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RESUMO

Este trabalho busca identificar a maneira pela qual a cultura popular é (re)interpretada

nos meios de comunicação de massa, a partir da análise dos filmes documentários produzidos

pela Caravana Farkas, um projeto pioneiro de documentação de manifestações de cultura

popular brasileira, realizado entre 1968 e 1970 no Nordeste. Para tanto, discute-se como os

filmes se inserem no panorama político-cultural do Brasil da década de 60; quais as condições

que permitiram a construção de seus discursos; que “regras” esses discursos estabeleceram;

como e por que as manifestações culturais populares passaram a constituir objeto de estudo e

de registro dos cineastas; e o que era definido por eles como “cultura popular” . O tema básico

que perpassa os filmes é o da cultura de uma classe outra, que está no passado e não tem lugar

no aqui e agora da modernidade. A alteridade e a representação do outro estão traspassadas

pelas diferenças de classe, e o caráter de resistência cultural e política das manifestações de

cultura popular, na visão dos cineastas, se perde na aparência de um mundo cujo destino já

está traçado: é a extinção. Os filmes documentários, por outro lado, servem de lugar de

confronto das diferentes culturas e de diálogo entre elas, gerando novos e múltiplos

significados, que independem da vontade dos cineastas. É dessa maneira que constroem um

novo discurso acerca de uma determinada realidade. Menos um reflexo, no sentido de

espelhamento, mais uma referência de um tempo e um espaço que não se repetirão. Nas trilhas

da cultura popular, a viagem da Caravana Farkas não chega a um termo nem a um final

tranqüilo, pois é envolvida pelas contradições e incompatibili dades que as questões suscitadas

pela discussão do real provocam. Mas deixa evidente que a sua importância para os estudos da

Comunicação está na própria jornada e no diálogo permanente e infinito entre culturas que

esse caminhar provoca.

Palavras-chave: cultura popular; documentário; Caravana Farkas; folkmídia.
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ABSTRACT

CARAVANA FARKAS (1968/1970):

folk culture (re)interpreted in the documentary movies  a study of folkmedia.

This work 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 1970 in the

Northeast by Caravana Farkas; the pioneer in documenting the manifests of the Brazili an folk

culture.

In order to accomplish such purpose, Farkas’s documentaries are discussed in this

study as to how they fit in the Brazili an political-cultural perspective of the 60’s. This study

also looks at which conditions allowed for the building of Farkas’s speeches, the “rules” such

speeches established, and finally how and why such folk cultural manifestations have become

object of study and attention of the so many movie makers  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 place in 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 character of the political and cultural resistance of the folk culture. In the

movie makers’ point of view, much is lost in the appearances of a world whose destiny has

already been determined: the extinction. The documentaries, on the other hand, serve as 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 consequence, a new speech about a determined reality arises to life. Not much as an image

(as the one seen in a mirror), but more a reference of a time and space that cannot be relived.

On the tracks of the folk culture, the trip of the Caravana Farkas does not lead to a final or

tranquil ending; for it is intertwined by contradictions and incompatibili ties that questions

aroused by the discussion of reality brings about. But the trip makes evident that its importance

for the studies in Communication is in its own journey and in its permanent and endless

dialogue between cultures it provokes.

Key words: folk culture; documentary movie; Caravana Farkas; folkmedia.
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LISTA DE ABREVIATURAS UTIL IZADAS

De acordo com Fabio DURAN (2003), “plano” é o “enquadramento do objeto filmado,

com a dimensão humana como referência”, e subdivide-se em:

PG  Plano Geral: abrange uma vasta e distante porção de espaço, como uma

paisagem. Os personagens, quando presentes, não podem ser identificados.

PC  Plano de Conjunto: um pouco mais próximo, pode mostrar um grupo de

personagens, já reconhecíveis, e o ambiente em que se encontram.

PM  Plano Médio: enquadra os personagens por inteiro quando estão de pé,

deixando pequenas margens acima e abaixo.

PA  Plano Americano: um pouco mais próximo, corta os personagens na altura da

cintura ou das coxas.

PP  Primeiro Plano: enquadra o busto dos personagens.

PPP  Primeiríssimo Plano: enquadra apenas o rosto.

CLOSE-UP ou CLOSE  Plano de detalhe: enquadra e destaca partes do corpo (um

olho, uma mão) ou objetos (uma caderno sobre a mesa).

Outras:

BG — Som em volume mais baixo, geralmente uma música, que fica de fundo em uma

determinada seqüência, permitindo que se escute a locução.

CÂM  Câmera.

SINC  Sincrônica: entrevista realizada com gravações e imagens em sincronia;

geralmente realizada em campo.

OFF  Expressão de uso corrente no Brasil para designar voz (narração ou

comentário) de um ator que não está presente no espaço visível na imagem.
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1. INTRODUÇÃO

No Brasil, no campo da Comunicação, os estudos sobre as relações entre a cultura

dominante  incluída aí a produzida pelos meios de comunicação de massa  e a popular, ou

dos dominados, ainda são recentes. As análises, a grosso modo, adotam uma visão romântica,

transmudada em crítica, situando a cultura popular como representativa de uma essência

nacional que, por isso, ao ser “apropriada” pelos meios de comunicação, transfigura-se,

transforma-se em mercadoria.

Mesmo hoje, com as discussões acerca da heterogeinedade, ou diversidade

multicultural, relacionada ao intercâmbio acelerado de mensagens produzidas pelos meios de

comunicação, efetuadas principalmente na esfera dos estudos culturais da Escola de

Birmingham e dos realizados na América Latina por pesquisadores como García Canclini e

Martín-Barbero, a questão do como se processa o diálogo entre as diversas culturas ainda não

está inteiramente resolvida.

Não temos a pretensão de oferecer aqui uma resposta definitiva a essa questão,

proposta que não se coaduna com os limites de uma dissertação, e sim o de buscar alguns

caminhos que nos indiquem possíveis respostas.

Tal possibili dade nos sobreveio a partir da leitura da obra de Luiz Beltrão e de seu

conceito de folkcomunicação, elaborado na década de 60. Pela primeira vez, no Brasil, um

estudioso procurava entender a dinâmica entre cultura popular e comunicação. Nos anos

seguintes, seguidores de Beltrão aprimoraram o conceito, ampliando o campo de pesquisa.

Dos estudos sobre as manifestações de cultura popular como meio de comunicação e

expressão das camadas dominadas da sociedade passou-se à pesquisa sobre a maneira pela qual

os meios de comunicação de massa recuperam essas manifestações e as recodificam.

Percebeu-se que a relação entre elas se processa de maneira dialética, resultado do

intercâmbio simbólico permanente que existe entre sujeitos produtores e reprodutores de

culturas diversas, em conflito no interior da sociedade. A esse processo, Joseph Luyten

denomina folkmídia, área de estudos em que está inserido este trabalho.
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Mas onde está esse intercâmbio? Em que tipo de manifestação poderíamos encontrar

uma síntese do diálogo entre sujeitos produtores de diferentes culturas?

Em 1968, esses sujeitos estiveram organizados em torno do empresário, fotógrafo

produtor e Thomaz Farkas1. Um grupo de jovens parte para o Nordeste, no que se

convencionou chamar de Caravana2 Farkas, um projeto pioneiro na área da documentação de

manifestações da cultura popular brasileira, em que havia liberdade tanto para o uso das

técnicas de reportagem tradicionais quanto para as da ficção, contemplando da precisão

etnográfica ao improviso.

No total, foram dezenove os documentários produzidos. Na maioria, optou-se por uma

abordagem temática única, vertical, no lugar de uma horizontal, imprecisa, que procurasse dar

conta de diversos aspectos de uma só vez: a literatura oral, em A Cantoria e Jornal do Sertão;

a religiosidade popular, em Padre Cícero e em Frei Damião; o artesanato, em A Mão do

Homem, Os Imaginários e Vitalino/Lampião; a economia, em Casa de Farinha (mandioca),

Erva Bruxa (tabaco), O Engenho (rapadura), A Morte do Boi (gado) e Região: Cariri

(estrutura agrária); o sertanejo, em A Beste, A Vaquejada, O Homem de Couro e O

Rastejador; e o cotidiano na fazenda, em Jaramataia. As exceções ficam por conta de Visão

de Juazeiro e Viva Cariri!, que apresentam uma síntese de todo o projeto, relacionando

economia, cultura e religiosidade popular.

Todos as filmagens estão voltadas, segundo os seus diretores, para a compreensão e o

debate da realidade brasileira, por meio do registro das transformações que as manifestações

de cultura popular estariam sofrendo devido à substituição de comportamentos e valores

“tradicionais” por outros, “modernos” , fruto da urbanização e industrialização das cidades

litorâneas.

O Brasil vivia, então, um período de intensas modificações em todas as áreas. Na

cultural, os Centros Populares de Cultura da União Nacional dos Estudantes e outros

movimentos de base, durante os primeiros cinco anos da década, se espalharam pelo Brasil,

depois de eleger o “povo” como seu principal público e interlocutor. O Cinema Novo, a seu

                                               
1 Thomaz Farkas, à época, era proprietário da Fotóptica, loja de artigos ópticos e fotográficos, em São Paulo.
Em fins de 1968, passou a lecionar na Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo. Em
1972, concluiu sua tese de doutorado, Método do cinema-documentário. Sumariamente afastado dos quadros da
Universidade pelo regime militar, só veio a defendê-la em 1977. Sobre Thomaz Farkas, ver FARKAS, 1997;
DOIS TEMPOS, 2000; ENCLICLOPÉDIA, 2002; D’ALMEIDA, 2002.
2 De acordo com Thomaz Farkas (apud MARANHÃO, 1998), o nome “Caravana Farkas” , que passou a
designar o conjunto de documentários, foi criado por Eduardo Escorel, um dos diretores participantes do
projeto, na segunda metade da década de 90.
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modo, levava esse mesmo “povo” para as telas. Nunca antes a “cultura popular” fora tão

valorizada. Ao mesmo tempo, a palavra de ordem na economia era “progresso” ; recuperava-se

o desenvolvimentismo dos anos 50s, reforçando um caráter nacionalista presente no ambiente

cultural brasileiro desde a década de 20, e promovia-se um processo de urbanização acelerado,

cuja principal característica era o aumento da migração do campo para as grandes cidades. Na

política, depois de uma fase de efervescência revolucionária-reformista, o regime militar

instaurado em 1964 passou a perseguir opositores e a restringir a liberdade de expressão,

dando início ao processo de integração nacional com a instalação de um infra-estrutura na área

de telecomunicações em todo o País. A televisão começava a tomar o lugar do rádio como

meio de comunicação de massa por excelência.

Para os cineastas, esse processo de transformação acelerado da sociedade trazia à tona

algumas contradições: o progresso, representado pelos meios de comunicação de massa, ao

promover um maior intercâmbio entre as culturas “moderna” e “tradicional” , em vez de uma

síntese, provocaria a “morte” desta última.

Se assim fosse, pelo mesmo raciocínio, o próprio registro documental da cultura

“tradicional” pelo cinema deveria se constituir num promotor do fim dessa cultura, à medida

que dela se apropriando e a ela dando um novo significado, permeado pela concepção de

mundo da classe social em que o cineasta está inserido, poderia transfigurar sua

“autenticidade”.

O que se observa, no entanto, é uma interpenetração de elementos provenientes das

diferentes culturas, não uma sobreposição. Mas como isso se efetiva? Que dinâmica existe

entre a cultura do cineasta e a do “objeto” de registro? A partir da análise do conteúdo de

alguns dos documentários, individualmente e como produto do contexto sócio-histórico em

que foram produzidos, pretendemos identificar a maneira como se dá essa inter-relação.

Luiz Beltrão afirma que é através da folkcomunicação que as camadas sociais

identificadas como “menos favorecidas” ou “excluídas” intercambiam e compartilham

elementos de informação, educação, diversão, refletindo o querer, o viver e o sonhar

(BELTRÃO, 1980, p.23) e resistem “ao imperialismo cultural” (idem, 2001, p.62). Como se

dá, então, esse intercâmbio, quando ele se processa entre classes diferentes, mediatizado por

um meio de comunicação de massa? O caráter de resistência cultural e política permanece? Se

sim, de que forma?

Para buscar respostas a essas indagações, discutiremos como os filmes se inserem no

panorama político-cultural brasileiro da década de 60; quais as condições que permitiram a
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construção de seus discursos; que “regras” esses discursos estabeleceram; como e por que as

manifestações culturais populares passaram a constituir objeto de estudo e de registro dos

cineastas; e o que era definido por eles como “cultura popular”.

Os filmes documentários da Caravana, no nosso entender, representam um olhar para

dentro do Brasil, valorizando o sertanejo, o sertão e suas tradições, e, paralelamente, terminam

por problematizar a questão da cultura popular e evidenciar as contradições da miséria no

interior do País. Por outro lado, para os cineastas, as manifestações culturais populares, bem

como todo e qualquer conhecimento popular, constituíam um bem em si, com valor de objeto

de estudo e de registro, que se quer jornalístico e, por isso mesmo, “neutro” , útil para informar

e embasar um discurso didático, dirigido para as classes médias urbanas. Dá-se voz ao povo,

mas não é ele o destinatário da mensagem.

O tema básico que perpassa os filmes é o da cultura de uma classe outra, que está no

passado e não tem lugar no aqui e agora da modernidade. A alteridade e a representação do

outro estão traspassadas pelas diferenças de classe, e o caráter de resistência cultural e política

das manifestações de cultura popular, na visão dos cineastas, se perde na aparência de um

mundo cujo destino já está traçado: é a extinção.

Os filmes documentários, por outro lado, tornam-se o espaço de confronto das

diferentes culturas e de diálogo entre elas. Novos significados surgem nesse conflito, atinentes

à forma como o cinema curto registra as manifestações da cultura popular de um determinada

região, numa determinada época. A discussão sobre como esse processo se efetiva permeia as

análises que realizaremos dos filmes.

Vale lembrar que, para tanto, consideramos o caráter plural da cultura popular. Só

assim é possível percebê-la como efeito de sentido de processos múltiplos e de múltiplas

interações que se realizam entre as diversas classes sociais.

Dos dezenove documentários produzidos, em virtude da ampla possibili dade

interpretativa que o conjunto dos filmes oferece, muito mais do que aquilo de que se pode dar

conta numa dissertação de mestrado, escolhemos para análise somente os que mantêm uma

relação mais direta com o campo de análise da folkmídia: Jornal do Sertão, Os Imaginários e

Vitalino/Lampião. Neles, como veremos, é saliente, nos discursos, a questão da influências dos

meios de comunicação e do “progresso” nas manifestações de comunicação popular, bem

como, por parte do cineasta, a visão de uma cultura outra.

Também são analisados Visão de Juazeiro e Viva Cariri!, que se apresentam como

sínteses do conjunto, mesclando uma visão sobre o desenvolvimento econômico da região e
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sobre a cultura popular. Este último, ademais, diferentemente dos outros, usa recursos

ficcionais, rompendo com a linguagem documental clássica.

Em artigo publicado no jornal Opinião, Jean-Claude BERNARDET (1975), ao

comentar o lançamento do longa-metragem Nordeste: Cordel, Repente, Canção, de Tânia

Quaresma, refere-se à produção documental sobre cultura popular brasileira e propõe uma

nova abordagem analítica: discutir a relação que os curtas estabelecem entre eles e a cultura

popular, e entre eles e seu públi co, e não meramente o assunto de que tratam.

Segundo Bernardet, os filmes documentários realizados nas décadas de 60 e 70, que

têm como temática a cultura popular, “não são filmes de mas filmes sobre cultura popular”

(grifos do autor), pois “não possuem nenhuma característica da cultura popular, como a

grande proximidade, a quase identidade entre produtores e consumidores” . Além disso, “a

decisão de realizar esses filmes não provém da área social da cultura popular” e “os produtores

e consumidores de cultura popular não têm nenhuma participação na realização dos filmes” .

Estes não são vistos pelas pessoas cujos problemas abordam: “as discussões sobre o

desaparecimento do artesanato ou a poluição de suas formas pela indústria são discussões que,

através dos filmes, não vão atingir os artesãos” . Finalmente, “o público que estes filmes atinge

não é produtor nem consumidor de cultura popular (quando consumidor, já é em outro nível: é

a peça de Vitalino extraída da área cultural que a gerou, e virou arte na estante de alguma casa

na cidade grande)”.

Com base nessas premissas, Bernardet afirma que os filmes “configuram uma forma de

desapropriação da cultura popular em favor dos produtores e dos consumidores dos filmes.

Mais exatamente: uma desapropriação de imagens e sons tirados da cultura popular” . A razão

estaria no fato de que os grupos sociais tratados nos filmes não participam da produção e de

que os filmes não se voltam a eles. Segundo Bernardet:

Registro, preservação, memória são quase sempre as palavras-chaves da

argumentação que justifica os filmes. A indústria cultural faz se perderem as

tradicionais formas das cantorias populares, a industrialização torna cada vez

mais precário o artesanato. Trata-se, então, de registrar tais práticas culturais

antes que desapareçam ou sejam totalmente deturpadas. Um registro nunca

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

arbitrário cultural.
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Um exemplo deste “arbítrio” , apontado pela antropóloga Leila Coelho em seminário

sobre a cultura popular no cinema, realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em

1975, e citado por Bernardet, estaria no documentário Vitalino/Lampião, em que o isolamento

da atividade artesanal no filme prejudicaria os relacionamentos que esse artesanato mantém

com o contexto social, restringindo as suas dimensões e significações.

A generalização de Bernardet, em princípio, daria conta inclusive dos filmes da

Caravana Farkas. Mas cabe aqui a mesma crítica que Fernão Pessoa RAMOS (2003) faz à

obra “Cineastas e Imagem do Povo” (BERNARDET, 1985): “[ela] é assombrada por uma

ética bem característica dos anos 60, que, entre outros, possui como traço a dificuldade em se

enxergar historicamente. Uma dificuldade própria das ideologias consensuais no período de

sua dominância histórica”.

Em “Cineastas...” , Bernardet discute a representação do popular na produção do

cinema documentário brasileiro das décadas de 60 e 70 a partir de uma análise fílmica 

estrutural , que, concordamos com Ramos, não dá conta do horizonte histórico em que

foram produzidos: “parece faltar ao livro o ar da história do documentário, dos movimentos

cinematográficos, do Cinema Novo, dos autores e sua obra, da história do Brasil.” Isso não

obstante o autor fazer uma breve menção ao “quadro ideológico” circundante (BERNARDET,

1985, p.39-40).

No nosso trabalho, a reflexão realizada por Bernardet por diversas vezes será

retomada; mas, à linha analítica por ele definida, acrescentaremos a estabelecida pela análise do

discurso, que não apreende nem a organização textual em si mesma nem a situação de

comunicação, mas pretende associá-las intimamente, de acordo com suas condições sociais de

produção (PINTO, 2002; MAINGUENEAU, 2002). Como destaca BARROS (1988, p.14), a

construção do sentido não termina na análise interna dos mecanismos e regras que engendram

o texto: “vai do texto à cultura, ao mesmo tempo em que dela depende”.

Entendemos um filme como um fenômeno comunicacional complexo, pois envolve

recursos discursivos variados, lingüísticos e não-lingüísticos, que se relacionam

articuladamente para a produção de sentido. E, para dar conta dos objetivos propostos,

buscamos integrar a análise externa do contexto sócio-histórico em que os documentários

foram produzidos e que, em última instância, lhes cobra sentido, com uma abordagem interna

do texto, interrogando-o em si mesmo para identificar os mecanismos que dão origem aos

discursos e as imagens e os sons que lhes dão significado. Ismail XAVIER (1983, p.11) nos
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lembra que “cada filme define um modo particular de organizar a experiência em discurso,

sendo um produto de múltiplas determinações” . Nesse sentido:

Examinar o trabalho do narrador é mergulhar dentro do filme para ver como a

imagem e som se constituem, numa análise imanente que, ao caracterizar os

movimentos internos da obra, oferece instrumentos para discussões de outra

ordem, particularmente aquelas que nos levam ao contexto da produção do

filme e sua relação com a sociedade (idem, ibidem, p.14)

A importância da análise do contexto de produção  ou das condições sociais de

produção  dos documentários de Farkas tem por pressuposto o conceito de discurso

estabelecido por Michel FOUCAULT (1972, p.59), segundo o qual

não se pode falar em qualquer época de qualquer coisa; não é fácil dizer

qualquer coisa nova [...] o objeto [do discurso] não espera nos limbos a ordem

que vai li berá-lo e permitir-lhe que se encarne em uma visível e loquaz

objetividade; ele não preexiste a si mesmo, retido por alguns obstáculos aos

bordos primeiros da luz. Existe sob condições positivas de um feixe complexo

de relações.

Para Foucault, o discurso é uma prática social que estabelece uma relação dialética com

a estrutura social  instituições, processos econômicos e sociais, formas de comportamento,

sistemas de normas, técnicas, tipos de classificação, modos de caracterização. Ao mesmo

tempo em que se afirma como um dos seus princípios estruturadores, é por ela estruturado e

condicionado. E, como prática social, não pode ser entendido separadamente das práticas que

não são discursivas.

Milton José PINTO (2002, p.29), ao comparar diversas metodologias de análise do

discurso e discutir os conceitos estabelecido por Foucault, resume:

Definir os discursos como práticas sociais implica que a linguagem verbal e

as outras semióticas com que se constroem os textos são partes integrantes do

contexto sócio-histórico e não alguma coisa de caráter puramente

instrumental, externa às pressões sociais. Têm assim papel fundamental na

reprodução, manutenção ou transformação das representações que as pessoas

fazem e das relações e identidades com que se definem numa sociedade, pois é

por meio dos textos que se travam as batalhas que, no nosso dia-a-dia, levam

os participantes de um processo comunicacional a procurar “dar a última
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palavra”, isto é, a ter reconhecido pelos receptores o aspecto hegemônico de

seu discurso.

No âmbito da abordagem interna, nos apoiamos em BERNADET (1985, p.183), para

quem analisar um filme pressupõe “descobrir mecanismos de composição, de organização, de

significação, de ambigüidade, estabelecer a coerência ou as contradições entre estes

mecanismos”, e adotamos como paradigma analítico o conceito de “dramaturgia natural”

estabelecido por Sérgio SANTEIRO (1978). Segundo este, as imagens sonoras, característica

do cinema direto, constituem unidades autônomas dotadas de significado pleno, colocando luz

em diversos fenômenos ou aspectos que não estão exclusivamente submetidos ao que o

cineasta quer ressaltar em seu discurso.

Tais unidades autônomas podem ser e são manipuladas na montagem, na ordenação e

seleção do material registrado. No entanto, no momento mesmo da gravação, a fala e os sons

focalizados, ruídos naturais e comentários dos circunstantes, informações explícitas e latentes,

permanecem fora do controle do cineasta e se tornam mais reveladores que a mera imagem. É

nesse sentido que Santeiro aproxima o documentário do drama e do filme de ficção.

A encenação que, no drama, organiza a expressão e o comportamento dos

atores frente à câmera, como forma de veiculação da narrativa, é adotada pelo

documentário, com a diferença de que, neste, a encenação não se coloca em

referência a um modelo estético e sim a um modelo social mais amplo que é

diretamente plasmado pelas condição sociais de vida dos depoentes

(SANTEIRO, 1978, p.81)

Nesse sentido, a maneira de o entrevistado articular o seu discurso, reagir às perguntas

e se posicionar no ambiente, sua postura e suas expressões faciais, o contraponto entrevistador

e entrevistado, tudo são elementos dotados de significação e compõem o quadro de

comportamento cênico que Santeiro (1978, p.81-82) chama de “dramaturgia natural” .

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

lança mão para representar o seu próprio papel. O desempenho do ator

natural visa a passar, ao invés do papel estético, como ocorre de ordinário nas

encenações, o seu próprio papel social que é o modo pelo qual assume a

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

ações banais do cotidiano são feitas demonstrativas ou exemplares de visão de

mundo. O que se deu pela contingência de inúmeros fatores e circunstâncias
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ganha dimensão dramática, mediatizada pela consciência do ator que,

primeiro, foi sujeito de uma experiência vivida, e é agora sujeito de uma

memória re-vivida, passível de seleção e crítica que a faça digna do papel que

o sujeito atribui a si mesmo.

Santeiro explica que essa perspectiva de análise fica mais evidente quando a integridade

tríplice da personalidade interpretativa  o sujeito real, o personagem dramático e o ator

natural  é rompida. Por vezes, comportando-se como ator e com a consciência de estar

“interpretando”, o entrevistado é exposto e faz o personagem evoluir sem a devida maturação,

podendo, por isso, ou por interferência da realidade sobre a cena, gerar a “crise de

representação”. Ou seja, a linearidade do sistema é, momentaneamente, quebrada para, a

seguir, ser retomada.

É na emergência da crise de representação, superando a representação consciente, que

SANTEIRO (1978, p.85) aponta o documentário como possibili dade de “registro do

aleatório” . O registro de um momento em que vem à tona “as disposições mentais e

ideológicas que se manifestam através do discurso composto espontaneamente pelos

entrevistados para dar conta de sua condição de protagonista quando nem sempre é o que

ocorre na vida mesma de cada um”.

Para a realização da análise, procedemos a uma transcrição literal dos roteiros,

omitindo-se fenômenos relativos à conversação (pausas, silêncios, hesitações etc.)

principalmente no tocante aos discursos dos atores sociais que fazem parte de alguns filmes3

Os recursos não-lingüísticos (imagens, posição e movimento da câmara) são apresentados de

acordo com terminologia de uso corrente no cinema.

O referencial teórico é apresentado no capítulo 2. Após uma análise da evolução dos

conceitos de folkcomunicação e de folkmídia, discutimos a formação do conceito de “cultura

popular” . A contribuição de Antonio Gramsci é, aqui, fundamental, pois mostra que o

movimento de construção da sociedade pressupõe complexas interações e empréstimos entre

as culturas populares e a cultura hegemônica. Ou seja, há um sutil jogo de intercâmbios,

cruzamentos, transações e intersecções entre elas. Dessa maneira, em determinados momentos,

                                               
3Adaptamos o modelo sugerido pela pesquisadora britânica Diana ROSE (2002, p.351-352). Em uma tabela
dividida em duas colunas apresentamos, em uma, a transcrição da dimensão verbal, as falas e os sons; na outra,
a dimensão visual, com a descrição das imagens e do tipo de plano  enquadramento do objeto filmado 
usado.
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a cultura popular pode resistir à cultura hegemônica, impugnando-a, e, em outros, reproduzir a

concepção de mundo e de vida, num movimento contínuo e ambíguo.

