio miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado pelo
cinema de 60; e, se ates era escrito como dendncia social, hoje pasou a ser discutido como
problema politico”.

Essadiscussio, do Cinema Novo, é o caminho paraaliberacé daAmérica Latina:

uma estéica da violéncia [da fome e do faminto] antes de ser primitiva é
revoluciondria, eis ai o0 ponto inicial para que o colonizador compreenda a
existéncia do colonizado; somente conscientizando sua possbili dade Unica, a
violéncia, o colonizador pode compreender, pelo haror, a for¢a da cultura
que de plora (ROCHA, 1979 p.17).

Dal a necessdade de, por meio do cinema, buscar conscientizar o publico de sua
propria miséria, ndo tanto pelo contelldo da mensagem, mas, como sdienta ORTIZ (1994

p.114), pelo fato de provocar “uma reflexdo sobre a ondicdo humana”. O motor desse
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despertar esta numa etética profundamente origina que, paradoxamente, acaara por
distanciar os cineastas do publico.

Por traz da tese-manifesto de Glauber, estava também a intencdo de se organizar um
cinema inserido no proces® cultural brasileiro, redizando filmes “descolonizados’, inseridos
de forma «itica na redidade do subdesenvolvimento e que traduzisem as espedficidades
histérico-sociais de um pais do Tercaro Mundo.

Como andlisalsmaill XAVIER (1983 p.9),

A caréncia deixa de ser obstaculo e passa a ser asuumida como fator
congtituinte da obra, eemento que informa asua estrutura e do qual se etrai
aforga da expressio, num estratagema capaz de evitar a simples constatagéo
passva (“somos subdesenvadvidos’) ou 0 mascaramento promovido pela
imitacdo do moddo imposto (que, a0 aves, diz de novo “somos
subdesenvadvidos’). A “estéica da fome faz da fraqueza a sua forga,
transforma em lance de linguagem o que até antdo é dado técnico. Coloca em
suspenso a escala de valores dada, interroga, questiona a redlidade do

subdesenvavimento a partir de sua prépria prética.

A dimensdo do “popular” surge cmo alternativa para romper com o classcismo de
origem hollywoodiana, mas a partir da visdo do CPC sobre adistingéo entre folclore ecultura
popular:

O harizonte da literatura de cordel e do circo O universos ndo rarrativos
onck representacbes alegdricas podem ser trabalhadas [0 surge como
dternativa. Indo além, o manifesto “Uma Esté&ica da Fome’ ira colocar-se
frontalmente contra a representaco olcléricado pguar, servidaem bandga
para a fruicdo da boa consciéncia de pukbico burgués. A proposta do
documento é trazer para atela uma representacdo miserdve, agressva, deste
universo popular que, em si mesmo, € visto como violento (RAMOS, 2001,
p.155.



56

3.4.2 O novopopular

Em artigo publicado em setembro de 1962 no jornal O Metropolitano (apud GALVAO

e BERNARDET, 1983 p.153154), Glauber Rocha introduz a questdéo de um cinema
vinculado a cultura pguar, identificando-a com a pr@ria cultura nacimal.

Sdo duas vertentes I a primera desgando e fazendo um cinema que adjetiva

atradicdodo popuisno lrasileiro, exaltando oromantico e as constantes de

uma desastrosa mitologia populr; os segundas enfrentam aviolenta pdoreza

de nossa cultura de dite, mergulhando nocomplexo e na contradicdo ce toda

a cultura popuar, situando-se como artistas responsaveis e atendendo o

cinema como o proprio substantivo desta cultura (...) O que se acumulou no

terrive e cadtico déogo [dos cineastas e criticos] pode agora, com plenas

divisfes internas estabdecidas, gerar este cinema novod “novd’ agora, ndo

como resisténcia a chanchada, mas “novd’ como expressio substantiva da

cultura hrasileira e novo como resposta aanarquia e o suicidio reinante no

envelhecido das Estados Unidos e das duas Oropas.

A expressio substantiva dacultura braslera, o Cinema Novo va buscar na alltura
popular, utilizando elementos dela como ponte para dingir o povo: formas de narraca,
literatura de crdel, misica dc. Estabelece uma cmunicac@® com os “setenta milhdes de
ocupados’ por meio de reaursos produzidos pelos proprios “ocupados’: essa € aidéia. Mas a
transposicéo ndo € direta. O material € redaborado criticamente etransposto para o cinema a
partir de uma nova estéica, desvirtuando o resultado que se pretendia atingir;

Nesta redaboragcdo € que precisamente reside a possbilidade de os filmes
contribuirem para a conscientizag@ do povoll mas é também através delas
gue os filmes « “ditizam” e esta seria uma das principais criticas que se
fariam ao Cinema Nova. a de, visando drigir-se ao povo e assumindo uma
atitude mimética em relacdo a cultura popular, transpor 0os ®us eementos
para um plano ¢k percepcdo estética inatingivel ao povo. O resultado seriam
filmes eruditos feitos bre o povo mas apenas acesdveis a um pukbico
igualmente eudito, uma vez que recolhem e filtram por eementos estéicos
tipicamente euditos a matéria-prima popular de que se apropriam (GALVAO
e BERNARDET, 1983 p.139-140.
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Forma e contelido vao, dessa maneira, definir o cardter nadonal e popular dosfilmesda
época Tanto um como O autro caraderizam-se pela busca do universal, por meio de uma
linguagem cinematogréfica “brasileira”. Ser universal, no entanto, ndo significa smplificar. O
esencia era suscitar a reflexdo. As “formulas faces’ induzem a passvidade e @
entorpeamento e an nada contribuem para o aprimoramento social ou cultural do povo, para
transformar consciéncias.

Voltamos, asdm, a questdo da @ordagem do “popular”, por meio dos pares
alienacd/conscientizac@® ou cultura popular alienada/cultura popular revolucionéria eo papel
do inteledua no proces de mnscientizac®. De aordo com RAMOS (1983 p.45), es:a
abordagem conduzia & obras a um desdobramento interior de dicotomias smplistas,
perdendo-se a ©omplexidade das relagdes de forca que penetram tanto o dominio da ailtura
popular como o dacultura hegeménica

E esta postura tinha como complemento o papel e a funcdo extremados
conferidos aos intelectuais, que seriam 0s responsavels pea conscientizagéo
da nagdo, o processd ke luta politica tomando a forma de uma grande tarefa
educativa. Do simplismo a sofisticagdo formal vivia-se a crenca no poder dos
cineastas, na posshili dade de o sertdo virar mar e o mar virar sertdo através
da ago ‘desdienalora’ dos cineastas. Osecosdo | SEB, e suas pretenges de
uma organizacdo da cultura peo alto, penetravam fundo nocinema critico do

inicio dos anos 60.

A idéia ga politizar o publico, o que, para BERNARDET (1978, p.51), constituia um
objetivo utdpico, pois “os filmes ndo conseguiram travar o didlogo com o publico amejado,
isto é, com 0s grupos ciais cujos problemas focdizavam na tela”. Para o critico, um didlogo
imposdvel de ser redizado na medida an que €impossve a “clase média” superar o foso
ideolégico que existe entre elae o “povd’®.

Bernardet cita mmo exemplo classco do discurso da esquerda do inicio da décala de
60 O Pagada de Promessas, de Anselmo Duarte, 1962 No filme, Zé do Burro, o penitente, é

0 representante do povo, e o Padre Olavo, o delegado e o bispo, os da autoridade congtituida.

% Convém aqui abrir um parénteses. Bernardet fez essa andlise em 1967, imbuido do espirito militante da
esquerda da época e, como alerta Sergio Santeiro, no posfacio da tercera edicdo (1978, p.166:170), de uma
Visdo medanica do proces de produgéo de adltura, a partir do modo impredso que @mnceatua “classe média”.
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O conflito entre des, o fato de o padre impedir Zé de aumprir sua promessa, pois foi redizada

em terreiro de candomblé, é resolvido com a morte do penitente. Morto, ele dcanca avitéria:

€ caregado para dentro da igreja pelo povo. Ese filme eo Asslto ao Trem Pagada, de

Roberto Farias, sGo os Unicos do Cinema Novo considerados por Carlos Estevam Martim, do
CPC, como “socialmente revoluciondrios’ (GALVAO e BERNARDET, 1983 p.154-155).

estilos,

Comrelac® atematica os filmes ndo pretendem descrever costumes locas

mas sSm ter da sociedade brasileira uma visdo critica, analisar suas
contradigdes numa perspectiva sociolégica. Filmes como Vidas Secas [Néson
Pereira dos Santos, 1963, Os Fuzs [Ruy Guerra, 1964, Deus e o Diabo na
Terra do So [Glauber Rocha, 1964 ndo procuram mostrar como vive “0
noso sertango’, “o ne caboclo”. Mas cada filme, através do asaunto
particular que focaliza, procura fornecer uma andlise globalizante da
sociedade brasileira, ou do “Terceiro Mundd'. Momento essencial para o
cinema brasiléro, porque, por mais regiordistas que sgam 0s asauntos
desses filmes, des ndo sdo filmes regionali stas por chegarem a (ou tentarem)
uma compreensdo da totali dade da sociedade; 0 assunto particular que des
abordam encerra as contradicoes da sociedale (BERNARDET, 1979, pr5).

Esses mesmos filmes, nas palavras de Ismall XAVIER (2001 p.51), em diferentes

demonstram a feliz solugdo encontrada pelo “cinema do autor” para &irmar
sua participagdo ma luta politica e ideolégca na sociedade. Dentro do
esquema populista goiado pdas esquerdas, a luta pelas reformas de base
define o confronto com os conservadores €, ndo por acaso, nessas obras-
primas citadas, € o campo 0 cenario, é a fome o tema, é o Nordeste do
poligono @s scas o espaco simbolico que permite discutir a realidade social

do pais, o regime de propriedade da terra, a revolucéo.

Contra o fantasma do “importado”, do que “vem de fora” e da imitac@®, e an nome da

vida, da aualidade eda aia¢d, o Cinema Novo foi a “versdo brasileira de uma politica de

autor” e buscou destruir o mito da témica eda burocrada da produgéo: “Aqui, atuaidade ea

a redidade brasileira, vida ea o enggjamento ideoldgico, criac® era buscar uma linguagem

adequada & condigbes precdias e cgaz de eprimir uma visdo desalienadora, critica da
experiénciasocial” (XAVIER, 2001, p.63).
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Engajados, mas sm apresentar uma unidade de cadter ideoldgico, os cineastas do
Cinema Novo priorizavam a liberdade aiativa e aruptura do tradicicional por meio da forma,
ou sgja, de uma estéticainovadora. s implicavalorizar a pluralidade de pontos de vistas por
meio do cinema de aitor, afastando-se asgm, definitivamente, do CPC, conforme destacan
GALVAO e BERNARDET (1983 p.151):

O Cinema Novo reivindcava para o cinema brasilero a “liberdade de
autoria’: um cineasta ndo € verdadeiramente um “autor” se ndo puder
expressar livremente as uas idéias, da forma que escolher, do ponto de vista
gue lhe parecer mais correto. O que de forma dguma significa
descompromisso com a realidade social [...] mas apenas recusa de submeter-

seaimposi¢cdo de uma linha politica predeterminada, qualquer que dafoss.

Em outras palavras, o cineasta transpde para atela asuainterpretac@® da redidade que
o cercapor meio definicdes proprias entre uma linguagem nais convencional e uma estéticade
colagem e e&perimentacé®, ou entre uma pedagogia organizedora dos temas, propria &
documentério tradicional, e alinha mais indagativa, de pesguisa &erta, do cinéma-verité.
(XAVIER, 2001, p.15) (ver 4.13).

A unidade etd no tratamento estético, mais que ideolégico, da temética O que
também vai se refletir nos filmes que pretendiam dialogar com as classes dirigentes, apontando
os problemas que dligem a populac@® e que confrontavam uma determinada redidade com as
teses oficiais arespeito. Esse é um dos reaurscs de que sealan documentérios comoMaioria
Absoluta, de Leon Hirszman, redizado em 1964 S0 entrevistadas pessas, notadamente
burguesas, que justificam, sem argumentagdes razoaveis, a imposshilidade de o anafabeto
votar. A continuac® do filme desmoraliza essa idéia. O mesmo reaurso € observado em
Memdrias do Cangazo, documentario de 1965 que fara parte do longa Brasil Verdade (ver
4.1), com a aitrevista om o profesor Estdado de Lima, que dirma ser 0 cangago um
problema de glandulas.

A partir de 1964 o cendrio se modifica, os cineastas ® dastam do populismo e tentam
elucidar os acontedmentos politicos que geraram o golpe eo fraca do “mitico” projeto de
“revolucédo burguesa”, que propugnava a unido de todos 0s sgmentos antagbnicos ao
imperialismo, independentemente de class (BERNARDET, 1978, p.133).

SdoPaulo SA. (Luiz Sérgio Person, 1965 denuncia arelac® entre os sgmentos

médios da sociedade e agrande burguesia, da qual depende e ©m gquem se &ciam na
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exploracé do proletariado. Outros exemplos sdo O Desafio (Paulo César Saraceni, 1965), que
andlisa arelac® entre o inteledual de esquerda e aburguesia, e Terra em Transe (Glauber
Rocha, 1967), que mostra os impasss do populismo e os limites da relac® dess inteledual
com o poder. E aqui que BERNARDET (1978, p.126:127: 197, p.135) insere Viramundaq

o primeiro documentario a analisar criticamente os conflitos existente nas relagdes trabalhistas.
Diferentemente dos outros, que procuram resposta a“por que fracassamos’, ele questiona 0s
porqués do fraca da luta revolucionaria. Ess aaunto sera retomado mais a frente (ver item
4.2).
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4. ELENCO: A HISTORIA DA CARAVANA FARKAS

4.1 O cinema verdade do Brasi| Verdade

Tal qual o Cinema Novo, os documentérios redizados a partir de 60, principalmente no
p6s-64, vao apresentar uma nova leitura da redidade, tanto na forma quando no contelido. Se,
aé etdo, os trabalhos redizados eram ingtitucionais, com a imagem funcionando como
ilustragdes de um discurso pré-elaborado, jornalisticos ou marcados profundamente por um
caater didatico (SALLES GOMES, 1996), a partir dai os cineastas adotam uma nova postura,
coerente com o cerdrio apresentado anteriormente.

Inovagdes temoldgicas da dea dnematogréficas e ada renovacd® ocasionada pelo
Cinema Novo foram preponderantes para aadoc&o dessa nova postura, pois, até fins dos anos
50s, ndo havia euipamentos que permitisem a filmagem de uma entrevista em sincronia @m
a imagem. Somente com o0 surgimento das cameras de 16 mm, razavelmente leves, e dos
gravadores portateis Nagra iso foi posdvel, ao permitir que se mmeca® agravar som direto
ou entrevista. Surge ai um novo estil o de cirema reportagem, conheddo como ciremadireto.

Chronique d'un éé, de Jean Rouch e Edgard Morin, de 196Q documentario
apresentado no Brasil em 1962 durante o Festival de Cinema Francés, no Rio de Janeiro, foi o
primeiro aadotar a €mica eo egtilo. A expressao“cinema-verdade” para defini-lo foi cunhada
por Morin em artigo [0 “Por un nouveau cinéma-verité” [1 publicado no France Observateur
(apud AVELLAR, 197Q p.21), em que aiticava o distanciamento e afriezados cingornais e
dos curtas redizados até ent&o:

Os jornais cinematograficos nos apresentam uma vida endamingada, oficial,
ritualizada. Apertos de maos de homens de Estado, discursos. Algumas vezes,
0 acaso au a sorte colocam no campo Vvisual um rosto crispado ai radiante,
um acidente, um fragmento de verdade. Essa filmagem ao vivo é
fregUentemente uma linguagem norta. Em geral, a cémera é muito pesada,
ndo tem a mobili dade necessiria, 0 gravador ndo pode acompanhé-la, e 0 vivo

se escapa ou se fecha.
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Contra essa linguagem norta, uma linguagem viva, resultante do contato direto com a
redidade e o registroimpaicia desta.

No Brasil, dois trabalhos, anteriores a utilizac® das témicas do cinema direto, sdo
destacalos como preaursores dessa nova maneira de se faze documentario: Arraial do Cabo
(Paulo Céza Saraceni, 1959 e Aruanda (Linduarte Noronha, 1960. O primeiro, rodado
inteiramente em locages externas, retrata avida social de uma cmmunidade de pescadores
inteiramente dissolvida pelainstalag@® de umaindustria nas redondezas.

Aruandafoi filmado no municipio de Santa Luzia do Sabagi, Paraiba, e &orda a
formac@ do quilombo da Serra do Talhado e aposterior vida rural na comunidade formada a
partir dele, no interior do Estado.

Considerado um marco na producdo de documentérios no Brasl (BERNARDET,
197&, 25-29; ), Aruandamostra, “poeticamente”, a fuga de escravos e ainstalac@® de um
guilombo na Serra do Talhado. A fuga é representada pelas andancas de uma familia de
camponeses no agreste eseu fio condutor € o ciclo econémico que Ihes da suporte: primeiro o
algodao, depoisa ceranta.

O filme “nédo se limita amostrar flagrantes de uma vida drasada, mas pretende mostrar
0 mecanismo dessa vida. Logo, trata-se de uma fita que etd ameio caminho do redismo”.
Aqui, a redidade é interpretada pelo dhar do cineasta e devolvida por meio de imagens
poéticas de grande forcadramatica

Redizado de modo prec&io, como precdia ga asituacd® do Pais, na éoca Aruanda
€ um exemplo da possbili dade de se faze cinemano Brasil. Neste filme,

a insuficiéncia técnica tornou-se poderoso fator dramatico e datou a fita de
grande agressvidade. Aruanda € a mdhor prova da validade, para o Brasil,
das idéias que prega Glauber Rocha: um trabalho feito fora dos monumentais
estadios que resultam num cinema industrial falso, nada de ejuipamento
pesado, de rebatedares de luz, de refletores, um corpo a corpo com uma
realidade que nada venha adeformar, uma cdmara na mdo e uma idéa na

cabega, apenas (idem, ibidem, p.27).

Como a degada da nova céanera, em 1963 témicas do cinema de ficcd, como a
montagem sincopada, e témicas do documentério direto, como a subordina¢é® da canera na
mao a movimentacd® em cena, 0s planos mais longos e & filmagens b luz natural,

influenciaram-se mutuamente, sintetizando-se numa nova formade faze cinema.
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O trabalho, que une atémicado cinema-direto e alinguagem ndo-linea estabeledda
no Cinema Novo, resulta numa simbiose entre o documentério tradicional, na temética e a
ficc&, naforma
A camara na méo, subordinada amovimentaggo de ena, osdidogos mais ou
menas improvisados, os plancs mais longas, as filmagens b luz natural
comegaram a invadir os filmes de ficcdo assm como a montagem sincopada
do filme de ficcdo comegou a tomar conta do ducumentério (AVELLAR,
197Q p.21).

Os quatro documentarios que irdo compor, em 1968 o longa Brasil Verdade séo o
melhor exemplo.

Era importante, acima de tudo, a mobilidade que permitia as cineastas
misturar-se a vida dos homens, vigar com des, retratar fid e intimamente o
problema do hanem brasilero que até antdo so chegara atea huma imagem
caricatural efalsa Misturar-se & vida dos homens e reali zar um documentario
de uma realidade social da qual o préprio documentarista participa, participa
de dentro, em lugar da filmagem fria e a meia disténcia (AVELLAR, 197Q
p.22).

Essa nova ditude se fundamenta en dois principios. faze do documentario um
instrumento de registro e de andise de problemas humanos e sociais de uma comunidade e
asumir diante desses problemas ndo uma postura descritiva, indireta e neutra, mas ativa, direta
e participante.

A adocdo desses principios, consubstanciada tanto na escolha dos temas como no
cader de reflexdo da redidade, foi influenciada, no Brasil, pela obra dnematogréfica do
argentino Francisco Birri, considerado um dos preaursores latino-americanos do cinema-
verdade (SALLES, 1965 ALENCAR, 1966,

Em 1963 Birri apresentou na Biend o filme Tire Dié (Atire De2), média-metragem em
preto-e-branco de 196Q sobre @ criangas das favelas que @rriam atrés dos trens pedindo aos
passageiros que lhe dirassem 10 centavos. A base do filme foi uma eperiéncia de
fotodocumento, redizada en 1958 na qual os alunos do Instituto de Cinema da Universidade

do Litoral, em Santa F€, que de aiara an fins dos anos 50, fotografavam a favela e & fotos
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eram andliisadas ciologicamente pelos professores da escola. Além des< filme, redizou o
longa-metragem Los Inundad@, em 1962 também com carater de ensaio sociol 6gico.
Vladimir Herzog, durante uma @bertura para o jornal “O Estado de S. Paulo”, em
1962 do Festival de Mar del Plata, foi um dos primeiros jovens cinesstas paulistas a ter
contato com Birri. No ano seguinte, o proprio Herzog e Maurice Capovill a fizeram um estagio
com o cineastaem Santa F&. Aindaem 1963 Birri ministrou um curso em S&o Paulo.
Com os documentérios redizados no Ingtituto de Cinema de Santa Fé, de aordo com

HERZOG e MUNIZ (1966 traduc@o noss), o cineasta argentino,
na busca de sua autenticidade, queria documentar a realidade do hanem
latino-americano. Em outras palavras, em seu subdesenvdvimento, as suas
causas e suas consequéncias. Por is, es® registro deveria ser realista e
critico, uma vez que, a0 mesmo tempo em que presupunha uma anpla
liberdade de expressiio docineasta, acentuava ane@ssdade da consciéncia da
sua responsabili dade social. Isto € a duacdo do artista envavida em um
processo cultural mais amplo e 0 seu compromis com 0 problema mais
urgente da transformac&o do hanem em um nmundo subdesenvdvido [...] Tal
convicgdo afasta, imediatamente, a possbili dade de o autor, ou 0s autores,
colocar-se an uma ditude puramente contemplativa em relacdo ao fato
social, colocando assm, em evidéncia, a necessdade de aprender e
compreender, llcida e objetivamente, os temas e os problemas da dualidade
histérica. Essa necessdade é para nds, mais que um imperativo &ico au uma
simples opcg&o: € a aceitacgiio mnsciente da proposicdo zaveattiniang’ do “aqui
eagara’, que pode setornar explicita, em maior ou menor medida, naos filmes,

segundoeste ou aquele autor.

% [..] Risdtava il carattere fondamentale di questo cinema che, nella ricerca di una sua aitenticitd, vuole
documentare la redlita dell’uomo latino-americano. Il altre parole, il suo sotto-sviluppo, le sue @use e
conseguenze. Di conseguenza, questa documentazone doveva essre redlista e aitica, poiché, nelo stes®
tempo in cui presaiponeva una ampialiberta di espressone el dneasta, accentuava b necessta dell acoscienza
della sua responsabilit & sociale. Ciog, I’ attuazione dell’ artista involto in un proces culturale pit ampio, ed il
suo senso di compromeso com i problemi pit wurgenti della transformazone dell’uomo in um mundo
sottosvil uppeto. [...] Simile @mnvinzione al ontana, immediatamente, la posshilit & dell’ autore, o degli autori, do
collocars in una atitudine puramente mntemplativa in relazone al fatto sociale, mettendo, proprio per questo,
in evidenza, la necessta di apprendere e omprendere. lucidamente e obliettivamente, i temi ed i problemi
della dtualita storica. Questa necessta &, fra noi, pit che un imperativo etico o una opzione: € I’ accetazone
cosciente dell a proposizione zavattiniana del “qui e ora”, che pud trovars esplicita, i maggiore 0 minor mesura,
nei films, secondo questo o quest’ altro autore.

2" De Cesare Zavattini, escritor e dneasta.
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4.1.1 Brasl Verdade: oscineastas se encontram

Thomas Farkas aproveita a etada dos argentinos Fernando Birri e Edgardo Pallero —
também da Escola de Cinema de Santa Fé — no Rio de Janeiro para, juntos, discutirem aidéia
deredizar uma série de documentarios sobre o Brasl, que tives® possihli dade @ eibicdoem
um circuito comercial mais amplo.

Vem o golpe militar e, ainda am abril de 1964 Birri vai para Europa. Farkas, entdo,
reline-se mwm Pallero e os dois jovens cineastas paulistas que haviam feito, em 1963 o curso
em Santa Fé, Maurice Capovillae Vladimir Herzog, e ées formaizam a idéia.

A eles £ juntam outros estreantes em direcd: Geraldo Sarno O recém-chegado da
Bahia, um dos fundadores do CPC de Salvador, estagiou durante um ano no Instituto Cubano
de Artes Cinematograficas e fora indicado por Glauber Rocha [0, o também baiano Paulo Gil
Soares [ co-roteirista, assstente de direc®, cendgrafo e figurinista de Deus e o Diabo na
Terra do Sbe w-roterista en Terra em transe, e que ja tinha um meaterial em méos para um
novo filme 0 e o argentino Manuel Horado Gimenez Participa dnda das conversas iniciais
Leon Hisrzman, diretor de Maioria Absoluta, documentéario sobre o anafabetismo no Brasi
(FARKAS, 1971).

Desde o inicio, os cineastas encararam 0 projeto de forma industrial. Para des, o
aspedo artistico/cultural e o econémico se cwmplementavam. Afinal, queriam sobreviver
fazendo cinema. Edgardo PALLERO (2002, em artigo escrito em 1966 diziaque:

Tendo em conta que para dar continuidade ao trabalho era necessario
garantir, pdo mencs em parte, a recuperagdo do capital inicial invertido e
tendo-se an conta por outro lado que o cinema de curta e média metragens no
Brasil ndo tem exibicdo ncs circuitos normais de modo a lhe permitir uma
recuperagdo das inversoes realizadas, pensou-se qual ou quais poderiam ser
0s mercados consumidares do produto. Responder previamente esta pergunta
era acondcgdo rnecessria para comegar a producdo dcs filmes. Decidiu-se
entdo pesquisar-se 0 mercado chs TVs estrangeiras e, depois de trés meses de
trabalho, as conclusdes foram suficientemente positivas para impulsionar o
grupo e fundamentalmente o produtor Thomaz Farkas a pér em movimento o

mecanismo de realizagdo dcs quatro filmes.



66

Os temas foram livremente escolhidos pelos redizadores, desde que estivessem
reladonados a0 objetivo central de retratar 0 homem brasileiro. Pallero, com sua experiéncia,
da seguranca e sustentacd® ao projeto (SARNO, 2003. O resultado foram quatro
documentérios produzidos entre agosto de 1964 e marco de 1965 Séo eles. Nossa Escola de
Samba, de Manuel Horado Gimenez, sobre como uma escola de samba se organiza para se
apresentar no desfile de canaval do Rio de Janeiro; Os Sulierr aneos do Futebol, de Maurice
Capovilla, sobre o futebol em 64, a acensdo e o dedinio de aaques e sua relac® com o
publico; Viramundg de Geraldo Sarno [0 substituindo Herzog, que, também jornalista,
acetara um convite para trabalhar na BBC de Londres [, que @nta asaga dos trabalhadores
de origem nordestina quando chegam a S&o Paulo; e Memdrias do Cangazo, de Paulo Gil
Soares, sobre 0s cangaceros e suas Ultimas campanha. Este Ultimo ja etava an fase de
producéo quando Farkas convidou Soares para participar do grupo.

Esses filmes acdaram por mapea o Brasil sob diversos aspedos. as escolas de samba
e sua relacd® com a comunidade, o esporte popular servindo como valvula de escgpe das
frustragdes, a religiosidade como forma de dienacé e o fendmeno do banditismo nas regides
pobres (CCBB, 1997, p.40). A questéo alienacd/desalienacé é retomadaem todaa sia forca
enquanto conteido e forma.

Nossa Escola de Samba é definido pelo critico Anténio LIMA (1966 como uma
reportagem bem feita. Trata-se de uma exposicéo didatica linea, sobre apreparacd® de uma
escola de samba para o desfile de canaval. Conta ahistéria do Grémio Reaedivo Escola de
Samba Unidos da Vila Isabel e da expedativa dos moradores do morro do Pau Bandeira
quanto ao suces no desfile emostra a acensdo da escola para o grupo principal. O texto
narrado tem por base depoimentos de Antonio Silva, socio-fundador da Escola. Gimenez
destacacomo odia-a-dia dos moradoresvai £ madificando conforme oCamaval se groxima,
o climax napassarelae o retorno a edidade na garta-feira decinzas.