No capítulo 3, analisamos o contexto sócio-histórico em que os documentários da

Caravana foram produzidos. Apresentamos os diversos conceitos de cultura popular que

estavam em discussão, as idéias e as propostas surgidas a partir deles e de que maneira foram

absorvidos pelo cinema.

Determinado o contexto, resgatamos a história da Caravana Farkas no capítulo 4,

desde os primeiros encontros dos cineastas em 1964 até a finalização dos dezenove

documentários, objeto desta dissertação, em 1970. Nesse capítulo, também tecemos

comentários sobre as possibili dade técnicas abertas com o surgimento de câmeras leves e

gravadores portáteis e discutimos as influências do “cinema-verdade” francês, das experiências

realizadas pelo cineasta Fernando Birri, na Argentina e dos primeiros documentários do

Cinema Novo.

Finalmente, no capítulo 5, procedemos à análise dos filmes. Primeiro, de cinco dos

dezenove; em seguida, do conjunto dos documentários.
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2. PRÉ-PRODUÇÃO: FOLKCOMUNICAÇÃO E FOLKMÍDIA

2.1 A cultura popular (re)interpretada pelos meios de comunicação de massa

Quando falamos em pesquisa em Comunicação na América Latina, principalmente a

partir da década de 60, apesar de identificarmos aquilo que Marques de Melo define como a

sua característica básica — a “diversidade de abordagens” , o “hibridismo teórico” e a

“superposição metodológica” (MARQUES DE MELO, 1999) —, observamos, sem entrar

aqui em debates epistemológicos sobre a questão, que o os efeitos gerados pelos meios de

comunicação de massa são o objeto de estudo preponderante.

Em primeiro lugar, como resultado de desenvolvimento tecnológico, e em resposta a

demandas da própria indústria cultural, os estudos se voltaram para a análise da audiência e das

transformações socioculturais, econômicas e políticas situadas no bojo dessa evolução. Em

segundo, pela importância outorgada à comunicação como instrumento para o

desenvolvimento cultural e econômico, notadamente nos países subdesenvolvidos,

investigaram-se os meios e conteúdos que possibili tavam a inserção das camadas populares

rurais no novo tipo de sociedade que se avizinhava.

Uma terceira vertente de estudos surgiu, na Venezuela4, com reflexos no Brasil, com

uma série pesquisas que criticavam o processo de modernização vivenciado pela América

Latina em fins da década de 60 e início da de 70, denunciando as características de exclusão

social e econômica e a dependência cultural dos países subdesenvolvidos aos ditames do

Primeiro Mundo. É a chamada pesquisa-denúncia, que recuperou os estudos realizados pela

Escola de Frankfurt, notadamente por Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, e seu conceito

de indústria cultural.

                                               
4 Entre os pesquisadores dessa vertente podemos citar Antonio Pasquali , Giovandro Marcus Ferreira, Christa
Berger, Sil via Cavalli , Juana Bertha Rojes Loyasa e Alessandra Carvalho. Para um panorama completo sobre o
período, ver MARQUES DE MELO e GOBBI, 1999.
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Tanto esta última linha de pesquisa, como a segunda acima citada, desenvolvida pelo

Centro Internacional de Estudos Superiores de Comunicação para a América Latina 

Ciespal5 , traduzem, como rejeição ou aceitação, o sentimento de reação ao avanço do

capitalismo na região.

A partir dos anos 70s, os debates são enriquecidos com a recuperação das idéias de

Walter Benjamim, que tinha esboçado algumas chaves para pensar o popular na cultura não

como sua negação, mas como experiência e produção, e as de Antonio Gramsci, influenciando

estudiosos latino-americanos (Jesús Martin-Barbero, Néstor García Canclini e José Marques

de Melo, entre outros6), que passam a discutir as mudanças sociais a partir da perspectiva

daquele que, ao mesmo tempo, é protagonista e vítima delas: o homem comum. No caso dos

latino-americanos, tais discussões vão além na década seguinte, ao propor a análise do sentido

e da legitimidade das práticas e modos de produção cultural que não vêm do centro, tendo a

população como sujeito, ou seja, abre-se o debate para a análise  não mais sob a perspectiva

mecanicista e sim dialética — das relações entre comunicação de massa e cultura popular.

É nessa relação dialética que é possível identificar o intercâmbio permanente entre as

diversas culturas. Um processo que, quando midiatizado, Joseph M. Luyten denomina

folkmídia.

2.2 Folkcomunicação: um conceito em evolução

No Brasil, o pioneirismo na investigação das relações entre comunicação e cultura,

entendendo as camadas populares como sujeitos da comunicação, coube a Luiz Beltrão, na

segunda metade da década de 60.

                                               
5 O Ciespal foi criado em 1959, no Equador, sob patrocínio da Unesco. Seu objetivo era fomentar o
desenvolvimento regional e visava, basicamente, capacitar jornali stas e produtores de programas de rádio para
atuar no mercado latino-americano, tendo por base metodologias e técnicas do funcionalismo norte-americano.
Uma de suas metas era a de remodelar o ensino universitário de comunicação, o que acabou dando impulso a
essa área e consolidando-a nas universidades na região. Também adquirem expressão as pesquisas sobre a
difusão de inovações, dirigida para o meio rural. Essas, porém, não apresentaram os resultados esperados: “O
principal equívoco da pesquisa difusionista estava no seu pressuposto básico: o de que a comunicação
(persuasão) por si só seria capaz de desencadear inovações, gerar desenvolvimento, independente das condições
políti cas e socioeconômicas.” (MARQUES DE MELO, 1998, p.91). Sobre o papel do Ciespal no
desenvolvimento da Comunicação no Brasil e na América Latina, ver (MARQUES DE MELO e GOBBI,
1999).
6 Ver MARQUES DE MELO (1980; 1976).
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A primeira referência que Luiz Beltrão fez ao folclore7 como canal de comunicação, e

que serviu de base para a elaboração posterior do seu conceito de folkcomunicação, está em

seu artigo, escrito para o primeiro número da revista Comunicação & Problemas, de 1965.

Nesse artigo, ele identifica uma série de “manifestações artísticas e folclóricas” pelas quais “a

massa se comunica e a opinião se manifesta”. É por meio delas que “surgem, vão tomando

forma, cristalizando-se as idéias motrizes capazes de, em dado instante e sob certo estímulo,

levar aquela massa aparentemente dissociada e apática a uma ação uniforme e eficaz”

(BELTRÃO, 1965, p.9-10). Essa ação se efetiva por meio da sátira, dos símbolos, dos autos

populares, transformados em linguagens do povo e em expressão do seu modo de pensar.

Nessa primeira abordagem, Beltrão busca explicitar o sentido informativo e opinativo

apenas dos ex-votos8 e dos cruzeiros ou das santa-cruzes9. Somente em sua tese de doutorado,

defendida em 1967, na Universidade de Brasília, o conceito de folkcomunicação é elaborado.

Seu objetivo era o de entender como as camadas populares se informavam e como

cristalizavam suas opiniões, e a resposta, ele a encontrou nas manifestações folclóricas e na

mediação dos líderes comunitários de opinião10. Daí ele ter definido folkcomunicação como “o

processo de intercâmbio de informações e manifestações de opiniões, idéias e atitudes da

massa, através de agentes e meios ligados direta ou indiretamente ao folclore” (BELTRÃO,

2001, p.79).

Conhecer esse processo, identificando os “meios de comunicação do povo” e seus

agentes, era, segundo ele, pressuposto básico para a promoção social “com vistas aos

programas de desenvolvimento cultural e econômico” , o “ponto de partida para a nossa

caminhada para o progresso” :

                                               
7 Beltrão entende folclore segundo a perspectiva de Edison Carneiro, para quem as manifestações folclóricas
não são estáticas nem formas de expressão cristali zadas apenas na tradição; além de dinâmicas, são resultantes
das relações sociais estabelecidas historicamente CARNEIRO (1977). Em entrevista realizada em 1980, Beltrão
afirma que “Edison Carneiro foi o único homem que percebeu que o folclore não era estático, [que] o folclore
não era uma coisa parada no tempo, mas uma coisa dinâmica. [...] [A obra de Carneiro] teve uma grande
influência em mim.” (BELTRÃO, 1987, p.13)
8 Também conhecido como milagres ou promessa, os ex-votos são objetos oferecidos aos santos em razão de
uma graça alcançada pela devoção religiosa.
9 Cruzes ou pequenas capelas com uma imagem de santo que marcam lugares de desastres, homicídios ou
suicídios nas estradas brasileiras. Algumas se transformam em locais de devoção.
10 Beltrão utili za o conceito de “líder de opinião” , estabelecido por Paul Lazarsfeld, no final da década de 40,
definindo-o, no âmbito da folkcomunicação, como um “tradutor” da linguagem dos mass media para uma outra
linguagem de significados conhecidos das camadas populares.
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Já que os grandes meios convencionais de comunicação coletiva não

funcionam para obtenção de efeitos positivos para as pretensões das eli tes

culturais e políticas – as metas desenvolvimentistas – porque as suas

mensagens não são assimiladas, por interação social, nos grupos estudados

[as camadas marginalizadas e menos cultas da população], é tarefa do

investigador pesquisar quais os veículos que, tradicionalmente, servem à

condução de mensagens entendidas e aceitas em tais segmentos da

sociedade(idem, ibidem, p.70).

Beltrão compartilhava as preocupações difusionistas, características dos modelos

comunicacionais desenvolvidos no Ciespal e, ao mesmo tempo, as criticava como ineficazes,

pois distantes do universo lingüístico de seus destinatários. Para ele, a difusão de inovações no

meio rural deveria se valer de meios e de linguagem compatíveis com os padrões de

entendimentos dos segmentos populares.

Até então, seus estudos se restringem às manifestações populares definidas por ele

como de caráter jornalístico e que, por alcançarem grande difusão, são os “veículos adequados

à promoção de mudança social” . Entre elas, destaca as mensagens transmitidas oralmente pelos

cantadores (violeiros ou paiadores) e poetas populares, pelos caixeiros-viajantes e choferes de

caminhão; e as escritas; por meio de folhetos (literatura de cordel), almanaques, calendários e

livros de sorte; e os meios de expressão utili zados pelas camadas populares para manifestar

sistematicamente seu pensamento e suas reivindicações: entretenimento (carnaval), folguedos e

autos populares (“queima de Judas” , mamulengo, bumba-meu-boi), peças de artesanato e de

artes plásticas.

Percebe-se, já aqui, uma tentativa, não aprofundada por Beltrão, de caracterizar essas

manifestações também como um espaço político, de resistência à cultura dominante:

Valendo-se de formas tradicionais e rudimentares de expressão ao seu alcance

– já que privados dos meios e veículos de maior extensão mas de manejo

reservado às camadas privilegiadas – [as camadas populares] oferecem uma

resistência épica à arrancada cultural alienígena (BELTRÃO, 2001, p.62).

Beltrão admite, mais tarde, o “reducionismo jornalístico” de sua tese de doutorado e,

em 1980, em sua obra Folkcomunicação: a comunicação dos marginalizados, passa a incluir

em suas análises a maneira pela qual outros grupos sociais, sem acesso aos meios de massa,
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comunicam11. Estes grupos são definidos como “públicos marginalizados urbanos e rurais” , ou,

nas palavras de Marques de Melo (In: BELTRÃO, 1980, Introdução), como aqueles que

[...] esboçam seu inconformismo e a sua revolta através de canais próprios e

utili zando códigos restritos, que funcionam como mecanismos de preservação

da sua autonomia dentro da avalanche descarregadora gerada pelo

capitalismo monopolista.

Em oposição à elite, os marginalizados representam, segundo BELTRÃO (1980, p.2,

grifos do autor), “os grupos não-organizados, a massa  urbana ou rural  de baixa renda,

excluída da cultura erudita e das atividades políticas [...] sem poder decisório, excluídos de

uma participação ativa no processo civili zatório; em uma palavra, marginalizados” . São eles

os habitantes rurais de área isoladas e aqueles, nas cidades, que constituem as “classes

subalternas” ; são também os “culturalmente marginalizados” , na cidade ou no campo, por

contestarem os princípios, a moral e a estrutura social vigente: os messiânicos (milenaristas,

sebastianistas, seguidores de Padre Cícero, Frei Damião, de milagreiros e de líderes espíritas

etc.); os político-ativistas (quilombolas, cangaceiros, políticos e revolucionários “carismáticos”

etc.); e os erótico-pornográficos (homossexuais, grafiteiros etc.), entre outros (idem, ibidem,

p.103-104). Todos eles utili zam um sistema de comunicação próprio: o da folkcomunicação,

fora do e paralelo ao sistema de comunicação de massa.

Embora, em certos casos, possa incluir canais indiretos e industrializados, o sistema de

folkcomunicação é sobretudo resultado de uma atividade artesanal do agente-comunicador. De

acordo com BELTRÃO (idem, ibidem, p.28, grifos do autor), esse sistema é, em essência,

semelhante “aos tipos de comunicação interpessoal, já que suas mensagens são elaboradas,

codificadas e transmitidas em linguagens e canais famili ares à audiência, por sua vez,

conhecida psicológica e vivencialmente pelo comunicador, ainda que dispersa.”

Ao analisar essa definição, Valdir de Castro OLIVEIRA (2003) chama a atenção para o

fato de que

se contrapunha à verticalidade dos meios massivos e ressaltava o caráter

profundamente interativo da comunicação popular, aproximando-se, por

                                               
11 “Então eu comecei a aprofundar esses estudos e o resultado é que o conceito de folkcomunicação foi ampliado
para não dar somente a idéia de que o povo utili za a folkcomunicação para trocar notícias, mas sim para se
educar. Dizer o que ele quer dizer, se promover e entreter-se também, divertir-se do mesmo modo que nós
usamos o sistema estabelecido, o qual chamei de comunicação social para fazer uma diferenciação da
comunicação folclórica” (BELTRÃO, 1987, p.14-15).
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exemplo, dos poucos pesquisadores ou estudiosos que discutiam modalidades

dialógicas de comunicação, como Paulo Freire, Juan Diaz Bordenave, João

Bosco Pinto, Frank Gerace Larufa e Luís Ramiro Beltrán, entre inúmeros

outros. Mas as bases de sua teoria eram os estudos dos norte-americanos Paul

Lazarsfed e Elihu Katz a partir do paradigma do two-step-flow-of-

communication, utili zado para estudar o processo da comunicação de massa

na sociedade norte-americana.

Beltrão não só redefine o conceito de líder de opinião, como o amplia, ressaltando o

seu papel na reinterpretação dos conteúdos difundidos pelo sistema de comunicação de massa.

Uma reinterpretação que não se realiza mecanicamente, mas sim por meio de uma leitura

particularizada dos “comunicadores sociais” e que leva em conta

o contexto das tensões que marcam as estruturas sociais verticais, as

condições de adaptação ao meio ambiente e o capital simbólico dos grupos

marginalizados. Entendendo a comunicação dessa forma Beltrão estava mais

próximo do modelo praxeológico de comunicação de Paulo Freire do que do

modelo funcionalista norte-americano. Embora Freire explicitasse com

clareza que o seu modelo dialógico estava assentado na lógica do confli to,

principalmente o de classe, Beltrão apenas deixava implícito esse

posicionamento. Mas é certo que ambos trabalhavam com o pressuposto de

que a  comunicação é uma expressão da vida social e uma forma de ação

intersubjetiva de sentidos e representações que são ativamente constituídos e

reconstituídos pelos atores sociais, pelas situações por eles vivenciadas e

mediadas por diferentes formas de comunicação (OLIVEIRA, 2003).

Ao mesmo tempo, BELTRÃO (1980, p.27-28) destaca que, na ausência desse

intermediário, a informação transmitida pelos sistemas de comunicação de massa só são

plenamente assimiladas quando o destinatário domina o código com o qual ela é elaborada.

A recepção sem este intermediário [o líder comunitário de opinião] só ocorre

quando o destinatário domina seu código e sua técnica, tendo capacidade e

possibili dade de usá-lo, por sua vez, em resposta ou na emissão de mensagens

originais.

O autor, aqui, abre espaço para que se possa entender o sistema folkcomunicacional

como resultado de um processo que ocorre horizontalmente, mas cujo agente-comunicador
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não precisa estar no mesmo plano de seu público: basta-lhe conhecer as características

psicológicas e o universo lingüístico desse mesmo público. Daí a apontar como exemplos os

programas futebolísticos transmitidos pelo rádio, “graças não só ao conhecimento generalizado

das regras do jogo como dos termos e expressões, mesmo técnicas, empregadas pelo locutor,

cuja sintaxe é a mais singela e conduzida com empolgação”, bem como os programas

religiosos, os de música sertaneja e os cultos afro-brasileiros (idem, ibidem, p.28). Em outras

palavras, inclui como parte integrante do sistema folkcomunicacional o que, a partir da 70

passou a ser definido como “comunicação popular” 12.

Fica claro, no entanto, que o que caracteriza o sistema da folkcomunicação é a

familiaridade lingüística e simbólica do agente-comunicador com os grupos “marginalizados” e

o acesso dos “marginalizados” ao meio que o agente-comunicador utili za.

Num dos anexos de Folkcomunicação: a comunicação dos marginalizados, (idem,

ibidem, p.259-279), quase 50 meios de expressão popular são indicados para os interessados

na pesquisa em folkcomunicação, divididos em cinco grandes áreas: folkcomunicação oral,

musical, escrita, icônica e de conduta.

Nessa lista, o próprio conceito de “folclore” utili zado ganha em amplitude, tonando-se

sinônimo de cultura popular. De acordo com Joseph LUYTEN (1983, p.32), para aquele

autor, “folclore” passou a englobar “todas as manifestações oriundas do povo como tal, [...]

[como] danças, músicas, vestimentas, cumprimentos, tudo, enfim, que caracterize este gesto

como sendo originário especificamente da camada popular em oposição às elites” .

Aproximamo-nos, assim, como veremos adiante, da concepção gramsciniana de cultura

popular, ou seja, entendida como “visão de mundo”.

A abertura conceitual apresentada por Beltrão, característica da gênese de qualquer

campo de estudos, aos poucos, acabou por gerar uma certa indefinição sobre o conceito de

folkcomunicação, entendido, por vezes, como cultura popular ou folclore, outras como meios

populares de comunicação ou, mesmo, comunicação popular.

Apesar dessa confusão, depreende-se que o conceito de sistema de folkcomunicação foi

desenvolvido como forma de estabelecer os objetos e os métodos empíricos necessários para

                                               
12 A partir de 1970, diversos pesquisadores brasileiros e latino-americanos passam a definir comunicação
popular como não só as formas de comunicação que têm como protagonistas o próprio povo, mas também como
as utili zadas por organização e pessoas a ele ligadas organicamente. Sobre esse tema, ver PERUZZO (1998),
com destaque para o Capítulo 3, “Comunicação Popular” . Sobre as várias concepções da expressão
“comunicação popular” , ver PERUZZO (2000).
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se proceder a uma análise interdisciplinar13 das diversas formas de comunicação subjacentes às

manifestações de cultura popular e de verificar como se dá sua circulação na sociedade, sem

levantar fronteiras rígidas entre o popular e o massivo, o rural e o urbano. Em cada

investigação, o pesquisador deve documentar a totalidade dos elementos que compõem as

manifestações e expressões de vida dos grupos “marginalizados” , levando em conta as

“características folclóricas de regionalismo, funcionalidade e tradição” e a dinâmica inerente ao

folclore, para, a seguir, interpretar o conteúdo crítico ou afirmativo das mensagens que

emitem.

A dimensão política  de resistência e contestação, ou mesmo de acomodação, à

cultura e à organização social estabelecida , embora latente no conjunto da obra de

Beltrão14, nos leva a concluir, como Oliveira, que o pesquisador não via as manifestações de

cultura popular, ou o conteúdo que comunicavam, como interpretações ingênuas da realidade

e que os atores sociais envolvidos em seu processo de socialização, por meios diferenciados de

comunicação, se manifestavam, reproduzindo ou questionando a ordem social, tendo em vista

as suas diferentes inserções nas estruturas de poder da sociedade.

Esse entendimento sugeria, portanto, que a comunicação popular deveria ser

vista como uma manifestação profunda e complexa das interações sociais que

serve entre outras coisas, para demarcar a hierarquia, o lugar e o poder (ou

não poder) dos atores e sua respectiva produção discursiva, não obstante o

distanciamento de Beltrão das correntes políticas que analisavam a sociedade

a partir do confli to, principalmente o confli to de classe, como prega a teoria

marxista que marcou o pensamento comunicacional da década de 70

(OLIVEIRA, 2003).

Nos anos que se seguiram, a obra de Beltrão foi reavaliada e complementada com a

contribuição de diversos estudiosos da área de comunicação, como Roberto Benjamin,

                                               
13 Sobre a questão da interdisciplinaridade na folkcomunicação, ver o artigo “A pesquisa da folkcomunicação” ,
de Luiz Beltrão (In: MARQUES DE MELO, 1983, p.70-76, republicado em MARQUES DE MELO, 2001a,
p.179-184).
14 José Marques de Melo, no prefácio da li vro de BELTRÃO (1980), ressalta: “A leitura dos textos indica que
tais problemas [as tensões e os conflitos de classe] são percebidos, mas parece que a saída encontrada é não
enfrentá-los. Daí a impressão de certas impropriedades conceituais que na verdade são indefinições ideológicas.
Por exemplo, ao proclamar a folkcomunicação como um conjunto de formas de expressão das camadas
marginali zadas da nossa sociedade, Beltrão foge inegavelmente à discussão sobre a questão das classes sociais
no Brasil e deixa de identificar tais manifestações aparentemente marginali zadas como práticas sociais e
culturais que traduzem uma ação políti ca dissimulada das classes trabalhadores. Mas também Beltrão não nega
essa essência. E o que fica é, portanto, a idéia de nebulosidade teórica, que traduz uma vacilação ontológica”
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Oswaldo Trigueiro, José Marques de Melo e Joseph Luyten, entre outros15. Antonio

HOHLFELDT (2002), numa tentava de definir objetivamente o campo, conceitua

folkcomunicação como:

o estudo dos procedimentos comunicacionais pelos quais as manifestações da

cultura popular ou do folclore se expandem, se sociabili zam, convivem com

outras cadeias comunicacionais, sofrem modificações por influência da

comunicação massificada e industrializada ou se modificam quando

apropriadas por tais complexos.

Essa definição deixa de lado um aspecto importante. Como as manifestações de cultura

popular não se efetivam fora da sociedade, mas no seu interior, também seria conveniente

estudar o intercâmbio de elementos simbólicos entre a cultura popular e as demais instâncias

produtoras de cultura. É sobre isso que discutiremos a seguir, ao analisar o conceito de

folkmídia, elaborado por Joseph Luyten.

2.2.1 Folkmídia e o modo como a mídia recodif ica a cultura popular

Para Joseph Luyten, também faz parte dos estudos da comunicação o intercâmbio

simbólico e de sentidos entre os sistemas comunicacionais populares e o de massa, definido por

ele como folkmídia.

Com lembra LUYTEN (2002b), nas manifestações da cultura popular, a comunicação

se reestrutura de acordo com a prática, o desejo e o pensamento dos que dela participam. E,

porque ela se realiza no interior da sociedade, e não fora dela, incorpora signos da cultura de

massa e a traduz de acordo com a prática, o desejo e o pensamento já interiorizados. Antes,

porém, de analisarmos esse conceito, convém estabelecermos a gênese e a evolução do termo

que o nomeia.

O termo folk media (desse modo, com a palavra folk adjetivando o substantivo media)

surgiu em Londres, em 1972, durante encontro realizado pela Federação Internacional de

Planejamento Familiar, com a finalidade de discutir o uso integrado de folk media e mass

media em campanhas de planejamento familiar e de folk media nos programas de educação de

                                               
15 Um panorama sobre esses avanços está em obra organizada por José MARQUES DE MELO (2001a).
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formação de extensionistas. Dois anos depois, em Nova Delhi, Índia, em encontro similar,

discutiu-se novamente o uso dos folk media, dessa vez, de maneira ampla, integrados ou não

aos mass media, “para obter o impacto ótimo e o feedback desejado” na implementação de

programas de desenvolvimento social (BENJAMIN, 2000, p.101-103).

Dessa maneira  uma das acepções que, como vimos, Beltrão usa a expressão

folkcomunicação , o termo pode ser encontrado ainda hoje em documentos da USAID 

United States Agency for International Development , bem como nos de organismos da

ONU  UNICEF e FAO, entre outros , geralmente em projetos destinados a populações

rurais. O Dicionário de Termos Demográficos e Relativos à Saúde Reprodutiva da Rede de

Informação sobre a População  POPIN  da ONU (DICTIONARY, 2003, tradução

nossa16), por exemplo, assim o define:

Folk media: canais de comunicação tradicionais como as representações

teatrais, as canções, os bailes, os bonecos e os contos, às vezes empregados

para transmitir uma mensagem social. Em espanhol: meios tradicionais; em

francês: media populaire.

É também dessa maneira que, ainda hoje, muitos estudiosos da comunicação o

utili zavam. No Brasil, Roberto BENJAMIN (2000, 101)17, é um deles:

[...] Como é sabido, o povo tem seus canais (folk media) e suas linguagens

próprias. [...] A preocupação com os folk media e a possibili dade de suas

utili zações nos programas de desenvolvimento é antiga e vem crescendo em

centros universitários e agências de desenvolvimento da Europa e dos Estados

Unidos.

Em suma, folk media designa os canais específicos utili zados pelos comunicadores

populares nas manifestações culturais, folclóricas ou não — o folheto, da literatura popular; os

                                               
16 “Folk media. Definition: traditional communication channels such as drama, song, dance, puppetry, and
storytelli ng, sometimes used to carry a social message.
Spanish: meios tradicionais. Definición: Canales de comunicación tradicionales como las representaciones
teatrales, las canciones, los bailes, los títeres y las narraciones, a veces empleados para transmitir un mensaje
social.
French: media populaire.”
17 Do mesmo pesquisador, em artigo de 1996: “ [...] Por tudo isso, o estudo das narrativas populares como folk
media alcança grande relevância e interesse, e se torna um desafio para os pesquisadores da comunicação.”
(BENJAMIN, 1996, p.146)
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bonecos, do mamulengo. Canais que também podem ser utili zados como ferramenta ou o meio

para a difusão de inovações.