Mauricio Capovilla, em Os Sulierr aneos do Futebadl, focdiza os bastidores do esporte,
0 entrechoque de intereses A careira no futebol é mostrada wmo a grande cance de
ascensdo social, enriquedmento rapido e fama para uma grande parcda da populac®. O preg
gue se paga, porém, é dto, como destacaum Peléainda jovem em uma das cenas. “o jogador é
um escravo”. Do lado do torcedor, o envolvimento com o clube eseus cragues, uma paixao
que o acompanha por toda avida eque 0 ajuda a se esquece das nazdas do cotidiana

Buscar as razbes do banditismo no sertdo e “desmistificar aidéia crrente que o cinema

de ficcd produziu sobre o cangag no espirito do brasileiro” (NEVES, 1966 sdo alguns dos
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objetivos de Memdria do Cangeco. O filme é etremeado com depoimentos de ex-cangaceros
e 0 de seus perseguidores, incluindo um de seus principais algozes, o coronel Zé Rufino, um
velho comandante de volantes. Paulo Gil Soares lanca méo também de cenas de um filme de
época, redizado por um nmescae &abe, Abrado Benjamim, que mostra Lampido e seu bando
em 1936 Ha também uma entrevista sobre o tema com o professor Estado Lima, Catedrético
de Medicina Legal da Universidade da Bahia e Diretor do Museude Antropologia, em que este
afirma que a casa do cangaQ esta na predisposicao criminal, nos distirbios endocrinos e em
fatores morfoldgicos dos cangaceros.

Viramundoretrata & agruras do migrante nordestino em busca de uma vida melhor na
cidade de Sd0 Paulo e & frustragdes de um sonho n&o redizado. Em cinco atos [ o
desembarque, o trabalho na cnstrucéo civil, o trabalho na industrie’®, a caidade das religides
eo retorno [J, o filme delineia a trajetoria do migrante erevela oreméio que a alade derece
aos desafortunados. acaidace e ofanatismo religioso.

Apresentados do | Festival Internadonal do Estado da Guanabara (hoje, cidade do Rio
de Janeiro), em 1965 foram adamados pela aitica énematogréfica nadonal e internadonal —
Robert Benayon (BOLETIM, 1965, Novais Teixeira (CRITICO, 1965; Francisco Luiz de
Almeida SALLES (1965, Mirian ALENCAR (1966, Antonio LIMA (1966, Orlando
FASSONI (1968 e José Carlos AVELAR (1968, 1968, 196&) Jose Wolf e Valério M.
Andrade (AVELAR, WOLF e ANDRADE 1968. Memérias do Cangaco ganhou a Unica
“Gaivota de Ouro” dada a um documentério brasileiro nessaa alicdo do festival e nas
posteriores e prémios nos Festivais de Tours, do Filme Etnografico e Sociolégico de Floreca
do Cinemade Berlim, em 1966 Viramundoconguistou o Grande Prémio do Festival de Evian,
na Franca, e o de melhor documentério nos Festivais de Cinema I ndependente da América, no
Uruguai, 1966 e de Vifadel Mar, no Chile, em 1967.

Os filmes foram produzidos em 16 mm, diferentemente dos redizados para projegdes
comerciais, que usam o formato 35 mm, e adotaram a témica do som direto, que, de aordo
com o critico Jos¢ Carlos AVELLAR (1968), permite “acompanhar pas a pas®d 0s
pequenos momentos mortos de cala entrevistado, a pequena hesitacé® antes de encontrar a

palavra exad, onde oindividuo se reved.

%N as pesquisas preliminares, Sarno contou com o apoio dos ocidlogos Jiarez Branddo Lopes (na seqiiéncia da
indistria) e Octévio lanni.
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Alids, s8o apontados como os primeiros a utili zar integralmente essa témica no Brasll,
embora tenham sido feitos alguns gjustes de sincronia entre som e imagem durante amixagem.
O problema éque des ndo tinham o equipamento que plugava o Nagri com a canera. Dessa
maneira, o filme corrianuma e ocidace e 0 som em outra (CAPOVILLA, 2000)

O somdireto 0 nas gravagdes de som externos [ ja havia sido utilizado por Joaquim
Pedro de Andrade em Garrincha, Alegria do PovoAs entrevistas, porém, foram redizadas em
estudio, de aordo com CAPOVILLA (197Q p.40), resultando mais hum filme de montagem
do que um documentario direto, propriamente dito. Os primeiros pass bre atémicaforam
apresentados aos brasleiros pelo documentarista suea Arne Sucksdorff, em curso
patrocinado pela Divisdo de Difusdo Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores e pela
Unesco, em 1963

Foi através desse curso, que Vladimir Herzog pdde realizar um documentario
utilizandoum Nagra direto, mas ainda ndo sincronizado, chamado Marimbas.
Ele mostrava pescadores que vivem de pequencs expedientes no Posto Seis,
de Copacabana. Depois vieram outras experiéncias, com Integracdo Racial
de Paulo César Saraceni, mas nenhuma conseguia uma quali dade absoluta,
em termos de som e imagem. Quando comegamos a rodar os quatro filmes, a
guestdo do som direto estava no auge. Foi quando o deumentarista francés
Frangois Reichenbach [diretor de Amérique Insolite e Marines] ensinou ao
Affonso Beato?® como sincronizar o som direto sem usar 0 motor-sincro,
fazendoloops das entrevistas e gjustando-os no Nagra enquanto se projetava.

Fizemos os quatro filmes neste méoda

Adotava-se 0 16 mm principalmente em funcdo dos custos, da fadlidade de revelacé®.
A céameraleve também fadli tava sua movimentacd. Essa opcéo, redizada an fungéo do custo
e pela naturezado trabaho, no entanto, apresentava uma dificuldade wmercial posterior, pois
o formato menor eratido como um trabalho “amador”.

A idéiainicial, de vender osfilmes para a tedvisdoestrangeira, acdou ndo vingando. O

fato de terem sido filmados no formato menor acaou atrapalhando, pois a qualidade témica

% Na verdade, Reichenbach, numa passigem répida pdo Rio de Janeiro, explicou a témica de pés-
sincronizagdo 0 dispensar o uso de fio entre a cAmera e o gravador no momento das filmagens com o uso de
uma chave de fenda 0 aum pequeno grupo de témicos. Esse reairso chega aser utili zado por Leon Hirszman,
em Maioria Absoluta, em que, apesar dos bons resultados quanto ao sincronismo, ha graves problemas de som
(NEVES, 1966.
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de imagem e som estava ajuém do exigido para exibicbes comerciais. Por causa desse
insuces, em 1968 os redizadores reuniram 0s curtas em um longa sob o titulo de Brasil
Verdade. Para tanto, os filmes foram ampliados para 35 mm (Memdria do Cangaco fora o
nico filmado ness formato).

Juntos, os documentéarios £ @mplementavam para mostrar o Brasil e os brasileiros.
“Pela primeira vez se mostra daramente asituacé brasileira, através da relacé® entre ailusdo
de progreso das grandes cidades e agrande pobrezaque, jogada & margens dos grandes
edificios ou escondida no sertdo, mantém esta fartura ilusdria” (AVELLAR, 1968&). Ou sga,
reunidos, deixavam claro um denominador comum: apresentar a redidade brasileira por meio
dadenunciae daprovocaca.

O filme foi exibido em festivais e nas universidades, como material de discussio. “O
gue mostra portanto que @rrespondiam exatamente a publico a que foram destinados. Mas
infelizmente os resultados financaros foram péssmos’ (FARKAS, 19717).

O proprio Farkas, em entrevista a jornal Opinido (DOCUMENTANDO, 1974,
reaonhece adificuldade de comerciadizac® de filmes culturais. “Quando vocé eitra na parte
comercia, termina aproposta ailtural. Vocé tem que pegar o seu filme, que nesse momento
vira uma lata de goiabada, e mmerciadizar como se fose uma lata de goiabada. Vocé tem de

saber como é que se comercializais”. Eles ndo sabiam.

4.1.2 Outrasestériasnaroda

Embora ndo tenha sido produzido por Farkas, Roda & outras estorias, redizado por
Sérgio Muniz, em 1965 enquanto ainda participava como diretor de producéo de Viramundq
apartir do inicio da décala 70 passa aser apresentado como fazendo parte dos documentarios
produzidos pela Caravana. Por is®, e pelo cardter curioso da proposta de Muniz, vale apena
fazemos uma peguenareferénciaa como se deu a saredi zac®.

Diferentemente dos demais, este éum filme de “montagem”. Na sua redizaca, Muniz
utili zou trechos de jornais de dualidades estrangeiros e tomadas de Vidas S€as, Deus e 0

Diabo naTerra do St Memdria do Canga;o, Viramundq Nossa Escola de Samba e de um
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material filmado por Paulo Gil Soares durante apreparacd de Deus e o Diaba E denominou

a“experiéncia” como “Cinema @& Cordel™° (MUNIZ, 1966 grifosdo autor):
Como ma literatura de cordd, queria cortar com a méxima simplicidade,
rapidez e compreensibilidade uma estéria. Minha intencdo, tal qual um
comicio-reldmpago era dizer o que tinha de dizer e cair fora. Roda & outras
estérias, ao meu ver, atinge pdo menos us objetivos basicos fundamentais:
€ simples, rgpido e claro. Porém outros eementos entram na concepgdo do
Cinema de Cordd. Além de destacar a utilizacdo de gravuras usadas nos
livros de literatura de cordd é importante natar o uso dolixo de uma sala e
montagem. Ou sga, 0 uso de trechos, sobras, pontas ou mesmo tomadas
inteiras de conhecidos filmes brasileiros e de jornais da audidade A
utili zacdo ce tal lixo, além de ser uma solucdo de producdo, intenta dar ao
espectador um referenciamento de determinados temas expostos pelas cancoes
e reforcados pda mortagem. [..]. A intencdo também implicita na
experiéncia, que resultou em Roda & outras estérias, é a de realizar filmes
rapidamente ea rdativo baixo custo para pronto consumo. E ness sentido o

resultadofoi positivo.

No filme, a “estéria” é mntada por meio de dnco musicas compostas por Gilberto Gil:
Procissio, Coragem pra Supotar, Eu tenho que Voltar, Seu Mogo e Roda As letras formam
uma unidade e caaderizan-se pela repeticdo de versos ou mesmo de estrofes inteiras
(MUNIZ, idem):

E uma repeticdo intencional, exaustiva, seca. E quase ou € mesmo a repeticao
do esforco dario e cotidiano do nodestino ¢k lutar pela sua sobrevivéncia,
sga no seu nordeste, sgga aui no sul. Sgja no seu momento cke tristeza, sga
nos Lus momentos de otimismo au alienada diversdo. Ou mesmo ma sua
eterna espera de ver seus problemas resolvidos [..]. Essa repeticdo, essa
insisténcia é também decisiva e importante para alinguagem do filme. Na
montagem do filme as repeticbes o utili zadas como demento de reforgo da

reali dade fil mada ou como contraponto a essa mesma reali dade.

30 |nteressante notar que Geral Sarno vai batizar a sua produtora de “Sarué Filmes’, numa dus3o ao poema da
lieratura popular “Viagem a Sao Sarué€’. Ou sgja, tanto ele quanto Muniz buscam na cultura popular o nome de
suas produtoras.
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O filme édedicado, como registrado nos letreiros iniciais, “aos amigos que tornaram

posdvel a sua redizac® e as jovens compositores brasileiros que tém coragem para

protestar”.

4.2 Bras| deverdade?

Em 1965 o critico francé Robert Benayoun (apud CCB, 1997 traducéd noss™)

afirmava que os filmes produzidos por Farkas

ultrapassam em seriedade e éicacia & experiéncias francesas e canadenses.
Eles rivalizam, as vezes, num territdrio muito parecido, com as experiéncias
de [Robert] Drew, [Richard] Leacock e dos [irm&os Albert e David] Maysles.
E um cinema direto de reivindcagdo e andlise militante, um cinema de

testemunho polémico e de provocagéo, um cinema moral e responsavel.

Glauber ROCHA (1983 p.6) vai mais longe a afirmar que o Cinema Novo criara

“documentarios dialéticos bre aredidade brasileraltercaromundista’, em que se mostra o

conflito de dase @ dar a faa a “Povo” e a “Poder”, um conflito que fica daro desde

Arraial/Aruanda se grofunda en Maioria Absoluta e se destaca en A Opinido Publica e
“Brazyl Verdade”. Por is, se distanciado

cinema Verdade tecnocrético des cineastas eindogcs (Jean Rouch, Museu do
Homem, Franca, um dos inventores/desenvavidos da  técnica
Camera/Micro/reconstruir a ficcdo a partir da Reglidade filmada/falada) ou
socidlogos (0os irmdos Maysles ou a dupla Pennbacker/Leackcock
[sic]/sociologa com verificagdo sem constatagdo: o fascinio do direto
congela aesgncia dialéica (ndo se escreve tudo que se fala ou ndo se fala
tudo que se escreve...) na retdrica linglistica: os arquivos, o tédio de buscar
no ser literdrio reurdtico alguma qualidade) O liberalismo no Cinema

Verdade 0 o que éCinema Verdade? (Vide Garrincha).

3L4[..] ces films dépassant de loin en serieux et en efficacité les experiences francaises ou canadiennes. Du
mien, il srivali sent parfois sour un terrain presque identique, avec les expriences de Drew, Leacocket Maysles.
C'est un cinéma dired de revendication et d’analyse militante, un cinéma de témoignage polémique & de
provocation, un cinémamoral et responsable.
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Os documentarios brasileiros ® dastam dos cénones do cinema-verdade por ndo ter a
pretensdo da verdade pura eobjetiva. Ao mesmo tempo, buscaram nas ciéncias ciais 0 na
sociologia, na e@nomia, na aitropologia ena politica 0 menos um referencial para analisar o
red e mais uma “escora provisoria eprecdia que airaram fora asm que driram espag para
asuapoética” (SARNO, 1984, p.62):

O que se buscou todo otempo foi essa poética, foi essa forma de estruturar
uma linguagem documentaria, € 0 centro da questao esteve sempre muito mais
na busca de ampliacdo doespaco dessa linguagem documentéria (em relagéo
a ficcdo, a poesia, ao proces cinematografico tomado noseu todg do que
na maior ou menor aproximacgdo com o enfoque especifico de determinada

ciéncia social.

O que se pretendia, diz PALLERO (2002, “era faze uma obra aiténtica
comprometida eutil para uma maior compreansdo dos fendmenos culturais por ela darcada”.
Mas smpre tendo em vista que 0 que se faza @a dnema, como explica em entrevista
conceadida a Miriam ALENCAR (1966, Sergio Muniz:

E minha opinido que o document&rio é o meio que nos possbilitara ver,
entender e plicar nossa realidade. Mas smpre fazendo cinema e néo
simplesmente, por exemplo, uma transposicdo mecanica, e técnica, de um
problema sociolégico au histdrico. Além dis drijo meu interesse para &
possbili dades que nos oferece o cinema direto. 1so porque, de certa forma,
foram as exigéncias desse cinema direto que proporcionaram cond¢des para
um encortro indspensavel: dos cineastas ciais com os cineastas dedicados

ao filme documentério.

Ess encontro e, claro, o panorama ideoldgico-cultural que gresentamos no capitulo 3
posshilitam que Viramundq por exemplo, possa ser andlisado como representante de um
“modelo socioldgico” de se faze cinema, uma das leituras posdveis. Em estudo sobre a
linguagem desse documentério e Sulierr aneos do Futebol, Jean-Claude BERNARDET (1985
p.27-28) conclui que, nos anos 60s, 0s inteleduais, N0 caso ©s cineastas, redizam seus
trabalhos com o intuito de “ceptar as aspiragdes populares, elaborélas b forma de

conhedmento da situac@® do pais e recnhedmento dessas aspiragdes, devolvé-las assm ao
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povo, gerando assm consciéncia nele.” Criar a ansciéncia da dienacd €, nese mntexto, 0
primeiro pass para a desaliesmca.

Viramundq porém, ndo € 0 is©. AVELLAR (1970 aaedita que ese documentario é
0 Unico dos quatro de Brasil Verdade que “consegue documentar alguma misa dém da
redidade pasdvel de ser captada naimagem direta”. Ja ndo se trata, portanto, de retratar uma
verdade dada, o red em s, de dnema verdade, mas de toda uma gama de linguagens utili zada
na constru¢céo deuma outra redidace.

Diferentemente dos cineastas norte-americanos e franceses, 0s documentaristas
brasileiros ndo se satisfazen nem concordam em s6 documentar a redidade, dela ser mero
espedador ou esperar que ela & apreserte por si.

Para o cineasta brasileiro que utili za atécnica do ‘tireto”, hdque eistir uma
visdo critica dos conflitos e contradigdes que estdo ra realidade que seu filme
apresenta. Sga qual for o nivd em que a redlidade for surpreendda,
documentada pelo cineasta que faz dnema direto, da sera desintegrada,
examinada e posteriormente reintegrada peo autor do filme ou peo seu
pukico (MUNIZ, 1967).

Para Sérgio Muniz, no Brasil, o cinema direto, expressio que de considera melhor para
definir o tipo de trabalho que redizam, assume aforma de pesquisa filmada, sem nunca perder,
porém, sua especificidade @ cirema.

Ainda asdm, o “direto” é um edemento de constatagdo, de colocagdo de
problemas que se colocam e que sdo colocados numa sociedade
subdesenvavida como a noss. E 0 mé&odo que se apresenta, no campo do
cinema, de conhecermos (a0 mesmo tempo com a perspectiva de transformar)
nossa redlidade. O “direto” brasileiro € antes de tudo falar do Brasil e de sua

posdgve transformagdo (idem, ibidem).

Os documentérios foram redizados durante o auge do Cinema Novo, cujos diretores &
propunham a montar uma imagem criticada redidade brasileira € ab mesmo tempo, preservar
e divulgar as manifestagdes de aultura popular. Na opinido de SOARES (2002, diretor de
Memorias do Cangaqo,

as preocupagdes de entdo arientaram grande parte dos filmes feitos nas
décadas seguintes e cortinuam hge como portos centrais do daumentério

brasileiro: organizar poeticamente os documentos, de modo a estimular uma
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participagdo do espectador pela razéo e peo sentimento, e tomar, a parte,
aquele pedaco do Pais filmado, como um meio de revelar o todg a condcéo
brasilera. E ainda hge éassm, como retrato vivo doPais e como um modelo

de cinema documentério, que esses filmes séo vistos.

A idéia basica ea “surpreender o red”, “colher o fato em sua integridade” e “no
momento irrecuperdvel em que de se dava” (SARNO, 1966. E ness sentido que Sarno,
(apud EHRMANN 1967, va afirmar a eisténcia de duas tendéncias no cinema direto
brasileiro da décala de 60:

hay, en lineas generales, dos tendencias dentro dd cine directo. Una, mas
preocupada con @ contenido informativo y apoyada, sobre todo en las
ciencias sociaes, buscalos métodas paraalcarzar unacompreendon correcta
de la redidad. La otra transforma € eemento informativo en apenas un
demento y busca la renovacién i linguage cinematografico tradicional.
Ambas % complementan y e dlas aurge la dialéctica dd desarollo dd cine

brasil efio.

Na primeira, encontrar-se-iam Marimbas, de Vladimir Herzog, Maioria Absoluta, de

Léon Hirszman, e trés dos quatro documentéarios do Brasil Verdade: Sulierr aneos do Futebad,

Memdria do Cangace Viramunda Nasegunda, caraderisticada fase inicial do cinema direto

no Brasil, aproximando-se de uma “documetério reportagem”, Garrincha, Alegria doPovo, de

Joaguim Pedro Andrade, Integracdo Racial, de Paulo César Saraceni, O Circo, de Arnaldo
Jabor, e Nossa Escola de Samba

Porém, uma caaderisticaos une, 0 uso intensivo das entrevistas. Tanto que, em artigo

assnado por Juan EHRMANN (1967 sobre o V Festival de Cine de Vina del Mar (Chile), o

“cine-encuesta brasilefio” é gpontado como a mais importante manifestac@® do cinema-direto.
Para o autor, essatémicapermite

captar conlo méximo de precision la realidade en su momento irrecuperable.

Lo que predomina en este cine no es laimagem, € montage o la técnica en si.

Esta existe, pero fundalmentalmente como méodo para captar la realidad.

[...] Esta técnica puede parecer anticinematogréfica, por lo estatico de tales

imagenes, pero ésas van completando con o ambiente y las variadas facetas

dd respectivo problema. El cine, como en la mayoria de los documentales de

peso, representa fundamentalmente la penetracion en una determinada
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realidad. Sin embargo, en la compaginacion dd material reunido durante la
pesquisa, adoquiere forma cinematografica y, como exposicion de un

problema, la mas de las vezes constituye una agua sintesis

Nesse mesmo artigo, Geraldo Sarno define 0 “cinema-entrevista” como um instrumento
gque asume um papd fundamentd na e/olucéo  cinemabrasileiro “responde auna recesdad
de dcanza mediante d cine dertas facdas de la redidad braslefia”. No caso de Viramundqg
por exemplo, ao retratar a dhegada dos migrantes da zona rura nordestina en S&o Paulo, o
cineasta quer saber

¢qué nivel de conciencia tienen estos hombres que desconccian hasta luz
déctrica y los micros, de una estructura industrial urbana totalmente nueva
para élos como la de Sao Paulo? De hecho es como si, de un da d otro,
hubiesen vigjado ck la edad media al sglo XX.

Para dém de témica eda buscapoliticada mmpreensdo de uma determinada redidade
socia, FARKAS, (1971 considera importante, no documentério, penetrar na busca dessa
es€ncia, “ver o porqué dentro de uma gresentacé® dramatica (para fugir a0 educdivo
rotineiro). Nao aaedito em filmes documentédrios que &ordem apenas 0 estético e o
superficia, sem penetrar no motivo interno, impulsionador e gerador do fato”.

E nesse movimento que os cineastas passam a assumir, em seusdiscurses, que osfilmes
sdo olhares, pontos de vista sobre arealidade,que podemgerar muitas outras i nterpretagdes.

O que o daccumentario dacumenta com veracidade é minha maneira de
documentar [...], @ minha peculiar maneira de reagir as stuagfes e questfes
corcretas que surgem durante a realizacdo [..]. De qualquer maneira a
subjetividade, assumida ou ndo conscientemente pelo realizador, impde suas

regras mesmo quando este busca a objetividade (SARNO, 19843, p61).

A gquestdo da imparcialidade no discurso era dara também para Sérgio Muniz, por
exemplo. Ao se referir aos documentarios de Brasil Verdade (CADERNOS DE RTV-1,
2000, eledirma gue:

como todo de@umentério, era uma visdo pessal e particular, quer dizer, eu
parto do principio de que o dacumentarista ndo é imparcial. Os mehores

documentaristas ndo sdo imparciais, um documentarista corta sua verdade,
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pode ter vérias verdades. Aquela era aminha verdade, era ancssa verdade

naguele momento.

Uma verdade que, em Ultima instancia, € mnstruida pelo dhar do cinessta a medida
gue o documentério € montado, e ndo antes. Num documentério, diferentemente de na ficcéo,
0 roteiro serve genas como linha mestra no ato da filmagem, pois, como lembra Geraldo
SARNO (1979 p.8), “o red € muito mais amplo e cmplexo do que o conhedmento que se
tem dele”. A camerae o gravador flagram aperas uma parced dogue évisto ou vivido. Assim
umavezredizado ofilme,

este fica sempre aquém da soma de conhecimentos, relagdes e sentimentos que
acumulou durante a filmagem [..]. A peéga entre a cdmera e o real, na
construcdo dofilme ndo ficdonal, parece-me a busca de organizar e ementos
no espago. Explico: filma-se o plano, reacionandoo com os que o
antecederam, com o que sera filmado apds; estrutura-se uma seqiiéncia. Esta
preenchido um espago. A ordenacdo final desses espagos preenchidos é uma
tarefa de montagem. SO a intuicdo tem o poder mestre de aventurar-se a
prever, enquanto se filma, a ordenagdo temporal da sequéncias e de seus

multiplos dementos internas.

Filmar documentério significa, entdo,

preencher espacos de uma estrutura vazia, a qual vocé intuiu ou pré-viu. Os
plancs filmados vao preenchendo aguda estrutura, digamos, e a estrutura vai
se modficando em fungdo também do que vocé vai fazendg a estrutura se
modifica, ela vai se modficandg porque ocorrem coisas surpreendentes, e a
estrutura vai se ariquecendog ou ndo... Mas de qualquer maneira vai se
transformandag no final dess proces a sua estrutura voltou muito mais
densa, carregada de contelido, de significados, embora confusos. A mortagem
transa arelagdo entre a estrutura pré-vista ja transformada e o aparente caos
do material filmado (SARNO, 1984k p.25).
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4.3 O prenuncio da Caravana

Entre 1965e 0 primeiro semestre de 1968 o grupo de dneastas participa de diversos
Festivais de Cinema, no Brasl e no exterior. |soladamente, continuam produzindo
documentérios, sempre reladonados com o tema adltura popular. Thomaz Farkas, por
exemplo, participa, em 1965 como co-produtor, auxiliado por Sérgio Muniz, naredizacé® de
uma série de quatro curtas para ateleviso francesa, intitulada Carnets Brésili ens, dirigida por
Pierre Kast. Filmados na Bahia, em Ouro Preto e mm narracé® do préprio Kast, apresenta
conversas com personalidades representativas da masica, das artes, da literatura edo cinema
brasileiros, como: Vinicius de Moraes, Baden Powell (cantando), Ruy Guerra e Edu Lobo,
Luiz Eca Nara, Gilberto Gil, Mario Cravo, Oscar Niemeyer, Italo Campofiorito, Carlos Scliar,
Caribé, Emanoel Araujo, Jorge Amado, Nelson Pereira dos Santos, Glauber, Person, Luiz
Carlos Barreto, Paulo César Sarraceni, Walter Cury, Walter Lima, David Neves.

No final de 1965 ainda empolgados com a repercussio do Festival Internadonal de
Filmes do Estado da Guanabara, Farkas, Muniz, Sarno, Pallero e Affonso Bedo juntam-se a
Paulo Emilio Salles Gomes, Francisco Ramaho e Jean-Claude Bernardet, entre outros, para
buscar apoio de uma etidade oficial, que posshilite condicdes para producéo de filmes de
cadter cultural. A primeira opcéo era aEscola de Cinema da Universidade de Brasilia. A crise
politicapor que passava essa Universidade fez om que aidéia foss descartada (ALENCAR,
67). Conseguem, enfim, 0 apoio do Instituto de Estudos Brasileiros — IEB — da USP, onde
Muniz e Farkas passim a colaborar na organ zacaode um departamento de producaode flmes
documentérios, que @mnta @m o0 apoio da socidloga eprofesora da USP Maria | saura Pereira
de Queiroz, espedalizada em Sociologia Rurd.

O Departamento de Producé de Filmes Documentérios, ligado ao Setor Cultural do
|EB, é criado a artir dapropostaformalizadapor um dos integrantes do grupode dneastas, 0
critico de dnema e profesor Paulo Emilio Sales Gomes. Entre & suas atribuicdes e
finali dades estavam (INSTITUTO, 1976 p.52-53):

1) A redlizagdo ce filmes documentérios de curta, média e longa metragem,
mediante proposta ou aceitagdo de convénios, acordo €ou contratos de
producdo au co-producéo [...];

2) O estabdecimento de coldauios, encortros e estudos obre tipos de filmes

documentarios que o Departamento se propde reali zar.



78

3) Programacdo e «ibicdo de filmes de caréter cultural, mediante convénios e
acordos com entidades nacionais e internacionais [.. J;
4) O estabdecimento de acordos ou convénios com entidades congéneres,
nacionais ou internacionais, puakicas ou privadss [..];
5) A formacdo, a médio prazo, de um completo centro de producéo de filmes

documentarios|...].

Por meio do IEB, em 1966 Sarno rediza o document&rio, Auto da Vitoria de
Anchieta, com o apoio témico de Sérgio Muniz, Affonso Beao e Francisco Ramaho. Muniz
dirige, parao Departamento de Zoologia da Seaetaria de Agricultura, o documentério Projeto
Ilha Grande. Este mesmo cineasta, em 1967, sob a supervisdo de Maria Isaura Queiroz e
apoio da Fundac@® de Amparo a Pesguisa do Estado de Sdo Paulo, rediza O Povo do Velho
Pedro, sobre Pedro Batista, um beao que pregou no interior da Bahia no comeq da décala
de 40 e anda vivia na ddade de Santa Brigida. Em 1968 com Farkas, faz o documentério
Casa de Mario de Andrade.

No final de 1966 Farkas e Sarno encaminham a0 Conselho Deliberativo do IEB o
projeto, aprovado por unanimidade, “Pesguisa e documentérios bre adltura popular do
Nordeste”, com uma proposta de coproducéo de filmes. No documento, observam que (apud
INSTITUTO, 1976 p.55-56):

Parece-nos imprescindivel, além da documentagdo cinematogréfica das
formas externas de manifestagdo dessa cultura, buscar aprender os valores
ético-sociais especificos do complexo nadestino, que se manifestam através
dessas formas de expressio; esses valores com expressio e estruturas ciais
tradicionais; as formas de transicdo que apresentam atualmente quando

confrontadas com valores urbancs que dia a dia desintegram o mundo
tradicional rural.

E, citando Antonio CANDIDO (1969, em prefado de Os Parceiros do Rio Bonito,
sobre o cururu, dancadramaticado capira paulista, aaescentavam:
As modalidades antigas % caracterizam pda estrutura mais smples, a
rusticidade das recursos estéticos, o cunho coletivo da criacdo, a obediéncia a
certas normas religiosas. As atuais manifestam indvidualismo e secularizagéo
crescente, desaparecendoinclusive o demento coreografico sociali zador, para

ficar o desafio ma sua pureza de confronto pessal. Ndo era dificil perceber
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que se tratava de uma manifestacdo espiritual ligada estretamente as
mudancas da sociedade, e que uma poda ser tomada como ponto de vista

para estudar a outra. *

Em janeiro de 1967 Sarno, Farkas e o cineasta Paulo Rufino vigjam para o Nordeste,
onde ficam um més, para faze um levantamento da ailtura popular daquela regido. Conheceam
artesdos e caitadores, fazem entrevistas e redizan algumas tomadas e gravagdes. No sertéo
do Pernambuco, em Pé da Serra, Caruaru, os cantadores Severino Pinto* e Lourival Batista;
em Alto do Moura, o ceramista Mestre Vitalino. Entrevistam os coronéis Chico Heradito, em
Limoeiro; e José Abilio, em Bom Conselho. Na Paraiba, em Campina Grande, trés cegas
cantadoras na feira locd e 0 proces® de producédo de um cordel na folhetaria Estrela da
Poesia. No Cead, em Crato, encontram-se com o mestre Noza eo filmam esculpindo imagens
de madeira; registram também o cego Oliveira, cantando nafeira, e os trabahos do gravurista
Walderedo; em Juazero, o do gravurista José Caboclo (INSTITUTO, 1976 LIBERTAR-SE,
2001, p.16-18)

Nessss e en outras cidades, registram também todas as pequenas oficinas que
encontram — um material cujo copido, mas tarde, se gerde ramontagem. Voltam com un total
de 2.700 p&s de negativo imagem 16 mm, mais de mil fotografias em preto e branco e dides
coloridos e ceca de30rolos degravaca deentrevistas, redizados com o Naga.

Sarno, assm, deu forma a projeto que gresentara cm Farkas. Em entrevista
concedida quando da redizac® da Quarta Mostra Internazonale del Nuovo Cinema, em
Pesaro, o diretor detalha seus objetivos :

A sé&rie de documentarios que estou realizando sobre o Nordeste (4 curtas ja
em fase de montagem) dedicam-se a analisar as formas pdas quais £ vém
processando a transformacdo da sociedade tradicional e agraria do Nordeste;
a substituicdo de comportamentos e valores tradicionais por outros, modernos

e mercantili zados, oriundcs da urbanizacdo e industrializagdo das cidades

litoréneas. O sertdo tradicional versus o litoral que se moderniza. O material

32 Pouco antes, Sarno havia procurado Antonio Candido, interessado em filmar o livro. O autor, porém, |he diz
gue “ese mundo ndo existe mais’, mas que 0 mesmo esquema de pesquisa poderia ser redlizado na andlise de
outras manifestagdes da cultura popular. (SARNO, 2003.

33 Ainda em 1967, inicio de 1968 Sarno retorna a Nordeste, a convite de Severino Pinto, e realiza Dramética
Popuar, na Paraiba, sobre 0 bumba-meu-boi de Mestre Paizinho, co-produzido pelo |EB/Instituto Nacional do
Cinema. O documentério apresenta também, na é&ertura, varias manifestacbes populares (cantoria,
mamul engo).
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ja filmado daumenta formas de e&pressio popular (cerémica, gravura,
poesia, cantadores de improviso, etc.), sua dependéncia a estruturas ciais
tradicionais, sua ideologa. Essas formas si0 a prépria base tradicioral de
uma cultura nacional. Estardo condenadas ao desaparecimento, como o
artesanato altamente desenvavido doNordeste desapareceu frente o impacto
da indistria do litoral? Que novecs valores estdo sendo implantados pdo neo-
capitalismo vinculado ao imperialismo? A tradicdo cultural do Brasil, como
detoda aAmérica Latina, estaligadaao povo, é popular e nuncade elte, que
tem raizes culturais européas. Essa cultura estd em cheque, como esta em
chegue a econamia nacional e a propria nagdo como formulagdo politica
independente (SARNO, 1968.

Os filmes, porém, por falta de verbas, acdbam ndo sendo redizados e o Departamento
desativa sua aea de producéo de filmes ainda an 1968 (ALENCAR, 1967 INSTITUTO,
1976 p.57; LIBERTAR-SE, 2001, p.16-18).

Em artigo publicado no primeiro nimero da Revistado IEB, SARNO (1966 destacao
que esperava d Instituto:

A cooperagdo entre estudiosos da redlidade brasileira, cientistas ociais e
documentaristas, com a exercitacdo corntinuada do daumentério, como
promete 0 Departamento de Producé@o de Filmes Documentérios do Instituto
de Estudos Brasileiros, permite programar um cinema de pesquisa, cientifico
e correto enquanto informagdo sobre a redlidade brasilera, e de auto-

reconhecimento quando projetado sobre essa mesma reali dade social.

A promess ndo se mncretizou, mas 0 que se redizou em dois anos ndo se perdeu.
Todo o trabalho desenvolvido por Sarno [ material para os filmes que viriam a faze parte
dos da Caravana: Jornal do Srtdo, Imaginarios e sobre o mestre Vitaino® [0 e arede de
reladonamentos criada no nordeste e @tre os cineastas e auniversidade serdo aproveitados
posteriormente e irdo influenciar diretamente a metodologia alotada na producé dos

documentérios da fase que se segue.

34 Com o material, Sarno realizou mais um documentério: Eu Carrego um Sertdo Dentro de Mim, com texto
baseado em entrevista concedida por Jodo Guimaraes Rosa. Sua finalizagdo so se deu em 1980
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4.4 A Caravana parte para o Nordege

Em 1968 Farkas volta areunir os cineastas para dar seqiéncia a trabalho que Sarno
vinha redizando com o |EB, agora sem o apoio deste, em torno do que viria aser conheado
como Caravana Farkas. Chama Edgardo Palero para dar forma a projeto e wlaborar na
organizacd® e, adém do proprio Sarno, Eduardo Escorel, Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz.
Tratava-se de um esforco de producéo unico, sem igual nafilmografia brasileira.

O objetivo, segundo o proprio Farkas, continuava sendo o de produzir documentarios
que mostrasseem como Vvivia o homem brasileiro, do Norte a Sul, mostrando suas diferencas e
semelhancas e, aos mesmo tempo, “criar mercado para o filme ailtural brasleiro” (FARKAS,
1971).

A intencdo era mostrar como vive o hanem do Norte, do Nordeste, quais 0
0s problemas dde. Porgue nés conhecemos muito pouco do hanem brasilaro.
O cara do Rio Grande do Sul ndo conhece nada do vaqueiro nadestino, ees
ndo se comparam. Nao existiam filmes que comparassem aspectos do
vagueiros de diferentes regifes, nem as diferencas de fala, de usos, de
costumes (DOCUMENTANDO, 1974).

Novamente, a preocupacd documental sobrevinha o interesse an redizar um projeto
gue propiciasse um retorno econdémico para o grupo.

Sérgio Muniz explica(CADERNOS CE RTV-1, 2000:
A Fotéptica distribuia muitos filmes estrangeiros tipo Enciclopédia
Britanica, As Grandes Reli gides, Experiéncias de Fisica, mas ndo tinha nada
sobre o Brasil. Naguda época, havia entre 1.000 e 1.200 escolas, no Brasil
inteiro, que posaliam um projetor de 16 mm. Dessas 1.200, havia umas 250 —
no méximo 300 escolas — que podam comprar e, com frequéncia, pediam
filmes bre o Brasil. Entdo comegamos a nos preparar para produzir filmes

para ess mercado.

Os cineastas passram cerca de um ano fazendo pesquisa e levantamento de novos
temas, que se somariam aps que Sarno ja havia levantado, suas anotagdes das viagens de 1967
e 0s mapas que desenhara. Entre junho de 1968 e marco de 1969 Muniz e ajovem cineasta
Ana Carolina pesquisam assuntos em livros; Paulo Gil indica esugere temas, uma rede de

amigos ofereceapoio logistico em algunas regides do Nordeste. O projeto ganhavida.
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Em abril de 1969 partem para 0 Nordeste Eduardo Escorel, Geraldo Sarno, Sérgio
Muniz, Paulo Gil Soares, Edgardo Pallero, Thomaz Farkas e mais uma pequena ejuipe.
Comprometem-se a passar trés meses trabalhando e voltar com dez documentarios. Na
bagagem, duas cameras Eclair, duas Arri, uma Bell & Howell e dois gravadores Nagra,
novidades na época,ceddos pela Fotoptica(NOVIDADES, 1971)).

Sarno foi parao interior do Ceada e de Brnambuco; Escord, também Cead; Paulo Gil;
para a Pagiba e o Rcicavo Baiano, Muniz, parao interior da Bahia. Thomaz Farkas cuidava
daproducéo e dava apoio asequipes epadhadss peo Nordeste.

O tipo detrabalho redizado pelos integrantes da Caravana ndo diferia, em principio, do
de outros documentaristas da época. O que havia de origind, de acordo com FARKAS (1971)
erauma preparac@® anterior e aamplitude das atribui¢cdes do diretor:

O que iste éuma certa dose de preparacéo e de uma preconceituagdo do
material a ser levantado. Partimos smpre de um trabalho basico de pesquisa
da realidade nacional. Dai decidimos por questfes de época, oportunidade, e
diretor, qual a regidio ou a viagem a ser explorada. Preparamos um roteiro
geogéfico do que poderemos encortrar € 0 que devemaos procurar na regido
escolhida. A regido é previamente percorrida para escolher estes dementos e
fazer contatos pesais.

No momento da filmagem o dretor corfirmara ou modficara o trabalho e
acordo com a confirmagdo ou ndo dcs dados pesquisados. Procurard noves
dementos ou dados que ndo constem do primeiro levantamento. Nos filmes
que fazemos a funcdo de um diretor € muito mais ampla do que a idéa da
palavra pode apresentar. E criar, mostrar, ensinar, comparar, descobrir.
Muito mais um trabalho ¢k pesquisa, sobre o qual tem que estar assentado um
trabalho criativo.

As equipes de filmagens eram pequenas. Cada uma se resumia adiretor, témico de
som, fotografo, asgstente eprodutor geral. Das filmagens de Visdo doJuazeiro, por exemplo,
participaram apenas trés pesas. Geraldo Sarno, na direcé; Affonso Beao; na fotografia; e
Sidney Paiva Lopes, no som direto. Alids, foi com essa ejuipe, mais Pallero, na producéo
exeautiva, e Lauro Escorel, como assstente de fotografia, que foram redizados todos os
documentérios dirigidos por Sarno. Todo o som ambiente foi gravado, ndo sO as entrevistas,

mas também ruidos e canc¢@és, pam aproveitamento numa etpa posterior.
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Em vez de dez voltam com dezenove documentérios. Alguns foram filmados em
apenas um dia, como A Cantoria, na Fazenda Dois Irmé&os, em Caruaru, com 0s cantadores
Severino Pinto e Lourival Batista; Casa de Farinha em Juazero; e O Engenhg, Padre Cicero
(em parte) e Regido: Cariri sdo produtos de montagem. Levaram sais, sete meses para dlitar o
material. O ultimo aficar pronto foi Viva Cariri!

Em 1971, os filmes foram apresentados comerciamente pela revissa NOVIDADES
FOTOPTICA, sob a denominac@ “A CondicZp Brasileira”: “uma linha cmpleta de filmes em
16 mm — de caater documentario, cultural, didatico, artistico e paradidata”, produzida pela
“Thomas Farkas Filmes Culturais’. Pela primeira e Unica vez sd0 agrupados por temas:
“Civilizac@® do Couro” (A Vaqugjada, Jaramataia, O Homem de Couro), “Atividades Socio-
Econbmicas Primitivas’ (Erva Bruxa, O Engenho, Casa de Farinha, A Morte do Boi, A Mao
do Homem, Regido: Cariri, Vitatino Lampiao), “Conflito de Culturas’ (Viva Cariri!, Padre
Cicao, Frei Damido, Jorna do Sxtdo, Visdo Juazeiro), e “Vida Atual no Interior” (A
Cantoria, Rastgjadar, Beste, Os Imaginérios).

Osfilmes seriam levados as esolas, dentro deum “programa @& ensno bre o Bradl”,
por vendedores da Fotoptica(FARKAS, 1971), pois, navisdo de Farkas.

estes filmes sriam de grande valor ndo sO para o puklico jovem, em pleno
processo ce informagao e aprendizagem, mas principalmente para a escolas,
como um complemento préatico a0 ensino, que apesar de estar em vias de
modernizacdo, ainda é predominantemente académico. Proporcionariam um
contato dreto com aguelas regides mais distantes e menos conhecidas, que, de
outra forma, seria quase imposdvel de ocorrer com os estudantes citadinos
(apud CASTRO, 1972.

O cadter didético da série se reladonava diretamente a possbilidade de registro e
preservac@® da altura de uma determinada comunidade ou regido, como explicava Farkas
(DOCUMENTANDO, 1974:

E es< trabalho é uma documentagéo para o futuro, porque essas coisas estdo
em mudancga continua: 0 que vocé encontra no interior hge, daqui a dois anos
VOCé ndo encortra mais. A estrada ou os produtos industriais ja modficaram
tudo. Condgbes primitivas de sobrevivéncia estdo em fase de
desaparecimento. Entdo, tudo isto a gente queria documentar. Fazer uns 100
ou 200filmes, para o professor vir agui e dizer: “Olha, eu vou dar aula sobre

problemas brasileiros, quero mostrar como € a cultura da banana, a cultura
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da carnaliba, como vive 0 hanem da pesca’. E deleva para aclass, projeta
e discute com os aluncs. Sim, discutir sera preciso, porque des ndo sao filmes
técnicos, que descrevem simplesmente o0 process. Estes filmes ndo sdo uma

aula, sdo um ponto de vista de autor, subjetivadas.

Na mncepcéo do produtor, a série de documentarios sria um instrumento de goio,
como olivro, pam o professor despertar no duno o interesse pela realidade lragleira retratada
no filme e drir uma discussio: “O filme ndo é uma maneira de fechar o asaunto, € uma
maneira de ari-lo” (FARKAS, 1976. Para auxiliar no debate e anplia-lo, junto com os filmes
eram forneddos, além da ficha témica uma breve introduc@o sobre o tema éordado, assnada
pelo diretor do documentario.

Faza também parte do projeto incluir artigos da socidloga Maria Isaura Pereira de
Queiroz sobre os temas basicos dos filmes, que dcegaram a ser escritos, além de toda uma
série de sugestBes para auxiliar o trabalho do profesor: glossario, bibliografia, disciplinas em
gue os debates podem ser realizados e tema correl atos para pesquisa®™.

Da acéacd® comercial dessa série de documentarios e de sua alocép pelas escolas,
dependia 0 seu prosseguimento, focdizando outras regifes do Pais, como afirmava Sarno
(apudMARCORELLES, 1971, traducé noss™)

Temos muitos projetos. filmar o mundo industrial, as cidades desenvdvidas
como S&o Paulo; a Amazbnia, que éa grande desconhecida. Nossos filmes
s80 mais que filmes de espetaculo au obras estritamente @nogéficas. So
reivindcagfes de uma ordem cultural mais ampla, uma reflexdo sobre o
modelo de desenvavimento econémico atual, num momento em que todas as
estruturas dos meios de comunicagdo do pais, cinema, televisdo, estdo

mobili zados para dar uma vis3o “ positiva’ e “otimista’’.

3 Copias destes artigos estdo disponiveis para consulta na Biblioteca Jenny K. Segall, do Museu Lasar Segall
de S8o Paulo, bem como oglossrio dosfilmes A Cantoria e Jornal do Sertéo.

3 pourtant, conclut Geraldo Saino, on a beacoup ce projets: filmer le monde industriel, les vill es comme S&o
Paulo, I'Amazonie, qui est la grande inconnue. Nos films ont plus que des films de spedacle ou des ouvres
strictement ethnographiques. Ce sont des revendications d'un ordre allturel plus vaste, une réflexion sur le
modele de développement émnomique actuel, a un moment ou toutes les dgructures des moyens de
communication du pays, cinéma, télévision, sont mohili sées pour doneur une vison “positif” et “optimiste”.

37 Essa era aépoca do “Pra frente Brasil”. Pouco antes, a equipe brasileira de futebd sagrara-se tricamped
mundial na Copa do México e o Pais vivia os “anos de chumbd’ da ditadura militar. Sobre a visdo dimista da
época, ver FICO, 1997
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Ir além do documental também era apreocupacd® de Thomaz Farkas. Em Méodo do
cinema-documentério, sua tese de doutorado (FARKAS, 1972 p.6), ele dirma que, num pais
geograficamente tdo extenso, o documentario “cumpre afuncdo de veiculo de informacé
redproca eaitre a populagdes em diferentes estagios de desenvolvimento”. A simples
documentacd do fato em s ndo é suficiente.

E preciso conhecer ou procurar estabeecer as relagdes sgrificativas entre
esss fatos, ndo sO ndes mesmos, Como em Seus Varios nives, e também os
processos de transformagdo que os atingem a medida que se aproximam do

gue chamamos de proces civili zatério (idem, ibidem, p.21).

Is porque, recnheceFarkas, 0 que se esta registrando € “uma altura en nutac®”
em vias de desaparedmento: “mais cedo ou mais tarde, ela desapareced, tragada pela
civilizacd urbana litoranea” e se tornara “uma smples remrdacd® de poucos’. Por is,
estava empenhado em investigé-la, retratando todos os us angulos. Na visdo dele ede seus
companheiros, “o cinema é um instrumento insubstituivel de adise, divulgac®d e
armazenagem.” (CASTRO, 1972.

A questédo da preservacd® também é ressaltada por Sérgio Muniz (CADERNOS RTV-
1, 2000:

[..] a preservagdo da cultura popular me preocupa. Muitas coisas
desapareceram de uma maneira extremamente rapida e violenta, porque as
diferencas regionais no foram preservadas. E comum hoje vocé ir a qualquer
cidade do Nordeste, e o tipo de narracdo que vocé ouve na televisdo e noradio
nao tem nada aver com a regioralidade ecom as caracteristicas do linguajar

daregido. A fala parece com o “padrdo Globo de quali dade’ .*®

Antes das mudancas emndmicas, as mudang¢as no panorama politico provocadas pela
edicd do Ato Institucional n°5 em 13 e dezanbro de 1968 gerando enduredmento do

regime e o requdescimento da cexsura, fazen desapareceé 0 mercado para o qual o0s

38 Nessa mesma entrevista, Muniz cita como exemplo a maneira como se toca o berimbau que serve de fundo
para um das cenas do Rastejadar. Em vez de a percussio ser na barriga, era no ch&o. Ele gravara amisica em
1967, em Santa Brigida, e usou-a na edicéo do documentario em 1969 Quando vdtou a cidade en 1997, para
exibir o documentério, a Unica pesoa que tocava 0 berimbau dessa maneira tinha faleddo e ndo ensinara a
témica a ninguém. “Pelo menos o som ficou. Infelizmente as ndo tive a imaginagcdo suficiente de ter
documentado is na época.”
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documentarios da Caravana estavam sendo redizados. Sérgio Muniz explica (CADERNOS

DE RTV-1, 2000.
Passamos 68 inteiro estudando, pesquisanda Quandofoi em marco de 69 nGs
saimos, voltamos com dezenowe filmes, e os filmes comegam a ser montadas.
Mas acortece que, no bojo do Al-5, vem o qué? Todas as atividades
extracurriculares das escolas nao poderiam mais @ cobradas nas
mensali dades escolares. Entdo essas escolas deixaram de comprar filmes, e
nés ficamos pendurados na brocha, quer dizer, nés ndo sabiamos o que fazer
com os filmes, ja que o filme foi feito para esee mercado. Alugar um filme
ficava muito mais complicado do aie vender, porgque vocé tinha que ter todo

um esquema.

Em 1972 cinco dos documentarios [ Padre Cicero, Rastgjadar, Casa de Farinhg
Jaramatai e Erva Bruxa [0 sdo reunidos em um longa metragem de 90 minutos, em preto e
branco, 35 mm, sob 0 nome “Heranca do Nordeste” e gresentados em agosto no Cinema |,
um cinema @mercial do Rio de Janeiro. A reunido dos cinco documentarios € deveu a
imposshilidade de os curtos ndo patrocinados, ou sga, sem uma empresa bancando a sua
exibicdo, e de interese altural, ndo encontrarem transito corrente nas slas comerciais.
Poucas era assalas dspostas a goresenta-los

A opcéo era vender os documentarios para & emisras de TV, que, a oca ja se
mostravam interessadas em documentérios, montando equipes de repérteres para fazélos ou
comprando séries importadas como as da “National Geographic Magazne”. Entretanto, os
proprios cineastas reconhedam que os filmes por eles produzidos iam na @ntraméo do
mercado. Conforme aestava Farkas (apud CASTRO, 1972:

Este cinema [os trabalhos de Sarno, Muniz e Gil Soares] se firmou em
direcBes opostas a da TV, em audiéncia e en contelldo. Como seu tema € a
propria realidade, que muitas vezes é arida, este filmes ndo se enquadrariam
no que as emisras vém fazendg documentando temas atuais, como a
musica popular e 0 ensino, ou exibindo curiosidades de certas culturas, como
a pesca do bacalhau nos mares articos e aventuras na Polinésia. Mas o
gjustamento de seus documentérios a audiéncia de TV é considerado peo

grupo como um desafio valido, a ser aceito ao lado da sua proposta inicial.
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Ese “gustamento”, que achou ndo se detivando, visava também a superar 0s
problemas que surgiram em funcdo do clima politico, com o reaudescimento do regime militar
eacensura.

As pessas achavam gue as imagens eram muito violentas, que ndo refletiam
0 desenvavimento industrial adequado, e ficavam com medo [...]. Houve
receio de desagradar certas dreas, 0 que ndo tem fundamento. Por exemplo,
um dos filmes [A Morte do Boi] mostra um matadouro primitivo. Pois a gente
poderia corntrapor a essas imagens outras de uma moderna indistria de

carnes, obtendoresultados interessantes (DOCUMENTANDO, 1974).

No mesmo ano em que Farkas dava es depoimento, a TV Globo chegou a gresentar
Frei Damido, remontado e reduzido pelo préprio diretor, Gil Soares.

Vae destaca que o gstema de fimagem utilizado permitia a remontagem e
regoroveitamento do material em outra ordem. Como é o caso de Viva Cariri!, de Sarno, e, de
cataforma, De Raizes & Rezas, entre outros, de Sérgio Muniz.

Este dltimo, que pasou a faze parte da Caravana @wmo filho “tempor&o”, foi
produzido em 1972 com meteria filmado no interior da Bahia en 1969 e sobras dos outros
documentérios. O cineasta pretendia fazer, “de um lado, a sintese aitica de toda aproducéo
passada € por outro lado, [retratar] a éoca de sufoco plumbeo pelo qual o Pais passava
censura, repressio e wisaque tais’ (MUNIZ, 1994). Para evitar problemas com a cesura, no
filme ndo h& narrac®, somente fragmentos de cancbes brasileiras e latino-americanas. No
inicio do documentério, uma averténcia: “Qualquer semelhanca dos textos e frases musicas
gue usamos com os filmes ou cancdes das quais foram retiradas é mera coincidénca”.

Houve genas um problema cm o Departamento de Censura: foi exigida aretirada da
cena @n gue uma aianca é eterrada e eéquanto uma pequena banda locd toca o Hino
Nadonal. Muniz conta que retirou a cena emandou o documentério de novo para grovacédd
da Censura, mas manteve uma versao integral, que depois pasu a ser apresentada (MUNIZ,
2001).

Os filmes foram apresentados na Cinematecade Sao Paulo [1 ainda na rua Sete de
Abril, em S&o Paulo [0, em reunides da SBPC [1 Sociedade Brasileira para o Progresso da
Ciéncia 0 , universidades e em festivais nadonais einternad onas, como os de Tours, Florenca,

Paris (Museé de I'Homme), Leipzig. Na Franca foram saudados como “os primeiros filmes



88

antropolégicos produzidos pelo cinema, em seus stenta e @nco anos de eisténcia” pelo
critico Robert GRELIER (1973 p.25, traducéo noss™):
Com €feito, Eduardo Escord, Sergio Muniz, Paulo Gil Soares e Geraldo
Sarno acabam de reali zar dezenove filmes bre uma Unica regido, o que, por
si s, ndo € comum. Mas o dado mais importante € sem dlvida, como essa
equipe anpreendeu a &ordagem do tema: incontestavemente, uma
decodficacdo de toda uma sociedade. Ao penetrar nos diferentes estratos

humanas, des daboraram um mapa antropoldgico de muitos nive's.

Apesar de assstidos por um publico restrito até 1972 ndo mais que 20 mil pesas, na
avadliac® dos cineastas, Geraldo Sarno (apud GRELIER, 1973 p.28, traducdo noss)
aaedita que sua dicada esta no fato de terem “uma funcéo politica, uma fungéo caalisadora,
por que nés trabalhamos junto aos quadros politicos, no interior das organizag@es estudantis,
ou daqueles que buscam se organizar. Os filmes sio também utilizados para organizar as
reunides estudantis’.

Essa funcéo politica € aercida pelo fato de asérie desvelar um redidade que ndo era
de onhedmento de todas e que se @ntrapunha aideologia desenvolvimentista da época Seu
valor estava em documentar “aspecos de nossa cultura e origem que vao sendo escamotealos,
modificados e resolvidos pelo assm chamado progres (FARKAS, 1971, ou como atesta
Sarno (apud GRELIER, 1973 p.30, traducéo noss™):

NOs tentamos mostrar uma regli dade aquelas pesoas que comegam a refletir
[sobre da). N6s trabalhamos bre temas com uma forma cultural que éao
mesmo tempo pessoal e nacional. Uma forma que nos permite apresentar uma
visdo antropolgica, socioldgca, palitica, uma forma mais global da realidade

brasileira, do povo brasileiro.

39 “En effet, Eduardo Escorel, Sergio Muniz, Paulo Gil Soarés, Geraldo Sarno, viennent de réaliser dix-neuf
films ar une région, ce n'est déa courant! Mais I’'édément le plus important est sans nuls doute le mode
d approche entrepis par cette &juipe de dnéastes que et incontestablement un céayptage d’ une société entiére.
Pénétrant dans les différentes drates humaines, ils @aborent une arte anthropologigue a plusiers niveaux. Ces
films ont certainement les premiers films anthropol ogique produits par le dnéma au cours de soixante-quinze
ansd existence”

0« Cesfilmson vraiment une fonction politi que, une fonction de talyseur parce que nous travaill ons prés des
cadres politi ques, a I’intérieur des organisations étudiants, ou auprés de ceix qu cherchent a s organiser. Ces
films sont également utilisés paur organiser des réunions d' étudants.”

“*1"Nous essayon de montrer une réalité & gens qui commencent a réflécir. Nous travall ons surdes thénes avec
une forme allturelle qui soit en méme temps personelle @ nationale. Une forme qui nous permette de donner
une vision anthropologique, sociologique, politique, une forme globale de la réalité brésilienne, di peuple
brésili enne.”
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Os documentarios da Caravana Farkas s0 permeados por um debate politico
permanente sobre afuncé social do cinema (e dos meios de cmunicac®) e de seu papel
como instrumento de transformac&® da sociedade. O objetivo, ndo explicitado, segundo
Miguel Pereira, é o de “revelar ou denunciar as condi¢cbes de vida do homem brasileiro
submetido a miséria, a fome e auma aultura milenar que se asentou na tradicd nordestina”
(XAVIER, BERNARDET e PEREIRA, 1985 p,52). Tratase, portanto, de um projeto
politico-didatico que tem por base avisdo de que o inteledual, no caso, o cineasta, a0 montar
uma imagem critica da redidade brasileira, deve promover a mnscientizac® da sociedade,
fazendo-a perceber as contradi¢des do capitalismo.