De outro lado, temos o termo folkmídia, nomeando, como destaca LUYTEN (2002b),

o campo dos estudos da comunicação que se propõe a investigar a presença de elementos da

cultura popular na mídia de massa e analisar a maneira como são utili zados. Nas palavras dele:

[...] julgamos conveniente destacar o termo folkmídia como significativo de

utili zação de elementos folkcomunicacionais pelos sistemas de comunicação

de massa. Acreditamos, desta forma, estarmos colaborando para um

entendimento melhor de um fenômeno que se torna mais e mais evidente em

uma época como a nossa, em que o inter-relacionamento das várias formas

distintas de comunicação vai se revestindo de interesse cada vez maior da

parte de estudiosos do fenômeno geral a que chamamos Comunicação Social.

Assim, cabe ao pesquisador identificar como os sujeitos das mass media utili zam

elementos da comunicação popular, a maneira como esses elementos são (re)interpretados

e/ou modificados. Complementando sua própria definição, LUYTEN (2002c) vai propor

também a investigação do processo inverso, ou seja, como os produtores da cultura popular

vão usar elementos da cultura de massa. O pressuposto básico é o de que existe um

permanente “intercâmbio simbólico entre produtores de cultura situados em diferentes níveis

de nossa sociedade” (MARQUES DE MELO, 2001b).

Alfredo Bosi vai na mesma direção ao mostrar que a cultura de massa e a cultura

popular se relacionam através dos meios de comunicação, como o rádio e a televisão. Na

mesma linha de Beltrão, ele explica que essa influência não é mecânica, pois o “povo” tem um

filtro que rejeita o que considera impertinente e adapta ao seu universo aquilo que lhe

interessa, “traduzindo os significantes no seu sistema de significados” . Ao mesmo tempo, os

produtores da cultura de massa exploram em suas mensagens aspectos da vida rústica ou

manifestações da cultura popular, para devolvê-los na forma de espetáculo, tal como fazem

com o carnaval para turista ou as festas populares. Apesar da exploração, os meios de massa

não interrompem o “dinamismo lento, mas seguro e poderoso da vida arcaico-popular” , que

continua existindo, de modo orgânico, na rede familiar, na comunidade, nos grupos religiosos

(BOSI, 1994, p.329).

Os estudos desse “intercâmbio simbólico” ganham relevo em função do rápido

desenvolvimento tecnológico dos meios de comunicação de massa a que assistimos nos últimos
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anos. Rápido a ponto de a forma como hoje conhecemos a realidade ser construída a partir da

representação que é feita dela pelos meios, cuja presença contínua e permanente na vida das

pessoas é hoje um fato inegável. Daí, como afirma LUYTEN (2002b), o receio, esboçado

pelos folcloristas, de que os valores genuínos das manifestações tradicionais fossem destruídos

pelo conteúdo modernizante das indústrias midiáticas. Ou, de outro lado, o manifestado pelos

sociólogos, de que a massificação patrocinada pelas multinacionais da cultura sufocasse “os

signos nacionais, substituindo-os por uma cultura eminentemente transnacional” .

Na verdade, nem tal destruição nem tal homogeneização ocorreram. As manifestações

de cultura popular continuam a subsistir, dentro de uma dinâmica e uma lógica que lhes são

própria.

[...] a História tem suas armadilhas imprevisíveis. Ao contrário das

suposições modernosas, na verdade estribadas em sentimentos profundamente

eli tistas, o que observamos hoje é justamente um movimento em sentido

contrário. A globalização permite vislumbrar o cenário de um mundo

poli facético e multicultural. Ele sugere que qualquer inserção pro-ativa no seu

universo depende basicamente do capital simbólico acumulado nas mega,

macro ou micro-regiões, potencialmente convertíveis em imagens e sons

capazes de sensibili zar a aldeia global. Vale dizer, ancorados em dimensão

universalizante. Ou, em outras palavras, enraizados na cultura popular, mas

traduzidos para a linguagem da cultura de massa. (MARQUES DE MELO,

1999. Idem, 2001, p.13)

Falar em folkcomunicação ou em folkmídia, portanto, nos remete sempre à cultura

popular e à busca do sentido nas suas manifestações. Esse sentido é que é gerado,

comunicado, expandido e sociabili zado no interior de uma sociedade e na dinâmica do conflito

de classes. Por isso, para melhor explicitar esse sentido, temos de definir, a priori, o que

entendemos por cultura popular.
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2.3 Cultura popular e práxis política

O confronto de forças, no interior da dinâmica da luta de classes, deve ser analisado no

âmbito das relações entre os atores sociais. Gramsci nos possibili ta pensar nessa relação na

medida em que estabelece um relação dialética entre as práticas culturais e as suas condições

de existências. Para ele, a superestrutura não é reflexo da infra-estrutura.

Para fins de análise, GRAMSCI (1982, p.10-11) manifesta-se contra a relação

mecânica de subordinação da superestrutura política e cultural à infra-estrutura econômica e

divide a primeira em dois planos: o da “sociedade civil” e o da “sociedade política ou o

Estado” . Ao Estado corresponderia a função de manter a hegemonia que o grupo dominante

exerce sobre toda a sociedade por meio de práticas e instituições públicas e privadas.

Portanto, embora a infra-estrutura seja fundamental na produção cultural, a

superestrutura tem condições de propor caminhos e de mediar transformações, bem como de

ensejar a construção de um novo mundo.

Seria aí que poderíamos vislumbrar o papel dos cineastas brasileiros da década de 60?

Como intelectuais mediadores de transformações sociais? Como veremos adiante, pelo menos

eles pensavam que sim. Essa mediação passava, nos anos 60s, pela construção de novos modos

de comunicação, que, por sua vez, exigiam novos processos de conscientização, de luta

ideológica e de educação. Era fundamental orientar as pessoas das classes subalternas no

sentido de ensiná-las a pensar e, assim, contrapor-se à hegemonia dominante.

No conflito contra essa hegemonia é que situamos a cultura popular. Por isso,

preferimos entendê-la, indo além na trilha aberta por Beltrão, como expressão dos dominados,

ou seja, “como manifestação diferenciada que se realiza no interior de uma sociedade que é a

mesma para todos, mas dotada de sentidos e finalidades diferentes para cada uma das classes

sociais” , na definição de Marilena CHAUÍ (1994, p.24. grifos da autora.).

Para chegar a tal definição, Chauí busca a gênese do conceito moderno de “cultura”

nos filósofos do Iluminismo, no século XVIII , e na articulação, ora negativa ora positiva, com

o de “civili zação”. No primeiro caso, como em Rousseau, em oposição ao de civili zação,

cultura é relacionada à vida interior em suas formas mais espontâneas, à interioridade natural.

No segundo, torna-se a medida de uma civili zação, “uma forma de avaliar seu grau de

desenvolvimento e progresso” que, “entendida como exercício da Razão e da Vontade

esclarecida, surge como reino humano dos fins e valores, separado do reino natural das causas

necessárias e mecânicas” (idem, ibidem, p.12-13).
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Como medida da civili zação, o conceito de cultura vai se dividir em mais duas

vertentes. Numa delas, vai designar os indivíduos educados intelectualmente e artisticamente.

Na outra, marcada pelas relações da História e por ela determinada, a cultura vai ser entendida

como o conjunto articulado dos modos de vida de uma sociedade, concebida ora como fruto

do Espírito Mundial (como em Hegel), ora como produto da relação material determinada dos

sujeitos sociais com as condições dadas ou reproduzidas por eles (como em Marx). Na linha de

estilo hegeliano, o conceito de cultura irá definir-se como campo das formas simbólicas; na

marxista, como resultado do momento da práxis de diferentes classes sociais, contraditórias na

relação determinada pelas condições materiais, e no âmbito do conflito dessas classes.

Em resumo:

Em sentido amplo, Cultura é o campo simbólico e material das atividades

humanas [...] Em sentido restrito, articulada à divisão social do trabalho,

tende a identificar-se com a posse de conhecimentos, habili dades e gostos

específicos, com privilégios de classe, e leva à distinção entre cultos e incultos

de onde partirá a diferença entre cultura letrada-erudita e cultura popular

(idem, ibidem, p.14)

Os românticos, em combate aos ilustrados, adotarão o conceito de cultura definido a

partir de Rosseau. Com relação à definição do “popular” , a divergência entre Romantismo e

Ilustração reaparece nos mesmos termos, ou como afirma Martín-Barbero em comunicação

apresentada ao Congresso sobre Cultura Popular na América Latina, na Columbia University,

1985, (apud CHAUÍ, 1994, p.14), posteriormente aprofundada na obra “Dos meios às

mediações” (MARTÍN-BARBERO, 1997), na divergência entre o “popular na cultura, posto

em marcha pelo movimento romântico, e o povo na política, elaborado pela Ilustração”

No cerne da discussão do “povo na política” está a distinção estabelecida na Ilustração

entre o “povo” , como generalidade política e unidade jurídica dos cidadãos definidos pela lei, e

o “povo” como particularidade social, o populacho, ignorante e supersticioso. Daí a

associação, comum na primeira metade do século passado, entre religiosidade popular e

fanatismo. Ao “povo” (cidadãos) cabe levar Razão ao “povo” (populacho) por meio da

educação disciplinar do trabalho industrial.

Na perspectiva do popular na cultura, os românticos vão contrapor a imaginação, a

simplicidade e a pureza da alma popular ao racionalismo e ao utili tarismo da Ilustração.

Politicamente, tal posição, enraizada na tradição e contra o progresso das Luzes, vai servir de
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base para os nacionalismos emergentes em fins do século XIX e início do XX. Delineiam-se,

assim, a principais características da cultura popular para os Românticos: espaço para

preservação da tradições; criação espontânea, coletiva e anônima; rural e pastoril, não

contaminada pelos hábitos da vida urbana e, por isso, pura.

No Brasil, na década de 60, como veremos no capítulo 4, o entendimento sobre o que

seja cultura popular vai oscilar entre o ponto de vista romântico e o ilustrado, buscando,

também, uma concili ação, por meio da qual “a Razão ‘vai ao povo’ para educar sua

sensibili dade tosca (eis o papel das vanguardas políticas), e o Sentimento ‘vai às elites’ para

humanizá-las (eis o papel das vanguardas artísticas)” (CHAUÍ, 1994, p.20-21).

Essa ambigüidade, que perpassa o discurso e a ação das esquerdas, vai se manifestar

também no Cinema Novo e, de certa forma, nos documentários da Caravana Farkas, embora

com diferente enfoque. Para compreender esse posicionamento diferenciado e,

consequentemente, a maneira pela qual os cineastas reinterpretavam a cultura popular, vamos

nos valer do conceito gramsciniano de hegemonia.

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

O conceito de hegemonia elaborado por Gramsci inclui e ultrapassa o de cultura e o de

ideologia. O primeiro, porque se trata de um processo social global que constitui,

historicamente, a “visão de mundo” de uma sociedade, indagando sobre as relações de poder e

alcançando a origem do fenômeno da obediência e da subordinação. O segundo, porque é um

complexo de representações, normas e valores que ocultam sua particularidade numa

universalidade abstrata, mas vistos como práticas sociais que “se organizam como e através de

práticas dominantes e determinadas” (CHAUÍ, 1994, p.21).

Em outras palavras, a hegemonia indica

[...] uma direção geral (política e cultural) da sociedade, um conjunto

articulado de práticas, idéias, significações e valores que se confirmam uns

aos outros e constituem o sentido global da realidade para todos os membros

de uma sociedade, sentido experimentado como absoluto, único e irrefutável

porque interiorizado e invisível como o ar que se respira. Sob essa

perspectiva, hegemonia é sinônimo de cultura em sentido amplo e sobretudo

de cultura em  sociedade de classes (CHAUÍ, 1983, p.18).
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É nesse sentido que a hegemonia determina o modo como os sujeitos sociais

representam a si mesmos e uns aos outros, o modo como interpretam o mundo e a experiência

vivida, a liberdade e a dominação, em suma, a visão de mundo da classe dominante. E é dessa

maneira que também é compreendida como práxis, isto é, como um processo, um conjunto de

práticas formado por um sistema complexo de determinações contraditórias, cuja solução

implica um remanejamento contínuo das experiências, idéias e valores. E porque deve ser

continuamente remanejada, renovada e recriada, para que a dominação seja mantida, é também

resistida, alterada e modificada, por meio de contra-hegemonia e hegemonia alternativa,

constitutivos da práxis social.

Sob esse prisma, a hegemonia não é estática ou absoluta, mas algo que se faz e se refaz

permanentemente, que é criado e recriado numa teia de instituições, relações sociais e idéias,

para que as classes subalternas a reconheçam como sua. Nesse processo de reconhecimento, “a

partir de uma cotidiana e constante reelaboração simbólica”, é que surgem as resistências

culturais. Nem tudo é manipulação, nem tudo é domínio:

[...] nem toda a assimilação do hegemônico pelo subalterno é signo de

submissão assim como a mera recusa não é de resistência, e que nem tudo que

vem “de cima” são valores da classe dominante, pois há coisas que vindo de

lá respondem a outras lógicas que não são a de dominação” (MARTÍN-

BARBERO, 1997, p.119)

Portanto, a cultura, como uma das faces da hegemonia, não pode ser entendida como

uma totalidade orgânica e autônoma, com o queriam os românticos e os iluministas. Estes se

afastam do que é essencial: “as diferenças culturais postas em movimento histórico-social de

uma sociedade de classes” (CHAUÍ, 1994, p.24). Significa também que a cultura popular não é

exterior à cultura dominante (ou mesmo, a uma cultura de massa)18, mas sim algo que se

efetiva no interior dela.

A distinção entre as duas se dá pelo conjunto de práticas, representações e formas de

consciência que cada qual apresenta. Na cultura popular, o conjunto de práticas, como na

cultura dominante, apresenta motivos, causas e regras, mas é, ao mesmo tempo, disperso, e

                                               
18 Cabe lembrar aqui a definição de Joseph LUYTEN (2002a, 2002c) para de processo de folkmidiatização: a
interação permanente entre cultura de massa e cultura popular, na qual uma reelabora e reinterpreta as idéias e
representações presentes na outra.
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responde às necessidades próprias da comunidade em que está inserida. Na sua dinamicidade,

os participantes se exprimem e reconhecem uns aos outros, comungando de uma mesma

humanidade e das mesmas condições sociais.

É na singularidade de suas formas e nas relações que cria entre seus atores, no tempo e

no espaço, que as manifestações populares expressam a sua razão de ser, quer seja a mera

diversão quer seja a resistência ao que lhe é exterior e, ao mesmo tempo, de que faz parte.

Não se deve perder a perspectiva, no entanto, como alertou a professora Maria Luiza

Martins de MENDONÇA (1999), de que “os embates sociais se travam também na esfera da

cultura, em busca da consolidação dos significados sociais”. Embates que devem ser analisados

a partir do cenário de luta em que são engendrados, o da dramatização simbólica das

experiências. Ou, nas palavras de CANCLINI (1989, p.259), não se pode esquecer que:

as interações entre hegemônicos e subalternos são cenários de luta, mas

também onde uns e outros dramatizam as experiências de alteridade e de

reconhecimento. O confronto é um modo de encenar a desigualdade

(enfrentamento para defender o próprio) e a diferença (pensar-se através do

que desafia).

Nessa perspectiva, numa sociedade de classes, não podemos falar em uma mas em

várias culturas: a cultura hegemônica e as culturas subalternas que desenvolvem entre si uma

relação constante. Assim, é possível assumir a dimensão real e histórica do popular,

entendendo-o como sujeito. Mas o que é o popular para Gramsci? Ou, em melhores termos, o

que é, para ele, o popular na cultura?

Segundo CHAUÍ (1983, p.16), significa “a transfiguração expressiva de realidade

vividas, conhecidas, reconhecíveis e identificáveis, cuja interpretação pelo artista e pelo povo

coincidem”. Uma transfiguração que pode ser realizada tanto pelos intelectuais “que se

identificam com o povo” como por aqueles que saem do próprio povo, na qualidade de

“intelectuais orgânicos” .

Esse intelectual tende a transformar em obra o conhecimento adquirido, apresentando,

“em teoria”, uma sensibili dade capaz de “elaborar os sentimentos populares” , e é capaz de

expressá-los artisticamente, o que, para Gramsci, independentemente do valor artístico da

obra, é considerado um estímulo à imaginação popular para compreender as misérias reais. É

preciso haver uma identidade entre concepções de mundo dos “escritores” e do “povo” ;

“elaborar os sentimentos populares após tê-los revivido e deles se apropriado” (GRAMSCI,
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1968, p.104). É nesse contexto que Shakespeare, Tólstoi, Dostoievski e Verdi podem ser

considerados populares (idem, ibidem, p.124).

É bom lembrar que tal conceito de intelectual surge num contexto histórico

determinado e a partir do questionamento que Gramsci faz acerca do por que, na Itália, a

cultura popular também não é uma cultura nacional. O nacional visado como e enquanto

popular significava a possibili dade de resgatar dos fascistas o passado histórico-cultural

italiano como patrimônio das classes populares:

a recuperação do passado [...] não é a restauração de tradições nem o culto à

tradição, atitudes próprias do fascismo. Para ele [Gramsci], trata-se da

possibili dade de refazer a memória num sentido contrário ao da classe

dominante, de modo que o corte histórico-cultural seja um corte de classe

(CHAUÍ, 1983, p.17).

Retomando: as manifestações de cultura popular, espaço privilegiado para a construção

de identidades e de solidariedade, têm uma dimensão local e temporalmente determinada 

diferentemente do que ocorre com a “cultura de massa” , estão dispersas no interior da

cultura dominante e assumem um caráter ambíguo, de conformismo e resistência. Se, por um

lado, podem representar formas de contestação e resistência, por outro, não visam à

modificação da ordem em que estão inseridas.

Uma outra característica diz respeito à sua amplitude. A resistência “tanto pode ser

difusa — como na irreverência do humor anônimo que percorre as ruas, nos ditos populares,

nos grafitis espalhados pelos muros das cidades — quanto localizada em ações coletivas ou

grupais” (CHAUÍ, 1994, p.63). De qualquer forma, é somente como práticas dotadas de uma

lógica que as manifestações de cultura popular podem ser entendidas como e transformadas em

atos de resistência. Não são ações deliberadas de resistência com um objetivo específico,

digamos, revolucionário.

Nesse contexto, quando a realização de transformações sociais se torna um objetivo

político  como o foi para os jovens dos CPCs, no Brasil, no início da década de 60 ,

devem ser criadas hegemonias alternativas em instituições da sociedade civil, como escolas,

sindicatos e associações. Para tanto, são necessárias: boa organização, vanguardas conscientes

e pedagogia política, mediadas por intelectuais “orgânicos” , ou seja, intelectuais

comprometidos com as mudanças.
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O problema é quando se subverte o conceito gramsciniano de intelectual, definindo

para este o papel externo de motor das mudanças. Para Gramsci, o intelectual deve ser a

expressão do povo na medida em que encontra-se vinculado organicamente aos interesses

populares. A relação intelectual-povo é interna e vai se processar de baixo para cima. Mais

tarde, o CPC vai falar sobre o povo e para o povo, mas dentro de uma perspectiva de

exterioridade, de cima para baixo (ver capítulo 3).

Gramsci afirma que

O erro do intelectual consiste em acreditar que se pode saber sem

compreender, e principalmente sem sentir e sem estar apaixonado (não

somente pelo saber em si, mas pelo objeto do saber); isto é, em acreditar que

o intelectual pode ser um verdadeiro intelectual (e não simplesmente um

pedante) se permanecer distinto e afastado do povo-nação, se não sentir as

paixões elementares do povo, compreendendo-as, explicando-as e

justificando-as na situação histórica determinada, ligando-as dialeticamente às

leis da história, a uma concepção superior do mundo, elaborada segundo um

método científico e coerente, o ‘saber’ ; não se faz política-história sem essa

paixão, isto é, sem essa conexão sentimental entre intelectuais e povo-nação

[...] (GRAMSCI, 1978, p.138-139).

Esse último tipo de relação evidencia-se, por exemplo, no “folclorista” que enfatiza o

caráter tradicional da cultura popular e teme continuamente que a modernidade lhe destrua o

objeto de estudo, ou no intelectual que acredita poder fazer a “revolução” a partir de um

discurso pedagógico que vê no povo o outro, distante e diferente dele.

Estabelecido o conceito de cultura popular e antes de contrapô-lo à maneira pela qual

era utili zado para dar sentido ao discurso dos intelectuais brasileiros na década de 60, convém,

rapidamente, estabelecermos o lugar da expressão folclore em nossa análi se.
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2.3.2 Cultura popular e folclore

Como vimos, Beltrão adota uma concepção ampla do que seja “folclore”, a ponto de

usar a expressão como sinônimo de cultura popular, aproximando-se, por isso, da de Gramsci.

Mostra-se, sobretudo, influenciado pela obra de Edison Carneiro, para quem a manifestação ou

ato folclórico deve ser entendido como

resultado direto da comunicação pessoal, das relações de produção, da

comunidade de língua, do sentimento religioso e nacional, da educação e da

cidadania. Em conseqüência, e sob pressão da vida social, o povo atualiza,

reinterpreta e readapta constantemente os seus modos de sentir, pensar e agir

em relação aos fatos da sociedade e aos dados culturais de seu tempo. Não

obstante partilhar, em boa porcentagem da tradição, e caracterizar-se pela

resistência à moda, o folclore é sempre, ao mesmo tempo que uma

acomodação, um comentário e uma reivindicação (CARNEIRO, 1977, p.2).

O folclore, segundo ele, se modifica e se atualiza por meio de um processo de

recomposição dialético, “em função e em conseqüência de determinadas condições, dando em

resultado uma síntese dos contrários” (CARNEIRO, 1977, p.20). Sua dinamicidade é fruto, ao

mesmo tempo, das condições materiais, sociais e histórica de determinado grupo social e do

intercâmbio permanente desse grupo, tanto horizontal quanto verticalmente, com outros

segmentos da sociedade. Daí também a importância de entendê-lo como parte do cotidiano:

Torna-se necessário um esforço maior, tanto no plano individual como

coletivo, para reintegrar e valorizar o folclore na vida cotidiana. Por que

prender o folclore na camisa-de-força de uma rígida, mas pretensa

autenticidade  pretensa por equivaler à imutabilidade  que o violenta, que

o amarra, que o junge a concepções ultrapassadas? [...] devemos alimentar

um realismo, um senso de oportunidade, uma audácia capazes de assegurar

ao folclore, no mesmo ritmo das transformações sociais que se operam no

Brasil , uma posição permanente nos sentimentos, nas atitudes, nas

preocupações de todos os brasileiros (idem, ibidem, p.183)

A compreensão dessa dinâmica e a necessidade de contextualização do folclore ficam

evidentes nos estudos realizados, em épocas diferentes, em São Paulo: na década de 40, por

Florestan FERNANDES (1979); na de 50, por Antonio CANDIDO (1964); e nas de 70 e 80,
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por LUYTEN (1981; 1992). Nas conclusões da análise que realiza, FERNANDES (ibidem,

p.38, grifos meus) afirma que os resultados da discussão:

De um lado, [...] mostram que os elementos folclóricos, ao se preservarem,

continuam a desempenhar funções socialmente construtivas nas estruturas ou

nas relações sociais através das quais se mantêm. De outro, [...] demonstram

que a perpetuação tanto quanto a eliminação de itens e de complexos

folclóricos são processos condicionados socialmente. Não se pode estudar,

compreender e explicar as ocorrências folclóricas fora do contexto social.

As transformações deste é que regulam a estabili dade e a continuidade da

herança tradicional.

LUYTEN (1981), ao analisar a literatura de cordel como forma de “jornalismo

popular” , para difusão de notícias e opiniões, demonstra claramente como o contexto

influencia diretamente na temática da produção popular e vai mais além ao, por meio de

inúmeros exemplos, apresentar também o caráter político, de crítica social, dessa produção.

Tanto Luyten quanto Fernandes, ao manifestarem a preocupação com a

contextualização das pesquisas sobre folclore, mostram-se de acordo com a posição assumida

por Gramsci em suas reflexões sobre o tema.

Como eles, GRAMSCI (1968, p.184) critica a maneira pela qual os intelectuais a ele

contemporâneos estudam as questões relativas ao folclore, sempre como algo “pitoresco” . O

folclore deveria ser estudado

como “concepção de mundo” e de vida, em grande medida implícita, de

determinados estratos (determinados no tempo e no espaço) da sociedade, em

contraposição (também no mais das vezes implícita, mecânica, objetiva) com

as concepções de mundo ‘oficiais’ (ou, em sentido mais amplo, das partes

cultas das sociedades historicamente determinadas) que se sucederam no

desenvolvimento histórico (daí a estreita relação entre folclore e “senso

comum”, que é o folclore da filosofia).

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

“filosofia espontânea”, peculiar a “todo mundo”. Ou, melhor, constitui filosofias, no plural,
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já que, para o filósofo italiano (GRAMSCI, 1978a, p.11), não existe uma “filosofia geral”  19.

O senso comum, bem como o bom senso, nada mais é do que a concepção de mundo

mais difundida e aceita por determinada camada social. Ela não é rígida nem imóvel, recebendo

influências constantes, tanto das concepções de grupos da mesma camada social quanto do

discurso científico.

O folclore, também, é múltiplo,

não apenas no sentido de diverso, de justaposto, mas no sentido de

estratificado, indo do mais grosseiro ao menos grosseiro, se é que não se pode

falar de um aglomerado indigesto de fragmentos de todas as concepções de

mundo e de vida que se sucederam na história (GRAMSCI, 1968, p.184).

Esse “aglomerado indigesto de fragmentos” nada mais é do que “reflexo das condições

da vida cultural do povo” , isto é, “do conjunto das classes subalternas e instrumentais de toda

forma de sociedade até agora existente”. “Indigesto” também porque não elaborado e não

sistematizado.

Além das concepções de mundo e de vida, o folclore, enquanto filosofia espontânea, é

composto pela religião e moral do povo e pelo que poderia ser designado “folclore jurídico” . A

moral do povo pode ser entendida como

um determinado conjunto [...] de máximas para a conduta prática e de

costumes que derivam delas ou que as produziram; moral esta que é

estreitamente ligada, tal como a superstição, às crenças religiosas: existem

imperativos que são muito mais fortes, tenazes e eficientes do que os da moral

oficial (idem, ibidem, p.185).