Além do enggjamento politico, fica daro também o objetivo de pensar o Brasil por
meio da preservac® e da valorizac® das manifestagdes de alltura popular, dando, a0 mesmo
tempo, voz aocineasta (narfador) e aqued que rotagonista evitima dass mudargas cias e,

mesmo, da cultura de nassa: 0 homemcomum. Masconmo se da s dalogo?

4.4.1 Osfilmesda Caravana

A Caravana produziu os seguintesfilmes documentéri os:

A Beste (196970), dirigido por Sérgio Muniz;

O filme agresenta um sertangjo construindo uma “beste”, maneira pela qual a palavra
besta (uma ama medieval) € pronunciada no norte da Bahia. As imagens registram todo o
proces®, pasv-apas®. Nao ha narracd®; ao fundo, como contraponto, uma montagem

sonora com a transmesio radiofonica daVoz daAméricacom a clegadado homem alLua

A Cantoria (1970, dirigido por Geraldo Sarno;

Um registro de um desafio entre os cantadores Lourival Batista e Severino Pinto,
apresentando algumas das formas de cantoria [ sextilha, dez pé aquadrdo, mourdo, martelo e
gemedeira.
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Casa de Farinha (196970), dirigido por Geraldo Sarno;
O filme documenta o trabaho de producéo familiar da farinha de mandioca com
depoimentos dos envolvidos, apresentando os problemas que enfrentam com as pragas e na

comercializac® e suarelacd com o proprietério dasterras.

O Engenho (1970, dirigido por Geraldo Sarno;

O proces de fabricacd da rapadura num engenho no interior do Cead € gresentado
em seus detalhes. Na narracé, destacase aimportancia do cultivo da cana-de-aqicar para a
eonomia locd e eplicase cwmo é a etrutura fundiaria e ®mo se da a omerciaizaca nas

fairas.

Erva Bruxa (196970), dirigido por Paulo Gil Soares;
O filme tracaum panorama sobre a altura do fumo e aproducéo de darutos no

Reddncavo baiano. Traz depoimentos de empresarios e @ trabdhadores.

Fre Damido: trombeta dcs aflitos, martelo dcs hergjes (1970, dirigido por Paulo Gil
Soares,

Neste documentario, o objetivo é explica quem é Frei Damido de Bozzano, frade
cgpuchinho cuja vida e obra sdo centrais para a religiosidade popular nordestina. Traz
entrevissa wm o préprio Frei, suas prédicas e depoimentos de pesas bre 0s milagres

atribuidos a ek.

O Homen de Couro (196970), dirigido por Paulo Gil Soares;
A figura do vagueiro, “o ultimo cavaleiro ainda com armaduras’, e sua importancia na
cultura nordestina € apresentada por meio do registro de um dia na vida de um deles. A

narracd fazcontraponto com a exaltacé do vaqueiro por um repentista.

OslImaginarios (1970, dirigido por Geraldo Sarno;

Este filme documenta o trabalho dos artesdos Mestre Noza eWalderedo Gongalves em
Juazero do Norte. Deste Ultimo, mostra-se asua témicana daboracd® de matrizes para uma
série de xilogravuras bre o Apocdipse. Discute-se a adaptacd® do trabalho deles as

exigéncias do mercado.
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Jaramataia (1970, dirigido por Paulo Gil Soares;

O filme mostra um dia de trabalho na Fazenda Jaramataia, no interior da Bahia,
apresentada como “simbolo do mundo rural do Nordeste brasileiro”. Nas entrevistas, destaca
se & relagdes entra os trabalhadores e o dono da fazenda, o progres deste e afalta de

perspedivas dagueles.

Jornal do Sertdo (1970, dirigido por Geraldo Sarno;
A literatura de @rdel € gresentada como importante forma de cmunicacé® no
interior do Nordeste. Mostra-se todo 0 seu processd de producéo e discute-se o seu futuro

depois de rompido “o isolamento do Nordeste” pelos meios de comunicaca® de masa.

A Mao do Homen(196970), dirigido por Paulo Gil Soares;
Uma visdo sobre o artesanato do couro, como uma das atividades econdmicas
essnciais do sertdo nordestino, desde amorte do boi, passando pelo curtume, até & pequenas

oficinas familiares de fabricac@® de selas, chapéus e sanddlias.

A Mortedo Boi (1970, dirigido por Paulo Gil Soares;
Um relato sobre o abate do boi e o ciclo de groveitamento de produtos e subprodutos

derivados no interior da Bahia.

Padre Cicero (1971), dirigido por Geraldo Sarno;
Um retrato do Padre Cicero, aproveitando material cinematografico da goca (1925, e

do uso gque se fazde suaimagem no Nordeste.

Rastgjadar, s.m. (1970, dirigido por Sérgio Muniz;

O filme mostra cmo era o trabalho de um rastegjador, um bom cacalor que, a partir da
observacd® de uma série de indicios, locdiza sua presa, e que, no passado, era ntratado
pelas volantes para encontrar os cangaceros. Destacatambém como os sus conhedmentos

s80 usados para sobreviver na cadinga.

Regido: Cariri (1970, dirigido por Geraldo Sarno;
Um panorama da e@nomia da regido do Vae do Cariri, Cead, sua estrutura aréria e

aimportancia do artesanato.
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A Vaguegada (1970, dirigido por Paulo Gil Soares;
Um registro sobre a vaquejada, uma festa popular em que o0s vaqueiros tém a

oportunidade de mostrar sua destrezg derrubando um boi pela cau@ enganto cavalgam.

Visdo deJuazearo (1970, dirigido por Eduardo Escorel;
O filme destaca ainfluéncia anda presente da figura do Padre Cicero em Juazero do

Norte, apartir dasromarias que che@m acidade para homenageélo e pagar promessss.

Vitalino/Lampiao (1969, em preto-e-branco, dirigido por Geraldo Sarno;

Um depoimento do artesio Manuel Vitaino, filho de Mestre Vitalino, sobre seu
trabalho e asmudargas provocads pel o desenvolvimento ecordmico. Documenta a cia¢cd de
uma estatueta de barro de Lampido e, ao fundo, traz uma can¢d de Severino Pinto sobre &

razdes que levaram Virgulino Ferreira aocangaco.

Viva Cariri! (1970, dirigido por Geraldo Sarno;
O filme &resenta um quadro sociocultural da regido, sobrepondo imagens de
atividades eacondmicas basicas de Cariri I agricultura, artesanato e industria [ ; e imagens de

manifestagdes religiosas do culto ao Padre Cicero.

Na mesma linha temética, logo depois de todos os demais ja estarem prontos, com
materiais que ndo haviam sido aproveitados originamente, filmados na Bahia, no Ceaa, no
Pernambuco e na Paraiba, é produzido De Raizes & Rezas, entre outras coisas (19723),
dirigido por Sérgio Muniz, sobre apedos da religiosidade popular nordestina: romarias,

raizeros e benzedeiras.
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5. PRODUCAO: ANALISE DOSFILMES

5.1 O didlogoentrea cultura dominantee a dominada

Os filmes da Caravana Farkas tém um objetivo manifesto: registrar a imagem e o som
das préticas culturais das classes dominadas e dirmar e divulgar o seu valor, temporal e
espadamente [0 jaque podem ser assstidos a qualquer tempo e lugar.

Mas vao adém do mero registro. Neles, se sobressai um permanente didlogo entre o
cineasta-narrador e um objeto, que também se torna sujeito de um discurso no interior da
mediacd filmica Ao mesmo tempo em que se descreve um “mundo rdstico” com vistas a sua
integrac@® ao mundo moderno e desenvolvido, ou ao “sistema radonal inclusivo”, para usar
expressio cunhada por Alfredo Bos no prefado de Ideologia da Cultura Brasileira (MOTA,
200Q p.IX), da-se voz aqeelemundo, ou méhor, abre-seespac@ara que ese mundo tamk@m
se manifeste.

Nas andlise que faremos a seguir, 0 que nos interessa éjustamente desvelar o conflito
entre o discurso do cineasta, presente na narrac@®, na montagem, na escolha das misicas, e 0
discurso dos entrevistados, cgptado e gravado com som direto. Longe de ser inconsciente [
sem consciéncia de dasse [0 ou indiferente [0 atrasado [, o entrevistado demonstra en seu
discurso uma lucidez, mesmo que sgja, as vezes, do nosD ponto de vista, umalucideztrégica

Para proceder a ese desvelamento, partimos, em primeiro lugar, da contextualizaca
socio-historica da narracd, procurando identificae em que medida os concetos de
“(sub)desenvolvimento”, “progres” e “cultura popular” adotados referem-se  as
estabeleddos pelo discurso (contra-)hegemdnico da esquerda da éoca, conforme discutido no
capitulo 2.

Tendo em vista entendermos o filme como um fenbmeno comunicadona complexo,
pois envolve reaursos discursivos variados, linglisticos e ndo-linglisticos, que se reladonam
articuladamente para a producéd de sentido, estabeleceemos a relac@® existente aitre o

discurso manifesto pelas falas com o das imagens sonoras e visuais. Para tanto, adotamos
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como paradigma anditico o conceto de “dramaturgia natura” estabeleddo por Sérgio

SANTEIRO (1978, conforme explicitado na Introducéo.

Nas andlises que faremos a seguir dos filmes Visdo ce Jiazeiro e Viva Cariri!,

reauperaremos as redizadas por Santeiro para, entdo, complementalas, com o foco nos

objetivos, também eles apresentados na Introducdo. O mesmo método serda utilizado na andlise

de Jorna do Sertdo, OsImaginarios e Vitalina/Lampiao.

5.1.1 Jornal do Sertao.

Dimensdo verbal (narrador OFF)

Dimensao Visual

1 — (Musicados cantadores)

Cantadores afinam viol 6es.
Titulo eletreiros.

2 — (Cantadores continuam en BG) Criadanos improvisos dos
cantadores ou escrita para ser cantada nas feiras e fazendas, a
literatura popular em versos é o jornal mais lido nosertao.

O autor dofolheto, as vezes também cantador, como Severino
Pinto, compde segundo nameas tradicionais. Utili za-se com
mais freqiiéncia da sextilha ou da décima, a que chamam
martelo. Seus temas divulgam gestas medievais da tradicéo
ibérica, gestas do cangago, romances morali zantes, aventuras
de herdis picaros e o comentério e critica de acontecimentos
atuais.

O poema narrativo é antes composto aralmente esd depois
escrito nopapd ou ditado para alguém o escreva.

Casa de cantador. Varios plancs.
Mulher cozinhanda

Homem entra na casa. Senta-se, abre
um caderno e comega a folheé-lo
(CLOSE)

3 — Sia dvulgag@o se faz através de pequenas tipografias onde
sd0 impressos em papd jornal erevestidos por capa il ustrada
por xilogravura. O editor adquire todcs os direitos sobre aobra
ao comprar os originais.

As tiragens alcancam, as vezes, centenas de milhares de
exemplares, distribuidas por todo oNordeste através de
extensa rede de revendedores.

Séo estes que, espalhando-se por todas as feiras ssmareisdas
cidades do sertéo, fazem chegar a uma populacéo analfabeta e
de baixo poder aquisitivo seu mais eficiente meio deilustragéo
cultural, o folheto de cordd.

Natipografia, diversos plancs.

CLOSE da impressora; tipografos
trabalhandg editor acompanha o
trabalho. A capa éimpressa. CLOSE da

capa.

4 — (Cantador)

Feira/ Cantador.
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5 — Expressio chtradicdo, divulgadorde valoreséticossociais
de uma sociedade fechada, o folheto néo resiste & desintegracéo
de seu munda

Com os noves meios de comunicagdo, o rédio, a TV, as
estradas, a servigo daformagdo domercado recional Gnico,
rompe-se o isolamento doNordeste.

Para que os produtos industriali zados do Sul e do litoral sgam
consumidos nesse mercado, faz-se necessario impor noves
habitos, moderncs valores e novas formas de comportamento
social.

O folheto é entdo reescrito, moderniza-se en capas coloridas, é
impress em Sdo Paulo etrazido para as feiras nodestinas.

Nafeira, CLOSE de capas de folhetos;
banca de cordd; novo CLOSE de capas
coloridas de folhetos.

6 — (Vendalor cantando)

PC de vendedor defolhetos nafeira,
cantando \ersos.

7 —Dessaforma, aliteratura pguar em versas reflui para
antigos redutos ou adapta-se a noves valores urbanos a fim de
disputar o mercado existente.

Folhetos sendo ontados (CLOSE)

8 — (Vendalor cantando)
Tu ésaprendiz
de um canto defora
mas aqui e agora
quero ser juiz
um projeto feito
Uh, eu ndo enjeito
Levo [incompreansivel]
me acabo e ndo vau
nao grito socorro
guandoesta sem jeito

(Cantador de rabeca)
Eu vi uma jéia perdida
Dois marinheiro ia cagar
Trés embarcagdo nomar
quatro piloto ralida
Cinco vapor de saida
Vi seis mulher de nobreza
aviste sete princesas
governando ato dautor
Vi nove governador
e dez capita... [incompreensivel]

(Cantadoras cegas)

Vendedor cantanda
PA de Cantador de rabeca.
Cantadoras cegas.

9—A literaturaord reflui parao improviso das profises que
asaumem a miséria ou, ainda, vive nas raros exemplos das
emboladas dos cantadores de coco.

Cantadora contando dnheiro (PP
Emboladores: varios plancs
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10— (Embol adores)
(Cantadores 0 daisirméo [0 numa fazenda)

Vamos cantar um mourao
para apoeiralevatar

Segura asarmasna néo
que &l quero me preparar.

A vocé a1 ndo afeto
vou cortar-lhe um objeto
gue a noiva nao te deixar

N&o queira exagerar
Nem me da um rico afeto

Vocé ndo vai secasar
se aJ cortar 0 dhjeto

Vocé équem esta dizendo
mas é quem estd com medo
e no fim sou eu que completo

De vovo eu sou 0 neto
porém meu irméo néo é

Eu recebi o afeto
ejareze na Santa Sé

Eu sou neto dplomado
porém es= foi achado
na enchente da maré

Eu sa 0 senha quem é
etudo quanto de mim merece

Meu irmao eu perco afé
por que VOocé ndo esquece?

As vezes, se quer exagerar
e na hora em que quer cantar
Se canta e 0 Verso esquece

Meu irmao eu sai que nada ee conhece
€ pequeno, é ngento, é muito feio

se intromete aqui N0 NGO Meio

mas agora eu rezo a minha prece

E no gro de nada estremece

€ preciso deixé-lo estragalhado

€ pequeno e esta encachagado

Além dis9, usou minha camisa

Emboladores. Corta para cantadores,
sentados diante de uma janela em que
um casal os observa. No final, PG
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mas agora eu dou-lhe uma [incompreeansivel]
retalhando com o martelo agalopado.

Eu jando sa que de édesaforado

gue quer todo dfeito em mim

mas eu sabendo ale de éruim

estou muito na vida conformado

E Genario fazendaro adequado
Rogoaté que de ouve eobserve

O Pedro néo canta nem escreve

além deruim é ordinario

ehge agui na fazenda de Genério

vai chorar, mas me paga tudo o aie deve.

Eu sou 0 mestre que canta para vocé

sou [incompreensivel] no seu pape politico
sou igual 0 Zé Fernandes, grande critico
sou Roberto cantandoié-ié-ié

sou um J. Silvestre [incompreensivel] natv
sou a Rusda na bomba e no fuzil

vocé faz um mertelo e el fago mil

minha voz no Nordeste éguem comanda
nem o Francisco Buarque de Holanda

tem a fama que ai tenho noBrasil.

11— Com 0s nov@meios de comunicago, conomMem-se 0S
novas mitos urbanas; com os produtos industriali zados do sull,
incorporam-se novas padrdes de comportamento.

Para ndo desaparecer detodg, a literatura oral gjusta-se as
novas necessdades de seu meio social ou reflui para os redutos
mais distantes do sert&o.

Al, pode-se ainda encortrar, numa fazenda de pé de serra, 0
improviso dcs cantadores como a mais eficiente epor vezes
nica forma de comunicagéo cultural eaborada.

E ojornal versado que até des chega de quandoem vez, na
forma de versos improvisados, afugentando \egas inquietagoes
e dandolhes quase a certeza de que as coisa ndo mudaram
tanto assm.

PC dos dasirméo cantadores. Corte
para PG de casa de fazenda com
cavaleiros a porta. Varios plancs.
CLOSE devaqueiros.

Vagueiros recebem pinga.

12— (Cantadores)
E aqui é Caruaru

Lourival édo Egito

Eu estou ness distrito
Canto eu canta tu

Estou vendocom olho ru

Por quetdoricaavisao

Vagueiros s vép.
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Gente me dando atencéo
Nesta hora calmaerica
Vendo o aie a gente pulica
E vamos dez pés ao quadréo.
Quem tem ja se multiplica
De acordo a tabuada

Por que néo |he faga nada
SG para saber como fica
Atuaidéaétdorica
Quebrado au devisdo

T&o gande €0 coracao...

Este documentério, entre todos os da Caravana, € 0 que mais ® reladona @m 0s
estudos redizados por Beltréo (ver capitulo 2). Nele, a literatura popular em versos é
apresentada cwmo “o jorna mais lido no sertdo”, um nmeio de comunicacd® popular por
excdéncia. E por meio desse “jornal” que a“popuacao aalfabeta e dedixo pader aquisiivo”
do Nordeste brasileiro tem a posshili dade de manter-se informada acecado que aontecede
importante na sua regido. Mas sia fun¢@ transcende ade dar informacao. E também formear,
na medida en que é“expressio da tradicdd” e “divulgador de valores éticos ciais’. Dai a
narracd destaca o folheto como o “mais eficiente meio de ilustrac@® cultural” e, ao find,
como “forma de comunicacaocultural elBborada”.

Apesar da importancia que o cineasta-narrador empresta a altura popular, esta évista
como fora do tempo e do lugar. N&o ha espag para da hum mundo urbano e em pleno
desenvolvimento; num mundo que demanda “novos habitos, modernos valores e novas formas
de comportamento social'.

Essa nova onfiguracd® do socia € o que, em Ultima instancia, leva o folheto e seu
mundo a desintegracd®. Para sobreviver, ou a literatura popular perde suas caraderisticas
basicas, modificase e aapta-se as valores urbanos 0 em suma, “modernizase”, transforma-
se an produto [0 ou se isola ereflui para “redutos mais distantes do sertdo”. O sertéo é a

Unica posshili dade de resisténcia.
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A “modernidade”, sob a forma de dementos da “cultura” de massa goarece aqui, nos

versos do cantador:
Eu sou 0 mestre que canta para vocé
sou [incompreensivel] no seu papd politico
sou igual 0 Zé Fernandes, grande critico
sou Roberto cantandoié-ié-ié
sou um J. Silvestre [incompreensivel] natv
sou a Rusga na bomba e no fuzil
vocé faz um mertelo e el fago mil
minha voz no Nordeste éguem comanda
nem o Francisco Buarque de Holanda

tem a fama que ai tenho noBrasil.

A relac® estabeledda € porém, direta e mecéica O desenvolvimento ecndmico
implica o desaparedmento de um meio de comunicac@® popular, sgja la de que forma de se
manifeste.

Elementos dicotdmicos, caraderisticos da “consciéncia do subdesenvolvimento” (ver a
secd® 3.1 A cultura e a onsciéncia do atraso), subjazen em todo o texto: rural x urbano,
tradicional x moderno, sociedade fedhada x sociedade erta, antigo x novo. Com cada
elemento colocado em um plano diferenciado, o segundo sempre se impondo sobre o primeiro,
nao ha conflitos nem possitli dade @ sintese. A fdta e contradcdes a esfera do social, ou de
uma dimensdo politica de andlise, fica mais clara ha maneira @wmo € mostrada a relacé®
existente entre autor e alitor. Apesar de ser destacalo que este “adquire todos os direitos
sobre aobra a comprar os originais’, ndo ha o aprofundamento da relac® que eiste mm
autor do folheto. Ambos participam do mesmo universo e aitre des parece néo haver
conflitos.

Tanto quanto o texto, as imagens procuram camuflar os conflitos por meio de um
distanciamento que tem por base aredaboracd da redidade. Nas sqiéncias na caa do poeta
popular e na tipografia, o cineasta deixa is© claro: autor e alitor posam para acamara an
gestos estudados e “ensaiados’. Ou, na Ultima seqiéncia, na fazenda, quando o “improviso”

destacalo no texto € substituido por uma acé determinada g o diretor.
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O escritor de cordel da primeira seqiéncia € ée mesmo e @& mesmo tempo todos os
autores de folhetos, é um “ator natural”, representando uma idedizac® de s mesmo e da
posicéo que ocupa naguela sociedade. O mesmo se pode dizer do editor.

A partir da seqiéncia na tipografia, 0 document&rio se dre para os cantadores
populares. Sdo eles que passam a pontuar o ritmo e adramaticidade do filme, sobrepondo-se a
narracd. As imagens $0 fortes, abusando dos primeiros planos, como na cena das cantadoras
cegas contando o dinheiro amarrotado que acéaram de recdoer. A pobreza écolocada em

evidéncia, numaimagem violenta e dramdtica.



5.1.2 OslImaginarios

Dimensdo verbal (em OFF)

Dimensao Visual

1 — Musicade rabeca (continuaem BG durante as proximas
duas seqgliéncias)

Titulo eletreiros. COM OS
IMAGINARIOS JOSE
FERREIRA, JOSE DUARTE,
MANUEL LOPESE O
GRAVA DOR WALDEREDO
GONCALVES.

2 —Loc.: Os romeirosque chegavam de todo o Nodeste ao
Juazeiro dopadre Cicero encontravam seu primeiros
imaginarios.

Cabia-lhes, desde o inicio, dar forma a personagas misticos
ou violentos, cuja vida e comportamento eram tidos por todcs
como exemplares. Os imaginarios ndo escolhiam seus

mode os, aceitavam os mode os propostos pela coletividade. A
ees cabia, apenas, materializar na madeira aimagem dos
personagens cujo comportamento era tido por todos como
divida de imitac&o e de admiracao.

Curvavam-se ndo apenas aos temas que |hes eram propostos
pela nova comunidade, como deviam adequar sua habili dade
manual ao gosto estético desse mercado.

Hoje, retratandoex-cangaceiros, como fazem José Duarte e
José Ferreira, ou fazendo aatérios, como Manue Lopes, os
imaginarios que sobraram atendem a uma demanda crescente
do turismo.

Dificil mente suas imagens séo alquiridas pelos romeiros, que
preferem os produtos de ges.

Varios plancs de artesdos
trabalhanda

M&os com serrote e depois
canivete, moldam cangaceiro de
madera.

Imagem de cangaceiro de
madeira. CLOSE de imagem
sendotrabalhada, com PAN da
direita para aesquerda e \ertical
atérosto doartesdo. Corte para
outro artesdo alixadera
CLOSE deimagem sendo
trabalhada com canivete. Corte
para PA do mesmo artesdo, a
mesa.

3 —Loc.: Com mestre Noza, o mais conlecido ds
imaginarios, éfacil verificar sua submissao ao mercado.

N&o mais usara lixa nemtingira asimagens cono erado gato
dos antigos romeiros. O talho a canivete sem nenhum outro
tratamento é exigéncia fundamental de turistas em busca do
gue julgam se&r mais rustico.

Dedicados a uma tarefa quase mecanica e atendendoao seu
novomercado, os imaginarios de hgje ainda trabalham com
mode os e formas obsesgvas do Nordeste tradicional.

PAN de casa do artesdo, da
direita para esquerda, até
mostrar o artesdo sentado.
CLOSE das méao cde. Corte
para PPPdo rosto. Volta para
CLOSE das méaos.

PA de mulher trabalhando, com
pan dadireita para aesquerda
até artesdo sentado.

Porém, hgje, muito mais que antes, sua trangiili dade esconce
uma profunda contradi¢do. Sua concepgdo indvidual do
mundo rem sempre esta de acordo com o significado real de
sua propria ago: aimagem.

No final, CLOSE da base da
imagem, sendotrabalhada, com
PAN até a cabega dela.

4 — MUsica scra

PAN da esquerda para direita de
imagens sacras (maioriade padre
Cicero) em prateleira.

5—Waderdo: Eu estudo aBiblia, ai entéo, pdo que ai leio
desenhoa figura correspondente ao que leio, e depois fago
entdo a interpetracdo sobre aquele quadro, n€? Com respeito

CLOSE de mdo desenhanda




ao [incompreansivel] é o seguinte, né? S&o Jodo, com sua dlta
visdo, com sua atavisdo, preveu o futuro. Preveu que havia e
0 que ha de vir. Inimeras rdli gides, né? Umas adversarias das
outras, né? Entdo, ali ha de chegar um tempo em que todas as
religides se congregariam a uma 6. Por exemplo, um figura
semehante a pedra de Ja, correspondendoa igrga Catdlica, na
qual foi montada sobre a pedra. E as demais, entdo... o Deus e
seu trong né?

6 — Canb:
Santo, Santo, Santo, Deus é 0 Senha do universo
(bis).

CLOSE do mesmo desenha
agora prorto. PAN vertical, de
cima para baixo, até mao
assnando o asenha

7 — (Masica scraem BG) Waldeiedo: N&o creio na
existéncia da alma. Nes® nejdcio de &r o céue o inferno, o
purgatério, ndo. Rdigido... reigido, politica e futebal... é s6
esse analgésico, um se da com o autro... um se da com o autro
e 0 outro se da com o autro e éassm, né?

Eu sb creio na matéria e na natureza. E o Deus Unico, éa
natureza que faz e destréi. Tudo se transformandoem uma
coisa e outra. Os corpos se transformam én inimerosoutros
corpos. Depais, quem sustenta Nos0s corpos € esse adro, né?
O adro, que écomposto em mil hares de megatons, né?

PPdo arteséo trabalhanda
CLOSE de suas maos edo
trabalho ce entalhe.

8 — MUsica(iéié-ié)
Eu me enganel com da,
gue tentou me amar
e mentiu.
(bis)
Vem me, da-me,
Vem me, da-me.

Continua CLOSE do entalhe.

9— (Musica scraem BG) Wddereda: E o0 senhorquer um
quadro... “eu quero ver ese quadro doapocalipse’... Eu vou
fazer. A minhaintencdo é so fazer o quadro, entregar e ganhar
dinheiro. Somente is. E do povo... O povo procura e ai que
vivo disso, né? Tem que fazer como meio de comércio, né? S
para, entende, a sobrevivéncia, né? Ah, como a finalidade de
propagar cada vez mais a reigido, ndo.

PPdo artesdo entalhanda

10— Musica (baido)
E o repdrter ja que esta me entrevistando
va anotando pra botar no teu jornal:
gue meu Nordeste esta mudado,
como é que is vai ficar documentado.

(coro) Que meu Nordeste esta mudado,
como é que is vai ficar documentado.

Caruaru tem sua universidade
Campina Grande tem até televisdo
Jaboatdo fabrica gente a vontade. ..

Close das maos. Corte para PP
do arteséo.
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11— (Muasica scraem BG, sobe nofina) Waderedo:
Costumo usar aidéia como matriz, né? Nem sempre
acostumel ser meio pra comer, né? Vocé ta na Universidade da
Bahia, pra Universidade Federal do Ceara, né? No inicio, me
falavam que au teria direitos a uma... ao meus direitos
autorais, né? Mas também nunca procurel, nunca cogitel nem
saber 0 que sdo esss direitos autorais. Nem seis ta
rendendoalguma coisa pra o [incompreensivel], n€? Mas s6
gue a1 meviro detoda forma, né? S6 réo Vvivo exclusivamente
da xilogravura, ndo. Fago uma pintura de um prédio, um
calamento, uma fund¢do... mas se fosseso xilogravuraeu iria
morrer de fome, né? O negdeio é... se al viver por ai afora
das exposi¢les aqui, ali e acola e vendendocopias e mais
cdpias, entdo poda ser que desse algum resultado financero.
Mas is9 eu nunca tentei... tenhomedo dofracasso, né?

Close de pega sendoentalhada.
CLOSE da peca. Corte para PA
daimpressio daxilo.