                                               
19 Para GRAMSCI (1978a, p.63), ideologias são “sistema de idéias” que podem ser divididos entre os
historicamente necessários e os arbitrários ou racionalistas. As crenças populares estão no primeiro caso. Entre
outros argumentos, relembra Marx e o fato de este afirmar, freqüentemente, que a “solidez das crenças
populares é elemento necessário de uma determinada situação” e que “a persuasão popular tem, na maioria dos
casos, a mesma energia de uma força material (ou algo semelhante)” . GRAMSCI repete as mesmas afirmações
de Marx em “Notas críticas sobre uma tentativa de ‘ensaio popular’ de sociologia” (ibidem, p.148) para, então,
ponderar que se trata “de referências não à solidez de conteúdo de tais crenças, mas sim à sua solidez formal e,
consequentemente, à sua imperatividade quando produzem normas de conduta. Aliás, em tais referências, está
implícita a afirmação da necessidade de novas crenças populares, isto é, de um novo senso comum e, portanto,
de uma nova cultura e de uma nova filosofia que se radiquem na consciência popular com a mesma solidez e
imperatividade das crenças tradicionais.”
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Essa moral do povo, sendo parte do folclore, é constituída de elementos do passado e

do presente e pode representar a acomodação ou a revolução:

Também nessa esfera [a da moral] deve-se distinguir diversos estratos: os

fossili zados que refletem condições de vida passada e que são, portanto,

conservadores e reacionários; e os que são uma série de inovações,

frequentemente criadoras e progressistas, espontaneamente determinadas por

formas e condições de vida em processo de desenvolvimento que estão em

contradição (ou são apenas diferentes) com a moral dos estratos dirigentes

(idem, ibidem, p.185).

“Contraditório e fragmentário” , o folclore, como vimos, é dinâmico, como queriam

Carneiro e Beltrão, e recebe influências múltiplas, tanto do conhecimento científico, quanto da

concepção de vida de outras camadas sociais. Está presente em todas as camadas da sociedade

e, entendido como cultura popular, “sempre esteve ligado à cultura da classe dominante e, a

seu modo, extraiu dela motivos que se inseriram nele em combinação com as tradições

precedentes” (idem, ibidem, p.189).

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

O folclore não deve ser concebido como algo bizarro, mas como algo sério e

que deve ser levado a sério. Somente assim, o ensino [do folclore nas escolas]

será mais eficiente e determinará o nascimento de uma nova cultura entre as

grandes massas populares, isto é, desaparecerá a separação entre cultura

moderna e cultura popular ou folclore.

Esse posicionamento se opõe tanto àquele que o vincula a noção à “tradição” (no

sentido de fixada no passado e imutável) como ao que o vincula à memória (no sentido de

“essência”) de um povo, característicos das vanguardas brasileiras da década de 60. Não se

percebia, como demonstram Fernandes e Luyten, que, inserido no corpo social e como

expressão deste, o folclore se modifica com ele.

Para FERNANDES (1978, p.38-48), a ênfase no caráter tradicional do folclore legitima

uma visão dicotômica da sociedade, num arremedo do que poderíamos chamar de visão

iluminista, que, como vimos, conceitua a cultura como medida de civili zação: de um lado, a

elite, detentora do “patrimônio cultural” e promulgadora do progresso e da civili zação; de

outro, as classes subalternas, “pré-letradas” ou “incultas” , representando a permanência de um
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legado cultural que está no passado e, portanto, o atraso. De um lado, a Cultura, do outro, o

folclore, a “cultura das classes baixas” .

Vislumbrar uma pretensa “essência” nas manifestações folclóricas, que deve ser

preservada a todo o custo, o que poderíamos denominar “visão romântica”, significa, por

outro lado, entendê-las como produto de uma entidade homogênea, o “povo” . Preservá-la do

progresso seria o objetivo máximo de um projeto de consolidação nacional.

Em ambos os casos, que ora se complementam ora se afastam, folclore é relacionado,

negativa ou positivamente, ao “pitoresco” , ao “bizarro” , para usar duas expressões de

Gramsci. Preferimos, como ele, entendê-lo como cultura popular, ou seja, como concepção de

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

Como vimos no capítulo anterior, as discussões sobre a cultura e o popular podem, a

grosso modo, ser dividas em dois eixos: aquelas que se voltam para as questões do popular na

cultura, e as voltadas para as do povo na política. No Brasil da década de 60, esses dois eixos

se cruzam nos discursos dos intelectuais:

“Não só encontramos o Povo como objeto de um discurso  discurso sobre o

Povo e para o Povo  e como sujeito desse discurso  do Povo , como

ainda encontramos o movimento invisível que conduz dos primeiros ao

resultado final, isto é, uma fala que diz o povo” (CHAUÍ, 1994, p.108, grifos

da autora).

Neste trabalho, não nos propomos a explicar o que os cineastas quiseram dizer, embora

isso também seja colocado, mas sim como sua obras disseram o que disseram, ou seja, como

essa fala que diz o povo se efetivou no seu intercâmbio com a fala do povo que registrou. Para

tanto, temos de identificar as “regras” que dão origem ao discurso do cineasta a partir de uma

análise do contexto sócio-histórico em que foram produzidos e que, em última instância, lhes

cobra sentido.

Como apontamos na Introdução, partimos do pressuposto de que todo discurso é

social, ou seja, é a materialização da visão de mundo de uma dada classe social, que,

dependendo das condições sócio-históricas, e da posição dessa classe nas relações de

produção, pode tornar-se hegemônica ou não. Entender a hegemonia como uma visão de

mundo nos permite identificar os vários saberes ligados às diferentes classes, reconhecer

contradições em cada forma de ver o mundo, especialmente na visão dominante, criticando-a e

a ela resistindo.

Ao realizarmos a contextualização, reproduzimos, de certa forma, o caminho

metodológico seguido por Renato ORTIZ (1994, p.67), na obra em que ele discute a formação
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das concepções de “cultura brasileira” e “ identidade nacional” no Brasil das décadas de 50 e

6020:

A análise do discurso permite compreender como determinados grupos

agenciam suas idéias e procuram apreender o mundo tendo como ponto de

referência os conceitos centrais que elaboram. No entanto, é necessário

perceber que todo discurso se estrutura a partir de uma posição determinada,

as pessoas sempre falam de algum lugar. Essas situações concretas que dão

base material à linguagem não são exteriores ao discurso, mas se insinuam em

seu interior e passam muitas vezes a estruturá-los e constituí-los. As mesmas

falas, em situações distintas, possuem significados diferentes. [...] Por isso,

torna-se importante compreender o momento em que eles foram engendrados

e a que necessidades procuravam responder.

Nesse sentido, buscaremos a concepção de cultura construída no Brasil a partir dos 50s

e os conceitos ou saberes que lhe dão suporte. Primeiro, na sua relação com o

(sub)desenvolvimento; depois, com o nacionalismo; e, finalmente, com o populismo. Ao

estudarmos essas relações, poderemos chegar à concepção de cultura do Cinema Novo e a dos

documentários desse período.

3.1 A cultura e a consciência do atraso

As relações entre subdesenvolvimento e cultura são objeto de discussão em ensaio

publicado em 1970 por Antonio CANDIDO (1989). Apesar de discutir nomeadamente as

características literárias latino-americanas, acreditamos que sua análise reflete, também, as

preocupações que norteavam o discurso sobre a cultura nas décadas de 50 e, principalmente,

de 60, na qual se situam os discursos dos documentários que serão analisados neste trabalho.

A partir das noções de “país novo” , presente na produção literária brasileira até a

década de 30, e a de “país desenvolvido” , que marca a produção que tem início naquele

período, Candido analisa as condições da difusão da literatura na América Latina,

                                               
20 Na verdade, há uma coincidência de metodologia. Como ele, temos por base a análise do discurso
estabelecido por Foucault (v. Introdução).
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relacionando-as ao que define como “consciência amena do atraso” e “consciência catastrófica

do atraso” .

A noção de “país novo” corresponde ao período que vai da separação política dos

países da América do Sul em relação à metrópole até a década de 30 e caracteriza-se pela idéia

de que a América tinha sido predestinada a ser a pátria da liberdade. Esse estado de euforia,

transformado em instrumento de afirmação nacional e em justificativa ideológica, foi herdado

pelos intelectuais latino-americanos.

A idéia de pátria se vinculava estreitamente à de natureza e em parte extraía

dela a sua justif icativa. Ambas conduziam a uma li teratura que compensava o

atraso material e a debili dade das instituições por meio da supervalorização

dos aspectos regionais, fazendo do exotismo razão de otimismo social.

(CANDIDO, 1989, p.141).

Os escritores, por sua vez, partilhavam da concepção ilustrada de cultura, segundo a

qual a instrução é a medida de humanização do homem e progresso da sociedade. A princípio,

instrução restrita aos cidadãos, uma minoria que desfrutava e partilhava das vantagens

econômicas e políticas; depois, para todo o povo, ou “populacho”, entendido ainda como

conceito liberal.

A partir dessa concepção,

esses intelectuais construíram uma visão igualmente deformada da sua

posição em face da incultura dominante. Ao lamentar a ignorância do povo e

desejar que ela desaparecesse, a fim de que a pátria subisse automaticamente

aos seus altos destinos, eles se excluíam do contexto e se consideravam grupo

à parte, realmente “ flutuante” [...]. Flutuavam, com ou sem consciência de

culpa, acima da incultura e do atraso, certos de que estes não os poderiam

contaminar, nem afetar a qualidade do que faziam. Como o ambiente não os

podia acolher intelectualmente senão em proporções reduzidas, e como os

seus valores radicavam na Europa, para lá se projetavam, tomando-a

inconscientemente como ponto de referência e escala de valores; e

considerando-se equivalentes ao que havia lá de melhor (idem, ibidem, p.147-

148).

A “consciência do subdesenvolvimento” , posterior à Segunda Guerra Mundial, vai se

manifestar mais claramente a partir dos anos de 1950. Mas, desde antes da Guerra, já é
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possível detectá-la na ficção regionalista, que abandona a amenidade e a curiosidade com que

antes se abordava o homem rústico. Pressentia-a aí uma percepção do intelectual com relação

ao que havia de mascaramento no encanto do pitoresco. “Não é falso dizer que, sob este

aspecto, o romance adquiriu uma força desmistificadora que precede a tomada de consciência

dos economistas e políticos” (idem, ibidem, p.142).

O “pitoresco decorativo” funciona, na fase de consciência de país novo, que

corresponde à situação de atraso, como descoberta ou reconhecimento da realidade do país e é

dessa maneira que se incorpora ao temário da literatura. Na fase posterior, vai funcionar,

primeiro, como presciência e, depois, consciência da crise, motivando o documentário e, com

o sentimento de urgência, o empenho político. De qualquer forma, em ambas as etapas,

verifica-se uma espécie de seleção de áreas temáticas, com ênfase por certas regiões remotas,

nas quais se localizam os grupos marcados pelo subdesenvolvimento.

Para Candido (idem, ibidem, p.158), o regionalismo permitiu que a literatura se

voltasse para a realidade local, daí considerá-la uma etapapa importante e necesária.

Algumas vezes foi oportunidade de boa expressão li terária, embora na

maioria os seus produtos tenham envelhecido. Mas de um certo ângulo talvez

não se possa dizer que acabou; muitos dos que hoje o atacam no fundo o

praticam. A realidade econômica do subdesenvolvimento mantém a dimensão

regional como objeto vivo, a despeito da dimensão urbana ser cada vez mais

atuante.

Num primeiro momento, ainda na fase de pré-consciência do subdesenvolvimento, na

década de 1940, o regionalismo se caracteriza pela desmistificação da realidade americana; é a

época do que se passou a chamar de “ romance social” ou “ romance do Nordeste”. As obras de

José Lins do Rego, Menino do Engenho; Jorge Amado, Capitães de Areia; e Gracili ano

Ramos, Vidas Secas, entre outras, são marca dessa fase.

As obras regionalistas dessa fase eram voltadas

[...] para a superação do otimismo patriótico e a adoção de um tipo de

pessimismo diferente do que ocorria na ficção naturalista. Enquanto este

focalizava o homem pobre como elemento refratário ao progresso, eles

desvendam a situação na sua complexidade, voltando-se contra as classes

dominantes e vendo na degradação do homem uma conseqüência da

espoliação econômica, não do seu destino individual” (idem, ibidem, p.160)
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Finalmente, correspondendo à “fase de consciência dilacerada pelo desenvolvimento” ,

opera-se “uma explosão do tipo de naturalismo que se baseia na referência a uma visão

empírica do mundo”, a que Candido denomina super-regionalismo e da qual é tributária, no

Brasil, a obra de Guimarães Rosa.

3.2 O discurso nacionalista do Iseb

Com o início do ciclo de desenvolvimento econômico, em meados da década de 50, e

com a instauração da “consciência do subdesenvolvimento” , ganha força a idéia de “alma da

nação”, presente nas “tradições mais puras” da “cultura popular” . Idéia que “também vai estar

subjacente às reflexões do Iseb [Instituto Superior de Estudos Brasileiros] e até mesmo nas

idéias dos CPCs [Centros Populares de Cultura]  21. Na década de 50, o povo é o grande eleito:

“seja como portador da tradição, da transformação ou da contestação [...] Assim, ele é o

referencial visado pelas mais diversas correntes de pensamento” (VELLOSO, 1991, p.136).

O Iseb foi criado em 1955 e projetou-se como centro formulador de uma ideologia

desenvolvimentista no País e como matriz de uma concepção de cultura e elemento

impulsionador de transformações socioeconômicas e de fixação de identidades nacionais.

Segundo ORTIZ (1994, p.46-47), os conceitos de “cultura alienada”, “colonialismo” ou

“autenticidade cultural” que se tornaram senso comum, constituindo “categorias de apreensão

e compreensão da realidade brasileira”, foram forjados pelos intelectuais ligados ao Instituto,

nos anos 50 e 60.

Nesse período, as discussões sobre a realidade brasileira eram colocadas em termos de

oposição ao colonialismo, tendo por base os conceitos de identidade nacional e cultura popular

definidos pela “vanguarda intelectual” do Iseb. Esta, como depois a “vanguarda” do CPC, não

aceitava a idéia de “cordialidade” ou “bondade” do brasileiro, apostando numa cultura ou na

construção de um projeto nacional progressista, mas não deixava, como Roland Corbisier, de

se referir a uma “essência” da cultura brasileira.

                                               
21 Essa mesma linha de análise, ou seja, do Iseb como arauto das teses desenvolvimentistas e a relação destas
com as idéias do CPC é adotada por diversos pesquisadores, entre eles RAMOS (1983), PECAULT (1990) e
ORTIZ (1994).
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Em Formação e problema da cultura brasileira, publicado pelo Instituto em 1958,

Corbisier (apud MOTA, 2000, p.165-166) propugnava o estabelecimento de uma cultura com

fisionomia própria, como condição necessária para a emergência de uma nação. Aos

intelectuais, convertidos em arautos da consciência nacional, caberia o papel mais importante

nesse processo:

A tomada de consciência de um país por ele próprio não ocorre

arbitrariamente, nem resulta do capricho de indivíduos ou de grupos isolados,

mas é um fenômeno histórico que implica e assinala a ruptura do complexo

colonial. [...] No caso brasileiro, a reação contra o semicolonialismo e o

subdesenvolvimento só se poderá fazer com o apoio das classes que o

suportam como um entrave à própria expansão  expansão de indústria

nacional e do mercado interno  quer dizer, a burguesia industrial, o

comércio ligado a essa burguesia, os setores esclarecidos da classe média e o

proletariado industrial. É com apoio nessas classes, nos seus interesses e nas

suas reivindicações, que coincidem, aliás, com os interesses do

desenvolvimento do País, que a “intelli gentsia” brasileira poderá forjar a

ideologia da libertação nacional.

Vale lembra que o discurso nacionalista do Iseb se insere no contexto político-

ideológico de um período da história em que as revoltas anticoloniais e os movimentos de

libertação nacional tornaram-se alvo de reflexão por outros intelectuais, como Franz Fanon e

Sartre, citados por ORTIZ (1994, p 53-56).

Construir uma identidade nacional a partir da recuperação ou “elaboração” de uma

“cultura nacional” , torna-se, assim, preponderante. De acordo com Guerreiro RAMOS (1960,

p.243-244):

[...] a cultura de um povo é o seu ponto de vista. Falar, portanto, da cultura

brasileira é falar do ponto de vista do povo brasileiro. Nunca tivemos

propriamente um ponto de vista, porque não constituímos uma personalidade

histórica, isto é, não tínhamos condições reais que permitissem o comando

pleno do curso de nossa existência. Víamos a nossa realidade através de

interpretações importadas. E o hábito secular de consumir idéias e

interpretações pré-fabricadas viciou o espírito de nossas camadas instruídas

 o que torna o esforço de elaboração da cultura nacional extremamente

penoso, em virtude da inércia mental contra que tem de chocar-se [...]. A
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elaboração da cultura nacional no Brasil é, no plano do espírito, o correlato

do trabalho coletivo mediante o qual se realiza a substituição de importações

e se instala um sistema de produção destinados a atender a demanda interna

de bens e serviços. Consiste em tarefa eminentemente substitutiva sujeita a

critérios oriundos de nossa realidade.

Para os intelectuais do Iseb, enquanto a “cultura nacional” não for construída, ela se

caracterizará pela “ inautenticidade”: só poderá ser um reflexo da cultura da metrópole e, por

isso, alienada. A desalienação, resultante da tomada de consciência, é um fenômeno histórico

que assinalaria o rompimento do complexo colonial. Parte-se para a procura da autencicidade,

com base numa suposta identidade nacional.

Ao tratarem a situação colonial em termos de alienação, imediatamente eles

[os intelectuais do mundo periférico] podem conceber a sua contrapartida. Se,

como dizem alguns isebianos, o Ser do homem colonizado está alienado no

Ser do Outro, é necessário dar início a um movimento que restitua ao

colonizado a sua “essência” . Isso só pode ocorrer se o discurso extravasar do

discurso filosófico para o domínio da luta (ORTIZ, 1994, p.59).

O homem só pode realizar o seu ser ao transformar o mundo e, para o Iseb, essa

transformação implica desenvolvimento econômico e uma atitude política. Caberia à burguesia

progressista comandar esse processo. Foi esse viés revolucionário de nacionalismo, fundando a

nação como categoria central de reflexão, que obteve grande receptividade nos movimentos da

esquerda engajada, tornando-se “senso comum”, apesar do caráter de internacionalização que

caracterizava a economia da época.

Essa contradição servia também para encobrir as diferenças de classe, “unificando”

capitalistas e trabalhadores, mas, como alerta ORTIZ (1994, p.47):

Seria difícil argumentar que esta ideologia serviu de algum modo para que se

desse uma hegemonia da classe dirigente no país. Para que isso pudesse

ocorrer, seria necessário que os trabalhadores internalizassem a ideologia

produzida; a própria história se encarregou de eliminar no entanto essa

possibili dade. O golpe de 64 erradicou qualquer pretensão de oficialidade das

teorias do Iseb, entretanto, curiosamente esta ideologia encontrou um caminho

de popularização que ganhou pouco a pouco terreno junto aos setores

progressistas e de “esquerda”.
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3.3 O discurso populista do CPC

Na fase pré-64, a linha de análise do Iseb serviu de base para a elaboração de projetos

da esquerda como o CPC da UNE, o Movimento de Cultura Popular no Recife e o Movimento

de Educação de Base. ORTIZ (1994, p.69) destaca dois pontos fundamentais, correspondentes

ao momento histórico em que surge o CPC:

1) a efervescência política, que permitiu, em última instância, o

desenvolvimento do CPC como ação revolucionário-reformista definida

dentro de quadros artísticos e culturais; 2) a ideologia nacionalista que

transpassa a sociedade brasileira como um todo e consolidava um bloco

nacional que congregava diferentes grupos e classes sociais.

A evolução do conceito de cultura na época, bem como o papel das frentes de trabalho

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

objeto de análise realizada por Sebatião Uchoa Leite, publicada na Revista Civili zação

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

necessário distanciamento histórico, apresenta de forma clara o cerne dos debates: verificar até

que ponto aquilo que se chamava de cultura popular poderia ser integrado nas conceituações

de cultura e de cultura brasileira.

[...] É possível distinguir na cultura brasileira uma linha claramente

progressiva [...] Até a data fixada anteriormente como sendo a do início, a

fase do arranque do desenvolvimento brasileiro (o ano de 1955, em que

começa o governo contraditório, discutido e discutível de Kubitscheck), o que

se chamava de cultura popular era a cultura vinda do povo, em suas várias

manifestações. Se havia um problema a se colocar era o de distinguir entre os

termos popular e folclórico. A partir dessa fase, em que se incutiu no povo

brasileiro uma mentalidade desenvolvimentista, começaram a aparecer

problemas novos [como os gerados pela] consciência da defasagem cultural

entre as classe. Com os governos posteriores (Jânio Quadros e João Goulart)

acelerou-se ainda mais o processo político e a necessidade de participação dos

intelectuais nesse processo, que tornou-se uma das questões mais enfatizadas.

A partir desse período é que o termo cultura popular, com significações

muito diversas começou a ter trânsito intensificado. Surgiram grupos
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culturais que praticamente lançaram o termo com uma acepção de caráter

nitidamente político.

Esse caráter político estava sustentado na tese de que a cultura popular não era apenas

a cultura que vinha do povo, mas sim a que se fazia pelo povo. Ela passa então a ser

conceituada, segundo Uchoa Leite, como “instrumento de educação, que visa dar às classes

economicamente (e ipso facto culturalmente) desfavorecidas uma consciente política e social” .

Como foi dito, os CPCs estabelecem uma distinção entre cultura ou arte popular e

folclore, interpretando este como o tradicional e aquela como uma arte mais elaborada, mas

“escapista”. Ambas, alienadas, pois, segundo o Manifesto da UNE de 1962 (MARTINS, 1979,

p.72), não assumem posição radical diante das condições de existência do próprio povo.

A arte do povo é tão desprovida de qualidade artística e de pretensões

culturais que nunca vai além de uma tentativa tosca e desajeitada de exprimir

fatos triviais dados à sensibili dade mais embotada. É ingênua e retardatária, e

na realidade não tem outra função que a de satisfazer necessidades lúdicas e

de ornamento. A arte popular, por sua vez, mais apurada e apresentando um

grau de elaboração técnica superior, não consegue entretanto atingir o nível

de dignidade artística que a credenciasse como experiência legítima no campo

da arte, pois a finalidade que a orienta é a de oferecer ao público um

passatempo, uma ocupação inconseqüente para o lazer, não se colocando para

ela jamais o projeto de enfrentar os problemas fundamentais da existência.

A arte popular, portanto, como boa-em-si e alienada-em-si, serve apenas aos interesses

da classe dominante. Os artistas e intelectuais do CPC escolhem para si outro caminho, o de

um terceiro tipo de arte, o da arte popular revolucionária, “autêntica e livre”, por meio da qual

o povo poderá negar a sua negação, restabelecer a posse de si mesmo e adquirir a condição de

sujeito de seu próprio destino. Esse é o papel das vanguardas revolucionárias, como é

destacado nos objetivos da proposta do CPC de Belo Horizonte (In FÁVERO, 1983, p.85):

O movimento de cultura popular começa a surgir no Brasil , como

reivindicação, para se opor ao tipo de cultura que serve apenas à classe

dominante. E, ao mesmo tempo, um movimento que elabore com o povo (e

não para povo) uma cultura autêntica e livre. O movimento de cultura

popular apresenta-se como um processo de elaboração e formação de uma

autêntica e livre cultura nacional e, por esse motivo, uma luta constante de
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integração do homem brasileiro no nosso processo histórico, em busca de

libertação econômica, social, política e cultural do nosso povo. É, portanto,

um movimento, ao mesmo tempo, de elaboração e libertação.

A ênfase no sentido político revolucionário da cultura está presente nos textos dos

principais teóricos desse movimento: Carlos Estevam Martins e Ferreira Gullar. Em A Questão

da Cultura Popular (In: FÁVERO, 1983, p.41), Carlos Estevam destaca que “[...] só há

cultura popular onde se produz o processo que transforma a consciência, ativamente engajada

na luta política.” Nessa mesma linha, Ferreira Gullar propõe que a cultura popular seja

assumida “como tomada de consciência da realidade brasileira”, como “consciência

revolucionária” (In: FÁVERO, 1983, p.52).

A cultura popular não era apenas a que vinha do povo, como vimos, mas também a que

se fazia para o povo, e esta serviria de instrumento para conscientizar as classes mais

desfavorecidas  política, social e culturalmente. Para Carlos Estevam (In: FÁVERO, 1983,

p.47), a questão deve ser colada da seguinte forma:

De um lado, precisamos infundir no povo uma cultura que ele não tem e que

lhe faz falta, mas à qual ele não consegue chegar sozinho, pois ela é

produzida e cultivada fora do povo: ele encontra-se à margem do processo

que produz e cultiva essas culturas. De outro lado, não podemos entregar ao

povo essa nova cultura sem que primeiro nós próprios nos apossemos da

velha cultura do povo. Temos que infundir algo novo e para isso precisamos

nos fundir com o que existe [...].

Para que esse tipo de cultura pudesse ser implementado, era fundamental, para Gullar

(in: FÁVERO, 1983, p.54), a criação de organizações com esse fim.

[...] a cultura popular, abrangendo desde a crítica de idéias estéticas ao

trabalho de alfabetização, da crítica das idéias políticas à ação de rua nos

espetáculos de comício, da produção de poesia, teatro e cinema à luta para

vencer os entraves econômicos e políticos, para dar condições de produção

aos produtos culturais de cultura popular, não cumpriria a sua missão sem a

criação de organismos capazes de impulsioná-las. Esses organismos, surgidos

por imposição da necessidade mesma do processo, são os centros e

movimentos de cultura.
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O projeto que está por trás dos vários movimentos de cultura popular, e do deflagrado

pelo CPC era, portanto, de um lado, “desalienar” a cultura e, de outro, fazer com que essa

“nova” cultura, transformada em cultura “nacional” ou “brasileira”, fosse colocada como poder

simbólico da tomada real do poder pelo povo. Tratava-se, enfim, de agir politicamente sobre a

cultura, por meio da conscientização e da politização dos agentes produtores dessa mesma

cultura. O conceito de cultura confunde-se aqui com o de conscientização.