12— Musica (baido)
E ainda diziam que o meu Nordeste ndo ia pra
frente...

CLOSE dexilogravuras.

13— (Musica scraem BG / fundida com o baiéo,que sobe no
final O “o meu Nordeste estd mudado...” [0 ebaixa
novamente para dar lugar a misica sacra).

Waldereda: E depois dis, olhel para adireita e sequerda....
Af entdo eu vi uma porta abertae o primeiro som que owvi foi
um som de trombeta e uma voz a falar comigo, dizenda
“Sobe agui e &l te mostrare as coisas gque podem acontecer
depoisdessa...” E logofui arrebatado em espirito. E eis que
umtrono qie estava colocado nocéu e sobre o tronose
achava alguém sentado. E quemestava sentado erade @rto
modo seme hante a pedra do J4, a pedra sardérica.

E em volta do tronoestava um arco-iris, seme hante a
esmeralda. E ao redor dotrong, outros 24 tronas menores e
sobre esses troncs 24 ancidos sentadaos cingidosde \estes
brancas e em suas cabegas coroas de ouro. E dotronosaiam
rel@mpagos e vozes e trovies. E diante dotronoardiam sete
l&mpadas, as quais séo ossete epiritosde Deus. E em face do
trono havia como que um mar devidro, semelhante aum
vestal e domeio dotronoe am volta dotrono quatro animais
cheios de Oleo...

CLOSE dexilogravuras. Até
ltima xilo com a palavra FIM.
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Dois sberes, dois discursos, um depois do outro, sdo justapostos em cera: primeiro, 0

do cineasta-narrador, com base na raz&, e que, com base nela, descortina o futuro do outro;

em segundo lugar, o do artesdo, baseado na experiéncia, e que nakxpressa s1arazaode ser.

O cineasta-narrador introduz o filme goresentando sua wncepgdo de ate popular: uma

arte que “ndo cria”, apenas materializa“modelos propostos pela wletividade”. Com a chegada

do progres®, 0 cgitaismo se dirma, e a ate passa a se submeter as exigéncias do

“mercado”, a aendera“denenda aescerte do turismo”.
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Aponta-se ajui para uma visdo que destitui de valor a ate popular numa sociedade de
clases. A submissiio ao mercado implica aperda de uma precaia autenticidade [0 “[Mestre
Noza ndo mais usara lixa nem tingira & imagens como era do gosto dos antigos romeiros’ [
e também a dienac®. E € mmo contradicéo entre ate popular e mercado que se gresenta o
discurso do artesdo, que ndo se remnhecena sua propria obra: “sua oncepcéo individual do
mundo nem sempre esta ce acordo com osignificado real de s1a propria acdoaimagem”. Seu
tema é areligido, mas ele ndo aaedita na dma. Antes mesmo de manifestado, o discurso do
artesdo jafoi colocado em cheque.

Porém, o gque se percebe ndo € um distanciamento do artesdo de sua propria redidade.
Pelo contrario, é nela que de busca sua referéncia de vida. Ele dirma que s aaedita na
matéria e na natureza representada por um Deus Unico “que faz e destréi”. Religido, a
temédtica de seu trabalho, politica efutebol sdo os “analgésicos’ dos problemas do dia-a-dia,
um se comdetando o outro [ “um se d4 com o outro e 0 outro se da @m o outroe € &sim
né?’.

No discurso do artesdo, cujo roteiro segue & indagagdes de um entrevistador que ndo
Se mostra, nem como imagem nem como voz, a ate € olocada como fazendo parte da esfera
do seu préprio cotidiano, de sua @ncepcdo de vida, pois tratase de um meio de
sobrevivéncia:

E o senha quer um quadro... “eu quero ver ess quadro doapocalipse’... Eu
vou fazer. A minha intengcdo € so fazer o quadro, entregar e ganhar dinheiro.

Somente isw. E do povo... O povo procura e el que vivo ds, né? Tem que

fazer como meio de comércio, Nné€? SO para, entende, a sobrevivéncia, né?

E que por s so ndo basta, pois ele informa que ndo vive exclusivamente da xilogravura:
“Fag uma pintura de um prédio, um caamento, uma fundicéo... mas % fosse sO xilogravura
eu iriamorrer de fome, né?".

Toda asuafaa épontuada por um trilha sonora dividida an trés diferentes niveis: o da
mulsica saaa, o do ié-ié-ié eo do baido, respedivamente, o classco, o moderno (urbano, de
massa) e 0 popular (regional), formando um tercaro discurso, amparado em citagdes, a se
contrapor ao do artesdo [I o do cineasta-narrador jando mais aparece

O iéiéié 0 “Eu me enganei com €ela, que tentou me anar e mentiu” 0 vem logo

depois de o artesdo dedarar que ndo aaedita en religido. A misica saada @bre toda afaa
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sobre a cencado artesdo na ndo existéncia da dma, do céu e do inferno, que € ecerada pela
irreveréncia do cantador de baido:

E o repdrter ja que et me entrevistando

va anotando pra botar no teu jornal:

gue meu Nordeste esta mudado,

como é que is vai ficar documentado.

A faa sobre direitos autorais e o trabalho do artesdo, que exerce outras atividade,
mesmo sabendo que se produwzise an série poderia sobreviver da ate (ver andlise de
Vitalino/Lampido) 0 ndo o faz por medo do fracass [0 € sucedida pelo cantador: “E ainda
diziam que o0 meu Nordeste ndo iaprafrente...”.

Nos dois casos, hd apresenca da ironia en facedo progres que modifica dé &
crencas dos individuos, que se fragmentam para ndo mais voltar a ter unidade. Essa
fragmentac® € exposta ra trilha sorora daultima sequénei ha qual amusica sacraao fundo,
se funde com o baido, que sobe no final O “o0 meu Nordeste etd mudado...” [ e baixa
novamente paradar lugar amisicasaaa.

As imagens destacan o trabalho que o artesdo rediza com base no apocdipse biblico,
o fim dos tempos. Um contraponto ao fim da autenticidade na ate popular a que se refere o

cineasta-narrador.



5.1.3 Vitalino/Lampiao

Dimensdo verbal (sempre em OFF)

Dimensao Visual

1 —Vitaino*% Acho que se ndo tivesse 0 pesal, 0 povo, vamos
dizer o povo em geral, que ndo incentivasse, ndo valorizass,
nao aceitasse aquil o, eu acho que ndo existiria arte. Somente o
artista que dese valor a arte, acho que a arte @amorte, ndo
existia

Imagens de barro expostas no
chéo.

2 — Cantador
Eu quero que Deus me ajude
pra eu bem ir encaminhado
falar sobre Lampido
e daforma quefoi finado
aorigem de seus crimes
que foi detudo oculpado.

Titulo eletreiros sobre imagem
debarro de Lampido.

3—Loc.: No principio, erao mito apovoaraconsciénciade
todcs. SO depois vem a ago que dee fixar no barro aforma
desse mito. O barro...

CLOSE de barro sendo
preparado.

4 —Vitalino: E 0o masspé, né? E argil a... masaqui € 0 masspé,
€0 ns0 barro deteha. Entdo obarro é simples; nés cava o
barro, molha o barro um pouco, depois de molhada, amassa o
barro e faz 0 boneco. E is somente. N&o tem mistura nenhuma
no barro. E barro retural.

PA de Vitalino nopreparo do
barro. PC da mesma cena.
CLOSE das mao moddlando o
barro.

5—Loc.: No principio, era oartesdo,o mestre, com suatenda,
oficiais e aprendizes, guarda da tradicéo e dos mitos que
pertencem a todcs. Fora do tempo, desconhecendoas mudangas
gue se passam em volta, o arteséo é hge um simbolo de pura
acdo prisioneira do passado.

Cortinuam imagens anteriores.

6 —Vitalino: Bom, é manud, né, porgue faz tudo ra méo, nao
tenhoférma. Agora, tem um... como se diz, um certo tratamento
gue ndo preciso dzer o que é Eu preciso de uma faquinha, um
palito de pau, uma pena de galinha pra fazer estes efeitos e
entdo a parte principal que éo carimbo, que éum carimbo do
mesmo barro feito por mim também. Este carimbo que
cortinua: “Vitalino Filha'.

Quanto a produzir mais, ndo podemos, ndo, pelo seguinte, o
nos trabalho é manual e nés temos que fazer aquela conta.
Ninguém pode... sabe como &, nés ndo temos férma nem moddo
pratrabalhar, é tudo manual. Com férma ninguém é artista e
todomundoé artista. Porque a férma... Quem nunca viu um
boneco de barro e nem sabe o que é pegando raférmae
pegando nobarro podefazer. A férma desenhada, vamos dizer,

PA de Vitalino, sentado no
chado, moddando ocorpo.
CLOSE das mdo nobarro, das
ferramentas usadas.

CLOSE da moddagem da
cabega do boneco.

2 Trata-se de Manuel Vitalino dos Santos, filho de Vitalino Pereira da Silva, o Mestre Vitalino (19091963,

considerado um dos maiores ceramistas brasileiros (LUYTEN, 200Z).




feita a @bega do loneco. Forma o orpo e faz as cabega tudo
deférma. Entdo é de fabricar, vamos dizer, 50 e mesmo um
cento de bonecos, de pegas. Vocé olhar assm é tudo um so.
Quer dizer que ai ndo é arte. E uma forma etudo o quefizer
ficaigual.

7 —Loc.: Ato individual, repetido em cadagesto responsavel e
solitario, arte aqui ésinbrimo ce agir, de fazer, de dar forma e
néo de conceber. A concepcdo dotema é uma tarefa coletiva,
obras de todas quando se constréi o mito.

Continua mostrandoa cabega
sendo modd ada.

8 — Cantador:
O vaqueiro, o cangaceiro
dos dais sai o perfil
sA0 os homens destemidos
do Nordeste do Brasil
0 vaqueiro é a cavalo
e o banddo énofuzil.

PPPde Vitalino. Corte para
cabeca sendomode ada.

9 —Loc. Entre a arte individual e a criagéo coletivado mito,
entre Vitalino e Lampido, cria-se uma relacdo através da qual a
violéncia tragica de Lampido da sentido e justifica o ato
solitério doarteséo.

CLOSE: Vitalinofaz detalhes
na cabeca.

10— Cantador:
Quem estava no poder
para dendo dhou
deu direito a quem ndo tinha
ealampido desprezou
€s 0 motivo por qué
tudo o aque quis praticou.

CLOSE na moddagem do
chapéu que, depois, é colocado
na cabeca do boneco. Vitalino
desenha figuras no chapéu.

11-Loc.: Dessaforma oartista pgular toma-se intérprete
tradicional da sociedade a que pertence eo produto de seu
artesanato reflete ndo apenas o mito tragico criado pda
consciéncia coletiva mas o proprio destinotragico detoda a
violéncia gerada pelo Nordeste tradicional.

Vitalino continua amood ar.

12— MdUsica

Vitalino continua amood ar.

13—Vitalina: E por iso eu achel gque nds deia, minha amilia,
€u com meus irmaos, devia continuar aguele ritmo, agude estilo
detrabalho e meu pai. Prefiro abandoar aarte do qie
modificar o trabalho. Quero continuar sendoaguele ritmo do
trabalho dde, mostrando o giefoi a arte dek parao mundo,
como se diz. Mesmo assm, continuar no estilo detrabalho ce
meu pai, que gao verdadeiro... averdadeira cerdmica, o
verdadeiro trabalho era assm. Ele tinhao domda returezaque
nenhum outro néo tem; e os outros todcs vieram... Depois dele,
eu considero tudo aluno, tudo dscipulo dde, e o professor dele
foi a natureza mesmo.

Defora, mostra-se Vitalino
sentado nochdo, diante da
porta aberta, trabalhando n®
detalhes do boreco. Corte para
PC da mesma cenaz. Corte
para PA da mesma cena, agora
dointerior da casa

CLOSE nos acessirios de
Lampi&o sendopreparados e
colocadas no boneco.
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14— Cantador:
E aforca pernambucana
para o sertdo foi levada.
Essa se aproximou
da sua pobre morada
mataram até o pai dele
elando deixaram nada.

Botaram fogoao cercado
e arrombaram o agude
efoi Lampido por iso
foi de uma outra atitude
pra ficar muito evidente
elefoi contraavirtude

Lampi&o praticou tudo
gue brigou com a palicia.
Atacou varios fazenderos
usou de marcha milicia
amatéria a@bou

gue resta somente a naticia.

Natural de Pernambuco
gue em Nazaré nasceu.
O riacho do ravio

Pois €l1a o bergo seu
outro igual a Lampido
nunca mais apareceu.

Morreu e ficou escrita

e a bela propaganda.

Sevé an varios folhetos

Seu retrato aonck anda

com um nosquetdo na méao

e com dais sacosnuma band.

Nafazenda Lampido

foi morto assassnado.
N&o foi peo comandante
peo fuzil do soldado.
para pagar o quefez

estad hge em terra tornado.

CLOSE: Vitalinomodda o
mosguetdo (durante quase toda
amusica). Coloca-0 noboneco,
acerta detalhes. No final (PG),
carimba a lase com seu nome e
coloca 0 boneco sobre da.

15-—Vitalina: O artistatrabalha porgue o povo acha... porgue
tem aceitacdo, porque 0 povo gasta, porque 0 povo guer, né? Se
fosse pratrabalhar praficar comtodo otrabalho meu, eu
parava, eu ndo ia trabalhar, pra qué né? E por iso cue ai falei:
aarte néo édo artista, € do pvo. A stuag@o de vadas €
pésdma, ha minha opinido, etalvez de mais alguns de meus
colegas de arte, porque so esté nos mantendo uma tradicdo, uma
coisa, agora quase sem cond ¢des de cortinuar. Comigo mesmo
tem acontecido ¢k a1 pegarafeira, conp é essafeirinhade

CAM. acompanha Vitalino
indoa feira, carregandosua
pecas em uma caixa no anbro.
CLOSE de Vitalino doservando
sua pegas. Vérios planos de
Vitalino em sua banca.
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Caruaru, que sempre éaminhafera, e a1 ndo vender um
boneco sequer. 1ss ai € uma parte que o artista tem que sentir
IS0, tomar uma providéncia necessaria agoraenguanb é Empo,
porqgue depois talvez sgja tarde demais.

16—Loac.: O artista pgoular nd sabe que jaé tarde demais, que | PPde menino doservandoas
seu produto tera caadavez menaoslugar no novomercado. No pecas de Lampi&o.

entanto, tanto sua vida como sua obra sao otestemunho de uma
consciéncia tragica que ndo se antrega.

17— Cantador: PC deforno. Méaos ali mentam
A vida de Lampido as chamas. CAM. acompanha
€ bastante conhecida afumaga.
assombrou a muita gente Fim.

perdeu da vida amedida
mas o que fez Lampiéo
tem raz0es na sua vida.

Como em Os Imaginérios, os sberes do cineasta-narrador e 0 do artesdo sdo
colocados em cena. Um tercearo serve de contraponto: o b cantador.

Para o cineasta-narrador, 0 artesdo ndo € um criador, mas aquele que da forma atemas
criados pela “consciéncia mletiva”. Artesdo ou cantador, €les ndo participam da acncepcéo
artistica, nada criam, apemsinterpretam dgo que pedadado.

Entre a arte individua e acriacdo ©letiva do mito, entre Vitdino e Lampi&o,
cria-se uma relagdo através da qual a violéncia trégica de Lampido da sentido
ejustifica o ato solitério doartesdo. [...]

Dessa forma o artista popular torna-se intérprete tradicional da sociedade a
gue pertence eo produto de seu artesanato reflete ndo apenas 0 mito tragico
criado pea consciéncia coletiva mas o préprio destino tragico de toda a

violéncia gerada pelo Nordeste tradicional.

O artista popular é gresentado como um mediador que traduz determinados tipos de
conhedmentos, ndo-radonais, para umaoutralinguagem, mais de a®rdo com o grupo em que
esta inserido. Por se stuar na efera do mito da tragédia, eses conhedmentos 0
desvalorizados e ndo encontram lugar no mundo moderno.

De aordo com o cineasta-narrador, “o artista popular ndo sabe que ja étarde demais,
gue seu produto tera cala vez menos lugar no novo mercado”. A proeminéncia do progreso

sobre a cultura popular €, asdm, total, negando a estaqual quer posshili dade @ resistércia.
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Ess desconhedmento é fruto do isolamento, intrinse, de a®rdo com o cineasta-
narrador, a vida do artista popular: “Fora do tempo, desconhecendo as mudancas que se
passam em volta, o artesdo é hoje um simbolo de pura acéo prisionera dopassdo.”

O discurso do arteséio se wlocara mntra essa dirmacd. A situacd aqui € diferente da
do artesdo enfocado em Os Imaginérios. Manuel Vitalino dos Santos, filho de Mestre Vitaino,
define 0 que fazcomo arte, a \doriza vive deh e stabekce adiferenca atre eh e aproducéo
em série. Para ele arte ésaber-criar, saber-faze:

Quanto a produzir mais, nao podemos, ndo, pelo seguinte, 0 N trabalho é
manual e nés temos que fazer aguela conta. Ninguém pode... sabe como &,
nés ndo temos férma nem moddo pra trabalhar, é tudo manual. Com férma
ninguém é artista e todo mundo é artista. Porque a férma... Quem nunca viu
um boneco de barro e nem sabe 0 que € pegando ra férma e pegando no
barro pode fazer. A forma desenhada, vamos dizer, feita acabega do boneco.
Forma o corpo e faz as cabega tudo de férma. Entdo é de fabricar, vamos
dizer, 50 e mesmo um cento de bonecos, de pecas. Vocé olhar assm € tudo
um so. Quer dizer que ai ndo é arte. E uma forma e tudo o qie fizer fica

igual.

De cetaforma,compartilha dasidéias de Water BENJAMIN (1990, pl167):
Mesmo ra reproducdo mais perfeita, um eemento estd ausente: 0 aqui e agora
da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que se excortra. E ness
existéncia Unica, e somente nda, que se desdobra a histéria da obra [..] O
agui e agora do aiginal constitui o contelido dch sua autenticidade, e nda se
enraiza uma tradicdo que identifica esse objeto, até noswos dias, como sendo

aguele objeto, sempre igual eidéntico asi mesmo.

O artesdo sabe, portanto, que & mudancas na sociedade detam seu trabalho e aé a
maneira de o “povo”, seu cliente, percebé-lo. Essaa déncia, mostrada pelo filme, ndo é
consderada no discurso do cineasta-narrador, ele mesmo detentor de um outro saber,
representado na metéfora que encerra o filme: o fogo da modernidade mnsumindo a ailtura

popular; desta, sO restardo as cinzes.
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Dimensao verbal

Dimensao Visual

Titulo

1 —-Homen 1: Euvim do Piaui quandoeu fiz uma promessa
gue se ficasse bom dessa perna, foi por causa de um prego,
gue allevel nessa perna esquerda. Agoraque el ndo lgue pra
is e sd sa que s mal metomou o corpo toda Eu adepois
de me ver morto... estava mesmo bem fraco, tinha me
entregado a morte... ai fui me apeguel com o PadinhoCigo e
S&o Francisco doCanindé. Se al ainda tivesse vivo e mesmo
gue pudesse andd, tinha que vir fazer essaromaria todcs os
ancs, a Canindé. Que écauso ce el andar aqui é por ese
motivo, porque fiz essa, essa promessa por essas condgoes e
guero ver os mil agres dele ede Sao Francisco, se al puder
vencer essa batalha até o daque Deusquiser.

PA de homem apoiado em nmuleta em
frente de uma torre de alta tensdo.

2 — Mulheles cantam:
Oh, Divina, 6 Maria...

Romeiros em caminhdo.

3 —Homan 2 em OFF: Pra mim, dos temposque ai cheguei
agui para os tempos que au estou, hge, € um sonha Quandoeu
chegue aqui, Juazeiro era dotamanho de um campo de
tamborete ehgje fez esse munddo, pra mim é um sonha
Quandoeu chegue aqui, aguela igrga de Nos Senha era
pequenininha, e hge vendoaquea catedral, € um sonha
Quandoeu chegue aqui, estava coberta de malvas
[incompreensivel] pois hge al estou vendoessa cidade, pra
mim é um sonha Portanto, Juazeiro, ninguém compreende
Juazeiro dreito. Eu tenho \isto os governas dessaterra: vocés
ai que estdo gowernando sobre Juazeiro, mas ndo sabem o que
estdo governanda Pensam que estdo governandouma
[incompreensivel] um outro, ou qualquer lugar. Aqui é um
lugar encantado e cheio recursos. E tem mais uma coisa,
homem, pode chegar mil hdes e milhdes de caminho lotado
com gente, trem avido, o dabo, chegou aqui dentro de
Juazeiro, passatrés dias, quandosai parece que ndo pasou
ninguém. Lugares que o senha chega, tem uma missio detrés
dias, agude pouquinho que ajunta ali namissio,que passa
aguedes trés dias comendq quandosai, a cidade ta morrendo de
fome e aqui, éo cortrério.

Imagem dos romeiros dentro do
caminhdo. Chegam a Juazeiro. Camera
por tras, o acompanha.

Corte para PAN daregido e da cidade
(imagem de arquivo).

Volta para imagem de caminhdes de
romeiros cheganda

4 — Som de fogosde artificio. Missa.

CLOSE da lapide do tumulo de Padre
Cicero.

5—Loc. OFF: Ascondcgdesnaturais, que fazem de Cariri um
valefértil incrustado ruma vastidéo seca, e alideranca
exercida naregido até 1934 pelo padre Cicero Roméo Batista
permitiram a Juazeiro doNorte tornar-se capital politicae
econ@mica da regido, pdlo de atracdo para todo ointerior
nordestino.

PC (decima) dointerior daigrga. PA
de pessas depositando derendas sobre
alapide. CLOSE de criangas com
imagem do Padre no peito.
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6 — Mulher 1 em OFF: He dizia assm: quem ja matou nao
mate mais, quem ja roubou ndo roube mais; quem foi desonesto
nao sga mais; quem levantou [incompreansivel] ndo sga mais;
guem foi amancebado réo sgja mais. Deixe essa miseravel

vida, que havera salvacéo.

(Som de fogas de artificio.)

PA de pessoas acendendo \das narua

7 —Loc.: Osmil agres atribuidos ao padre Cicero de 1889 a
1891 serviram para consolidar sua posi¢éo de lider religioso e
profano a quem todas recorriam.

PA de mulher agachada, acendendo \da
e colocando-a no chéo.

8 — Homam 3: Nés podemos afirmar que o que ez Juazeiro foi
essaromaria freqliente, somente ha duas no ano, em setembro,
por ocasido da festa da padroeira, e, em novembro, por ocasido
da festa de Finados, da comemoragéo de Finadas, nés podemos
dizer que o que fez Juazeiro foram os romeiros. Porque o
comércio... Juazeiro tem se desenvavido por causa do
COMErcio, e 0 comércio tem se desenvavido por causa dos
romeiros.

Imagens de éoca: Padre Cicero sendo
abracado.

Corta para pagador de promessas
caminhando ajod hado e acompanhado
de mulher efilha.

9—SINC Loc. (OFPF): (muita gente falando & funda De onde
o senha €? Homem: Senha? De Alagaas. Loc.: De que
cidade? Rui.

Loc.: O senha vem aqui todoano?
Homem: Eu s6 vim aqui esta vez.
Loc.: S6 essavez agara?

Mulher: Eu jafiz 25 viagem

Loc.: 25?

Homem: E eu aito.

Loc.: E senha deonce &

Homem: Nés somosde Sanb llario
Loc.: Easenhaa?

Mulher: Santana do I panema.

Loc.: E o senha?

Homem: De Alagoas

Loc.: Easenhaa?

Homem: Eu também sou de la.
Mulher: De Vicosa

Homem: Eu também sou de la.
Quem foi que pagou promessaaqui?
Homem: Foi eu.

Mulher: Todomundo.

PC de pessas comendo ruma praga.
Corte parainterior de galpdo repleto de
redes e de romeiros.

Varios plancs de romeiros nas redes,
fazendo comida no chdo, almoganda, se
lavanda

10 — Mulher cantando:

Aquela ove ha também esta perdida, me esconceu,

me fala meu Padre Cicero, e minha Mae de Deus a fazer,
Eu Ihe confesso minha culpas para rever meus modglos,
me fala meu Padre Cicero, e minha M&e de Deus a fazer...

PA detrés romeras sentadas no cha.

11-Homeam 3: Paisé, filho e Deus. O barqueiro me achou
guase morto numa mata, uns pau ficou por ribade mim, cai e
fique seis dias que ndo comia nem bebia. Comia folha de mato

PPde hamem. Abre para PA, mostrando
amula carregada e dais homens ao
funda




113

e pedaco de pau. Agorafiz a promessa, com meu Padinho Cico
eNossa Ma&e das Dores, a Santa Mae, Nossa M ae das Dores é
aNossa Mée, que éa minha madrinha. Que éa minha méae e
madrinha. Ta vendofilho de Deus?

SINC Loc.: O senha tem familia?

Homem 3: Eu tenha Sou pai deoito filhos

Loc.: Vieram com o senha?

Té&o malavra. Mas vou alcancar essa graca. Porque meu sonho
gue émais grande do que al. [incompreansivel]

Loc.: O senha trabalha em qué?

Homem 3: Eu luto. eu luto, com meu homens mais filhaos.
Carrego lenha, carrego &gua, fago tudo, sd ndo com
“moléncia’, mas trabalho.

12 —-Homean 4 em OFF Este monumento & Padre Cicero,
guandofoi ideali zado, ndo tinha a findidade, nem tem
atualmente, de aumentar o fanatismo ao Padre Cicero. Foi
apenas uma hamenagem, um prémio de gratidéo ao Padre
Cicero, como fundador da cidade. Na Comissio Central de
festgos, foi decidido que ndo se deixasse acender velas aos pés
do monumento e que ndo se permitisse certas expresdes de
religiosidade que vém se manifestado em alguns pontos da
cidade.

Imagem de arquivo: CLOSE dorosto da
estétua do Padre sendo construida.
PPdo Padre assnando papéis.

Corta para pagador de promessas
caminhando ajod hado e acompanhado
de mulher efilha., agara ja préximo da
estétua.

13— (Musicade parad)

(Locutor deradio: ...ZYK?21, Rede Juazeiro doNorte, fazendo
a cobertura total deste magnoacontecimento na cidade do
Padre Cicero...)

(Orador no evento em OFF:; ...um grande nimero de almas de
todo o nodeste que veio prestar sua homenagem ao patriarca
do nadeste, ao hanem que foi [incompreensivel] do nadeste,
ao hamem que ensinou 0 nadeste arezar e que fundamentou
0s seusprincipios religiososna cidade, criando Juazeiro do
Norte, para o nadeste, a metrépole [incompreensive])
(Locutor deradio, em OFF. ... a estdtua da Liberdade no corpo
deNovaYork serd...)

(Orador no evento: ...aqui todcs encontram vivéncia pacifica,
oportunidades e meios de vida. O artesanato, humil des que
naite a dentro trabalham incansavel mente...)

Multiddo oveciona: Vival

Parada pelas ruas de Juazeiro. Escolares
carregam faixas homenageando oPadre.
Corta paraimagens de éoca: evento em
homenagem ao Padre Cicero, varios
plancs.

No final, corte para PAN vertical da
estétua, a nate.

14— (Som de multidéo de romeirosem BG) Loc.: Em épocade
romaria, a cidade, em seu conjunto, organiza-se an funcéo des
lucros, econémicos e poaliticos, que pode obter aproveitandoa
passagem de um nimero de romeiros equivalente ao de seus
moradores permanentes. Artesdos, comerciantes e autoridades
utili zam-se do mito a sua maneira. A romaria deixa de ser,
entdo, apenas a reali zacdo de uma necesddade religiosa
essncial para setransformar em pretexto de comércio e
manifestagdes que fazem do romeiro um mero espectador
impedido ¢k qualquer iniciativa.

Imagem de éoca: romeiros.

Corte pararomeiros, hge. Um romeiro
esta sendopreso. PA de mendigo.
CLOSE de casal deromeiros.