O processo de produção dessa cultura de “conscientização” é, ao mesmo tempo,

salientado como fruto de um movimento dialético, com caráter predominantemente político:

para fazer uma arte não só para o povo mas também a favor do povo, é preciso negar a

validade da arte que vem do povo. Não só sua validade política, como sua validade como forma de

comunicação.

Tanto a arte do povo, em sua ingênua inconsciência, quanto a arte popular,

como arte da distração vital, não podem ser aceitas pelo CPC como métodos

válidos de comunicação com as massa, pois tais formas artísticas expressam

o povo apenas em suas manifestações fenomênicas e não em sua essência

(MARTINS, 1979, p.72).

Carlos Rodrigues BRANDÃO (1981), em artigo que analisa o período, acredita que,

para o CPC, a cultura popular apresentava um caráter de dupla alienação:

Assim, dentro de uma “sociedade de classes” (capitalista, desigual,

dominante) a cultura originalmente universal era compreendida como

polarizada e, portanto, dividida entre domínios antagônicos de produção,

significação e uso. Há uma cultura dominante que é a dos senhores da terra e

do poder, de que a ideologia dominante é parte. Há uma cultura dominada,

que é a dos dominados, subalternos, classes populares. Uma e outra eram

culturas alienadas, cada uma a seu modo. Mas a cultura popular era

duplamente alienada, primeiro por refletir indevidamente o mundo através de

símbolos e significados inadequados, por serem os de uma cultura, como um

todo, dividida e interessada; segundo, por pensar a sua própria condição de

classe através dos olhos e da lógica da cultura dominante. Além de dançar

mal, o servo dançava no chão da roça com o ritmo da música de salão do

senhor.
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Insurgindo-se contra a cultura alienada dominante, que, por definição, é também

alienante, e vendo, na cultura alienada, do povo, ingênua, sem dignidade artística nem

intelectual e conformista, um espaço para transformação, é que o CPC propõe a cultura

popular revolucionária, produzida pela vanguarda intelectual.

Existem, portanto, duas culturas populares. Uma feita por um povo atrasado e

inconsciente; outra, produzida por um outro povo, constituído pelos intelectuais e artistas que

optaram por ser povo. É dessa maneira que o CPC estabelece em seu discurso um contorno de

alianças e exclusões. Aqueles que dele divergiam, se fizerem parte do povo, serão

considerados “alienados” ; e, se fizerem parte dos grupos de eli te, “alienantes”.

Para tirar o povo da alienação e de sua passividade “inconsciente”, os membros dos

CPCs se arvoram de demiurgos do povo e falam no lugar dele, utili zando elementos formais da

arte do povo e da arte popular, pois “é neles que se encontra a linguagem que se comunica

com o povo” . Outros discursos ficam imediatamente desqualificados, mesmo os presentes nas

manifestações da vontade popular. Não poderia ser de outro modo, pois, como se disse, o

povo, em sua ingenuidade, é incapaz de reconhecer seus interesses e as virtudes de suas

próprias criações.

A tarefa de conscientização, de informar o povo sobre sua própria condição social, e a

denúncia de uma estrutura social dominada pela burguesia eram realizadas por meio de peças

de teatro, cursos de alfabetização e encontros promovidos em comunidades. O objetivo é

sempre o de ir “além da descrição e da análise da realidade, a fim de levar o público a atuar; a

situação não mudará se ele não agir para transformá-la e só ele pode ser o motor dessa

transformação.” (BERNARDET, 1978a, p.30).

Com lembram GALVÃO & BERNARDET (1983, p.146-151), “o cinema não chegou

a ter, nos CPCs, a importância que tiveram as outras artes, como o teatro, a música ou a

literatura”. Os únicos filmes produzidos foram quatro dos cinco documentários de Cinco Vezes

Favela  Um Favelado, de Marcos Farias; Escola de Samba Alegria de Viver, de Carlos

Diegues; Zé da Cachorra, de Miguel Borges; e Pedreira de São Diogo, de Leon Hirszman;

Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, que não fazia parte do CPC, foi incorporado

posteriormente. Porém, muitos daqueles que viriam a fazer cinema posteriormente22 

inclusive na Caravana Farkas, como Geraldo Sarno  participaram de CPCs, e é inegável que

alguns dos conceitos acabaram por influenciar suas obras.

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

BERNARDET (1978b, p.125-139) define o Cinema Novo como um movimento

poítico-cultural e um movimento cinematográfico. Primeiro, porque promove a discussão

cultural a respeito do Brasil e da América Latina no âmbito do subdesenvolvimento,

proclamando o escândalo da injustiça social e promovendo valores para uma evolução

progressista da região, pois os cineastas acreditavam que o cinema tinha um papel a

desempenhar na evolução e transformação social. Depois, porque fez evoluir o cinema

brasileiro, desenvolvendo novas formas de narração, de filmagem, de produção.

O movimento viveu, no entanto, uma contradição. Ao mesmo tempo em que produzia

filmes “políticos” , denunciando o escândalo da miséria em um país subdesenvolvido e

criticando o neocolonialismo imposto pelos países desenvolvidos e o grande capital, dependia

das estruturas econômica para produzir e levar os filmes às salas de cinema. O objetivo era

conseguir espaço num mercado dominado por filmes norte-americanos. Voltados para

discussões políticas, os filmes não geravam espetáculo, que é o que o público busca no cinema.

Mesmo quando apresentados em sindicatos ou associações de bairro, as projeções não

alcançam o resultado esperado, pois havia o problema da linguagem.

Além disso,

o complexo de subdesenvolvimento cultural – por parte de uma eli te cultural

que poderia ter tido acesso intelectual à discussão proposta pelo Cinema

Novo – leva o público a menosprezar “obras de arte” nacionais. A “alta

cultura” só é aceita como tal pela eli te subdesenvolvida depois de

devidamente chancelada pela metrópole. É essa eli te, que teria tido acesso ao

Cinema Novo, que o recusou (BERNARDET, 1978b, p.129).

Se o problema era conquistar espaço, como destaca Bernardet, o produto deveria ser

adequado ao público, o que não se pode dizer de filmes políticos. Daí o apelo à interferência

do Estado e a resultante obrigatoriedade de um certo número de filmes nacionais durante o

ano; uma exigência que os exibidores cumpriam escolhendo filmes de fácil aceitação por parte

do público.
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Não faz parte do escopo deste trabalho a discussão da relação do cinema com o

Estado23. Por isso, vamos nos ater à compreensão do “caráter político” dos filmes, reflexo do

contexto histórico em que foram produzidos.

Em fins dos 50s, início dos 60s, o embate político está centrado nas reformas de base

do Governo João Goulart e, como vimos, o ideário nacionalista, difundido a partir do Iseb,

encontra eco entre os intelectuais e influencia o campo artístico-cultural, refletindo-se nas

propostas do CPC. “Uma ‘arte popular revolucionária’ , deveria ser construída pelos ‘mili tantes

da cultura popular’ (ou ‘artistas revolucionários’ ) visando ‘intensificar em cada indivíduo a sua

consciência de pertencimento ao todo social’ ” (RAMOS, 1983, p.41).

O espaço cinematográfico passa também a ser arena de debates sobre um projeto

político mais amplo, de discussão da realidade brasileira, de sua “condição colonial” e

transformação do social a partir da “desalienação” do público. Surge aí o Cinema Novo, como

prática cinematográfica engajada e desmistificadora. Em uma palavra: revolucionária. Mas não

no sentido imediatista proposto pelo CPC, em que a arte não passa de mero instrumento para

se atingir determinado fim: a transformação da sociedade.

Num momento marcado por polarizações dos conflitos ideológico-políticos, pela

dicotomia revolução e reação, o cinema brasileiro deu sua resposta crítica, engajou-se

politicamente e se alinhou ao espírito radical dos anos 60s. A revolução não representava

apenas um desejo, mas uma necessidade inserida em debates de longa duração, em que o

cinema é vinculado como meio de descoberta da realidade social de um país colonizado e a

reflexão sobre essa realidade a uma linguagem própria, “brasileira”, na forma e no conteúdo.

Com base em Antonio CANDIDO (1976, p.109), afirma RAMOS (1983, p.39):

Na virada da década de 60, consolidam-se e fortalecem-se duas vertentes que

são decorrentes da situação política global que o país vivenciava, como

também herdeiras do processo específico de luta por um cinema brasileiro que

vinha ocupando o espaço cultural desde a década anterior. Surge a

contraposição clara e bem-demarcada entre uma tendência que vinculava-se

ao forte centro de irradiação do nacionalismo da época, atravessando a

cultura e o cinema pelo binômio “desalienação-libertação nacional” , e uma

concepção que submetia o “nacional” a valores ditos universais,

caracterizando uma postura “universalista-cosmopoli ta” (já apontada como

                                               
23 Para entender as “complexas e contraditórias” relações do cinema brasileiro como o Estado, ver ORTIZ
(1983).
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defensora de um determinado projeto de industrialização). Reaparecem no

campo do cinema duas formas distintas de uma situação que é constante no

processo cultural brasileiro  a dilacerada tensão entre os dados locais e os

influxos do cosmopoli tismo.

A questão do “nacional” , segundo Ismail XAVIER (2001, p.21-22), também se fez

presente de duas formas.

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

ex.: a religião, o futebol e as festas populares] eram formas de alienação; de

outro, havia certo zelo por estas mesmas práticas culturais que deriva de uma

vivência direta destes traços de cultura e, por outro lado, da falta de confiança

no processo de modernização técnico-econômica tal como ocorria.

O cinema, se não aderiu a “ufanismos técnicos-industriais” , tampouco idealizou o

passado pré-industrial. A tônica do nacionalismo cultural, ainda de acordo com Ismail Xavier,

foi a de se afastar do “organicismo romântico” para, “não sem atropelos e construções

míticas” , pensar a memória como mediação na construção de uma nova consciência nacional.

3.4.1 O subdesenvolvido e o ocupado

As questões do “nacional” e da “alienação”, como reflexo da temática suscitada pelo

Iseb, foram objetos de discussão de Paulo Emilio Salles Gomes, em novembro de 1960, e de

Glauber Rocha, em 1965. Ambos analisam essas questões em artigos que nortearão, cada um

em sua época, o discurso da vanguarda artística dos anos seguintes: Uma situação colonial, 

“um texto deflagrador no pensamento cinematográfico brasileiro” (GALVÃO &

BERNARDET, 1983, p.164)  e Estética da Fome, aqui retomados.

Para SALLES GOMES (1979, p.12), o cinema brasileiro, inserido em um quadro de

“situação colonial” , é alienado, ou seja, é voltado para o estrangeiro. O que apresenta nada

mais é que uma duplicação do real, a partir de técnicas e de uma estética alienígena,

impregnada pela marca do subdesenvolvimento:

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

em nosso país, a mediocridade. A indústria, as cinematecas, o comércio, os
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clubes de cinema, os laboratórios, a crítica, a legislação, os quadros técnicos

e artísticos, o público, e tudo o mais que eventualmente não esteja incluído

nesta enumeração, mas que se relacione com o cinema no Brasil , apresenta a

marca cruel do subdesenvolvimento [...] e os sintomas da alienação.

A mediocridade está também na produção nacional, caracterizada como “o

prolongamento de espetáculos que este [o público] admira no rádio, na televisão ou no teatro

ligeiro” , com a desculpa de ser o “único tipo de cinema brasileiro que o público aceita”. A

norma aqui é a capitulação à importação e à exibição de fitas estrangeiras. Para ambos,

produtores e público, “cinema mesmo é o de fora, e outra coisa é aquilo que os primeiros

fazem e o segundo aprecia.”

A “situação de coloniais” afeta diretamente também a criação, resultando em uma

crescente alienação e depauperação para empreendimentos inovadores. Novas idéias ou

projetos ficarão, por isso, limitadas por “uma situação externa diante da qual se sentem

desarmados” .

Esse clima atinge até o ramo de “atividades especialmente culturais” . As cinematecas e

os cineclubes, pela falta de incentivo público e pela situação de indingência econômica, não

forçados a se concentrar mais em criar condições que possibili tem o cumprimento de suas

tarefas educativas e culturais do que, propriamente, realizá-las. Assim, acabam reproduzindo

ciclos de projeções cinematográficas e conferências para um pequeno grupo de privilegiados,

em detrimento de sua “verdadeira tarefa educativa”, qual seja: a de difundir o cinema, “única

arte popular e democrática”, por toda a comunidade.

Finalmente, SALLES GOMES (1979, p.13-14) estende sua análise àqueles que

escrevem sobre cinema, os ensaístas e os críticos. Estes, como os produtores, recebem

passivamente o que vem de fora e sobre o que não possuem elementos de influência. Além

disso, eles não nutrem ilusões “a respeito de um público cujo subdesenvolvimento se manifesta

também na apreciação cinematográfica”, limitando-se a apresentar seus “entusiasmos” e suas

“ojerizas” aos “confrades” , e num tom “que ignora os leitores eventuais” . Em outras palavras,

isolam-se e alienam-se:

Assim como a prosperidade do importador está condicionada a realidades

econômicas estrangeiras, o enriquecimento cultural do crítico gira

progressivamente na órbita de um mundo cultural distante. Como o primeiro,

acaba marcado pelos sintomas da alienação.
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As dicotomias entre “cinema de fora” e o “cinema colonizado” e entre “dependência

econômica” e “dependência cultural” serão os núcleos dos debates que se estenderão por toda

a década. O Cinema Novo, como manifestação estética e formal da “consciência catastrófica

de subdesenvolvimento” , usando expressão de Antonio Candido, surge, nesse contexto, como

opção de mudança diante dessa situação cultural colonizada.

Antes de verificarmos como essa mudança se processou, vale a pena fazer uma nova

visita a Salles Gomes, por meio de um artigo publicado 14 anos depois, em 1974, na revista

Argumento: “Cinema: trajetória e subdesenvolvimento” (SALLES, 1996). Neste, ele faz um

balanço da história do cinema brasileiro e observa a existência de uma dinâmica cultural

marcada pela continuidade, apesar de reconhecer as oposições e conflitos. Uma continuidade

que tem por base o trabalho daqueles que souberam entender os mecanismos da adversidade

impostos pelo subdesenvolvimento técnico-econômico e a eles resistir.

Agora, a oposição colonizador/colonizado é substituída pela do ocupante/ocupado.

Essa oposição, porém, apresenta uma característica sui generis, porque, na opinião de

SALLES GOMES (1996, p.89), o Brasil nunca foi propriamente ocupado.

Quando o ocupante chegou, o ocupado existente não lhe pareceu adequado e

foi necessário criar outro. A importação maciça de reprodutores, seguida de

cruzamento variado, assegurou o êxito na criação do ocupado, apesar da

incompetência do ocupante agravar as adversidades naturais. A peculiaridade

do processo, o fato de o ocupante ter criado o ocupado à sua imagem e

semelhança, fez deste último, até certo ponto, o seu semelhante.

Tal simbiose, e a falta de uma “cultura original” , faz com que nada nos pareça

estrangeiro, “pois tudo o é”, e que a construção de nós mesmos se desenvolva “na dialética

rarefeita entre o não ser e o ser outro” . O cinema participa desse mecanismo, “o altera através

de nossa incompetência criativa em copiar” e faz com que o filme americano, presente no

imaginário coletivo dos ocupantes e ocupados, pareça “coisa nossa” (SALLES GOMES, 1996,

p.90-91).

A esse estado de coisas ofereceram resistência as experiências não duradouras de uma

cinematografia que dava relevo à cultura popular ou à proximidade. Primeiro, no início do

século, no período que Vicente de Paula Araújo denomina “Bela Época do Cinema Brasileiro” ,

em torno de assuntos candentes que, no momento, interessavam o público urbano, ainda
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“ ingênuo” com relação ao cinema. Por poucos anos, no início da década de 30, com a “cultura

caipira”, uma experiência incipiente e pouco duradoura, o cinema tentou violar, sem sucesso, o

monopólio norte-americano. Depois, a partir do início da década de 40, chegando até a de 60,

dessa vez de forma mais consistente, o cinema encontrou-se com o público por meio das

chanchadas e os musicais.

Quase desnecessário acrescentar que essas obras, com passagens antológicas,

traziam, como seu público, a marca cruel do subdesenvolvimento; contudo, o

acordo que se estabelecia entre elas e o espectador era um fato cultural

incomparavelmente mais vivo do que o produzido até então pelo contato entre

o brasileiro e o produto cultural norte-americano (SALLES GOMES, 1996,

p.95).

Ao par desse sucesso, produzido de forma “despretensiosa e artesanal” no Rio de

Janeiro, e em razão dele, começou a se desenvolver em São Paulo um projeto mais ambicioso,

industrial e artisticamente, do qual são exemplos filmes com a temática cangaceira24. Seu

fracasso financeiro, no entanto, não alterou a ascensão qualitativa e quantitativa do filme

brasileiro. O público havia se criado e a marginalização do filme nacional já não era vista como

algo natural.

É também nessa época que, externamente,  a voga do neo-realismo e, internamente, a

da literatura “pós-modernista”, com Jorge Amado, Gracili ano Ramos e Monteiro Lobato,

conduzem à realização de filmes que glosam artisticamente a vida popular urbana, exprimindo

uma consciência social inédita no cinema. Os poucos filmes realizados sob essa influência

construíram o tronco que geraria o Cinema Novo.

O Cinema Novo faz parte, e é decorrente, de um contexto mais amplo que também se

exprimiu em todos os campos das artes e das ciências sociais. E ele, por sua vez, foi a

expressão cultural de um amplo fenômeno histórico nacional. Sem se aprofundar nessa análise,

Salles Gomes prefere aproximar-se da significação do Cinema Novo no processo em termos de

ocupado e ocupante.

O ocupante, representado pelos trinta milhões de brasileiros que faziam parte da força

produtiva urbana e rural, na segunda metade da década de 50, a partir das iniciativas

governamentais voltadas ao progresso e ao desenvolvimento econômico, “ liberou a animação

                                               
24 Entre 1949 e 1954 são fundadas e entram em crise as grandes empresas paulistanas: Vera Cruz, Maristela,
Multi filmes e Kinofilmes.
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social que daí decorreu com um slogan: a subversão em marcha” (SALLES GOMES, 1996,

p.101).

À palavra subversão, tacanha e em última análise ingênua, pode ser oposta à

noção de superversão, que resume com maior probidade as ocorrências que se

desenvolveram até meados de 1964. A realidade que então se impôs foi a de

que os verdadeiros marginais são os trinta milhões selecionados para

construir a nação.

Para estabelecer canais de comunicação entre esta minoria e os setenta milhões de

ocupados foi necessário proceder ao deslocamento dos “eixos habituais da história”,

primeiramente por meio do encorajamento da descoberta, por parte de todos, do que poderia

vir a ser a vida humana. Desse projeto, participaram o Governo, com iniciativas voltadas para a

alfabetização de adultos, e o setor artístico jovem. É no interior deste último, de uma

“juventude que tendeu a se dessolidarizar da sua origem ocupante em nome de um destino

mais alto para se formam os quadros do Cinema Novo e o cinema passou a exercer um papel

relevante”.

Esses jovens sentiam-se, nas palavras de Salles Gomes, “representantes dos interesses

do ocupado” e encarregados da “função mediadora no alcance do equilíbrio social” . Mas,

como ressalta o crítico, apesar de ignorarem as fronteiras entre o ocupado dos trinta e o dos

setenta milhões, nunca alcançaram a identificação desejada com o organismo social brasileiro,

permanecendo, eles próprios, falando e agindo para si mesmos. Eles aspiravam a ser

intérpretes do ocupado, porém “a homogeneidade entre os responsáveis pelos filmes e o seu

público nunca foi quebrada.”

A crítica elaborada por Salles Gomes em Uma situação colonial é retomada e

aprofundada por Glauber Rocha, em 1965, em Uma estética da fome, em que propõe como

contraponto à imitação do que vem de fora um estética violenta, mas simbólica, que exprima a

miserabili dade dos povos do Terceiro Mundo. A base de sua argumentação (ROCHA, 1979,

p.16) é a necessidade de a América Latina libertar-se sua condição de colônia:

Eis  fundamentalmente  a situação das artes no Brasil diante do mundo:

até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos verbais que

vulgarizam problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos

quantitativos, provocando uma série de equívocos que não terminam nos

limites da arte, mas contaminam sobretudo o terreno geral do político. Para o
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observador europeu, os processos de criação artísticas do mundo

subdesenvolvido só o interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia

do primitivismo; e este primitivismo se apresenta híbrido, disfarçado sob as

tardias heranças do mundo civili zado, heranças mal compreendidas porque

impostas pelo condicionamento colonialista. A América Latina,

inegavelmente, permanece colônia, e o que diferencia o colonialismo de ontem

do atual é apenas a forma mais aprimorada do colonizador; e, além dos

colonizadores de fato, as formas sutis daqueles que também sobre nós armam

futuros botes. O problema internacional da AL é ainda um caso de mudança

de colonizadores, sendo que uma libertação possível estará sempre em função

de uma nova dependência..

O condicionamento econômico e político gerou, no campo das artes, de acordo com

Glauber Rocha, uma “esterili dade” no exercício da formas, no primeiro caso, e uma “histeria”

discursiva, no segundo  uma histeria cujo primeiro sintoma é o anarquismo pornográfico e o

segundo, a redução, política e sectária, da arte. A miséria ou a “fome latina”, nesse contexto,

representam o “nervo” da sociedade: “Aí reside a trágica originalidade do Cinema Novo diante

do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome,

sendo sentida, não é compreendida”.

O cineasta vai além ao dizer que o compromisso do Cinema Novo com a “verdade” 

a fome e a miséria  foi o que fez dele um fenômeno de importância internacional: “foi seu

próprio miserabili smo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado pelo

cinema de 60; e, se antes era escrito como denúncia social, hoje passou a ser discutido como

problema político” .

Essa discussão, do Cinema Novo, é o caminho para a liberação da América Latina:

uma estética da violência [da fome e do faminto] antes de ser primitiva é

revolucionária, eis aí o ponto inicial para que o colonizador compreenda a

existência do colonizado; somente conscientizando sua possibili dade única, a

violência, o colonizador pode compreender, pelo horror, a força da cultura

que ele explora (ROCHA, 1979, p.17).

Daí a necessidade de, por meio do cinema, buscar conscientizar o público de sua

própria miséria, não tanto pelo conteúdo da mensagem, mas, como salienta ORTIZ (1994,

p.114), pelo fato de provocar “uma reflexão sobre a condição humana”. O motor desse
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despertar está numa estética profundamente original que, paradoxalmente, acabará por

distanciar os cineastas do público.

Por traz da tese-manifesto de Glauber, estava também a intenção de se organizar um

cinema inserido no processo cultural brasileiro, realizando filmes “descolonizados” , inseridos

de forma crítica na realidade do subdesenvolvimento e que traduzissem as especificidades

histórico-sociais de um país do Terceiro Mundo.

Como analisa Ismail XAVIER (1983. p.9),

A carência deixa de ser obstáculo e passa a ser assumida como fator

constituinte da obra, elemento que informa a sua estrutura e do qual se extrai

a força da expressão, num estratagema capaz de evitar a simples constatação

passiva (“somos subdesenvolvidos”) ou o mascaramento promovido pela

imitação do modelo imposto (que, ao avesso, diz de novo “somos

subdesenvolvidos”). A “estética da fome” faz da fraqueza a sua força,

transforma em lance de linguagem o que até então é dado técnico. Coloca em

suspenso a escala de valores dada, interroga, questiona a realidade do

subdesenvolvimento a partir de sua própria prática.

A dimensão do “popular” surge como alternativa para romper com o classicismo de

origem hollywoodiana, mas a partir da visão do CPC sobre a distinção entre folclore e cultura

popular:

O horizonte da li teratura de cordel e do circo  universos não narrativos

onde representações alegóricas podem ser trabalhadas  surge como

alternativa. Indo além, o manifesto “Uma Estética da Fome” irá colocar-se

frontalmente contra a representação folclórica do popular, servida em bandeja

para a fruição da boa consciência de público burguês. A proposta do

documento é trazer para a tela uma representação miserável, agressiva, deste

universo popular que, em si mesmo, é visto como violento (RAMOS, 2001,

p.155).
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3.4.2 O novo popular

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

e BERNARDET, 1983, p.153-154), Glauber Rocha introduz a questão de um cinema

vinculado à cultura popular, identificando-a com a própria cultura nacional.

São duas vertentes  a primeira desejando e fazendo um cinema que adjetiva

a tradição do populismo brasileiro, exaltando o romântico e as constantes de

uma desastrosa mitologia popular; os segundos enfrentam a violenta pobreza

de nossa cultura de eli te, mergulhando no complexo e na contradição de toda

a cultura popular, situando-se como artistas responsáveis e entendendo o

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

terrível e caótico diálogo [dos cineastas e críticos] pode agora, com plenas

divisões internas estabelecidas, gerar este cinema novo  “novo” agora, não

como resistência à chanchada, mas “novo” como expressão substantiva da

cultura brasileira e novo como resposta à anarquia e o suicídio reinante no

envelhecido dos Estados Unidos e das duas Oropas.

A expressão substantiva da cultura brasileira, o Cinema Novo vai buscar na cultura

popular, utili zando elementos dela como ponte para atingir o povo: formas de narração,

literatura de cordel, música etc. Estabelecer uma comunicação com os “setenta milhões de

ocupados” por meio de recursos produzidos pelos próprios “ocupados” : essa é a idéia. Mas a

transposição não é direta. O material é reelaborado criticamente e transposto para o cinema a

partir de uma nova estética, desvirtuando o resultado que se pretendia atingir;

Nesta reelaboração é que precisamente reside a possibili dade de os filmes

contribuírem para a conscientização do povo   mas é também através delas

que os filmes se “eli tizam” e esta seria uma das principais críticas que se

fariam ao Cinema Novo: a de, visando dirigir-se ao povo e assumindo uma

atitude mimética em relação à cultura popular, transpor os seus elementos

para um plano de percepção estética inatingível ao povo. O resultado seriam

filmes eruditos feitos sobre o povo mas apenas acessíveis a um público

igualmente erudito, uma vez que recolhem e fil tram por elementos estéticos

tipicamente eruditos a matéria-prima popular de que se apropriam (GALVÃO

e BERNARDET, 1983, p.139-140).
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Forma e conteúdo vão, dessa maneira, definir o caráter nacional e popular dos filmes da

época. Tanto um como o outro caracterizam-se pela busca do universal, por meio de uma

linguagem cinematográfica “brasileira”. Ser universal, no entanto, não significa simplificar. O

essencial era suscitar a reflexão. As “fórmulas fáceis” induzem à passividade e ao

entorpecimento e em nada contribuem para o aprimoramento social ou cultural do povo, para

transformar consciências.

Voltamos, assim, à questão da abordagem do “popular” , por meio dos pares

alienação/conscientização ou cultura popular alienada/cultura popular revolucionária e o papel

do intelectual no processo de conscientização. De acordo com RAMOS (1983, p.45), essa

abordagem conduzia as obras a um desdobramento interior de dicotomias simplistas,

perdendo-se a complexidade das relações de força que penetram tanto o domínio da cultura

popular como o da cultura hegemônica.

E esta postura tinha como complemento o papel e a função extremados

conferidos aos intelectuais, que seriam os responsáveis pela conscientização

da nação, o processo de luta política tomando a forma de uma grande tarefa

educativa. Do simplismo à sofisticação formal vivia-se a crença no poder dos

cineastas, na possibili dade de o sertão virar mar e o mar virar sertão através

da ação “desalienadora” dos cineastas. Os ecos do ISEB, e suas pretensões de

uma organização da cultura pelo alto, penetravam fundo no cinema crítico do

início dos anos 60.

A idéia era politizar o público, o que, para BERNARDET (1978a, p.51), constituía um

objetivo utópico, pois “os filmes não conseguiram travar o diálogo com o público almejado,

isto é, com os grupos sociais cujos problemas focalizavam na tela”. Para o crítico, um diálogo

impossível de ser realizado na medida em que é impossível à “classe média” superar o fosso

ideológico que existe entre ela e o “povo”25.

Bernardet cita como exemplo clássico do discurso da esquerda do início da década de

60 O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte, 1962. No filme, Zé do Burro, o penitente, é

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

                                               
25 Convém aqui abrir um parênteses. Bernardet fez essa análise em 1967, imbuído do espírito militante da
esquerda da época e, como alerta Sergio Santeiro, no posfácio da terceira edição (1978a, p.166-170), de uma
visão mecânica do processo de produção de cultura, a partir do modo impreciso que conceitua “classe média”.
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O conflito entre eles, o fato de o padre impedir Zé de cumprir sua promessa, pois foi realizada

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

é carregado para dentro da igreja pelo povo. Esse filme e o Assalto ao Trem Pagador, de

Roberto Farias, são os únicos do Cinema Novo considerados por Carlos Estevam Martim, do

CPC, como “socialmente revolucionários” (GALVÃO e BERNARDET, 1983, p.154-155).

Com relação à temática, os filmes não pretendem descrever costumes locais

mas sim ter da sociedade brasileira uma visão crítica, analisar suas

contradições numa perspectiva sociológica. Filmes como Vidas Secas [Nélson

Pereira dos Santos, 1963], Os Fuzis [Ruy Guerra, 1964], Deus e o Diabo na

Terra do Sol [Glauber Rocha, 1964] não procuram mostrar como vive “o

nosso sertanejo” , “o nosso caboclo” . Mas cada filme, através do assunto

particular que focaliza, procura fornecer uma análise globalizante da

sociedade brasileira, ou do “Terceiro Mundo”. Momento essencial para o

cinema brasileiro, porque, por mais regionalistas que sejam os assuntos

desses filmes, eles não são filmes regionalistas por chegarem a (ou tentarem)

uma compreensão da totalidade da sociedade; o assunto particular que eles

abordam encerra as contradições da sociedade (BERNARDET, 1979, p.75).

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

estilos,

demonstram a feliz solução encontrada pelo “cinema do autor” para afirmar

sua participação na luta política e ideológica na sociedade. Dentro do

esquema populista apoiado pelas esquerdas, a luta pelas reformas de base

define o confronto com os conservadores e, não por acaso, nessas obras-

primas citadas, é o campo o cenário, é a fome o tema, é o Nordeste do

polígono das secas o espaço simbólico que permite discutir a realidade social

do país, o regime de propriedade da terra, a revolução.

Contra o fantasma do “importado” , do que “vem de fora” e da imitação, e em nome da

vida, da atualidade e da criação, o Cinema Novo foi a “versão brasileira de uma política de

autor” e buscou destruir o mito da técnica e da burocracia da produção: “Aqui, atualidade era

a realidade brasileira, vida era o engajamento ideológico, criação era buscar uma linguagem

adequada às condições precárias e capaz de exprimir uma visão desalienadora, crítica da

experiência social” (XAVIER, 2001, p.63).
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Engajados, mas sem apresentar uma unidade de caráter ideológico, os cineastas do

Cinema Novo priorizavam a liberdade criativa e a ruptura do tradicicional por meio da forma,

ou seja, de uma estética inovadora. Isso implica valorizar a pluralidade de pontos de vistas por

meio do cinema de autor, afastando-se assim, definitivamente, do CPC, conforme destacam

GALVÃO e BERNARDET (1983, p.151):

O Cinema Novo reivindicava para o cinema brasileiro a “liberdade de

autoria” : um cineasta não é verdadeiramente um “autor” se não puder

expressar livremente as suas idéias, da forma que escolher, do ponto de vista

que lhe parecer mais correto. O que de forma alguma significa

descompromisso com a realidade social [...] mas apenas recusa de submeter-

se à imposição de uma linha política predeterminada, qualquer que ela fosse.

Em outras palavras, o cineasta transpõe para a tela a sua interpretação da realidade que

o cerca por meio definições próprias entre uma linguagem mais convencional e uma estética de

colagem e experimentação, ou entre uma pedagogia organizadora dos temas, própria ao

documentário tradicional, e a linha mais indagativa, de pesquisa aberta, do cinéma-verité.

(XAVIER, 2001, p.15) (ver 4.1.3).

A unidade está no tratamento estético, mais que ideológico, da temática. O que

também vai se refletir nos filmes que pretendiam dialogar com as classes dirigentes, apontando

os problemas que afligem a população e que confrontavam uma determinada realidade com as

teses oficiais a respeito. Esse é um dos recursos de que se valem documentários como Maioria

Absoluta, de Leon Hirszman, realizado em 1964. São entrevistadas pessoas, notadamente

burguesas, que justificam, sem argumentações razoáveis, a impossibili dade de o analfabeto

votar. A continuação do filme desmoraliza essa idéia. O mesmo recurso é observado em

Memórias do Cangaço, documentário de 1965, que fará parte do longa Brasil Verdade (ver

4.1), com a entrevista com o professor Estácio de Lima, que afirma ser o cangaço um

problema de glândulas.

A partir de 1964, o cenário se modifica, os cineastas se afastam do populismo e tentam

elucidar os acontecimentos políticos que geraram o golpe e o fracasso do “mítico” projeto de

“revolução burguesa”, que propugnava a união de todos os segmentos antagônicos ao

imperialismo, independentemente de classe (BERNARDET, 1978b, p.133).

São Paulo S.A. (Luiz Sérgio Person, 1965) denuncia a relação entre os segmentos

médios da sociedade e a grande burguesia, da qual depende e com quem se associam na
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exploração do proletariado. Outros exemplos são O Desafio (Paulo César Saraceni, 1965), que

analisa a relação entre o intelectual de esquerda e a burguesia, e Terra em Transe (Glauber

Rocha, 1967), que mostra os impasses do populismo e os limites da relação desse intelectual

com o poder. É aqui que BERNARDET (1978a, p.126-127; 1978b, p.135) insere Viramundo,

o primeiro documentário a analisar criticamente os conflitos existente nas relações trabalhistas.

Diferentemente dos outros, que procuram resposta a “por que fracassamos”, ele questiona os

porquês do fracasso da luta revolucionária. Esse assunto será retomado mais à frente (ver item

4.2).
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4. ELENCO: A HISTÓRIA DA CARAVANA FARKAS

4.1 O cinema verdade do Brasil Verdade

Tal qual o Cinema Novo, os documentários realizados a partir de 60, principalmente no

pós-64, vão apresentar uma nova leitura da realidade, tanto na forma quando no conteúdo. Se,

até então, os trabalhos realizados eram institucionais, com a imagem funcionando como

ilustrações de um discurso pré-elaborado, jornalísticos ou marcados profundamente por um

caráter didático (SALLES GOMES, 1996), a partir daí os cineastas adotam uma nova postura,

coerente com o cenário apresentado anteriormente.

Inovações tecnológicas da área cinematográficas e a da renovação ocasionada pelo

Cinema Novo foram preponderantes para a adoção dessa nova postura, pois, até fins dos anos

50s, não havia equipamentos que permitissem a filmagem de uma entrevista em sincronia com

a imagem. Somente com o surgimento das câmeras de 16 mm, razoavelmente leves, e dos

gravadores portáteis Nagra isso foi possível, ao permitir que se começasse a gravar som direto

ou entrevista. Surge aí um novo estil o de cinema reportagem, conhecido como cinema direto.

Chronique d’un été, de Jean Rouch e Edgard Morin, de 1960, documentário

apresentado no Brasil em 1962, durante o Festival de Cinema Francês, no Rio de Janeiro, foi o

primeiro a adotar a técnica e o estilo. A expressão “cinema-verdade” para defini-lo foi cunhada

por Morin em artigo  “Por un nouveau cinéma-verité”  publicado no France Observateur

(apud AVELLAR, 1970, p.21), em que criticava o distanciamento e a frieza dos cinejornais e

dos curtas realizados até então:

Os jornais cinematográficos nos apresentam uma vida endomingada, oficial,

ritualizada. Apertos de mãos de homens de Estado, discursos. Algumas vezes,

o acaso ou a sorte colocam no campo visual um rosto crispado ou radiante,

um acidente, um fragmento de verdade. Essa filmagem ao vivo é

freqüentemente uma linguagem morta. Em geral, a câmera é muito pesada,

não tem a mobili dade necessária, o gravador não pode acompanhá-la, e o vivo

se escapa ou se fecha.
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Contra essa linguagem morta, uma linguagem viva, resultante do contato direto com a

realidade e o registro imparcial desta.

No Brasil, dois trabalhos, anteriores à utili zação das técnicas do cinema direto, são

destacados como precursores dessa nova maneira de se fazer documentário: Arraial do Cabo

(Paulo Cézar Saraceni, 1959) e Aruanda (Linduarte Noronha, 1960). O primeiro, rodado

inteiramente em locações externas, retrata a vida social de uma comunidade de pescadores

inteiramente dissolvida pela instalação de uma indústria nas redondezas.

Aruanda foi filmado no município de Santa Luzia do Sabagi, Paraíba, e aborda a

formação do quilombo da Serra do Talhado e a posterior vida rural na comunidade formada a

partir dele, no interior do Estado.

Considerado um marco na produção de documentários no Brasil (BERNARDET,

1978a, 25-29; ), Aruanda mostra, “poeticamente”, a fuga de escravos e a instalação de um

quilombo na Serra do Talhado. A fuga é representada pelas andanças de uma família de

camponeses no agreste e seu fio condutor é o ciclo econômico que lhes dá suporte: primeiro o

algodão, depois a cerâmica.

O filme “não se limita a mostrar flagrantes de uma vida atrasada, mas pretende mostrar

o mecanismo dessa vida. Logo, trata-se de uma fita que está a meio caminho do realismo”.

Aqui, a realidade é interpretada pelo olhar do cineasta e devolvida por meio de imagens

poéticas de grande força dramática.

Realizado de modo precário, como precária era a situação do País, na época, Aruanda

é um exemplo da possibili dade de se fazer cinema no Brasil. Neste filme,

a insuficiência técnica tornou-se poderoso fator dramático e dotou a fita de

grande agressividade. Aruanda é a melhor prova da validade, para o Brasil ,

das idéias que prega Glauber Rocha: um trabalho feito fora dos monumentais

estúdios que resultam num cinema industrial falso, nada de equipamento

pesado, de rebatedores de luz, de refletores, um corpo a corpo com uma

realidade que nada venha a deformar, uma câmara na mão e uma idéia na

cabeça, apenas (idem, ibidem, p.27).

Como a chegada da nova câmera, em 1963, técnicas do cinema de ficção, como a

montagem sincopada, e técnicas do documentário direto, como a subordinação da câmera na

mão à movimentação em cena, os planos mais longos e as filmagens sob luz natural,

influenciaram-se mutuamente, sintetizando-se numa nova forma de fazer cinema.
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O trabalho, que une a técnica do cinema-direto e a linguagem não-linear estabelecida

no Cinema Novo, resulta numa simbiose entre o documentário tradicional, na temática, e a

ficção, na forma:

A câmara na mão, subordinada à movimentação de cena, os diálogos mais ou

menos improvisados, os planos mais longos, as filmagens sob luz natural

começaram a invadir os filmes de ficção assim como a montagem sincopada

do filme de ficção começou a tomar conta do ducumentário (AVELLAR,

1970, p.21).

Os quatro documentários que irão compor, em 1968, o longa Brasil Verdade são o

melhor exemplo.

Era importante, acima de tudo, a mobili dade que permitia aos cineastas

misturar-se à vida dos homens, viajar com eles, retratar fiel e intimamente o

problema do homem brasileiro que até então só chegara à tela numa imagem

caricatural e falsa. Misturar-se à vida dos homens e realizar um documentário

de uma realidade social da qual o próprio documentarista participa, participa

de dentro, em lugar da filmagem fria e à meia distância (AVELLAR, 1970,

p.22).

Essa nova atitude se fundamenta em dois princípios: fazer do documentário um

instrumento de registro e de análise de problemas humanos e sociais de uma comunidade e

assumir diante desses problemas não uma postura descritiva, indireta e neutra, mas ativa, direta

e participante.

A adoção desses princípios, consubstanciada tanto na escolha dos temas como no

caráter de reflexão da realidade, foi influenciada, no Brasil, pela obra cinematográfica do

argentino Francisco Birri, considerado um dos precursores latino-americanos do cinema-

verdade (SALLES, 1965; ALENCAR, 1966),

Em 1963, Birri apresentou na Bienal o filme Tire Dié (Atire Dez), média-metragem em

preto-e-branco de 1960, sobre as crianças das favelas que corriam atrás dos trens pedindo aos

passageiros que lhe atirassem 10 centavos. A base do filme foi uma experiência de

fotodocumento, realizada em 1958, na qual os alunos do Instituto de Cinema da Universidade

do Litoral, em Santa Fé, que ele criara em fins dos anos 50, fotografavam a favela e as fotos
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eram analisadas sociologicamente pelos professores da escola. Além desse filme, realizou o

longa-metragem Los Inundados, em 1962, também com caráter de ensaio sociológico.

Vladimir Herzog, durante uma cobertura para o jornal “O Estado de S. Paulo” , em

1962, do Festival de Mar del Plata, foi um dos primeiros jovens cineastas paulistas a ter

contato com Birri. No ano seguinte, o próprio Herzog e Maurice Capovill a fizeram um estágio

com o cineasta em Santa Fé. Ainda em 1963, Birri ministrou um curso em São Paulo.

Com os documentários realizados no Instituto de Cinema de Santa Fé, de acordo com

HERZOG e MUNIZ (1966, tradução nossa26), o cineasta argentino,

na busca de sua autenticidade, queria documentar a realidade do homem

latino-americano. Em outras palavras, em seu subdesenvolvimento, as suas

causas e suas conseqüências. Por isso, esse registro deveria ser realista e

crítico, uma vez que, ao mesmo tempo em que pressupunha uma ampla

liberdade de expressão do cineasta, acentuava a necessidade da consciência da

sua responsabili dade social. Isto é, a atuação do artista envolvida em um

processo cultural mais amplo e o seu compromisso com o problema mais

urgente da transformação do homem em um mundo subdesenvolvido [...] Tal

convicção afasta, imediatamente, a possibili dade de o autor, ou os autores,

colocar-se em uma atitude puramente contemplativa em relação ao fato

social, colocando, assim, em evidência, a necessidade de aprender e

compreender, lúcida e objetivamente, os temas e os problemas da atualidade

histórica. Essa necessidade é, para nós, mais que um imperativo ético ou uma

simples opção: é a aceitação consciente da proposição zavattiniana27 do “aqui

e agora”, que pode se tornar explícita, em maior ou menor medida, nos filmes,

segundo este ou aquele autor.

                                               
26 [...] Risaltava il carattere fondamentale di questo cinema che, nella ricerca di una sua autenticità, vuole
documentare la realità dell ’uomo latino-americano. Il altre parole, il suo sotto-sviluppo, le sue cause e
conseguenze. Di conseguenza, questa documentazione doveva essere reali sta e criti ca, poiché, nello stesso
tempo in cui pressuponeva una ampia libertà di espressione del cineasta, accentuava la necessità della coscienza
della sua responsabilit à sociale. Cioè, l’attuazione dell ’artista involto in un processo culturale più ampio, ed il
suo senso di compromesso com i problemi più urgenti della transformazione dell ’uomo in um mundo
sottosviluppato. [...] Simile convinzione allontana, immediatamente, la possibilit à dell ’autore, o degli autori, do
collocarsi in una attitudine puramente contemplativa in relazione al fatto sociale, mettendo, proprio per questo,
in evidenza, la necessità di apprendere e comprendere. lucidamente e obbiettivamente, i temi ed i problemi
della attualità storica. Questa necessità è, fra noi, più che un imperativo etico o una opzione: è l’accettazione
cosciente della proposizione zavattiniana del “qui e ora”, che può trovarsi espli cita, i maggiore o minor mesura,
nei films, secondo questo o quest’altro autore.
27 De Cesare Zavattini, escritor e cineasta.
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4.1.1 Brasil Verdade: os cineastas se encontram

Thomas Farkas aproveita a estada dos argentinos Fernando Birri e Edgardo Pallero —

também da Escola de Cinema de Santa Fé — no Rio de Janeiro para, juntos, discutirem a idéia

de realizar uma série de documentários sobre o Brasil , que tivesse possibili dade de exibição em

um circuito comercial mais amplo.

Vem o golpe militar e, ainda em abril de 1964, Birri vai para Europa. Farkas, então,

reúne-se com Pallero e os dois jovens cineastas paulistas que haviam feito, em 1963, o curso

em Santa Fé, Maurice Capovill a e Vladimir Herzog, e eles formalizam a idéia.

A eles se juntam outros estreantes em direção: Geraldo Sarno  recém-chegado da

Bahia, um dos fundadores do CPC de Salvador, estagiou durante um ano no Instituto Cubano

de Artes Cinematográficas e fora indicado por Glauber Rocha , o também baiano Paulo Gil

Soares  co-roteirista, assistente de direção, cenógrafo e figurinista de Deus e o Diabo na

Terra do Sol e co-roteirista em Terra em transe, e que já tinha um material em mãos para um

novo filme  e o argentino Manuel Horácio Gimenez. Participa ainda das conversas iniciais

Leon Hisrzman, diretor de Maioria Absoluta, documentário sobre o analfabetismo no Brasil

(FARKAS, 1971).

Desde o início, os cineastas encararam o projeto de forma industrial. Para eles, o

aspecto artístico/cultural e o econômico se complementavam. Afinal, queriam sobreviver

fazendo cinema. Edgardo PALLERO (2002), em artigo escrito em 1966, dizia que:

Tendo em conta que para dar continuidade ao trabalho era necessário

garantir, pelo menos em parte, a recuperação do capital inicial invertido e

tendo-se em conta por outro lado que o cinema de curta e média metragens no

Brasil não tem exibição nos circuitos normais de modo a lhe permitir uma

recuperação das inversões realizadas, pensou-se qual ou quais poderiam ser

os mercados consumidores do produto. Responder previamente esta pergunta

era a condição necessária para começar a produção dos filmes. Decidiu-se

então pesquisar-se o mercado das TVs estrangeiras e, depois de três meses de

trabalho, as conclusões foram suficientemente positivas para impulsionar o

grupo e fundamentalmente o produtor Thomaz Farkas a pôr em movimento o

mecanismo de realização dos quatro filmes.
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Os temas foram livremente escolhidos pelos realizadores, desde que estivessem

relacionados ao objetivo central de retratar o homem brasileiro. Pallero, com sua experiência,

dá segurança e sustentação ao projeto (SARNO, 2003). O resultado foram quatro

documentários produzidos entre agosto de 1964 e março de 1965. São eles: Nossa Escola de

Samba, de Manuel Horácio Gimenez, sobre como uma escola de samba se organiza para se

apresentar no desfile de carnaval do Rio de Janeiro; Os Subterrâneos do Futebol, de Maurice

Capovill a, sobre o futebol em 64, a ascensão e o declínio de craques e sua relação com o

público; Viramundo, de Geraldo Sarno  substituindo Herzog, que, também jornalista,

aceitara um convite para trabalhar na BBC de Londres , que conta a saga dos trabalhadores

de origem nordestina quando chegam a São Paulo; e Memórias do Cangaço, de Paulo Gil

Soares, sobre os cangaceiros e suas últimas campanha. Este último já estava em fase de

produção quando Farkas convidou Soares para participar do grupo.

Esses filmes acabaram por mapear o Brasil sob diversos aspectos: as escolas de samba

e sua relação com a comunidade, o esporte popular servindo como válvula de escape das

frustrações, a religiosidade como forma de alienação e o fenômeno do banditismo nas regiões

pobres (CCBB, 1997, p.40). A questão alienação/desalienação é retomada em toda a sua força,

enquanto conteúdo e forma.

Nossa Escola de Samba é definido pelo crítico Antônio LIMA (1966) como uma

reportagem bem feita. Trata-se de uma exposição didática, linear, sobre a preparação de uma

escola de samba para o desfile de carnaval. Conta a história do Grêmio Recreativo Escola de

Samba Unidos da Vila Isabel e da expectativa dos moradores do morro do Pau Bandeira

quanto ao sucesso no desfile e mostra a ascensão da escola para o grupo principal. O texto

narrado tem por base depoimentos de Antonio Silva, sócio-fundador da Escola. Gimenez

destaca como o dia-a-dia dos moradores vai se modificando conforme o Carnaval se aproxima,

o clímax na passarela e o retorno à realidade na quarta-feira de cinzas.

Maurício Capovill a, em Os Subterrâneos do Futebol, focaliza os bastidores do esporte,

o entrechoque de interesses A carreira no futebol é mostrada como a grande chance de

ascensão social, enriquecimento rápido e fama para uma grande parcela da população. O preço

que se paga, porém, é alto, como destaca um Pelé ainda jovem em uma das cenas: “o jogador é

um escravo” . Do lado do torcedor, o envolvimento com o clube e seus craques, uma paixão

que o acompanha por toda a vida e que o ajuda a se esquecer das mazelas do cotidiano.

Buscar as razões do banditismo no sertão e “desmistificar a idéia corrente que o cinema

de ficção produziu sobre o cangaço no espírito do brasileiro” (NEVES, 1966) são alguns dos
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objetivos de Memória do Cangaço. O filme é entremeado com depoimentos de ex-cangaceiros

e o de seus perseguidores, incluindo um de seus principais algozes, o coronel Zé Rufino, um

velho comandante de volantes. Paulo Gil Soares lança mão também de cenas de um filme de

época, realizado por um mascate árabe, Abraão Benjamim, que mostra Lampião e seu bando

em 1936. Há também uma entrevista sobre o tema com o professor Estácio Lima, Catedrático

de Medicina Legal da Universidade da Bahia e Diretor do Museu de Antropologia, em que este

afirma que a causa do cangaço está na predisposição criminal, nos distúrbios endócrinos e em

fatores morfológicos dos cangaceiros.

Viramundo retrata as agruras do migrante nordestino em busca de uma vida melhor na

cidade de São Paulo e as frustrações de um sonho não realizado. Em cinco atos  o

desembarque, o trabalho na construção civil, o trabalho na indústria28, a caridade das religiões

e o retorno , o filme delineia a trajetória do migrante e revela o remédio que a cidade oferece

aos desafortunados: a caridade e o fanatismo religioso.

Apresentados do I Festival Internacional do Estado da Guanabara (hoje, cidade do Rio

de Janeiro), em 1965, foram aclamados pela crítica cinematográfica nacional e internacional –

Robert Benayon (BOLETIM, 1965), Novais Teixeira (CRÍTICO, 1965); Francisco Luiz de

Almeida SALLES (1965), Miriam ALENCAR (1966), Antônio LIMA (1966), Orlando

FASSONI (1968) e José Carlos AVELAR (1968a, 1968b, 1968c) José Wolf e Valério M.

Andrade (AVELAR, WOLF e ANDRADE 1968). Memórias do Cangaço ganhou a única

“Gaivota de Ouro” dada a um documentário brasileiro nessa edição do festival e nas

posteriores e prêmios nos Festivais de Tours, do Filme Etnográfico e Sociológico de Floreça,

do Cinema de Berlim, em 1966. Viramundo conquistou o Grande Prêmio do Festival de Évian,

na França, e o de melhor documentário nos Festivais de Cinema Independente da América, no

Uruguai, 1966, e de Viña del Mar, no Chile, em 1967.

Os filmes foram produzidos em 16 mm, diferentemente dos realizados para projeções

comerciais, que usam o formato 35 mm, e adotaram a técnica do som direto, que, de acordo

com o crítico José Carlos AVELLAR (1968a), permite “acompanhar passo a passo os

pequenos momentos mortos de cada entrevistado, a pequena hesitação antes de encontrar a

palavra exata, onde o indivíduo se revela.

                                               
28Nas pesquisas preliminares, Sarno contou com o apoio dos sociólogos Juarez Brandão Lopes (na seqüência da
indústria) e Octávio Ianni.
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Aliás, são apontados como os primeiros a utili zar integralmente essa técnica no Brasil,

embora tenham sido feitos alguns ajustes de sincronia entre som e imagem durante a mixagem.

O problema é que eles não tinham o equipamento que plugava o Nagri com a câmera. Dessa

maneira, o filme corria numa velocidade e o som em outra (CAPOVILLA, 2000).

O som direto  nas gravações de som externos  já havia sido utili zado por Joaquim

Pedro de Andrade em Garr incha, Alegria do Povo. As entrevistas, porém, foram realizadas em

estúdio, de acordo com CAPOVILLA (1970, p.40), resultando mais num filme de montagem

do que um documentário direto, propriamente dito. Os primeiros passos sobre a técnica foram

apresentados aos brasileiros pelo documentarista sueco Arne Sucksdorff, em curso

patrocinado pela Divisão de Difusão Cultural do Ministério das Relações Exteriores e pela

Unesco, em 1963.