Corta rapido para pagador de promessas
caminhando ajod hado e acompanhado
de mulher efilha
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15— Homem 2: Quando bi agora, em 69, no da 20de julho &
69, completou os trés anos e meio. Ai eu fique lento esperando
alguma solucdo, porque disse que vinha em trés anos e meio e
completou os trés anaos e melo, agara no da 20 de julho ce
69... Os senhares compreenam quanb é trés ancs e Neio
nessa linguagem? N&o sabem, né? Eu falo. E 35 ancs.
Justamente, € os trés anos e meio, né? Entdo, pasu-se 0 da
20dejulhoe aifique sempre na expectativa. Quandofoi no
dia 13 de agosto, eu andava pdarua e cheguel em casa asornze
emeado da, ai as meninas botaram o almogo e a1 almocei, e
aquele almogo me deu aquela, aquela “ desimpaciéncia’ no
corpo, aguda sondéncia. Eu digo, ese almogo me ofendeu. Ai
eu armo umarede e & me deito, que quandoeu me deito eu
fiquel desacordado, desaparecido domunda né? E quandoeu
me deito, apareceu um menino dante daminha rede, chorando
como desenganado, menino da idade de ano e meio, dais ancs.
Eu olhel por ali aroda, ndo vi mée daguele menino, ndo vi
ninguém. E o menino charanda Ai eu perguntei: menno, tu
gue vir prarede comiga? Ele diss: quero. Eu pegomenino
pelos dais bracos, boto dentro da rede. Ele se deita nes<e braco.
Nossa, ho momento que se deitou, desapareceu, nem menino
nem charo nem nada. (Corte, mesmo hamem, outro angulo).
Eu fico impressonado com 0 menino, procurando omenino,
procurando se tinha mée ou alguém dagquele menino ali, mas
nao encontrando nnguém. Num momento, passou um homen,
homem muito alto, olhos azuis, cabelos amarelos, roupa adva
gue encandeava, olhandoadmirado para dentro da minha vista.
Eu pergunb: 0 que éque o senhorguer? Ele diz: “Mandate
dizer o Padre Cicero quetu avise 0 povo para rezarem um
rosario e deixarem o Vicio e se preparem para assgtir a
chegada dele de maio parajunho & 71", Eu torno a retrucar e
a perguntar: Como € a histéria homem? Ele diz: “Manda te
dizer o Padre Cicero quetu avise o povo pararezarem o
rosario e deixarem os vicios e se preparem para assstir a
chegada dele de maio parajunho &t 71". A Ultima palavra: “de
maio para Séo Jodo”.

PAN vertical (de baixo para cima) da
estétua do Padre. Corte para PPdo
homem 2.

16— (Flautistas na praca)
(Grupos de fiéis tocam e cantam)

PM de dais homens dangando, cercados
deromeiros. Repete 0 plano com outro

grupo.

17— (Muasicado gupo ce fiéis permane@ an BG enquanto
Homem 2 fala, depois desaparece)

Homem 2 (OFF): O que Padre Cicero vem fazer eu vou logo
Ihe dizer. Ele vem provar o que de pregou desde 70 ancs. T4
me entendendd? Tudo aquilo que de pregou desde 70 ancs e
dentro desse tempo a igreja desaprovou ee vem provar
efetivamente perante todas as autoridades eclesiasticas, civis e
eclesiasticas.

Corta para pagador de promessas
caminhando ajod hado e acompanhado
de mulher e de pequena multidao.
CAM o acompanha até a base da
estédtua. Guarda libera aentrada do
pagadar de promessas.
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Loc. (OFF): Esperandotambém que o padre Cicero venha para

reali zar o Juizo Final einstaurar umreino ce paz ejustica
sobre a Terra, os romeiros e moradores mais velhos, que
chegaram a conhecé-lo em vida, a ouvir suas palavras, a
receber sua bencéo, preservam e divulgam suas palavras e
feitos. Para des, sua morte ndo é mais do cue uma partida
temporaria; sua volta, tida como certa. O que poderiater sido
uma lideranca geradora de agdo néio pasou de um mecanismo
de controle ehge sobrevive na passvidade da meméria.

18— (Romeiros cantam)

Romeiros vao embora no caminhao.
Caminhdo se afasta na estrada.

19— (Sléncio)

Titulo VISAO DE JUAZEIRO.
Letreiro: 1, 2 E 3 DE NOVEMBRO DE
1969

JUAZEIRO DO NORTE

CEARA.

Letreiros

O filme andlisa apresenca e asignificac@® politicado padre Cicero no Nordeste, por

ocasido das romarias a Juazero para ainauguacd da etatua do lider religioso. Reporta a

ocupacd da ddade pelo romeiros, intercdando imagens de aquivo que documentam um

evento em homenagem ao padre [ ainauguacd de um busto dele [J , enquanto eravivo.

O tema éintroduzido pelo discurso de um romeiro, que relata o teor de sua promessa

ao Padre Cicero, raz& pela qual va todo ano a Juazero. O documentério, na sua dimensao

discursiva, é pontuado por esses relatos e pelos céanticos e oragdes de bedas. Estabeledda a

existéncia e aforca da fé, também € um romeiro que eplicitara arelacd® dela com Juazero,

umarelacd magica, “encantada”, geradora de fartura eincompreendida pe os politicos:

Portanto, Juazeiro, ninguém compreende Juazeiro dreito. Eu tenho \Jsto os

gowverncs dessa terra: vocés ai que etdo governando sobre Juazeiro, mas nao

sabem 0 que etdo gowrnando Pensam que etdo gowrnando uma

[incompreensivel] um outro, ou qualquer lugar. Aqui é um lugar encantado e

chelo recursos.

As intervengdes do cineasta-narrador sdo minimas, e servem para laicizar o discurso da

fé. Juazero tornou-se o que éporque afé dos romeiros foi transmudada em produto. E o seu

comércio o motor do crescimento da ddade. E até alideranca de Padre Cicero, que poderia

aglutinar a comunidade locd em torno de demandas que modificassem sua situac@® de vida,
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esvazou-se de contetido politico para tornar-se instrumento de manutencéo do status quo. “O
gue poderiater sdo uma liderangcageradora de ac® ndo pasou de um mecanismo de cntrole
e hoje sobrevive na passvidade da meméria.”

O migticismo em torno do padre Cicero é destacalo pelo discurso de um beao
(Homem 2). Este se reporta auma profeda que datava o retorno de padre Cicero a Terra
depois de trés anos e meio de sua morte. Os trés anos e meio se passaram € nada aontecay,
entdo a profeda é mentirosa? Ness ponto, segundo SANTEIRO (1978 p.83), o narrador,
“consciente da inverossmilhanca do que mnta”, se reserva o direito de manipular a parabola
por meio de um reaurso narrativo: “Os senhorescompreandem quanto é trésanos e meéo nessa
linguagem? N&o sabem, né? Eu falo. E 35 anos. Justamente, é os trés anos e meio, né?’

Santeiro observaandaque

[..] o Unico risco a veracidade do relato, deslocado docontelido dobal para a
formula trés anos e meio € mais uma vez sublinhado pela néo linearidade da
forma trés anos e meio, sendo cada periodo ke dez ancs. A nédo linearidade,
com a intervengdo da parcda meio, serve como uma espécie de teste da
eficicia do codgo. Algo como se formuldssemos o raciocinio: se éverdade
gue trés anos e meio correspondem a trinta e cinco, isto é assm como trés
correspondem a trinta, e meio corresponck a cinco (0 que éverdade), entdo
tudo omais também pode ser questéo e interpretacdo, de leitura correta da

profecia, e ndo mera submissio a légca profana.

Essa |6gica pertencente a universo do sobrenatural, ndo é pasdvel de mntestacd.
Santeiro vai dizer que advida somente surge quando a narrativa € olocada no campo da
|6gicaprofana, em que “ndo ha questéo de fé”. De novo, o0s 35 anos da morte se cmpletaram
[0 o padre morreu em 20 ck julho de 1934 [0 e nada aontecal. Uma nova data se faz
necessria.

Avancemos a partir da andlise de Santeiro. Uma nova data deve ter uma base de
sustentacé@® simbdlica, um sonho, em que da € aunciada por meio de uma linguagem
altamente poética No sonho, “um homem, homem mnuito alto, olhos aauis, cabelos amarelos,
roupa dva que ercandeava” anuncia anova data da volta do padre aterra epede que anoticia
sgjaespdhada “Manda € dizer o Padre Cicero que tu avise 0 powo para rezagm un rosario e

deixarem o vicio e se preparem para assstir a diegada dele de maio parajunho de 71”.
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O bedo detalha todo o sonho, sem interrupcdo (h& goenas um corte, quase a final),
como um contador de histérias, plenamente familiarizado com o enredo. O tom € um s, mas
envolvente. De novo aqui, dois saberes, de dois diferentes sujeitos, sdo colocados em jogo: o
saber do cineasta-narrador, que pouco se manifesta verbalmente, e o saber dafé.

As imagens £guem caminho diverso, ndo-linea. Elas misturam passado e presente,
contradizem depoimentos e formam o eixo pelo qua o document&rio € estruturado,
fragmentam-se e voltam aformar um conjunto.

Entre & de aquivo e & atuais, SANTEIRO (1978 p.82) chama aatencéo para o fato
de que passam aimpressio de terem sido filmadas a0 mesmo tempo, embora estejan separads
por quase dnqgtenta anos. “O confronto de passado e presente choca pela mesmice do aparato
oficial em torno do santo, os mesmos desfiles civicos, mas certamente choca muito mais pela
mesmice das condi¢des de vida dos romeiros.”

Santeiro deixa de perceber que, nes movimento de cnfronto de passado e presente,
tal como no relato migtico, o tempo deixa de gresentar uma ontinuidade. A linguagem do
cinema também adota reaursos que lhes 80 proprios para manipular a mmpreensdo daquilo
que apresenta.

As diferencas no tempo sdo, depois, reauperadas pelo cineasta-narrador. Se, num
primeiro momento, a romaria se @nstituia numa forma de comportamento da grande mass,
depois, € transformada em oportunidade comercial e de instrumentalizac® politica Diz o
cineasta-narrador: “A romaria deixa de ser, entdo, apenas a redizac® de uma necessdade
religiosa esencial para se transformar em pretexto de comércio e manifestagdes que fazen do
romeiro um mero espedador impedido de qualquer iniciativa”.

Acreditamos que o0 que estd em jogo aqui é apermanéncia no tempo de uma tradicéo
gue, em sua esEncia, se mnserva ha memaoria por meio da repeticdo dos ensinamentos do
padre 0 segundo uma romeira: “Ele dizia &dm: quem ja matou ndo mate mais, quem ja
roubou ndo roube mais; quem foi desonesto ndo seja mais; quem levantou [incompreensivel]
ndo sgja mais, quem foi amancebado ndo sgja mais. Deixe essa miseravel vida, que havera
salvac®.” Em Viva Cariri!, uma das velhas, ao ser indagada pelo entrevistador sobre o que
dizia o padre, responde: “Quem fosse bom que fose mais, quem fosse ruim ndo fose mais, o
dia todo”; nese mesmo documentério, relata um homem: “E entdo dizia, no fina: ‘Segem
sempre bons e honestos pelo amor de Deus e de Nossa Senhora das Dores. Quem nmetou néao
mate mais, que o divino € o juiz, quem roubou ndo roube mais, que bebeu ndo beba mais. Que

g n

sgjem sempre obediente as ld@s civis e &edesiagticas'.
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Na visdo do cineasta-narrador, no entanto, a ailtura popular, mesmo sob a forma de
religiosidade popular, s6 sobrevive quando absorvida e transformada en mercadoria pela
sociedade urbano-industrial: “A romaria deixa de ser, entdo, apenas a redizac® de uma
necesgdade religiosa esencia para se transformar em pretexto de comércio e manifestagdes
que fazean do romeiro um mero espedador impedido de qualquer iniciativa.”

O que sobram séo as manifestagdes de saaificio, como a retratada dramaticamente pela
imagem do penitente que, de joelhos, percorre um longo caminho até degar a etdtua do
Padre Cicero. O documentério, em quatro momentos, os trés primeiros apos imagem de éoca
com o Padre Cicero, acompanha todo o trgeto. Numa delas, contradiz a fala de uma
autoridade de Juazero, Homem 4:

Este monumento ao Padre Cicero, quando foi idealizado, ndo tinha a
finalidade, nem tem atualmente, de aumentar o fanatismo ao Padre Cicero.
Foi apenas uma homenagem, um prémio de gratidéo ao Padre Cicero, como
fundador da cidade. Na Comissio Central de festgos, foi decidido que ndo se
deixasse acender velas aos pés do monumento e que ndo se permitise certas
expresHes de rdigiosidade que vém se manifestado em alguns portos da
cidade.

E aimagem des® penitente, ja na base do monumento e tendo seu caminho liberado
por um policial, uma autoridade que se mostra recepsa diante da canera, que precale a

imagem final: a partida dos romeiros. Um ciclo se fedha paradar lugar aum novo clico.
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Dimensao verbal

Dimensao Visual

1 - Som de ferro sendo batido

PC deferreros em oficina

2 — Mdusica

Titulo: VIVA CARIRI!

Letreiro: “ONDE SE REVELAM
ALGUNS MISTERIOS QUE
PORVENTURA TEM NO
NORDESTE”

Créditos sobre imagem de boneco de
madeira com os bragos abertos
formandouma cruz. CAM se aproxima
lentamente.

3 — Cantador (Viagem a Sio Sarué):
Doutor, mestre Pensamento
medisseumdia 00 Vocé
Camilo, vavisitar
0 Pais Sao Sarué
Pois é o mehar do lugar
gue ness mundose vé.

Eu que desde pequenino
Que sempre ouvia falar
Neste tal S&o Sarué
Desting-me aviagjar

Com ordem do pensamento
Fui conhecer tal lugar.

Iniciel aviagem

As duas da madrugada
Tome o carro da brisa
Passd pelaavorada
Junto do quebrar da barra
Eu vi a aurora abismada.

Mais adiante uma cidade
como nunca ndo vi igual
toda coberta de ouro
eforrada de crista

|4 ndo existe pobre
étudorico afinal.

A barra de ouro puro
servindo e placa eu vi
com as letras bril hante
chegandobem perto eu i
dizenda S&o Sarué

é este 0 lugar aqui.

Imagem aérea do vale do Cariri,
acompanhando orio.

Volta com imagem aérea da cidade.

PP de romeiros em caminhdo chegando
acidade.
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E eu avistel 0 povo
detudofique abismado...

4 — (dNC.) Homeam 1: Is eraassm que de dizia parao
povo, paratodas nés, naguele momento, agrupados em sua
presenca. Levantava-se da cadeira, punha asmaos asm, e
todas nés s goelhava e et dizia:

“Mae de Deus e Mae Nossa, M &e Soberana, Nossa Senhaa
das Dores, de hge para sempre, nés nos entregamas a vos, as
nossas pessas, 0s Noss filhas, os nosos familia, tudo
guanto é nos. Tudois nés vos entregamos, por amor de
Noss Senhar Jesus, a quem juramos essa mesma entrega, que
étotal e sem reserva, mesmo que nes custe a morte. E vos
tomamos por nossa mée encssa soberana, digo, por nossa mae
enossa mestra, como NS soberana, amém.”

PP homem sentado em frente a uma
casa.

5 — Cantador:
Tudol& é bem feito...

Imagens de arquivo: Padre Cicero
recebendofiés.

6 —Loc: O padre Cicero Rom&p Batista, cujamorte an 1934,
encerrou umacomplexa crreirade ativo lider politico e de
autor de milagres que o santificaram em vida, ainda hgje é
venerado por romeirosgue acorrem acidade que criou. Sao
trabalhadores rurais, lavradaores e vagqueiros que aqui se
concentram no Dia dos Mortos, pararogar suaintersecao
celestial na solucdo dcs seusproblemas terrenos. Veneram-no
como a um santo, guardam de meméria suas palavras piedosas
e créam em seu préximo retomo aesta vida, quando, um novo
Mesdas, dos altos da cidade santa de Juazeiro, julgara os vivos
€ 0S mortos.

PC de pessas acendendo \das no chéo.
CAM mostra, de baixo para cima, altar
do padre Cicero.

7 —Loc.: Oasissituado naconfluéncia dos sertbes &idos e
cinco estados do Nordeste, 0 Vale do Cariri reteve as primeiras
levas de romeiros do padre Cicero e de retirantes acossados
pela seca. A prevaléncia do minifundo caracteriza a sua
estrutura agréria, once umaagriculturadiversificada, embora
primitiva quanto atécnica, disputa o daminio das baixadas e
encostas fértes.

PA de homem cortandocana. Corte para
PC dos cortadores.

8 —

CAM acompanha enterro. Corpo
envato em pano é carregado por dais
homens.

9— (9NC) Loc: Quanto tempo leva para anandocaficar boa
de poder tirar paratrazer para caefazer afarinha?

Lavradar: Se plantar da no més de dezembro e da sair boa, se
néo hauver doengas, com dais anos faz. E se houver doencas,
como noano passado adoeceu... Ta ai os trabalhador como
prova dis, todnhoees, a minha eu perdi ametade.

PA dolavrador. Corta para dentro da
casa de farinha. Vérios plancs.

Mand oca sendoralada. Homem
espalhandoa farinha.
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Foram quatro meses de doenga em cima dela, da mandioca.
Quandoa mandoca era para dar 50 quartos, deu 20, 22 Essa
doenca matou a mandioca [a quarta € uma medida usada no
nordeste: corresponce a 72 litros).

Loc: Que resultados o0 senha teve quandofoi vender essa
mandioca depois?

Lavrador: Ai oresultadofoi este, que a1 jaacomi e acabau.
Como uma quarta, eu mais a familia. Sobrou um pouco que
serve parafazer uma “feirinha’ que o senhar sabe, deoito em
oito das precisa, né? Leva uma parte, vende... passa pea
fera... Quandopodefaz, o que pode fazer. Pobrendo faz a
fdrahge endia, faz?

Homem 2 (OFF): Ninguém ndo ganha, tem detirar do quetem
dentro de casa.

Lavradar: A familia ndo pode ganhar, né, porque, setirar,
ninguém trata de pagar comida.

10— Mdsica:
Salve meu Padinho Cico
Laemseutrono cegléria
No céu esta resplandecente
Junto com nossa Senhaa

Meu padinho aiganossavozes
Entoando & seuslouvores
(bis)

Rogai por néslano céu
A Santa Virgem das Dores

CAM mostra, de cima para baixo, cruz
de madeira em altar até homem
gjodhado dante dda. CLOSE das méos
e PPP No final, corte para mesmo
homem, dentro da capela, ajoelhado
diante do dltar.

11 -

PA delambe-lambe acertandoa
méaquina paratirar foto de defunto com
afamilia; corte para PG de maquina e
familia com caix&o; corte para PC da
familia e o caixdo aberto.

12— (dNC) Corord fazendiiro: A nossa fzendaaqui S0
uma |égua de fundo com meia légua de largura, alids, uma
Iégua, todomundo sabe que sdo daze quil dmetros de largura e
meia légua sdo seis. Toda cercada de arame com quatro
acudes, 40 mil covas de banana, 350tarefas de agave, como
chama o sisal. Eu estou com 16 maquinas para fazer o
barbante, beneficiar 14 na roga, trazer, polir; e nove maguinas
para fazer o barbante. Quer dizer, eu sd poda continuar com
esse trabalho com umas 40 maguinas ou 50, mas,se nao
auxilio doGoverno, eu vou rodando com as minhas mesmo. E
ee que sga bem-vindg, que sga bem aparecido, que sga bom
gowverno.

PPdo corord.

13 -

Corte para uma grande cruz de madeira,
de cima para baixo. No pé da cruz, ex-
VOLOs.
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14— OFF Corord (a0 fundo, continuaavoz do coronel
gravada em SINC): ...quefoi preciso sacrificar a minha casa
morada, 0 meu armazém, que... Ha 20 e tantos anos que ai
negociava. Ai € o seguinte, vend minha fazenda, vend o meu
gado, fique somente com a fazenda Caité, mas trabalhando
com boa vortade, pdo nadeste, pdo Brasil, pda minha boa
vortade, pela quali dade de nardestino, um verdadeiro tipo de
cearense forte.

(Sobe 0 som da SINC) Corond (ap6s os tiros): Ei cabo, chama
0s todas cabra que trabalha la fora.

PPdo corord.
Corond tirao revélver edatréstiros.

15— Musicade Gilberto Gil (ndo Hletra, apenas ®nssanm
significado)

Imagem geral dafera. Continua, na
segliéncia, mostrandoa cidade do alto.

16— Loc.: Juazeiro apreentahge a maior &ea ubana do
interior do Estado doCeara. A orientacdo pessoal e direta do
padre Cicero, da qual éimposdve destacar o corond palitico
dolider religioso edomaior proprietario da regido, promoveu
um rapida urbanizacdo que sobrepds duas cidades, a mistica e
a econ@mica. Sua econamia fixou-se numa febril atividade
artesanal, que ndo apenas atenda as neesddades da regido
como chegou a tornar-se o principal centro de producdo do
interior do nadeste

CAM gira 360, mostrandoa cidade, e
para nafera.

17— Loc.: Destaforma, seusprodutos, tanb guanb as
orientacBes do coroned poalitico e do apdstolo religioso padre
Cicero, conguistaram o mercado nardestino.

PC de produtos nafeira. Varios plancs.
PM de homem examinandofoice.

18— Loaoc.: Como surgimenb de mercadoemescala raciond, a
sobrevivéncia do artesanato hge éprecéria. Solapado pea
melhoria dos transportes, pela integragdo dos consumidores
marginais a uma econamia mercantil e pela penetragéo do
artigoindustrializado, dosul edollitoral, refugia-se an
improvisadas oficinas. Utili zando como matéria-prima a sucata
eolixo des produtos consumidos na regiao, o trabalho manual
dos artesdos ndo mais esconck sua definitiva decadéncia

PM de homens trabalhando em pegquena
oficina. CLOSE de méo passando gaxa
em alicates.

19— SINCVedha: O conselhoeujade tudinho, néa dei neste
instante? O consdho é... € 0 que au disse pragoverno de vocés
tudinha “Sga bom para o seu pai e asua née.”

Loc.: E o que que de dizia mais para gente?

Veha Ahn?

Loc.: O que dediziamais?

Vedha: Quem fosse bom que fosse mais, quem fasse ruim néo
fosse mais, o datoda.. Olha agui conp ta, @ Olha. Tirou?
Loc.: Iso tudoéo qué?

Veha: Aqui é cego, algado, esfaqueado... € uma mulher quase
pelada, € uma mulher sem vergonha, olha agui, olhaagui, o
estado cHa, olha aqui. A carne dda, mostrando osuvaco. Aqui
chegou.... que équevai ver o que davai falar. Esta agui que
parece o cdo, olha. T4 vendd? Esta pega que ndo tava ai. Esta
aqui, comeu as carnes dos bragos, a doenca comeu todinhg

PPda velha dentro de sua casa. Ex-
votos ao funda Veha 2 chega ao fundo.
Veha mostra ex-votos. CAM aproxima.
No final, enquadra as duas velhas.
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olha. Esta agui, as unhas caiu tudinho, ta vendd? Mas deixou
prafora. A carne caiu tudo. Agora, aqui, esta. Olha esta aqui.
As unhas comeu tudinhqg olha. Mas depois ficou curada da
mao e ficou tudo dretinha Olha o cabelo. E este aqui veio
agora. E esta agui € um monte ¢k cabelo. Parececom una
mulher ou 0 c&o? Parece o co.

Loc.: Por que essatrouxe ess?

Veha: Olha agui 0 mont&o ce cabelo. N&o esta vendo que
estou algada?

Veha 2: Quem vem, é pra pagar uma promessa, para deixar
€S coisa.

Veha: Olha, olha agqui. E olhaaqui, olha olha & carocagem
dela, olha o vestido ddla. Olha o cabedo. Esta vendo qie
chaga?

Loc.: Como eafez para curar essa chaga?

Veha: Nao sabe que o padre Cicero esta agui. Vocé tafraco.
N&o vou mais te contar mais ndo. Nao sabe que o padre Cicero
étudo...

Veha 2: Ndo senhara, vocé sabe que des sdo nowato. O
negdécio é preciso ter paciéncia com ees. Ensinandg, ensinanda
Vedha Mas eu tenho paciéncia.

20— Som anbiente: oficinade armas

CLOSE de espada sendolimada; de
sarra. Garrucha sendomontada.
Turquesa cortandolata de éleo. Funil
sendo soldado.

21— Som anbiente: teares

Mulher solitéria tecendq, depois para
oficina com vérias pessas trabalhando
em teares.

22— SINC Vdha: Ahaaqui once esta as pernas. Olha aqui.
Is9 aqui olha, os pés dda. Estd vendd? Olha o tanto que
guebrou a perna. Este homem aqui é um senha rico. Vocé ta
tirando oretrato? Este aqui étodo dk ouro, sO para seu
governo. Esta com os dentes de fora, ficou bonzinha. Tudo
quem ajudou foi de. E ouro. Olha agqui cono éque é s, ta
vendd?

Loc.: Etodo o da o povotraz?

Veha Todo da, todo da, ndo ta vendg, ndo ta vendd? Olha
este éo prefeito que ganhau. Ganhau ess aqui...Ganhau ese
agui. Ja ndo te mostrel ese todad?

(sino)

SINC Loc.: E para prefeito de ganhau?

Veha: E, tudo ganhau. Quem ganha traz. (sino) Tirou?

(sino)

Veha 2: Ele quer tirar ess quetaai, 6. Com o padre Cicero.
Vdha Essa aqui pade®u, esteve amorte, e o padre curou e a.
Tirou?

Veha para Veha 2: Esse pessal tA muito burro, ndo entende
as coisas.

Veha 2: Ninguém é burro, tem queter é paciéncia, porque de

PP da velha mostrando ex-votos. CAM
se aproxima da pil ha de e-votos. Volta
para PP.

PM das velhas. A mais velha se
aproxima da CAM, vérias vezes, para
mostrar retratos. CLOSE nos retratos.
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tanomeio dends.
Veha: Este aqui tudo ganhau agora. Tirou? T4 satisfeito?

23— Som de pil &o.

CLOSE de piléo. PA do hanem
socando nopil&. CAM se aproxima.

24— SINC Veha: O meu padinho Cico... S30 trés ou quatro?
Estas trés pessas € sua, leve des na paz de Deus. Deus vai
junto pelo caminhocom todas os trés, viu? E tome conta dele
viu meu pal? Poque todos filhos teus. Abenga eacompanha
0S Mogos na viagem dele. Que ndo haja contratempo com eles.
Tabom?

Loc: T4 étimo.

Veha: E que Deus te acompanhe.

Veha 2: Junto com com meu padinho Cico.

Vedha: Deus te acompanhe com a familia que ésua. Padinho
Cico? Estano céu e de estd agui nomeio dends.Minhaalma
vé. Ele esta agui nomeio dends. N&o t4 vendo, nd? Ele nunca
saiu daqui. Dagui nhunca saiu. (galo canta) Entdo muitos ainda
vive no pecado. Mas de etd agui, ele nunca siu dajui, na.
Agara, asim que Noso Senha fazer essa limpeza, ai 0
padinho aparece para nés todcs e vem prajulgar os vivos e 0s
mortos.

(galo canta)

Veha 2 se aproxima da CAM. CAM
mostra da pilha de e-votos e
movimenta-se até a velha, que esta
falandopdajanda com pessoas dolado
defora. CAM acompanha veha
voltando para dentro docémodoe se
afastandoem diregéo a porta. Velha 2 a
acompanha. Velhas saem.

25— Musicade bandk marcha.

Imagens de cartazes da Sudene ede
placas de obras.

26—Loc.: Em 1962 sob aorientagdo pessoa do professor
Boris Assmov, da Universidade de Berkeley, Califénia, a
Universidade Federal do Ceard, com a colaboragéo de
instituicOes nacionais e internacionais, promoveu um surto
industrial no Cariri. O projeto Boris Assmov tinha o como
objetivo o aproveitamento da mao-de-obra artesard,

utili zando-se de recursos e matéria-prima da regido. O
convénio entre as universidades previu a formagéo de peswal
especializado ra California e o plangamento de técnicos de
ambas as universidades na instalacdo de peguenas e média
empresas. O Cariri conheceu assm um periodo de desmedida
euforia que se transformou na compra de agdes da sociedades
industriais por parte de sua populagdo assm nobili zada.

Imagem de regido industrial em obras.
No final, corte para cartaz da Sudene.

27— OFF Padre: ...e aqui esta o nha Cicero Marques,ege
moco, es< herdi, que conduziu essa cruz de 71 quil os desde a
suaterra Caruaru até Juazeiro doNorte. A quantidade é
incalculave de peswas que vém asdstir a este ato defé crista,
aeste ato de peniténcia... Senha Cicero Marques, o senha
quer dizer alguma coisa?