Foi através desse curso, que Vladimir Herzog pôde realizar um documentário

utili zando um Nagra direto, mas ainda não sincronizado, chamado Marimbas.

Ele mostrava pescadores que vivem de pequenos expedientes no Posto Seis,

de Copacabana. Depois vieram outras experiências, com Integração Racial

de Paulo César Saraceni, mas nenhuma conseguia uma qualidade absoluta,

em termos de som e imagem. Quando começamos a rodar os quatro filmes, a

questão do som direto estava no auge. Foi quando o documentarista francês

François Reichenbach [diretor de Amérique Insolite e Marines] ensinou ao

Affonso Beato29 como sincronizar o som direto sem usar o motor-sincro,

fazendo loops das entrevistas e ajustando-os no Nagra enquanto se projetava.

Fizemos os quatro filmes neste método.

Adotava-se o 16 mm principalmente em função dos custos, da facili dade de revelação.

A câmera leve também facili tava sua movimentação. Essa opção, realizada em função do custo

e pela natureza do trabalho, no entanto, apresentava uma dificuldade comercial posterior, pois

o formato menor era tido como um trabalho “amador” .

A idéia inicial, de vender os filmes para a televisão estrangeira, acabou não vingando. O

fato de terem sido filmados no formato menor acabou atrapalhando, pois a qualidade técnica

                                               
29 Na verdade, Reichenbach, numa passagem rápida pelo Rio de Janeiro, expli cou a técnica de pós-
sincronização  dispensar o uso de fio entre a câmera e o gravador no momento das filmagens com o uso de
uma chave de fenda  a um pequeno grupo de técnicos. Esse recurso chega a ser utili zado por Leon Hirszman,
em Maioria Absoluta, em que, apesar dos bons resultados quanto ao sincronismo, há graves problemas de som
(NEVES, 1966).
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de imagem e som estava aquém do exigido para exibições comerciais. Por causa desse

insucesso, em 1968, os realizadores reuniram os curtas em um longa sob o título de Brasil

Verdade. Para tanto, os filmes foram ampliados para 35 mm (Memória do Cangaço fora o

único filmado nesse formato).

Juntos, os documentários se complementavam para mostrar o Brasil e os brasileiros.

“Pela primeira vez se mostra claramente a situação brasileira, através da relação entre a ilusão

de progresso das grandes cidades e a grande pobreza que, jogada às margens dos grandes

edifícios ou escondida no sertão, mantém esta fartura ilusória” (AVELLAR, 1968a). Ou seja,

reunidos, deixavam claro um denominador comum: apresentar a realidade brasileira por meio

da denúncia e da provocação.

O filme foi exibido em festivais e nas universidades, como material de discussão. “O

que mostra portanto que correspondiam exatamente ao público a que foram destinados. Mas

infelizmente os resultados financeiros foram péssimos” (FARKAS, 1971).

O próprio Farkas, em entrevista ao jornal Opinião (DOCUMENTANDO, 1974),

reconhece a dificuldade de comercialização de filmes culturais: “Quando você entra na parte

comercial, termina a proposta cultural. Você tem que pegar o seu filme, que nesse momento

vira uma lata de goiabada, e comercializar como se fosse uma lata de goiabada. Você tem de

saber como é que se comercializa isso” . Eles não sabiam.

4.1.2 Outras estórias na roda

Embora não tenha sido produzido por Farkas, Roda & outras estórias, realizado por

Sérgio Muniz, em 1965, enquanto ainda participava como diretor de produção de Viramundo,

a partir do início da década 70 passa a ser apresentado como fazendo parte dos documentários

produzidos pela Caravana. Por isso, e pelo caráter curioso da proposta de Muniz, vale a pena

fazermos uma pequena referência a como se deu a sua reali zação.

Diferentemente dos demais, este é um filme de “montagem”. Na sua realização, Muniz

utili zou trechos de jornais de atualidades estrangeiros e tomadas de Vidas Sêcas, Deus e o

Diabo na Terra do Sol, Memória do Cangaço, Viramundo, Nossa Escola de Samba e de um
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material filmado por Paulo Gil Soares durante a preparação de Deus e o Diabo. E denominou

a “experiência” como “Cinema de Cordel”30 (MUNIZ, 1966, grifos do autor):

Como na li teratura de cordel, queria contar com a máxima simplicidade,

rapidez e compreensibili dade uma estór ia. Minha intenção, tal qual um

comício-relâmpago era dizer o que tinha de dizer e cair fora. Roda & outras

estór ias, ao meu ver, atinge pelo menos seus objetivos básicos fundamentais:

é simples, rápido e claro. Porém outros elementos entram na concepção do

Cinema de Cordel. Além de destacar a utili zação de gravuras usadas nos

livros de li teratura de cordel é importante notar o uso do lixo de uma sala e

montagem. Ou seja, o uso de trechos, sobras, pontas ou mesmo tomadas

inteiras de conhecidos filmes brasileiros e de jornais da atualidade. A

utili zação de tal li xo, além de ser uma solução de produção, intenta dar ao

espectador um referenciamento de determinados temas expostos pelas canções

e reforçados pela montagem. [...]. A intenção também implícita na

experiência, que resultou em Roda & outras estór ias, é a de realizar filmes

rapidamente e a relativo baixo custo para pronto consumo. E nesse sentido o

resultado foi positivo.

No filme, a “estória” é contada por meio de cinco músicas compostas por Gilberto Gil:

Procissão, Coragem pra Suportar, Eu tenho que Voltar, Seu Moço e Roda. As letras formam

uma unidade e caracterizam-se pela repetição de versos ou mesmo de estrofes inteiras

(MUNIZ, idem):

É uma repetição intencional, exaustiva, seca. É quase ou é mesmo a repetição

do esforço diário e cotidiano do nordestino de lutar pela sua sobrevivência,

seja no seu nordeste, seja aqui no sul. Seja no seu momento de tristeza, seja

nos seus momentos de otimismo ou alienada diversão. Ou mesmo na sua

eterna espera de ver seus problemas resolvidos [...]. Essa repetição, essa

insistência é também decisiva e importante para a linguagem do filme. Na

montagem do filme as repetições são utili zadas como elemento de reforço da

realidade filmada ou como contraponto a essa mesma realidade.

                                               
30 Interessante notar que Geral Sarno vai batizar a sua produtora de “Saruê Filmes” , numa alusão ao poema da
lieratura popular “Viagem a São Saruê” . Ou seja, tanto ele quanto Muniz buscam na cultura popular o nome de
suas produtoras.
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O filme é dedicado, como registrado nos letreiros iniciais, “aos amigos que tornaram

possível a sua realização e aos jovens compositores brasileiros que têm coragem para

protestar” .

4.2 Brasil de verdade?

Em 1965, o crítico francês Robert Benayoun (apud CCB, 1997, tradução nossa31)

afirmava que os filmes produzidos por Farkas

ultrapassam em seriedade e eficácia as experiências francesas e canadenses.

Eles rivalizam, às vezes, num território muito parecido, com as experiências

de [Robert] Drew, [Richard] Leacock e dos [irmãos Albert e David] Maysles.

É um cinema direto de reivindicação e análise mili tante, um cinema de

testemunho polêmico e de provocação, um cinema moral e responsável.

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

“documentários dialéticos sobre a realidade brasileira/terceiromundista”, em que se mostra o

conflito de classe ao dar a fala ao “Povo” e ao “Poder” , um conflito que fica claro desde

Arraial/Aruanda, se aprofunda em Maioria Absoluta e se destaca em A Opinião Pública e

“Brazyl Verdade” . Por isso, se distancia do

cinema Verdade tecnocrático dos cineastas etnólogos (Jean Rouch, Museu do

Homem, França, um dos inventores/desenvolvidos da técnica

Câmera/Micro/reconstruir a ficção a partir da Realidade filmada/falada) ou

sociólogos (os irmãos Maysles ou a dupla Pennbacker/Leackcock

[sic]/sociologia com verificação sem constatação: o fascínio do direto

congela a essência dialética (não se escreve tudo que se fala ou não se fala

tudo que se escreve...) na retórica lingüística: os arquivos, o tédio de buscar

no ser li terário neurótico alguma qualidade)  liberalismo no Cinema

Verdade  o que é Cinema Verdade? (Vide Garr incha).

                                               
31 “ [...] ces films dépassant de loin en serieux et en eff icacité les experiences françaises ou canadiennes. Du
mien, il s rivali sent parfois sour un terrain presque identique, avec les experiences de Drew, Leacock et Maysles.
C’est un cinéma direct de revendication et d’analyse militante, un cinéma de témoignage polémique et de
provocation, un cinéma moral et responsable.
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Os documentários brasileiros se afastam dos cânones do cinema-verdade por não ter a

pretensão da verdade pura e objetiva. Ao mesmo tempo, buscaram nas ciências sociais  na

sociologia, na economia, na antropologia e na política  menos um referencial para analisar o

real e mais uma “escora provisória e precária que atiraram fora assim que abriram espaço para

a sua poética” (SARNO, 1984a, p.62):

O que se buscou todo o tempo foi essa poética, foi essa forma de estruturar

uma linguagem documentária, e o centro da questão esteve sempre muito mais

na busca de ampliação do espaço dessa linguagem documentária (em relação

à ficção, à poesia, ao processo cinematográfico tomado no seu todo) do que

na maior ou menor aproximação com o enfoque específico de determinada

ciência social.

O que se pretendia, diz PALLERO (2002), “era fazer uma obra autêntica

comprometida e útil para uma maior compreensão dos fenômenos culturais por ela abarcada”.

Mas sempre tendo em vista que o que se fazia era cinema, como explica, em entrevista

concedida a Míriam ALENCAR (1966), Sergio Muniz:

É minha opinião que o documentário é o meio que nos possibili tará ver,

entender e explicar nossa realidade. Mas sempre fazendo cinema e não

simplesmente, por exemplo, uma transposição mecânica, e técnica, de um

problema sociológico ou histórico. Além disso dirijo meu interesse para as

possibili dades que nos oferece o cinema direto. Isso porque, de certa forma,

foram as exigências desse cinema direto que proporcionaram condições para

um encontro indispensável: dos cineastas sociais com os cineastas dedicados

ao filme documentário.

Esse encontro e, claro, o panorama ideológico-cultural que apresentamos no capítulo 3

possibili tam que Viramundo, por exemplo, possa ser analisado como representante de um

“modelo sociológico” de se fazer cinema, uma das leituras possíveis. Em estudo sobre a

linguagem desse documentário e Subterrâneos do Futebol, Jean-Claude BERNARDET (1985,

p.27-28) conclui que, nos anos 60s, os intelectuais, no caso os cineastas, realizam seus

trabalhos com o intuito de “captar as aspirações populares, elaborá-las sob forma de

conhecimento da situação do país e reconhecimento dessas aspirações, devolvê-las assim ao



73

povo, gerando assim consciência nele.” Criar a consciência da alienação é, nesse contexto, o

primeiro passo para a desalienação.

Viramundo, porém, não é só isso. AVELLAR (1970) acredita que esse documentário é

o único dos quatro de Brasil Verdade que “consegue documentar alguma coisa além da

realidade passível de ser captada na imagem direta”. Já não se trata, portanto, de retratar uma

verdade dada, o real em si, de cinema verdade, mas de toda uma gama de linguagens utili zada

na construção de uma outra realidade.

Diferentemente dos cineastas norte-americanos e franceses, os documentaristas

brasileiros não se satisfazem nem concordam em só documentar a realidade, dela ser mero

espectador ou esperar que ela se apresente por si.

Para o cineasta brasileiro que utili za a técnica do “direto” , há que existir uma

visão crítica dos confli tos e contradições que estão na realidade que seu filme

apresenta. Seja qual for o nível em que a realidade for surpreendida,

documentada pelo cineasta que faz cinema direto, ela será desintegrada,

examinada e posteriormente reintegrada pelo autor do filme ou pelo seu

público (MUNIZ, 1967).

Para Sérgio Muniz, no Brasil, o cinema direto, expressão que ele considera melhor para

definir o tipo de trabalho que realizam, assume a forma de pesquisa filmada, sem nunca perder,

porém, sua especificidade de cinema.

Ainda assim, o “direto” é um elemento de constatação, de colocação de

problemas que se colocam e que são colocados numa sociedade

subdesenvolvida como a nossa. É o método que se apresenta, no campo do

cinema, de conhecermos (ao mesmo tempo com a perspectiva de transformar)

nossa realidade. O “direto” brasileiro é antes de tudo falar do Brasil e de sua

possível transformação (idem, ibidem).

Os documentários foram realizados durante o auge do Cinema Novo, cujos diretores se

propunham a montar uma imagem crítica da realidade brasileira e, ao mesmo tempo, preservar

e divulgar as manifestações de cultura popular. Na opinião de SOARES (2002), diretor de

Memórias do Cangaço,

as preocupações de então orientaram grande parte dos filmes feitos nas

décadas seguintes e continuam hoje como pontos centrais do documentário

brasileiro: organizar poeticamente os documentos, de modo a estimular uma
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participação do espectador pela razão e pelo sentimento, e tomar, à parte,

aquele pedaço do País filmado, como um meio de revelar o todo, a condição

brasileira. E ainda hoje é assim, como retrato vivo do País e como um modelo

de cinema documentário, que esses filmes são vistos.

A idéia básica era “surpreender o real” , “colher o fato em sua integridade” e “no

momento irrecuperável em que ele se dava” (SARNO, 1966). É nesse sentido que Sarno,

(apud EHRMANN 1967), vai afirmar a existência de duas tendências no cinema direto

brasileiro da década de 60:

hay, en líneas generales, dos tendencias dentro del cine directo. Una, más

preocupada con el contenido informativo y apoyada, sobre todo, en las

ciencias sociales, busca los métodos para alcanzar una compreensión correcta

de la realidad. La otra transforma el elemento informativo en apenas un

elemento y busca la renovación del li nguage cinematográfico tradicional.

Ambas se complementan y de ellas surge la dialéctica del desarollo del cine

brasileño.

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

Léon Hirszman, e três dos quatro documentários do Brasil Verdade: Subterrâneos do Futebol,

Memória do Cangaço e Viramundo. Na segunda, característica da fase inicial do cinema direto

no Brasil, aproximando-se de uma “documetário reportagem”, Garr incha, Alegria do Povo, de

Joaquim Pedro Andrade, Integração Racial, de Paulo César Saraceni, O Circo, de Arnaldo

Jabor, e Nossa Escola de Samba.

Porém, uma característica os une, o uso intensivo das entrevistas. Tanto que, em artigo

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

“cine-encuesta brasileño” é apontado como a mais importante manifestação do cinema-direto.

Para o autor, essa técnica permite

captar con lo máximo de precisión la realidade en su momento irrecuperable.

Lo que predomina en este cine no es la imagem, el montage o la técnica en si.

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

[...] Esta técnica puede parecer anticinematográfica, por lo estático de tales

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

del respectivo problema. El cine, como en la mayoría de los documentales de

peso, representa fundamentalmente la penetración en una determinada
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realidad. Sin embargo, en la compaginación del material reunido durante la

pesquisa, adquiere forma cinematográfica y, como exposición de un

problema, la más de las vezes constituye una aguda síntesis

Nesse mesmo artigo, Geraldo Sarno define o “cinema-entrevista” como um instrumento

que assume um papel fundamental na evolução do cinema brasileiro “ responde a una necesidad

de alcanzar mediante el cine ciertas facetas de la realidad brasileña”. No caso de Viramundo,

por exemplo, ao retratar a chegada dos migrantes da zona rural nordestina em São Paulo, o

cineasta quer saber

¿qué nivel de conciencia tienen estos hombres que desconocían hasta luz

eléctrica y los micros, de una estructura industrial urbana totalmente nueva

para ellos como la de Sao Paulo? De hecho es como si, de un dia al otro,

hubiesen viajado de la edad media al siglo XX.

Para além de técnica e da busca política da compreensão de uma determinada realidade

social, FARKAS, (1971) considera importante, no documentário, penetrar na busca dessa

essência, “ver o porquê dentro de uma apresentação dramática (para fugir ao educativo

rotineiro). Não acredito em filmes documentários que abordem apenas o estético e o

superficial, sem penetrar no motivo interno, impulsionador e gerador do fato” .

É nesse movimento que os cineastas passam a assumir, em seus discursos, que os filmes

são olhares, pontos de vista sobre a realidade, que podem gerar muitas outras interpretações.

O que o documentário documenta com veracidade é minha maneira de

documentar [...], a minha peculiar maneira de reagir às situações e questões

concretas que surgem durante a realização [...]. De qualquer maneira a

subjetividade, assumida ou não conscientemente pelo realizador, impõe suas

regras mesmo quando este busca a objetividade (SARNO, 1984a, p.61).

A questão da imparcialidade no discurso era clara também para Sérgio Muniz, por

exemplo. Ao se referir aos documentários de Brasil Verdade (CADERNOS DE RTV-1,

2000), ele afirma que:

como todo documentário, era uma visão pessoal e particular, quer dizer, eu

parto do princípio de que o documentarista não é imparcial. Os melhores

documentaristas não são imparciais, um documentarista conta sua verdade;
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pode ter várias verdades. Aquela era a minha verdade, era a nossa verdade

naquele momento.

Uma verdade que, em última instância, é construída pelo olhar do cineasta à medida

que o documentário é montado, e não antes. Num documentário, diferentemente de na ficção,

o roteiro serve apenas como linha mestra no ato da filmagem, pois, como lembra Geraldo

SARNO (1979, p.8), “o real é muito mais amplo e complexo do que o conhecimento que se

tem dele”. A câmera e o gravador flagram apenas uma parcela do que é visto ou vivido. Assim,

uma vez realizado o filme,

este fica sempre aquém da soma de conhecimentos, relações e sentimentos que

acumulou durante a filmagem [...]. A peleja entre a câmera e o real, na

construção do filme não ficcional, parece-me a busca de organizar elementos

no espaço. Explico: filma-se o plano, relacionando-o com os que o

antecederam, com o que será filmado após; estrutura-se uma seqüência. Está

preenchido um espaço. A ordenação final desses espaços preenchidos é uma

tarefa de montagem. Só a intuição tem o poder mestre de aventurar-se a

prever, enquanto se filma, a ordenação temporal da seqüências e de seus

múltiplos elementos internos.

Filmar documentário significa, então,

preencher espaços de uma estrutura vazia, a qual você intuiu ou pré-viu. Os

planos filmados vão preenchendo aquela estrutura, digamos, e a estrutura vai

se modificando em função também do que você vai fazendo, a estrutura se

modifica, ela vai se modificando, porque ocorrem coisas surpreendentes, e a

estrutura vai se enriquecendo, ou não... Mas de qualquer maneira vai se

transformando, no final desse processo a sua estrutura voltou muito mais

densa, carregada de conteúdo, de significados, embora confusos. A montagem

transa a relação entre a estrutura pré-vista já transformada e o aparente caos

do material filmado (SARNO, 1984b, p.25).



77

4.3 O prenúncio da Caravana

Entre 1965 e o primeiro semestre de 1968, o grupo de cineastas participa de diversos

Festivais de Cinema, no Brasil e no exterior. Isoladamente, continuam produzindo

documentários, sempre relacionados com o tema cultura popular. Thomaz Farkas, por

exemplo, participa, em 1965, como co-produtor, auxili ado por Sérgio Muniz, na realização de

uma série de quatro curtas para a televisão francesa, intitulada Carnets Brésili ens, dirigida por

Pierre Kast. Filmados na Bahia, em Ouro Preto e com narração do próprio Kast, apresenta

conversas com personalidades representativas da música, das artes, da literatura e do cinema

brasileiros, como: Vinícius de Moraes, Baden Powell (cantando), Ruy Guerra e Edu Lobo,

Luiz Eça, 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 repercussão do Festival Internacional de

Filmes do Estado da Guanabara, Farkas, Muniz, Sarno, Pallero e Affonso Beato juntam-se a

Paulo Emílio Salles Gomes, Francisco Ramalho e Jean-Claude Bernardet, entre outros, para

buscar apoio de uma entidade oficial, que possibili te condições para produção de filmes de

caráter cultural. A primeira opção era a Escola de Cinema da Universidade de Brasília. A crise

política por que passava essa Universidade fez com que a idéia fosse descartada (ALENCAR,

67). Conseguem, enfim, o apoio do Instituto de Estudos Brasileiros – IEB – da USP, onde

Muniz e Farkas passam a colaborar na organização de um departamento de produção de filmes

documentários, que conta com o apoio da socióloga e professora da USP Maria Isaura Pereira

de Queiroz, especializada em Sociologia Rural.

O Departamento de Produção de Filmes Documentários, ligado ao Setor Cultural do

IEB, é criado a partir da proposta formalizada por um dos integrantes do grupo de cineastas, o

crítico de cinema e professor Paulo Emílio Salles Gomes. Entre as suas atribuições e

finalidades estavam (INSTITUTO, 1976, p.52-53):

1) A realização de filmes documentários de curta, média e longa metragem,

mediante proposta ou aceitação de convênios, acordo e/ou contratos de

produção ou co-produção [...];

2) O estabelecimento de colóquios, encontros e estudos sobre tipos de filmes

documentários que o Departamento se propõe realizar.
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3) Programação e exibição de filmes de caráter cultural, mediante convênios e

acordos com entidades nacionais e internacionais [...];

4) O estabelecimento de acordos ou convênios com entidades congêneres,

nacionais ou internacionais, públicas ou privadas [...];

5) A formação, a médio prazo, de um completo centro de produção de filmes

documentários [...].

Por meio do IEB, em 1966, Sarno realiza o documentário, Auto da Vitória de

Anchieta, com o apoio técnico de Sérgio Muniz, Affonso Beato e Francisco Ramalho. Muniz

dirige, para o Departamento de Zoologia da Secretaria de Agricultura, o documentário Projeto

Ilha Grande. Este mesmo cineasta, em 1967, sob a supervisão de Maria Isaura Queiroz e

apoio da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo, realiza O Povo do Velho

Pedro, sobre Pedro Batista, um beato que pregou no interior da Bahia no começo da década

de 40 e ainda vivia na cidade de Santa Brígida. Em 1968, com Farkas, faz o documentário

Casa de Mário de Andrade.

No final de 1966, Farkas e Sarno encaminham ao Conselho Deliberativo do IEB o

projeto, aprovado por unanimidade, “Pesquisa e documentários sobre cultura popular do

Nordeste”, com uma proposta de coprodução de filmes. No documento, observam que (apud

INSTITUTO, 1976, p.55-56):

Parece-nos imprescindível, além da documentação cinematográfica das

formas externas de manifestação dessa cultura, buscar aprender os valores

ético-sociais específicos do complexo nordestino, que se manifestam através

dessas formas de expressão; esses valores com expressão de estruturas sociais

tradicionais; as formas de transição que apresentam atualmente quando

confrontadas com valores urbanos que dia a dia desintegram o mundo

tradicional rural.

E, citando Antonio CANDIDO (1969), em prefácio de Os Parceiros do Rio Bonito,

sobre o cururu, dança dramática do caipira paulista, acrescentavam:

As modalidades antigas se caracterizam pela estrutura mais simples, a

rusticidade dos recursos estéticos, o cunho coletivo da criação, a obediência a

certas normas religiosas. As atuais manifestam individualismo e secularização

crescente, desaparecendo inclusive o elemento coreográfico socializador, para

ficar o desafio na sua pureza de confronto pessoal. Não era difícil perceber
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que se tratava de uma manifestação espiritual li gada estreitamente às

mudanças da sociedade, e que uma podia ser tomada como ponto de vista

para estudar a outra. 32

Em janeiro de 1967, Sarno, Farkas e o cineasta Paulo Rufino viajam para o Nordeste,

onde ficam um mês, para fazer um levantamento da cultura popular daquela região. Conhecem

artesãos e cantadores, fazem entrevistas e realizam algumas tomadas e gravações. No sertão

do Pernambuco, em Pé da Serra, Caruaru, os cantadores Severino Pinto33 e Lourival Batista;

em Alto do Moura, o ceramista Mestre Vitalino. Entrevistam os coronéis Chico Heráclito, em

Limoeiro; e José Abílio, em Bom Conselho. Na Paraíba, em Campina Grande, três cegas

cantadoras na feira local e o processo de produção de um cordel na folhetaria Estrela da

Poesia. No Ceará, em Crato, encontram-se com o mestre Noza e o filmam esculpindo imagens

de madeira; registram também o cego Oliveira, cantando na feira, e os trabalhos do gravurista

Walderedo; em Juazeiro, o do gravurista José Caboclo (INSTITUTO, 1976; LIBERTAR-SE,

2001, p.16-18)

Nessas e em outras cidades, registram também todas as pequenas oficinas que

encontram – um material cujo copião, mais tarde, se perde na montagem. Voltam com um total

de 2.700 pés de negativo imagem 16 mm, mais de mil fotografias em preto e branco e slides

coloridos e cerca de 30 rolos de gravação de entrevistas, realizados com o Nagra.

Sarno, assim, deu forma ao projeto que apresentara com Farkas. Em entrevista

concedida quando da realização da Quarta Mostra Internazionale del Nuovo Cinema, em

Pesaro, o diretor detalha seus objetivos :

A série de documentários que estou realizando sobre o Nordeste (4 curtas já

em fase de montagem) dedicam-se a analisar as formas pelas quais se vêm

processando a transformação da sociedade tradicional e agrária do Nordeste;

a substituição de comportamentos e valores tradicionais por outros, modernos

e mercantili zados, oriundos da urbanização e industrialização das cidades

li torâneas. O sertão tradicional versus o li toral que se moderniza. O material

                                               
32 Pouco antes, Sarno havia procurado Antonio Cândido, interessado em filmar o li vro. O autor, porém, lhe diz
que “esse mundo não existe mais” , mas que o mesmo esquema de pesquisa poderia ser reali zado na análise de
outras manifestações da cultura popular. (SARNO, 2003).
33 Ainda em 1967, início de 1968, Sarno retorna ao Nordeste, a convite de Severino Pinto, e reali za Dramática
Popular, na Paraíba, sobre o bumba-meu-boi de Mestre Paizinho, co-produzido pelo IEB/Instituto Nacional do
Cinema. O documentário apresenta também, na abertura, várias manifestações populares (cantoria,
mamulengo).
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já filmado documenta formas de expressão popular (cerâmica, gravura,

poesia, cantadores de improviso, etc.), sua dependência a estruturas sociais

tradicionais, sua ideologia. Essas formas são a própria base tradicional de

uma cultura nacional. Estarão condenadas ao desaparecimento, como o

artesanato altamente desenvolvido do Nordeste desapareceu frente o impacto

da indústria do li toral? Que novos valores estão sendo implantados pelo neo-

capitalismo vinculado ao imperialismo? A tradição cultural do Brasil , como

de toda a América Latina, está ligada ao povo, é popular e nunca de elite, que

tem raízes culturais européias. Essa cultura está em cheque, como está em

cheque a economia nacional e a própria nação como formulação política

independente (SARNO, 1968).