Penitente: O que a1 quero é agradecer atodcs que me
prestigiaram, que me faltaram com o respeito, que me
contribuiram, aqueles que me chamaram de ladréo, Deus que
protga atodacs, dé salde e €licidade. Quandoeu chegar em
minha terra, vou oferecer duas horas de meu precioso tempo

PG deinterior deigrga. Corte para
multiddo dolado cefora. Corte para
PPPdo penitente. De novo, PG do
interior daigrgja, até PP de penitente e
do padre.
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pararezar agradecenda
Padre: Estamos vendo aie o senha Cicero Marques é um
homem que nos da o exemplo da peniténcia.

28— OFF Cantador:
Contandoum caso veridico
Pra escrever me desculpe
Com ordem do socorrido
e protecéo de Jesus
Para evitar o abuso
Dizendoa quem esta confuso
Quem é 0 hanem na cruz.

Es< seu nome completo

E Cicero Marques Ferreira

Saiu de Caruaru num dia de sexta-feira
Trazendoem seu coragdo

O padre Cicedro Roméao

e nas costas a cruz de madeira

Pediu que Deus Ihe mostrasse
Onde tem meis devogéo

Com S&o Severino

E o Morro da Conceigéo

Mas onde viu mais romeiros
Foi aqui no Juazeiro

Do padre Cicero Roméao

E como era para ser paga
naigrga mais visitada
rumou parao Juazeiro
abracou a cruz a pesada
dizendo— Paramim éfesta
e &l SO ndo pagare esta

se me acabar na estrada

Multiddo rarua; CAM mostra a
fachada daigreja. Corte para PPdo
penitente saindo e um prédio e pegando
acruz. CAM acompanha, por trés,
penitente carregandoa cruz. Corte para
PPdo penitente, de frente,
acompanhando-o. CAM sai parao lado.

29— Som anbiente: motores de peguenaindlstriade couro.

CLOSE de méquinas em féabrica.
CL OSE de moldes sendo abertos.

30— OFF Loc.: Emboranem todos objetivos do projeto
Boris Assmov fossem alcangadas, sobretudo se comparado s
seus resultados finais com a intensa expectativa da populacéo
local, por um momento chegou a estimular a implantacéo de
empreendmento do dretamente vinculados a €le.

A cidade santa buscava, assm, naindustrializagdo, uma nova
afirmacdo de sua lideranca rdigiosa e eonémica.

Continua o CLOSE anterior.

31— Comercid de sandlia:
(Jindge):
A sanddlia que da usa é Tamiko.
E asanddlia que detem
E tudo uma quest&io de quali dade

CLOSE de sanddlia sendotirada de
molde. Corte paraimagem de sandélias
espalhadas pelo chédo daferaaté
homem examinando-as. Termina com
CLOSE de sanddlia.
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Na verdade,
Usamos sandalas Tamiko também.

Sanddlias Tamiko agora tem nova palmil ha,
perfumada, antiderrapante, que ndo quebra, ndo
encolhe enunca deforma.

(Jinge):

No clube, na praia ou em casa
Sanddlia Tamiko

um produto Emboplasa

De Juazeiro doNorte, Ceara

32— Cantador:
Cumprindosua promessa
Como quem paga um imposto
Fome, sede, fastio e sono
Sofria tudo com gosto
Sentia como suplicio
As lagrimas do sacrificio
Descer nas grotas do rosto.

(cortinua em BG)

(OFF) Penitente: ... deixar o meu lar, a minha familia. Gragas
a Deus ndo sentia nada em minha peregrinacdo. SO sentia
muita fome, muita sede, muita afli ¢do, muitaagona. Mas
guandoeu cantava naquela soliddo, quandoeu rezava, quando
eu.... Tantos passarinhgs...

Cantador:
Cortava o p6 das estradas
Sozinhg sem companhia
Comia onck lhe davam
Dormia once a noite vinha
Conwversava com o0s montes
Bebia agua rafonte
Pegava acruz e gguia

(locutor de rédio, ao fundg, anunciandoa chegada do penitente)

Cantador:
E adial8demaio
As8horasdo da
A cruz cobertade fitas
Na nossamatriz vivia
O povofaziaarua
E depagavau’a
conta que ha tempo devia

PG de multiddo acompanhando
penitente carregandoa cruz.

Corte para penitente falando nomeio da
multid&o.

Corte para penitente carregandoa cruz.
Varios plancs da multiddo. Penitente
chega aigrgae multiddo oaplaude.

33— SINC Industrial: A Comércio e Indistria da Mandica
S.A. esta implantada no Vale Cariri cearense, aregiao mais

Imagem da fachada de indUstria. Corte
para PA doindustrial. Imagem de
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produtora de mandoca do Brasil e do Munda Nasceu da sob
ainspiragdo doprojeto Boris Assmov e recebeu a sua
aprovacao pelo comité deliberativo da Sudene, tendosido
financiada com recursos do Banco doBrasil. Nasceu também
com a finali dade de solucionar o problema agricola da regiéo.
Posteriormente, ja em fase de regime de producdo, com as suas
linhas de fécula, raspa e racéo velo de sofrer umimpacto na
comercializacdo de seus produtos através do Decreto Lel
nimero 210, que extinguiu a obrigatoriedade de mistura de
10% da raspa de mandioca ao trigo. Posteriormente, apds luta
intensa de todcs os industriais do pais, a Sunab, érgéao
competente para determinar a dosagem de mandioca ao trigo,
baixou a portaria 11/19, obrigando apenas 2% de mistura ao
prego maximo. Essa solucdo réo foi ainda aneessariaa
atender a producdo da empresa como de certo de todas as
empresas do pais. Assm sendg ndés vimos tendoresultados
negativos em mais de dais exercicios financeiros e, no
momento, estamos de portas cerradas, no aguardo ce novas
medidas de parte das autoridades competentes.

caminhd@es vazios e parados no lado ce
fora dafabrica. Interior da fabrica
parada.

34— Musicade banda.

OFF Discurso ce palitico: ... do nadeste brasileiro, até dez
ancs atras, uma das regifes mais paupérrimas do mundag, pode
afinal equacionar o problema do mimero dofinanciamento e do
nivel de investimentos capaz de dar & populagdo uma vida
compativel com um desenvadvimento harménico...
[incompreensivel] Tudois é gragas a administragio fecunda
gue Vossa Exceléncia tem propiciado ao Banco doBrasil. E
nesta oportunidade, quandq, pelatercera vez Vossa Exceéncia
pisa este solo carirense, este solo que ndo é mais estranhopara
Vs, desde que Vossa Exceléncia asaumiu a arcelaindustrial
do Banco doBrasil, chegandomesmo aincentivar a fundagdo
de anpresas indlstrias pela Cimasa e outras dessa regido, ese
solo bendito esta recebenda..

CLOSE de placa de obra. Corte para
autoridade descendo doaviéo.

Imagens da multiddo esperando no
aeroporto. Varios plancs. Autoridades
caminham em direc&o ao prédio o
aeroporto. PPde oradar. PA de
autoridade cortandofita de inaugurag&o.

35— Padre: Senhar Cicero Marques,Juazeiro esta stisfeito em
ter recebido estavisita 8o importante, este exemplo de
peniténcia que o0 senha nos da. E aqui o senha veio terminar a
sua peniténcia no timulo daguele que também nos veio dar o
exemplo da mortificacdo, aquele que sofri a e entregava o seu
sofrimento a Nos Senha pelo bem da humanidade. A

agueles que o atacavam, eletambém dizia assm... ele pdia
gracas e favores de Deus para fdli cidade de todcs.

Corte para PG deinterior daigrega, com
padre discursanda Corte para fachada
dotimulo de padre Cicero. Homens
ajoelhados oram. Corte para imagem de
arquivo: PPde padre Cicero escrevenda

36— Homen 1. Eent&o dzia, nofinal: “ Sepm sempre bons e
horestos pelo amor de Deus e de Nossa Senhara das Dores.
Quem matou ndo mate mais, que o dvino €0 juiz, quem
roubou ndo roube mais, que bebeu ndo beba mais. Que sgem
sempre obediente as leis civis e as eclesiasticas.

Volta para PP de homem sentado em
frente a uma casa.
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37— Padre: ... trazendoestacruz até o Juazeiro do Norte, terra
do padre Cicero. Devia ser colocada naigreja de Nossa
Senhara do Perpétuo Socorro, nessaigrgja onde se acha o
padre Cicero Romao Batista. Nesta hora em que falamos,
estamos falando dotimulo dopadre Cicero testemunhando
também as promessas que tanta gente faz a esse venerave
sacerdate, que tantas gracas tem derramado sobre aterra. Esse
sacerdate que veio ao mundo para fazer o bem, ess sacerdate
que continua l& no céu a derramar todas as gragas pea
felicidade dessa terra e de todcs aqueles que o invocam.

Corte paraimagem de padre Cicero
escrevenda. CLOSE de placas com as
medidas da estatua de padre Cicero,
entrecortadas por imagens da construcéo
da estétua. No final, imagem aérea de
construcao.

38— Mdsica:
O povo e Sao Sarué
todcs tém felicidade
passa bem anda decente
& ndo ha contrariedade
Eles néo tem de trabalhar
pois tem dinheiro a vontade.

La os tijolos das casas
sdo decristal e marfim.
as portas barras de pratas
fechaduras de "rubim"

as tdhas folhas de ouro
€0 piso decetim.

Imagem aérea do vale do Cariri. Corte
para CLOSE do violdo (SINC). Corte
para CAM se aproximando, pelarua, do
violero cego cantandg na calcada,
cercado por populares.

39— Somdegrito de multiddo, entremeado pr tiros; uma
batalha)

Imagem reversa da multidao
acompanhando penitente com a cruz.

40— Musica:
[..]
guanto mais tira mais bota
além dos cachos que tem
casca e folha tudo é nata.

La os pésde casimira

de brim borracha e tropical
raiom e brim delinho

€0 famoso cristal
jabotatudo pronta
proprias para o peswal.

(barulho de multiddo encobre a misica).

Corte para SINC do violeiro. PG das
pessoas que cercam o Violeiro para meio
darua. No final, Corte para PC reverso
da multiddo acompanhando openitente,

41— Corordl: Sempre achei dificil teresses gudos, esss...
mistérios, que tem porventura no nadeste.

PPdo corord.
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42— (Sléncio) PM de estétua do padre Cicero; PPdo
lambe-lambe quetira foto docaixao.
Imagem do dfunto nocaixéo, em frente
doaltar dotimulo dopadre Cicero.
Corte para caix&o sendo colocado ra
cova. O enterro é redlizado. Pesas
colocam flores e uma vela.

43— MUsicade Gil berto Gil PA de mulher comendq, vagarosamente,
farinha em frente de casa.

44— Continuamusica Letreiro FIM sobre imagem do toreco
de madeira com os bracos abertos.

O Vale do Cariri representa ajui a sintese do Nordeste. Progres e draso, urbano e
rural, moderno e primitivo convivem num mesmo espag em que areligiosidade popular se
sobressai. Nos letreiros de aertura, 0 documentério apresenta seu objetivo: “ONDE SE
REVELAM ALGUNS MISTERIOS QUE PORVENTURA TEM NO NORDESTE”, e deixa
entrever na misica ena imagem a sua forma [0 fragmentada, como a musica de Gilberto Gil
em que aletra éuma mistura de sons [0 e seu contelido [0 mistico e de dificil interpretacéo,
como o Cristo primitivo de madira, com Seu sorriso enigmatico.

Namaior parte do filme, 0 que se ouve séo as falas dos moradores: o0 beao, o pequeno
lavrador, o coronel, a velha benzedeira, o padre, o penitente e o empresario. O discurso do
cineasta-narrador é parcimonioso: aparece @enas quatro vezes para informar sobre a
influéncia de padre Cicero e a dividade eomndmicada regido: a eonomia rural, 0 artesanato e
a inddstria Tal divisdo serve também como estrutura basica para o desenvolvimento do
documentério, que fragmenta-se no interior de cala uma delas, desvelando o fanatismo, o
conflito e avioléncia.

Para os cinessta-narrador, as duas primeras atividades econbmicas mostram-se
esgotadas, e a tecdra € una promessanao cumplida

No primeiro caso, uma dividade rura primitiva que intensifica apobreza Buscase a
chancda nas palavras do lavrador de mandioca que detalha os problemas enfrentados na
ultima colheita:

Foram quatro meses de doenga em cima dela, da mandioca. [...]. Essa doenga

matou a mandoca [...] Ai o resultadofoi este, que aljaacomi e acaabau. [...].

Sobrou um pouco que serve para fazer uma “feirinha’ que o senha sabe, de
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oito em oito das precisa, né? Leva uma parte, vende... passa pda fdra...

Quandopodefaz, o que podefazer. Pobre ndo faz afeira hge andia, faz?

O mundo dos coronéis também enfrenta problemas. Sem o auxilio do governo, a sua
riquezadiminui. Mas ndo a sua violéncia. Armado, ele mnversa mwm o entrevistador, e ndo
hesita em usar sua amma e dar tiroscomo forma dereunir seus trabalhadores

O contraste entre um e outro discurso, um entrecortado e o outro bem articulado, é
evidenciado também pela forma como séo realizadas aentrevistas. Com olavrador, na caa de
farinha, 0 entrevistador faz & perguntas e estabelece aseqiiéncia do discurso. O coronel, por
sua vez, é etrevistado em sua caa, sentado, SO, e seu discurso € livre, sem interferéncia do
entrevissador. O mesmo se sucede quando da entrevista @wm o empresario na fébrica
desativada. Ambos ndo necesstam de quem lhes guie afaa, ambos 0 atores naturais que
sabem o papel que lhes cabe narepresentacd® de s e de seus pares.

Do campo para a ¢dade, de uma aividade decalente para uma “em decaléncia”. Em
Juazero, o artesanato, ou a altura popular, também ndo tem futuro. O progres, na visao do
cineasta-narrador, determina o seu fim:

Com o surgimento de mercado em escala nacional, a sobrevivéncia do
artesanato hge é precaria. Solapado pda mdharia dos transportes, pda
integracdo dcs consumidores marginais a uma econamia mercantil e pela
penetracdo do artigo industrializado, do sul e do litoral, refugia-se em
improvisadas oficinas. Utilizando como matéria-prima asucata e o lixo das
produtos consumidos na regido, o trabalho manual dos artesfos ndo mais

esconcde sua definitiva decadéncia

Nas feiras, os produtos industriaizados ja ocupam o seu lugar, com o reforco da
publicidade. As apercatas 80 substituidas pelas sanddlias, como as Tamiko, que “agora tem
nova pamilha, perfumada, antiderrapante, que néo quebra, ndo encolhe e nunca aforma”.

Por fim, a industrializac®, uma promessa anda nd cumprida an seu todo. De um
lado, a fala de um empresario, no interior de uma fébrica “portas cerradas, no aguardo de
novas medidas de parte das autoridades competentes’. De outro, imagens de uma indUstria em
plena operacd e adarecgcdo a uma autoridade da aea eonémicado governo, que awuncia
novos investimentos da regido. Por sobre os dois, a questdo insinuada da dependéncia

empresarial de dedsdes e ac@s do governo.
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O eixo narrativo com base no discurso sobre a eonomia € etrecrtado pelo dos
“mistérios’ que ainda sobrevivem no Nordeste. A cultura popuar, sob aforma da eligiosdade
popular, agqui é retratada en toda asua forca A comeca pela seqiéncia inicial, uma vista
ageado Vae do Cariri, acompanhada por um poema da literatura de cordel, e que também
encara o filme. O poema é“Viagem a Sdo Sarué” [0 dado como de aitoria desconhedda,
mas, na verdade, do poeta Manoel Camilo dos Santos [, que trata de uma ddade imaginaria
onde reinam a riqueza e grosperidade, numa referéncia invertida aJuazero e aredidade de
seus habitantes.

Como em Visdo de Jazeiro e Regido Cariri, a influéncia mistica de padre Ciceo €
ressltada. O discurso do sagrado ganha relevo, como linimento da miséria e ontraponto ao
progressn. Dois momentos ilustram essa assertiva: a imagem do homem orando, s, diante da
cruz, com as beaas cantando uma oracgé ao padre Cicero, logo apos a seqiéncia do lavrador;
e apermuta eitre & fqléncias que retratam a industridlizac® [0 catazes da Sudene,
recgpcédo da aitoridade eonbémica J com as da multiddo acompanhando o penitente Cicero
Marques, que carrega auz até a greja

Es® discurso sO recébe intervencéo direta do cineasta-narrador na seqiéncia da
entrevista com a velha beaa, guardia dos ex-votos, sublinhada por SANTEIRO (1978 p.83)
como exemplo de “crise de representac@®”. No entender de Santeiro, a relac® que se
estabelece do ponto de vista da beaa, com o cineasta, € de “sacadote para fiel”: “Ela € avoz
datradicéo e ndo pode sofrer sombra de contesta¢é, mesmoinvoluntériae acdental”.

Essa mntestac® torna-se garente, de novo sob o ponto de vista da bedaa, na
insisténcia da repeticéo das perguntas:

[0 cineasta, provavedmente] insiste en perguntar-lhe coisas que ja dissra
antes do momento da filmagem, ou entdo procura fazé-la repetir em um tom
mais alto para que possa escuta-la mehar, isto é para que o gavador, e ndo
de, registre mehor (SANTEIRO, p.84).

A um dado momento, a velha, irritada @m as perguntas repetitivas do cineasta
entrevistador, retira-se resmungando: “N&o sabe que o padre Cicero esta ajui. Vocéta frawm.
N&o vou mais te mntar mais ndo. N&o sabe que o padre Cicero é tudo...”. Uma segunda beaa
intervém, lembrando a primeira que énecessario ter padéncia para ensinar 0s que naéo sabem:
“N&o senhora, vocé sabe que des 0 novato. O negdOcio € predso ter padéncia mm eles.

Ensinando, ensinando.”
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Para SANTEIRO (idem, p.85),

a repeticdo adinariamente esporténea [porque € a forma que asume a
transmissio da tradicéo], ao ser forcada pelo entrevistador, acusa uma troca
de papés, na medida em que o auvinte, 0 que deve receber a tradicao,
interrompe a revelagdo. Ao fie cabe apenas guardar o que ouve, sem tentar
influir no andamento da revelagéo.

A intervencdo da segunda beata, coerentemente, visa aretomar a repeticéo,
como se da ndo tivese sido for¢ada, lembrando que se trata de ensinar aos

gue ndo sabem [0 que éa fungéo bésica do sacerddcio.

Obsarva-se, aqui, uma ruptura no proces de mmunicacd entre o sagrado e o
profano, sentida genas pelo sujeito do discurso, 0 sacedote, e, no caso, a primeira beaa. A
unidade é restabeledda pela segunda beaa, que, de madjuvante, € dcada a ondicéo de
protagonista. Diz Santeiro:

Ao estragar a cena, 0 sacerdate pde an dlvida apropria encenacéo, ou sga,
admitiu a hipotese da contestacdo da revelagdo. E, de fato, mesmo que
houvesse incredulidade, latente na repeticdo forcada, da dingria genas o

porta-voz e nunca a prépria verdede rewada.

O discurso do sagrado, no plano daimagem, também se sobressai ao tematizar a morte.
Pouco depois do inicio do documentério, a canera mostra um morto sendo carregado por dois
homens. A imagem da morte retorna, ja na ddade, com os familiares e anigos em torno do
caxao aberto, posando para uma fotografia. Antes do final do filme, essa mesma seqiéncia €
retomada, para, logo a seguir, ser subgtituida pela do caxéo em frente da estétua de padre
Cicero, e 0 enterro até a obertura da mva. Em todas essas fquéncias, ndo ha som. Um
siléncio pesado complementa a dramaticidade das imagens. A morte € mostrada ajui como
participe da vida e da altura da comunidade retratada. Ela ndo € um elemento alheio ao
cotidiano, merecefotos e homenagens. Um elemento forte da altura popular e que dela ndo
pode ser disociada. Ela € ametéforade seu proprio destino.

Viva Cariri! deixa de ser um mero registro para se @nfigurar como uma aiaca
documental. Os planos do ferreiro, na aertura, do socador de pilé&o, no meio, e da velha
comendo farinha, no final, bem como o da multiddo que a®mpanha o penitente caninhando

para tras e sons de batalha, sGo usados como elementos ficdonais que desconstroem a
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linguagem tradicional do documentario. Apesar de haver uma estrutura basica, pretensamente
linear, a ontinuidade e aorganicidade caaderisticas dos outros filmes da Caravana €
rompida. Em seu lugar, fragmentos discursivos tomam a forma da ailtura popular mesma,

conforme concdtuadapor Gramsci.
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5.2 A Caravana nastrilhas da folkmidia

A maioria dos documentérios produzidos pelos cineastas da Caravana Farkas é uma
“monografia” flmada. Mas, apesar de falarem por s, em conjunto e en confronto, trazem a
tona novas sgnificac@es.

No didogo entre allturas diferentes, a do cinessta e apopular, h4 abusca incessante,
pela primeira, do “homem brasileiro” em suas diversas matizes, um projeto inacdado que
perpassa todo o cinema da décala de 60. Um didogo que, de maneira geral, se manifesta
como conflito entre dois sabees.

Se atendermos a altura @mo a manera pela qual os homens exprimem
simbolicamente suas relagdes com a naturezg entre S e @m o poder, bem como a maneira
pela qual interpretam essa relacd, poderemos perceber, nos documentérios, a anflituosidade
entre & duas culturas. Como no caso da eitrevista com Frei Damido, em Frei Damido,
Trombeta dos Aflitos, Martedlo dos Herges, quando o cineasta-entrevistador procura
encurralar o sacedote, atribuindo a este o “fanatismo do pow”:

Loc.: A que o senha atribui o fanatismo dopova?

Frei Damido: O fanatismo é a religido mal entendida.

Loc.: E quem é o culpado por essareigido mal entendida?

Fre Damido: E... aignaancia do povo. O povo em metéria de reigido é um
pouco ignaante.

Loc.: Mas ndo seria 0 medo doinferno cue faz o povo se fanatizar e seguir
atras dos padres em que de acredita?

Frei Damido: Fanatismo é... Fanatismo é... O fanatismo é quando o povo
entende mal a religido e atribui a um padre coisas que somente Deus pode
regli zar.

Loc.: Mas 0 comportamento dopovo, em varios momentos, € de fanatismo.

Frei Damio: E fanatismo néo..

Nesse mnflito, diversas redidades vém a tona, tornando os filmes da Caravana, em
virtude do contexto sociopolitico em que foram produzidos, “revolucionarios’. As imagens
expdem as marcas do subdesenvolvimento ao coloca em evidéncia uma redidade pouco

conhedda, contrapondo-se aidéia deprogreso que rmea\a o discurso oficial da época
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No ambito da aultura, ao dar a voz @0 outro, o cineasta redirma, por contraste, a sua
propria identidade “cosmopolita” e resslta adiferenca para dar sentido a sua prépria vida,
dramatizando-a. Asaume-se afome e ofaminto de Gauber, formal e esteticamente.

O proprio Farkas (1971, fazendo referéncia a etrutura dramética de Viva Cariri!,
afirma que “as coisas 0 ditas ndo pelas pesas mas pela onstrugéo dramatica do filme. Eu
gostaria muito mais de seguir o visual dramético do que o falado numa entrevista. A conquista
do tema pela sua natureza e s¥ncia endo por aquilo que se fala dele. A diferenca ésutil mas
basica e leva de novo o espedador a vibrar com a dramaticidade do filme do ponto de vista
filmico”.

A dramaticidade cnstruida no proceso de montagem sobrepdem-se @ discurso e a
imagem registradas. Como no caso ja dtado de Viva Cariri!, esta presente também em A
Morte do Boi, na seqiiéncia em que pesas disputam com urubus os restos de cane deixados
ao ar livre pelo frigorifico, e em O Homen de Couro, no depoimento orguho de uma esposa
de vaqueiro sobre a profissio c marido.

A montagem gponta anda para um estrutura que se dasta da cntinuidade da ac®. As
seqliéncias 90 montadas gundo uma estrutura que posshilita uma aertura para variadas
interpretagdes. Os filmes deixam ent&o de ser mero registros para se groximarem da ficcéo.
Um ficcd com fragmentos da redidade, tal como entendemos as manifestagdes da ailtura
popular. A prépria linha discursiva do cineasta, expressa na fala do narrador, se fragmenta
pelas constantes associac® dos versos dos catadores com a forgca das imagens [
Vitalino/Lampido e Homem de Couro. Neste Ultimo, o proces® vai aém, com o cineasta
narrador passando a utili zar os versos da literatura oral em suafaa

Os documentérios partem do presauposto de que o avanco dos meios de comunicaca,
na sociedade caitalista, implica adesintegracé® [ desapareamento ou transformacéd [0 da
cultura popular e dos “valores tradicionais’. Apresentam, ao mesmo tempo, a visdo romantica
do popular, entendido como auténtico, “puro”, e ailustrada, designando-o como rustico e
primitivo. N8 se dhega auma sintese e a altura popular, ainda presente no mundo rural, é
apresentada como dgo em vas de extingéo.

Nessa anbigiidade, diferentemente dos jovens dos CPCs, os da Caravana néo se
arvoram de representantes dos interesses do ocupado; se &sJmem como ocupantes e € @&s
ocupantes que se dirigem. O par dienac@®/conscientizac® muda de lugar: das clase

dominadas, é transposto para a ¢tasse dominarte.
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6. CONCLUSAO

O objetivo principa de noso trabalho, o de etudar, no ambito da folkmidia, a
dindmica entre diferentes culturas 0 a do “ocupante” e ado “ocupado” [0 para identificar
como se da ainter-relac® entre das, a partir de uma andlise dos filmes documentérios
produzidos por Thomaz Farkas entre 1968e 1970 mostrou-se-nos umatarefa comgdexa.

Luiz Beltrdo, ao investigar 0 proceso comunicagona dos “grupos marginalizados
urbanos e rurais’, reladonando-o com a producéo smbdlica desses mesmos grupos e mm a
maneira pela qual ela é olocada em circulac® na sociedade, d&nos uma pista de @mo
proceder. Além de tomar como matéria-prima o cotidiano fisico e imaginario dos homens, ele
rompe om as fronteiras rigidas adotadas pelos estudiosos de sua éoca atre o “popular” e o
massvo ou entre o “popuar’ e o“erudito”.

Mesmo tal abertura nos parecai insuficiente, ao levarmos em conta a aticulac@®
dialética entre distintas culturas, em uma sociedade caaderizada pelo conflito de dase. O
perigo estava em deixarmos de lado a singularidade e afragmentacé proprias de cala forma
de manifestac@ cultural, em detrimento de uma visdo totalizante e orgéanica que ndo leva an
conta as permaneante diferergas, os conflitos easinteragdesqueexistem ente elas

Buscamos em Gramsci, em seu concdto de hegemonia, o referencial para entender
esss diferencas. E como concepcéo de mundo, como produto do movimento histérico-social
da sociedade e @mo conjunto de préticas, representagdes e formas de nsciéncia, que a
cultura de um determinado grupo social se distingue da de um outro.

Nese mntexto, a definicdo da metodologia de andlise foi central. Se entendemos as
culturas, quer sgja ado ocupante quer sgja ado ocupado, como produtos de sujeitos de uma
Histéria, ndo ha como deixar de lado na andlise interna dos discursos por ela produzidos o
contexto que lhes da origem e que Ihes cobra sentido.

Como apontamos na Introducéo, partimos do pressuposto de que todo discurso €

social, ou sgja, € amateridizac® da ailtura, da concepcédo de mundo, de uma dada dasse
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social, que, dependendo das condicBes cio-histéricas, e da posicdo dessa dase nas relagdes
de producéo, pode tornar-se hegemdnicaou nao.

Os cineastas da Caravana Farkas 0 representativos de um momento de dervescéncia
cultural e politicade nossa histéria. Um periodo em que se aceditava que o homem s poderia
redizar 0 seu ser ao transformar 0 mundo, como era destacalo pelo discurso do Iseb. Uma
transformaca que implicava adiscussio da redidade brasileira, de sua “condi¢éo colonia”, e
uma atitudepolitica peente essarealidade.

Ess debate propiciou, no espag cinematografico, o surgimento de novas formas de
narracé, de filmagem, de producéo: o Cinema Novo nasce ®mo manifestac® estética e
formal da “consciéncia cdastrofica de subdesenvolvimento”. O cinema vincula-se a altura
popular, identificando-a com a propria altura nadonal, mais uma heranca da ideologia do
| seb.

Os documentérios redizados pela Caravana Farkas, inseridos no contexto do Cinema
Novo, vao apresentar uma nova leitura da redidade, tanto na forma quando no conteddo.
Produzidos no auge do regime militar, os documentarios dao voz evez a “povo”, ainda que
ndo sga a ée que se dirjam. O filmes eram apresentados pelos produtores e aneastas como
uma forma diferente de didatismo. N&o se propunham a ser uma informacé pronta para ser
receébida e deglitida, mas uma obra que ealre para odebate.

Seu plblico-dvo sdo as essemédiae dta ubanas. Os atores réio sdo 0s epedadores
finais. Nem poderia ser diferente, pois aqueles ndo tinham e, mesmo hoje, ndo tém, aces aos
meios de divulgacd® cinematografica 1s representa uma mudanca nas relagdes entre o
inteledual cineasta e & camadas dominadas. N&o existe mais, como no comeq da décala de
60, a proposta de provocar a desalienac® [1 ou conscientizacd® [1 de um segmento da
sociedade que pouco ou nada se manifestava @ntra um regime ditatorial de governo; os
inteleduais ndo se avoravam mais 0 papel de demiurgos do povo, de voz qudlificada e
representativa dos interesses populares.

N&o podemos nos esquecea de que atransformacd da sociedade ndo é determinada
pelo discurso de pretensas vanguardas, nem pelo seu desgjo de se @ntraporem, ou aderirem, a
hegemonia dominante, e Sim dialeticamente € detrminada pelasondi¢cdes socio-histéricas.

Por is, menos que uma revolucédo, o que se observa éuma tentativa de preservaca®
de memodrias populares. uma aertura de didogo entre duas culturas diferentes, embora
conflituosa. Jornal do Sxtdo apresenta, claro, um viés ideoldgico, ou “politico-didatico”,

como ja dirmou Jean-Claude Bernardet, ao analisar a producéo documental da goca mas, ao
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mesmo tempo, reflete uma preocupac@ com o cotidiano e a altura das classes dominadas. O
outro, mediado pelo dhar do cineasta, revela-se, ganha vida eforca num nundo que ndo € o
dele.

A escolhade “povo” como tema edainserida no debate da émca como demonstramos
no cgpitulo 3. Mas a maneira mo ©s cineastas da Caravana interpretam a altura popular se
distancia do modelo defendido pelo CPC ou mesmo pelo do discurso dficial governista [ que
sempre aas®ciou a “tradciona”, ao “regiona”, ao “pitoresco” eao “folclorico”.

Os autores dos documentérios perceberam a aescente influéncia dos meios de
comunicacd de massa nas manifestagdes da ailtura popular, representando-as como
dominadas e sem reaursos para resistir. Mesmo assm, valorizan a altura popular como
elemento congtitutivo e primordial para a ompreaensdo da redidade brasileira. Ao registré-la,
propdem a sua incorporac@® ao saber produzido nas ingtituicbes de ensino, como queria
Gramsci, em contraposicéo as “concepgdes de mundo ‘oficiais (ou, em sentido mais amplo,
das partes cultas das sociedads historicamente deerminachs)”.

Além dis, ao mostrar a caa do Brasil, os filmes evidenciam as contradicdes internas
do Pais, assumindo um enggjamento politico que ndo era pretendido, pelo menos
explicitamente. A proposta é politica, masnao eam flmes politicos.

Is2 significa, a noswo ver, que adiscussio sobre o intercambio permanente entre duas
ou mais esferas de altura 0 mediado ou ndo pelos meios de mmunicac® [1, seu procesv
de producdo e seu significado para a @munidade so é possvel a partir do estudo das agdes e
representagdes dessas culturas, da sua praxis, num contexto de resisténcia a poder dominante.
Uma resisténcia que ndo pressipde uma tomada de mnsciéncia, a desalienacd, mas $Sm uma
reinsercdo naredidade que coloca &n evidéncia umareflexdo sobre o cotidiano.

A politica éreinventada na fala do cantador, na busca de um milagre que cmpense a
salide negada pelo Estado, nas relacé do artesdo com seu piblico, nos redamos slariais do
vaqueiro, no portugués ruim dos romeiros. E seu lugar € afeira, a praca as ruas. Uma aca@
politica que simbolicamente ndo se @nfina entre quatro paredes e que utiliza o sistema de
folkcomunicac®, ou sgja, meios de comunicacd® proprios, ou mesmo “meios massa”, mas de
formadternativa, em busca @ liberdaceideal e real,imposdve de ® atingir nodia-a-dia.

A chave para entender as relagdes entre os produtores da ailtura dominante e os da
dominada, quando mediadas pelos filmes documentérios, estd na onstatacd do surgimento de

uma nova forma de percepcao que permite sentir cada registro como algo Unico e parte de uma
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praxis politica Apesar da posdvel “destituicdo de sua autenticidade”, ou mesmo em funcéo
dela, acultura“popuar” ganka um sentido politico.

Os filmes documentarios da Caravana Farkas permitem coloca em cena o conflito
entre diferentes concepcdes de mundo: a do rura e ado urbano, a do “moderno” e a do
“tradicional”, ado litoral e ado sertdo. No confronto e no didogoque se stabelecemjmagem
e som sdo separados, gerando novos e multiplos sgnificados, que independem da vontade dos
cineastas.

Dessa maneira, ta qual esta disertacd®, os document&rios constroem um novo
discurso acecade uma determinada redidade. Menos um reflexo, no sentido de espelhamento,
mais uma referéncia de um tempo e um espago que Ndo Sse repetirdo.

Nas trilhas da ailtura popular, a viagem da Caravana Farkas ndo chega aum termo
nem a um final tranquilo. Ao tentar discutir a redidade, a Caravana se deixa envolver pelas
contradi¢bes e incompatibili dades que & questdes suscitadas provocam. “O red”, lembra-nos
Sarno, “é muito mais amplo do que o conhedmento que se tem dele”; e os filmes smpre ficam
“aquém da soma de @nhedmentos, relagdes e sentimentos que se awmulou duante a
filmagem”. A importancia da Caravana eta, portanto, na propria jornada e no didogo

permanente einfinito entre culturas g esse caminhar provoca
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FILMOGRAFIA

CARAVANA FARKAS (FICHASTECNICAS)

A Beste
Direc® e Pesguisa: Sérgio Muniz
Producéo: Thomaz Farkas
Assstente de direcé: Jodo Trevisan
Fotografia: Thomaz Farkas
Assstente de Fotografia Jodo Trevisan
Roteiro: Cinema de Cordel
Musica Anbénimos do Séc Xl e X1V, Conjunto Musikantiga,
Gilbertal G
Narraca: OthonBastos
Montagem: SérgioMuniz
Assstente de Montagem: Maria Alice Madchado
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Mixagem: CarlosdelaRiva
Laboratorio: Kodak, Fotoptica, RexLider
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Producéo: Sérgio Muniz
Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero
Cor / 20 /26 mm/ S&o Paulo / 196970
A Cantoria
Roteiro e Direcé: Gerado Sarno
Producéo: Thomaz Farkas
Fotografia: Thomaz Farkas
Musica(Cantadores): Lourival Batista, Severino Pinto
Montagem: Eduardo Escorel
Mixagem: CarlosdelaRiva
Colaborac® Roberto Santos
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
laboratorio: Kodak, Fotoptica
Rex Som: Rivaton
Diretor de Producéo: Sérgio Muniz
Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Cor /14'30° / 16 mm, ampliado 35 mm/ Sdo Paulo / 1970

CasadeFarinha

Roteiro e Direcé: Gerado Sarno

Producéo: Thomaz Farkas

Fotografia: Affonso Beao, Lauro Escorel



Som Direto: Sidney Paiva Lopes

Musica Ana Carolina

Apresentacé: Tite de Lemos

Mixagem: CarlosdelaRiva

Montagem: Eduardo Escorel

Assstente de Montagem: Amauri Alves

Letreiros. Lénio Braga

Laboratorio: Kodak, Fotoptica Rex/Lider

Som: Rivaton, Riosom

Diretor de Producéo: Sérgio Muniz

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Cor /13 /16 mm/ S&o Paulo / 196970

O Engenho

Roteiro e Direcé: Gerado Sarno

Producéo: Thomaz Farkas

Fotografia: Affonso Beao, Lauro Escorel

Som Direto: Sidney Paiva Lopes

Musica Ana Carolina

Narraca: Paulo Pontes

Mixagem: CarlosdelaRiva

Montagem: Eduardo Escorel

Assstente de Montagem: Amauri Alves

Letreiros. Lénio Braga

Laboratorio: Kodak, Fotoptica Rex/Lider

Som: Riosom

Diretor de Producéo: Sérgio Muniz

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero, Sérgio Muniz

Cor /930’ / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1970

Erva Bruxa

Roteiro e Direcé: Paulo Gil Soares

Producéo: Thomaz Farkas

Montagem: Gerado Veloso

Assstente: Amauri Alves

Som Direto: Sidney Paiva Lopes

Fotografia: Affonso Beao

Assstente de Camera: Lauro Escorel

Musica A Primavera (Vivaldi), Cantos de Orixa,
Branca (Zequinha de Abre

Mixagem: CarlosdelaRiva

Apresentac: Lénio Braga

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero, Sérgio Muniz

Laboratério: Lider, Kodak, Fotoptica Rex Filmes

Som: Rivaton, Rio Som

Cor/2030" / 16 mm/ Sao Paulo / 196970

Frei Damiao: Trombeta dos Aflitos, Martelo dosHergjes
Roteiro e Direcé: Paulo Gil Soares
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Producéo:
Fotografia:

Cémeras Adicionais:
Som Direto

Musica
Apresentacé:
Mixagem:
Montagem:
Assstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:
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Thomaz Farkas

Affonso Bedao

Thomaz Farkas, Lauro Escorel
Sidney Paiva Lopes

Banda de Pifanos de Caruaru
Lénio Braga
CarlosdelaRiva

Geraldo Veloso

Amauri Alves, Tereznha Muniz
Kodak, Fotoptica Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Cor / 20 / 16mm, ampliado 35mm/ S&o Paulo / 1970

OslImaginérios
Roteiro e Direcé:
Producéo:

Fotografia:

Os Imaginérios:
Selecd® Musicd:
Narrac:

Letreiros:

Animaca:

Mixagem:

Montagem:

Assstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Produtor Exeautivo:
Diretores de Producéo:

Geraldo Sarno

Sarué Filmes, Thomaz Farkas

Affonso Beao, Lauro Escorel, Leonardo Bartuca
Jose Ferreira, José Duarte, Manuel Lopes, Walderedo Gongdves
AnaCarolina

Othon Bastos

Lénio Braga

Marcdo Tassra

CarlosdelaRiva

Eduardo Escorédl

Amauri Alves

Rex

Riosom

Edgardo Pallero

Vladimir Carvalho, Sérgio Muniz

Preto ebranco/ 10 / 16 mm/ Sdo Paulo / 1970

Jaramataia

Roteiro e Direcé:
Producéo:

Fotografia:

Assgstente de Fotografia:
Som Direto:

Musica

Apresentac:

Mixagem:

Montagem:

Assstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Paulo Gil Soares

Thomaz Farkas

Affonso Bedao

Lauro Escordl

Sidney Paiva Lopes

Banda de Pifanos de Caruaru
Lénio Braga
CarlosdelaRiva

Geraldo Veloso

Amauri Alves, Terezanha Muniz
Kodak, Fotoptica Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Cor /2030’ / 16mm, ampliado 35mm/ S&o Paulo / 1970



Jornal do Sert&o
Roteiro e Direcé:
Producéo:
Fotografia:

Som Direto:
Narracao:

letreiros:

Mixagem:
Montagem:
Assstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Gerddo Sarno

Sarué Filmes, Thomaz Farkas
Affonso Beao, Thomaz Farkas, Leonardo Bartuca
Sidney Paiva Lopes

Tite de Lemos

Lénio Braga
CarlosdelaRiva

Eduardo Escorél

Amauri Alves

Kodak, Fotoptica Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Preto e branco / 13 30" / 16mm, ampliado 35mm/ Sao Paulo / 1970

O Homem de Couro
Roteiro e Direcé:
Producéo:

Fotografia:

Fotografia Adicional:
Assstente de Fotografia:
Som Direto:

Musica

Apresentacé:

Mixagem:

Montagem:

Assgstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Paulo Gil Soares

Thomaz Farkas

Thomaz Farkas

Affonso Bedao

Lauro Escordl

Sidney Paiva Lopes

Banda de Pifanos de Caruaru, Cego Birréo do Crato
Lénio Braga

CarlosdelaRiva

Geraldo Veoso

Amauri Alves, Terezanha Muniz
Kodak, Fotoptica, Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pal/erro

Cor/2030" / 16 mm/ S&0 Paulo / 196970

A Maodo Homem
Roteiro e Direcé:
Producéo:
Montagem:
Assdente:

Musica

Mixagem:

Som Direto:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Paulo Gil Soares

Thomaz Farkas

Geraldo Veloso

Amauri Alves, Terezanha Muniz
Banda de Pifanos de Caruaru
CarlosdelaRiva

Sidney Paiva Lopes

Kodak, Fotoptica Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Cor /1805’ / 16 mm, ampliado 35mm/ S&o Paulo / 196970
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A Mortedo Boi

Roteiro e Direcé:
Producéo:

Fotografia: :
Assstente de Fotografia:
Som Direto:

Musica

Apresentacé:

Mixagem:

Montagem:

Assstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:
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Paulo Gil Soares

Thomaz Farkas

Affonso Beao

Lauro Escordl

Sidney Paiva Lopes
Banda de Pifanos do Crato
Lénio Braga
CarlosdelaRiva

Geraldo Veloso
TereanhaMuniz

Kodak, Fotoptica Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Cor /105" / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1970

Padre Cicero
Cinedocumental:
Producéo:

Arquivo:

Fotografia:
Narrac:
Montagem:

Som Direto:
Letreiros:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Geraldo Sarno

Thomaz Farkas

Instituto Nadonal do Cinema
Affonso Beao, Lauro Escorel
Anthero de Oliveira

Gerado Sarno, Pery S. Silva
Sidney Lopes
LiaMonicaRoss

Kodak, Lider, Fotoptica
CarlosdelaRiva

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Reaompilac, cor e preto ebranco / 10 / 16mm/ Séo Paulo / 1971

Rastgador, sm.
Pesquisa e Direcé:
Producéo:

Asgstente de Direcé:
Fotografia:

Assgstente de Fotografia:
Som Direto:

Musica

Narraca:

Mixagem:

Montagem:

Assgstente de Montagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Sérgio Muniz
Thomaz Farkas

Jo&o Trevisan
Thomaz Farkas
Jo&o Trevisan
Sidney Paiva Lopes
A Caunga, (Solo de Berimbau de Boca)
Othon Bastos
CarlosdelaRiva
SérgioMuniz
Maria Alice Madhado
RevelaS.A.
Stopsom
Sérgio Muniz
Edgardo Pallero

Cor /25 / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1970



Regido: Cariri
Roteiro e Direcé:
Producéo:
Fotografia:
Assstente de Fotografia:
Mixagem:
Montagem:
Narrac:

Letreiros:

Som Direto:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Gerddo Sarno
Thomaz Farkas
Affonso Beao
Lauro Escordl
CarlosdelaRiva
Amauri Alves
Paulo Pontes

Lia

Sidney Paiva Lopes
Kodak, Lider, Fotoptica
Riosom

Sérgio Muniz
Edgardo Pallero

Cor e preto e branco /10 /16mm, ampliado 35mm/ S&o Paulo / 1970

A Vaquejada
Roteiro e Direcé:
Producéo:
Fotografia:
Montagem:
Assstente de Montagem:
Som Direto:

Musica
Apresentac:
Mixagem:
Laboratorio:

Som:

Diretor de Producéo:
Produtor Exeautivo:

Paulo Gil Soares

Thomaz Farkas

Affonso Bedao

Geraldo Veloso

Amauri Alves, Terezanha Muniz
Sidney Paiva Lopes

Cego Birréo do Crato

Lénio Braga
CarlosdelaRiva

Kodak, Fotoptica, Rex/Lider
Rivaton, Riosom

Sérgio Muniz

Edgardo Pallero

Cor / 105"/ 16 mm, ampliado 35mm/ S&o Paulo /1970

Visdode Juazeiro
Roteiro e Direcé:
Producéo:
Fotografia:
Letreiros:
Narraca:
Mixagem:
Montagem:

Som Direto:
Laboratorio:
Material de Arquivo:
Som:

Eduardo Escorédl
Thomaz Farkas
Jorge Bodansky
Ana Luisa Escorel
Eduardo Escorédl
CarlosdelaRiva
Eduardo Escorédl
Hermano Penna
Kodak, Fotoptica, Rex, Lider
INC

Riosom

Cor /20 /16 mm/ Sd0 Paulo /1970

Vitalino/ Lampiao
Direc® e Pesquisa:
Producéo:

Geraldo Sarno
Sarué Filmes, Thomaz Farkas
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Fotografia: Thomaz Farkas

Geraldo Sarno Montagem:  Geraldo Sarno

Narraca: Othon Bastos

Laboratorio: Rex Filmes

Som: Rivaton

Preto ebranco / 9'05’ / 16mm/ S&o Paulo / 1969

Viva Cariri

Roteiro e Direcé: Gerado Sarno

Producéo: Thomaz Farkas

Fotografia: Affonso Beao, Lauro Escorel

Musica VillaLobos, Gilberto Gil, Pedro Bandeira (Cantador),
Raimundo Silvestre (Cantado

Mixagem: CarlosdelaRiva

Montagem: Gerado Sarno, Amauri Alves, Rose Laaeta

Apresentacé: J.C. Avellar

Narrac: Paulo Pontes

Som Direto: Sidney Paiva Lopes

Laboratorio: Kodak, Fotoptica Rex/Lider

Som: Riosom

Diretor de Producéo: Sérgio Muniz

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Cor epreto ebranco / 36 / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1970

BRASIL VERDADE (FICHAS TECNICAS)

Memoria do Cangaco

Roteiro e Direcé: Paulo Gil Soares
Asgstente de Direcé: Tereanha Muniz
Producéo: Thomaz Farkas,
Div. de Difus&Cultural do Ministério das Relagbes
Exteriores,
Dep. de Cinema do Patriménio Historico e Artistico Naciona
Fotografia: Affonso Beao
Musica Jodo Santana Sobrinho, José Canério, Armindo de Oliveira,
Banda da PM do Estado da#®ahi
Mixagem: CarlosdelaRiva
Sincronizaca: Affonso Beao, Paulo Gil Soares
Assstente de Montagem: Amauri Alves, TereanhaMuniz
Laboratorio: Rex Filmes
Som: Rivaton
Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Preto ebranco / 30 / 35mm/ S30 Paulo/ 1965

Noss Escola de Samba

Direca: Manuel Horado Gimenez
Colaborador Espeaal: Deean Pellegrin
Producéo: Thomaz Farkas



Fotografia: Alberto Salva Contel, Thomaz Farkas
Fotografia de Cena: Dolly Puss

Efeitos Sonoros: Walter Goulart

Assstente: Raymundo da Silva Guimaréaes
Narraca: Arlindo Maximiano dos Santos
Montagem: José Frade, Manuel Horddo Gimenez
Laboratorio: 16. Rex Filmes

Edicd e Montagem: Norbra Filmes

Som: Rivaton

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Texto baseado em dedaragdes de: Antonio da Silva (Unidos de Vilalsabel)
Preto e branco / 30' / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1965

Subterr aneos do Futebol

Redizac: Maurice Capovilla

Producéo: Thomaz Farkas

Chefe de Producéo: Vladimir Herzog

Fotografia: Thomaz Farkas, Armando Barreto

Colaboradores! Clarice Herzog, Francisco Ramalho, Jodo Batista Andrade,
Caniao

Assessores Esportivos: Celso Brandéo, Onofre Gimenez

Montagem: Luiz Elias

Narrac: Anthero de Oliveira

Selec® Musicd: Walter Lourencéo

Laboratorio: Rex Filmes

Som: Rivaton

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Preto e branco / 30' / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1970

Viramundo

Direc: Gerado Sarno

Assstente de direcé: Jilio Calas®, UrsulaWeis

Producéo: Thomaz Farkas

Fotografia: Thomaz Farkas, Armando Barreto

Assstente de Camara: Antonio Mateus

Musica Cadano Veloso

Letra: José Carlos Capinam

Interprete: Gilberto Gil

Montagem: . Sylvio Renoldi

Colaboraca: Roberto Santos

Som Direto: Sérgio Muniz, Edgardo Pallero, Maurice Capovill a,
Vladimir Herzog

Laboratorio: Rex Filmes

Som: Rivaton

Diretor de producéo: Sérgio Muniz

Produtor Exeautivo: Edgardo Pallero

Preto e branco / 40 / 16 mm, ampliado 35 mm/ S&o Paulo / 1965
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DEMAISFILMES CITADOS

Arraial do Cabo. Producdo: Sérgio Montagna,Joaguim Pedro de Andrade, Geraldo
Markan. Direcé: Paulo Céza Saraceni, Fotografia: Mario Carneiro. Preto e branco, 16 mm,
Rio de Janeiro, 1959

Aruanda. Redizac® eroteiro: Linduarte Noronha. Assstente de direc&: Vladimir Carvalho.
Fotografia e montagem: Rucker Vieira. Preto ebranco, 16mm, Jo& Pesa, 1960.

Auto da Vitéria de Anchieta. Direcé: Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso Beao. 1966

CasadeMério de Andrade. Producéo: Departamento de Producéo de Filmes Documentarios
do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo. Direcé: Geraldo Sarno.
Fotografia: Thomaz Farkas. S&o Paulo, 1968

Chroniqued’un été. Producéo: Anatole Dauman. Direcd: Jean Rouch, Edgard Morin.
Fotografia: Raoul Coutard, Michel Brault, Roger Morili ere, Jean-Jaaques Tarbes. Preto e
branco, 35 mm, Paris, 1961

O Circo. Producéo: Divisdo de Difusdo Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores,
Ingtituto Nadonal de Cinema Educaivo. Redizac®: Setor de Filmes Documentarios da
Diretoria do Patrimdnio Historico e Artistico Nadonal. Planificac® e direcé: Arnaldo Jabor.
Asgstente de direc® e producéo: Antonio Carlos Fontoura. Fotografia: Affonso Beao. Som
direto: Carlos Arthur Liuzi: Montagem: Carlos Diegues. Cor, 35mm, Rio de Janeiro, 196465.

Cinco Vezes Favela Producao. Producéo: CPC; Rio de Janeiro, 1962
Couro de Gato. Direcd: Joaquim Pedro de Andrade. Intérpretes. Paulinho, Riva
Nimitz.
Um Favelado. Dire¢é: Marcos Farias. Intérpretes. Flavio Migliacdo, |sabela
Escola de Samba Alegria de Viver. Direc&: Carlos Diegues. Argumento: Carlos
Estevam. Intérpretes:. Abdias Nascimento, Oduvaldo Viana Filho.
Pedreira de Sao Diogo. Direcé: Leon Hirszman. Roteiro: Leon Hirszman, Flavio
Migliacdo. Fotografiac Ozen Sermet. Montagem: Nélson Pereira dos Santos. Intérpretes.
Galuce Rocha, Sadi Cabral.
Zéda Cachorr a. Direc@: Miguel Borges. Intérpretes: Valdir Onofre, Jodo Angelo
Labanca

O Desafio. Redizac® eroteiro: Paulo César Saraceni. Fotografia: Guido Cosulich.
Montagem: Ismar Porto. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1965),

Deuse o Diabo na Terrado Sol. Producéo: Glauber Rocha, Jarbas Barbosa. Direcé:
Glauber Rocha. Intérpretes: Geraldo del Rey, lona Magalhdes. Rio de Janeiro, 1964

Dramaética Popular. Producéo: Sarué Filmes/|EB/Ingtituto Nadonal do Cinema. Redizaca® e
roteiro: Geraldo Sarno, Rio de Janeiro, 1968

Eu Carrego um Sertdo Dentro de MimProdugéo: Sarué Filmes'Thomaz Farkas/Caribe
Comunicages. Direcd: Gerado Sarno. Fotografia Thomaz Farkas, Pedro Farkas. Preto e
branco/cor, 16 mm, Rio de Janeiro, 198Q
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OsFuzs. Redizac®: Ruy Guerra. Roteiro: Ruy Guerra, Miguel Torres. Fotografia: Ricardo
Aronovich. Montagem: Raimundo Higino. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro,1964

Garrincha, Alegria do Povo. Redizac®: Joaquim Pedro Andrade. Roteiro: Joaquim Pedro
de Andrade, Luiz Carlos Barreto, Armando Nogueira, Mé&rio Carneiro, David Neves.
Fotografia: Mario Carneiro, Montagem: Nello Mélli, Joaguim Pedro de Andrade. Narracé:
Heron Domingues. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1963

Integracdo Racial. Producéo: Divisdo de Difusdo Cultural do Ministério das Relagdes
Exteriores. Redizac®: Setor de Filmes Documentarios da Diretoria do Patrimdnio Histérico e
Artistico Nadonal. Planificac@® e Direcé: Paulo Ceza Saraceni. Assistenteantinuidace:
Paulo Bastos Martins. Fotografia e canera: David E. Neves. Som direto: Arnaldo Jabor. Post-
sincroniza¢®: Eduardo Escorel. Montagem: Gustavo Dahl. Produtor Exeautivo: Arnaldo
Carrilho. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1964

LosInundados. Direcd: Fernando Birri. Roteiro: Fernando Birri, Jorge A. Ferrando.
Intérpretes. Pirucho Gémez, Lola Palombo. Buenos Aires, 1962

Maioria Absoluta. Producéo eredizac®: Leon Hirszman. Fotografia: Luiz Carlos Saldanha.
Som direto: Arnaldo Jabor. Narraca: Ferreira Gullar. Preto e branco, 16 mm, Rio de Janeiro,
196364.

Marimbas. Redizac®: Vladimir Herzog. Preto e branco, 16 mm, Rio de Janeiro, 1962

A Opinido Publica. Redizac® eroteiro: Arnaldo Jabor. Assstente de direcd: Vladimir de
Carvaho. Fotografia: Dib Lufti. Montagem: Jodo Ramiro Melo, Arnaldo Jabor, Gilberto
Macedo. Som: Jose Anténio Ventura. Conselheiros: Amaury de Souza, Carlos Estevam. Preto
e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1966

O Pagador de Promessas. Producéo: Francisco de Castro, Oswaldo Massani. Direca:
Anselmo Duarte. Intérpretes. Leonardo Villar, GloriaMenezes. Sdo Paulo, 1962

O Povodo Velho Pedro. Direc@: Sérgio Muniz So Paulo. Fotografia: Affonso Bedo. 1967
Projeto Ilha Grande. Direc@: Sérgio Muniz, So Paulo, 1967.

De Raizes & Rezas, entre outros. Producdo: Thomaz Farkas. Edicéo e direcd: Sérgio
Muniz. Argumento eroteiro: Francisco Ramalho, Sérgio Muniz. Fotografia: Thomaz Farkas,
Affonso Bedo, Jorge Bodansky. Som direto: Sidney Paiva Lopes. Laboratério: Fotoptica,
Rex/Lider. Som: Temisom. Produtor exeautivo: Edgardo Pallero. Diretor de producéo: Sérgio
Muniz. Cor, 37, 16 mm, S80 Paulo, 19721973

Roda & outrasestorias. Producéo: Cinema de Cordel. Redizac@®: Sérgio Muniz. MUsica
Gilberto Gil. Preto e branco, 16 mm, S&0 Paulo, 1965

Sao Paulo S.A. Redizac® eroteiro: Luiz Sérgio Person. Fotografia: Ricardo Arovinich.
Montagem: Glauco Mirko Laurelli. Preto e branco, 35 mm, S&o Paulo,1965

Tire Dié. Direcé, roteiro e fotografia: Fernando Birri. Som: Mario Feza. Montagem:
Antonio Ripoll. Intérpretes: Francisco Petrone, Maria Rosa Gallo. Preto e branco, Buenos
Aires, 1960
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Teraem Transe. Producéo: Mapa Filmes e Difilm. Redizac® eroteiro: Glauber Rocha.
Fotografia: Luiz Carlos Barreto. Montagem: Eduardo Escorel. Intérpretes: Jardel Filho,
PauloMartins, Paulo Autran. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1967

Vidas Seas. Producéo: Luis Carlos Barreto, Herbert Richers. Direc&: Nélson Pereira dos
Santos. Intérpretes: Atilalério, Maria Ribeiro. Rio de Janeiro, 1963
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