Os filmes, porém, por falta de verbas, acabam não sendo realizados e o Departamento

desativa sua área de produção de filmes ainda em 1968. (ALENCAR, 1967; INSTITUTO,

1976, p.57; LIBERTAR-SE, 2001, p.16-18).

Em artigo publicado no primeiro número da Revista do IEB, SARNO (1966) destaca o

que esperava da Instituto:

A cooperação entre estudiosos da realidade brasileira, cientistas sociais e

documentaristas, com a exercitação continuada do documentário, como

promete o Departamento de Produção de Filmes Documentários do Instituto

de Estudos Brasileiros, permite programar um cinema de pesquisa, científico

e correto enquanto informação sobre a realidade brasileira, e de auto-

reconhecimento quando projetado sobre essa mesma realidade social.

A promessa não se concretizou, mas o que se realizou em dois anos não se perdeu.

Todo o trabalho desenvolvido por Sarno  material para os filmes que viriam a fazer parte

dos da Caravana: Jornal do Sertão, Imaginários e sobre o mestre Vitalino34  e a rede de

relacionamentos criada no nordeste e entre os cineastas e a universidade serão aproveitados

posteriormente e irão influenciar diretamente a metodologia adotada na produção dos

documentários da fase que se segue.

                                               
34 Com o material, Sarno reali zou mais um documentário: Eu Carrego um Sertão Dentro de Mim, com texto
baseado em entrevista concedida por João Guimarães Rosa. Sua finali zação só se deu em 1980.
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4.4 A Caravana par te para o Nordeste

Em 1968, Farkas volta a reunir os cineastas para dar seqüência ao trabalho que Sarno

vinha realizando com o IEB, agora sem o apoio deste, em torno do que viria a ser conhecido

como Caravana Farkas. Chama Edgardo Pallero para dar forma ao projeto e colaborar na

organização e, além do próprio Sarno, Eduardo Escorel, Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz.

Tratava-se de um esforço de produção único, sem igual na filmografia brasileira.

O objetivo, segundo o próprio Farkas, continuava sendo o de produzir documentários

que mostrassem como vivia o homem brasileiro, do Norte ao Sul, mostrando suas diferenças e

semelhanças e, aos mesmo tempo, “criar mercado para o filme cultural brasileiro” (FARKAS,

1971).

A intenção era mostrar como vive o homem do Norte, do Nordeste, quais são

os problemas dele. Porque nós conhecemos muito pouco do homem brasileiro.

O cara do Rio Grande do Sul não conhece nada do vaqueiro nordestino, eles

não se comparam. Não existiam filmes que comparassem aspectos do

vaqueiros de diferentes regiões, nem as diferenças de fala, de usos, de

costumes (DOCUMENTANDO, 1974).

Novamente, à preocupação documental sobrevinha o interesse em realizar um projeto

que propiciasse um retorno econômico para o grupo.

Sérgio Muniz explica (CADERNOS DE RTV-1, 2000):

A Fotóptica distribuía muitos filmes estrangeiros tipo Enciclopédia

Britânica, As Grandes Religiões, Experiências de Física, mas não tinha nada

sobre o Brasil . Naquela época, havia entre 1.000 e 1.200 escolas, no Brasil

inteiro, que possuíam um projetor de 16 mm. Dessas 1.200, havia umas 250 –

no máximo 300 escolas – que podiam comprar e, com freqüência, pediam

filmes sobre o Brasil . Então começamos a nos preparar para produzir filmes

para esse mercado.

Os cineastas passaram cerca de um ano fazendo pesquisa e levantamento de novos

temas, que se somariam aos que Sarno já havia levantado, suas anotações das viagens de 1967

e os mapas que desenhara. Entre junho de 1968 e março de 1969, Muniz e a jovem cineasta

Ana Carolina pesquisam assuntos em livros; Paulo Gil indica e sugere temas; uma rede de

amigos oferece apoio logístico em algumas regiões do Nordeste. O projeto ganha vida.
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Em abril de 1969, partem para o Nordeste Eduardo Escorel, Geraldo Sarno, Sérgio

Muniz, Paulo Gil Soares, Edgardo Pallero, Thomaz Farkas e mais uma pequena equipe.

Comprometem-se a passar três meses trabalhando e voltar com dez documentários. Na

bagagem, duas câmeras Eclair, duas Arri, uma Bell & Howell e dois gravadores Nagra,

novidades na época, cedidos pela Fotóptica (NOVIDADES, 1971).

Sarno foi para o interior do Ceará e de Pernambuco; Escorel, também Ceará; Paulo Gil;

para a Paraíba e o Recôncavo Baiano; Muniz, para o interior da Bahia. Thomaz Farkas cuidava

da produção e dava apoio às equipes espalhadas pelo Nordeste.

O tipo de trabalho realizado pelos integrantes da Caravana não diferia, em princípio, do

de outros documentaristas da época. O que havia de original, de acordo com FARKAS (1971),

era uma preparação anterior e a amplitude das atribuições do diretor:

O que existe é uma certa dose de preparação e de uma preconceituação do

material a ser levantado. Partimos sempre de um trabalho básico de pesquisa

da realidade nacional. Daí decidimos por questões de época, oportunidade, e

diretor, qual a região ou a viagem a ser explorada. Preparamos um roteiro

geográfico do que poderemos encontrar e o que devemos procurar na região

escolhida. A região é previamente percorrida para escolher estes elementos e

fazer contatos pessoais.

No momento da filmagem o diretor confirmará ou modificará o trabalho de

acordo com a confirmação ou não dos dados pesquisados. Procurará novos

elementos ou dados que não constem do primeiro levantamento. Nos filmes

que fazemos a função de um diretor é muito mais ampla do que a idéia da

palavra pode apresentar. É criar, mostrar, ensinar, comparar, descobrir.

Muito mais um trabalho de pesquisa, sobre o qual tem que estar assentado um

trabalho criativo.

As equipes de filmagens eram pequenas. Cada uma se resumia a diretor, técnico de

som, fotógrafo, assistente e produtor geral. Das filmagens de Visão do Juazeiro, por exemplo,

participaram apenas três pessoas: Geraldo Sarno, na direção; Affonso Beato; na fotografia; e

Sidney Paiva Lopes, no som direto. Aliás, foi com essa equipe, mais Pallero, na produção

executiva, e Lauro Escorel, como assistente de fotografia, que foram realizados todos os

documentários dirigidos por Sarno. Todo o som ambiente foi gravado, não só as entrevistas,

mas também ruídos e canções, para aproveitamento numa etapa posterior.
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Em vez de dez, voltam com dezenove documentários. Alguns foram filmados em

apenas um dia, como A Cantoria, na Fazenda Dois Irmãos, em Caruaru, com os cantadores

Severino Pinto e Lourival Batista; Casa de Farinha, em Juazeiro; e O Engenho; Padre Cícero

(em parte) e Região: Cariri são produtos de montagem. Levaram seis, sete meses para editar o

material. O último a ficar pronto foi Viva Cariri!

Em 1971, os filmes foram apresentados comercialmente pela revista NOVIDADES

FOTÓPTICA, sob a denominação “A Condição Brasileira”: “uma linha completa de filmes em

16 mm — de caráter documentário, cultural, didático, artístico e paradidata”, produzida pela

“Thomas Farkas Filmes Culturais” . Pela primeira e única vez são agrupados por temas:

“Civili zação do Couro” (A Vaquejada, Jaramataia, O Homem de Couro), “Atividades Sócio-

Econômicas Primitivas” (Erva Bruxa, O Engenho, Casa de Farinha, A Morte do Boi, A Mão

do Homem, Região: Cariri, Vitatino Lampião), “Conflito de Culturas” (Viva Cariri!, Padre

Cícero, Frei Damião, Jornal do Sertão, Visão Juazeiro), e “Vida Atual no Interior” (A

Cantoria, Rastejador, Beste, Os Imaginários).

Os filmes seriam levados às escolas, dentro de um “programa de ensino sobre o Brasil ”,

por vendedores da Fotóptica (FARKAS, 1971), pois, na visão de Farkas:

estes filmes seriam de grande valor não só para o público jovem, em pleno

processo de informação e aprendizagem, mas principalmente para as escolas,

como um complemento prático ao ensino, que apesar de estar em vias de

modernização, ainda é predominantemente acadêmico. Proporcionariam um

contato direto com aquelas regiões mais distantes e menos conhecidas, que, de

outra forma, seria quase impossível de ocorrer com os estudantes citadinos

(apud CASTRO, 1972).

O caráter didático da série se relacionava diretamente à possibili dade de registro e

preservação da cultura de uma determinada comunidade ou região, como explicava Farkas

(DOCUMENTANDO, 1974):

E esse trabalho é uma documentação para o futuro, porque essas coisas estão

em mudança contínua: o que você encontra no interior hoje, daqui a dois anos

você não encontra mais. A estrada ou os produtos industriais já modificaram

tudo. Condições primitivas de sobrevivência estão em fase de

desaparecimento. Então, tudo isto a gente queria documentar. Fazer uns 100

ou 200 filmes, para o professor vir aqui e dizer: “Olha, eu vou dar aula sobre

problemas brasileiros, quero mostrar como é a cultura da banana, a cultura
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da carnaúba, como vive o homem da pesca”. E ele leva para a classe, projeta

e discute com os alunos. Sim, discutir será preciso, porque eles não são filmes

técnicos, que descrevem simplesmente o processo. Estes filmes não são uma

aula, são um ponto de vista de autor, subjetivados.

Na concepção do produtor, a série de documentários seria um instrumento de apoio,

como o livro, para o professor despertar no aluno o interesse pela realidade brasileira retratada

no filme e abrir uma discussão: “O filme não é uma maneira de fechar o assunto, é uma

maneira de abri-lo” (FARKAS, 1976). Para auxili ar no debate e ampliá-lo, junto com os filmes

eram fornecidos, além da ficha técnica, uma breve introdução sobre o tema abordado, assinada

pelo diretor do documentário.

Fazia também parte do projeto incluir artigos da socióloga Maria Isaura Pereira de

Queiroz sobre os temas básicos dos filmes, que chegaram a ser escritos, além de toda uma

série de sugestões para auxili ar o trabalho do professor: glossário, bibliografia, disciplinas em

que os debates podem ser realizados e tema correlatos para pesquisa35.

Da aceitação comercial dessa série de documentários e de sua adoção pelas escolas,

dependia o seu prosseguimento, focalizando outras regiões do País, como afirmava Sarno

(apud MARCORELLES, 1971, tradução nossa36)

Temos muitos projetos: filmar o mundo industrial, as cidades desenvolvidas

como São Paulo; a Amazônia, que é a grande desconhecida. Nossos filmes

são mais que filmes de espetáculo ou obras estritamente etnográficas. São

reivindicações de uma ordem cultural mais ampla, uma reflexão sobre o

modelo de desenvolvimento econômico atual, num momento em que todas as

estruturas dos meios de comunicação do país, cinema, televisão, estão

mobili zados para dar uma visão “positiva” e “otimista” 37.

                                               
35 Cópias destes artigos estão disponíveis para consulta na Biblioteca Jenny K. Segall , do Museu Lasar Segall
de São Paulo, bem como o glossário dos filmes A Cantoria e Jornal do Sertão.
36 Pourtant, conclut Geraldo Sarno, on a beacoup de projets: filmer le monde industriel, les vill es comme São
Paulo, l’Amazonie, qui est la grande inconnue. Nos films sont plus que des films de spectacle ou des ouvres
strictement ethnographiques. Ce sont des revendications d’un ordre culturel plus vaste, une réflexion sur le
modèle de développement économique actuel, à un moment où toutes les structures des moyens de
communication du pays, cinéma, télévision, sont mobili sées pour doneur une vision “positi f” et “optimiste” .
37 Essa era a época do “Pra frente Brasil ” . Pouco antes, a equipe brasileira de futebol sagrara-se tricampeã
mundial na Copa do México e o País vivia os “anos de chumbo” da ditadura militar. Sobre a visão otimista da
época, ver FICO, 1997.
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Ir além do documental também era a preocupação de Thomaz Farkas. Em Método do

cinema-documentário, sua tese de doutorado (FARKAS, 1972, p.6), ele afirma que, num país

geograficamente tão extenso, o documentário “cumpre a função de veículo de informação

recíproca entre as populações em diferentes estágios de desenvolvimento” . A simples

documentação do fato em si não é suficiente.

É preciso conhecer ou procurar estabelecer as relações significativas entre

esses fatos, não só neles mesmos, como em seus vários níveis, e também os

processos de transformação que os atingem à medida que se aproximam do

que chamamos de processo civili zatório (idem, ibidem, p.21).

Isso porque, reconhece Farkas, o que se está registrando é “uma cultura em mutação”

em vias de desaparecimento: “mais cedo ou mais tarde, ela desaparecerá, tragada pela

civili zação urbana litorânea” e se tornará “uma simples recordação de poucos” . Por isso,

estava empenhado em investigá-la, retratando todos os seus ângulos. Na visão dele e de seus

companheiros, “o cinema é um instrumento insubstituível de análise, divulgação e

armazenagem.” (CASTRO, 1972).

A questão da preservação também é ressaltada por Sérgio Muniz (CADERNOS RTV-

1, 2000):

[...] a preservação da cultura popular me preocupa. Muitas coisas

desapareceram de uma maneira extremamente rápida e violenta, porque as

diferenças regionais não foram preservadas. É comum hoje você ir a qualquer

cidade do Nordeste, e o tipo de narração que você ouve na televisão e no rádio

não tem nada a ver com a regionalidade e com as características do linguajar

da região. A fala parece com o “padrão Globo de qualidade”.38

Antes das mudanças econômicas, as mudanças no panorama político provocadas pela

edição do Ato Institucional no 5 em 13 de dezembro de 1968, gerando endurecimento do

regime e o recrudescimento da censura, fazem desaparecer o mercado para o qual os

                                               
38 Nessa mesma entrevista, Muniz cita como exemplo a maneira como se toca o berimbau que serve de fundo
para um das cenas do Rastejador. Em vez de a percussão ser na barriga, era no chão. Ele gravara a música em
1967, em Santa Brígida, e usou-a na edição do documentário em 1969. Quando voltou à cidade em 1997, para
exibir o documentário, a única pessoa que tocava o berimbau dessa maneira tinha falecido e não ensinara a
técnica a ninguém. “Pelo menos o som ficou. Infeli zmente eu não tive a imaginação suficiente de ter
documentado isso na época.”
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documentários da Caravana estavam sendo realizados. Sérgio Muniz explica (CADERNOS

DE RTV-1, 2000).

Passamos 68 inteiro estudando, pesquisando. Quando foi em março de 69 nós

saímos, voltamos com dezenove filmes, e os filmes começam a ser montados.

Mas acontece que, no bojo do AI-5, vem o quê? Todas as atividades

extracurriculares das escolas não poderiam mais ser cobradas nas

mensalidades escolares. Então essas escolas deixaram de comprar filmes, e

nós ficamos pendurados na brocha, quer dizer, nós não sabíamos o que fazer

com os filmes, já que o filme foi feito para esse mercado. Alugar um filme

ficava muito mais complicado do que vender, porque você tinha que ter todo

um esquema.

Em 1972, cinco dos documentários  Padre Cícero, Rastejador, Casa de Farinha,

Jaramatai e Erva Bruxa  são reunidos em um longa metragem de 90 minutos, em preto e

branco, 35 mm, sob o nome “Herança do Nordeste” e apresentados em agosto no Cinema I,

um cinema comercial do Rio de Janeiro. A reunião dos cinco documentários se deveu à

impossibili dade de os curtos não patrocinados, ou seja, sem uma empresa bancando a sua

exibição, e de interesse cultural, não encontrarem trânsito corrente nas salas comerciais.

Poucas era as salas dispostas a apresentá-los.

A opção era vender os documentários para as emissoras de TV, que, à época, já se

mostravam interessadas em documentários, montando equipes de repórteres para fazê-los ou

comprando séries importadas como as da “National Geographic Magazine”. Entretanto, os

próprios cineastas reconheciam que os filmes por eles produzidos iam na contramão do

mercado. Conforme atestava Farkas (apud CASTRO, 1972):

Este cinema [os trabalhos de Sarno, Muniz e Gil Soares] se firmou em

direções opostas à da TV, em audiência e em conteúdo. Como seu tema é a

própria realidade, que muitas vezes é árida, este filmes não se enquadrariam

no que as emissoras vêm fazendo; documentando temas atuais, como a

música popular e o ensino, ou exibindo curiosidades de certas culturas, como

a pesca do bacalhau nos mares árticos e aventuras na Polinésia. Mas o

ajustamento de seus documentários à audiência de TV é considerado pelo

grupo como um desafio válido, a ser aceito ao lado da sua proposta inicial.
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Esse “ajustamento” , que acabou não se efetivando, visava também a superar os

problemas que surgiram em função do clima político, com o recrudescimento do regime militar

e a censura.

As pessoas achavam que as imagens eram muito violentas, que não refletiam

o desenvolvimento industrial adequado, e ficavam com medo [...]. Houve

receio de desagradar certas áreas, o que não tem fundamento. Por exemplo,

um dos filmes [A Morte do Boi ] mostra um matadouro primitivo. Pois a gente

poderia contrapor a essas imagens outras de uma moderna indústria de

carnes, obtendo resultados interessantes (DOCUMENTANDO, 1974).

No mesmo ano em que Farkas dava esse depoimento, a TV Globo chegou a apresentar

Frei Damião, remontado e reduzido pelo próprio diretor, Gil Soares.

Vale destacar que o sistema de filmagem utili zado permitia a remontagem e

reaproveitamento do material em outra ordem. Como é o caso de Viva Cariri!, de Sarno, e, de

certa forma, De Raízes & Rezas, entre outros, de Sérgio Muniz.

Este último, que passou a fazer parte da Caravana como filho “temporão” , foi

produzido em 1972, com material filmado no interior da Bahia em 1969 e sobras dos outros

documentários. O cineasta pretendia fazer, “de um lado, a síntese crítica de toda a produção

passada e, por outro lado, [retratar] a época de sufoco plúmbeo pelo qual o País passava:

censura, repressão e coisa que tais” (MUNIZ, 1994). Para evitar problemas com a censura, no

filme não há narração, somente fragmentos de canções brasileiras e latino-americanas. No

início do documentário, uma advertência: “Qualquer semelhança dos textos e frases musicais

que usamos com os filmes ou canções das quais foram retiradas é mera coincidência”.

Houve apenas um problema com o Departamento de Censura: foi exigida a retirada da

cena em que uma criança é enterrada e enquanto uma pequena banda local toca o Hino

Nacional. Muniz conta que retirou a cena e mandou o documentário de novo para aprovação

da Censura, mas manteve uma versão integral, que depois passou a ser apresentada (MUNIZ,

2001).

Os filmes foram apresentados na Cinemateca de São Paulo  ainda na rua Sete de

Abril, em São Paulo , em reuniões da SBPC  Sociedade Brasileira para o Progresso da

Ciência , universidades e em festivais nacionais e internacionas, como os de Tours, Florença,

Paris (Museé de l’Homme), Leipzig. Na França, foram saudados como “os primeiros filmes
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antropológicos produzidos pelo cinema, em seus setenta e cinco anos de existência” pelo

crítico Robert GRELIER (1973, p.25, tradução nossa39):

Com efeito, Eduardo Escorel, Sergio Muniz, Paulo Gil Soares e Geraldo

Sarno acabam de realizar dezenove filmes sobre uma única região, o que, por

si só, não é comum. Mas o dado mais importante é, sem dúvida, como essa

equipe empreendeu a abordagem do tema: incontestavelmente, uma

decodificação de toda uma sociedade. Ao penetrar nos diferentes estratos

humanos, eles elaboraram um mapa antropológico de muitos níveis.

Apesar de assistidos por um público restrito até 1972, não mais que 20 mil pessoas, na

avaliação dos cineastas, Geraldo Sarno (apud GRELIER, 1973, p.28, tradução nossa40)

acredita que sua eficácia está no fato de terem “uma função política, uma função catalisadora,

por que nós trabalhamos junto aos quadros políticos, no interior das organizações estudantis,

ou daqueles que buscam se organizar. Os filmes são também utili zados para organizar as

reuniões estudantis” .

Essa função política é exercida pelo fato de a série desvelar um realidade que não era

de conhecimento de todas e que se contrapunha à ideologia desenvolvimentista da época. Seu

valor estava em documentar “aspectos de nossa cultura e origem que vão sendo escamoteados,

modificados e resolvidos pelo assim chamado progresso (FARKAS, 1971), ou como atesta

Sarno (apud GRELIER, 1973, p.30, tradução nossa41):

Nós tentamos mostrar uma realidade àquelas pessoas que começam a refletir

[sobre ela]. Nós trabalhamos sobre temas com uma forma cultural que é ao

mesmo tempo pessoal e nacional. Uma forma que nos permite apresentar uma

visão antropológica, sociológica, política, uma forma mais global da realidade

brasileira, do povo brasileiro.

                                               
39 “En effet, Eduardo Escorel, Sergio Muniz, Paulo Gil Soarès, Geraldo Sarno, viennent de réali ser dix-neuf
films sur une région, ce n’est déjà courant! Mais l’élément le plus important est sans nuls doute le mode
d’approche entrepis par cette équipe de cinéastes que est incontestablement un cécryptage d’une société entiére.
Pénétrant dans les différentes strates humaines, il s élaborent une carte anthropologique à plusiers niveaux. Ces
films sont certainement les premiers films anthropologique produits par le cinéma au cours de soixante-quinze
ans d’existence.”
40 “Ces films on vraiment une fonction politi que, une fonction de catalyseur parce que nous travaill ons près des
cadres politi ques, à l’ intérieur des organisations étudiants, ou auprès de ceux qui cherchent à s’organiser. Ces
films sont également utilisés pour organiser des réunions d’étudiants.”
41 “Nous essayon de montrer une réalité à gens qui commencent à réfléchir. Nous travallons sur des thèmes avec
une forme culturelle qui soit en même temps personelle et nationale. Une forme qui nous permette de donner
une vision anthropologique, sociologique, politi que, une forme globale de la réalité brésili enne, di peuple
brésili enne.”
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Os documentários da Caravana Farkas são permeados por um debate político

permanente sobre a função social do cinema (e dos meios de comunicação) e de seu papel

como instrumento de transformação da sociedade. O objetivo, não explicitado, segundo

Miguel Pereira, é o de “revelar ou denunciar as condições de vida do homem brasileiro

submetido à miséria, à fome e a uma cultura milenar que se assentou na tradição nordestina”

(XAVIER, BERNARDET e PEREIRA, 1985, p,52). Trata-se, portanto, de um projeto

político-didático que tem por base a visão de que o intelectual, no caso, o cineasta, ao montar

uma imagem crítica da realidade brasileira, deve promover a conscientização da sociedade,

fazendo-a perceber as contradições do capitalismo.

Além do engajamento político, fica claro também o objetivo de pensar o Brasil por

meio da preservação e da valorização das manifestações de cultura popular, dando, ao mesmo

tempo, voz ao cineasta (narrador) e àquele que é protagonista e vítima das mudanças sociais e,

mesmo, da cultura de massas: o homem comum. Mas como se dá esse diálogo?

4.4.1 Os filmes da Caravana

A Caravana produziu os seguintes filmes documentários:

A Beste (1969/70), dirigido por Sérgio Muniz;

O filme apresenta um sertanejo construindo uma “beste”, maneira pela qual a palavra

besta (uma arma medieval) é pronunciada no norte da Bahia. As imagens registram todo o

processo, passo-a-passo. Não há narração; ao fundo, como contraponto, uma montagem

sonora com a transmissão radiofônica da Voz da América com a chegada do homem à Lua.

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 a quadrão, mourão, martelo e

gemedeira.
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Casa de Farinha (1969/70), dirigido por Geraldo Sarno;

O filme documenta o trabalho de produção familiar da farinha de mandioca, com

depoimentos dos envolvidos, apresentando os problemas que enfrentam com as pragas e na

comercialização e sua relação com o proprietário das terras.

O Engenho (1970), dirigido por Geraldo Sarno;

O processo de fabricação da rapadura num engenho no interior do Ceará é apresentado

em seus detalhes. Na narração, destaca-se a importância do cultivo da cana-de-açúcar para a

economia local e explica-se como é a estrutura fundiária e como se dá a comercialização nas

feiras.

Erva Bruxa (1969/70), dirigido por Paulo Gil Soares;

O filme traça um panorama sobre a cultura do fumo e a produção de charutos no

Recôncavo baiano. Traz depoimentos de empresários e de trabalhadores.

Frei Damião: trombeta dos aflitos, martelo dos herejes (1970), dirigido por Paulo Gil

Soares;

Neste documentário, o objetivo é explicar quem é Frei Damião de Bozzano, frade

capuchinho cuja vida e obra são centrais para a religiosidade popular nordestina. Traz

entrevista com o próprio Frei, suas prédicas e depoimentos de pessoas sobre os milagres

atribuídos a ele.

O Homem de Couro (1969/70), dirigido por Paulo Gil Soares;

A figura do vaqueiro, “o último cavaleiro ainda com armaduras” , e sua importância na

cultura nordestina é apresentada por meio do registro de um dia na vida de um deles. A

narração faz contraponto com a exaltação do vaqueiro por um repentista.

Os Imaginários (1970), dirigido por Geraldo Sarno;

Este filme documenta o trabalho dos artesãos Mestre Noza e Walderedo Gonçalves, em

Juazeiro do Norte. Deste último, mostra-se a sua técnica na elaboração de matrizes para uma

série de xilogravuras sobre o Apocalipse. Discute-se a adaptação do trabalho deles às

exigências 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 “símbolo do mundo rural do Nordeste brasileiro” . Nas entrevistas, destaca-

se as relações entra os trabalhadores e o dono da fazenda, o progresso deste e a falta de

perspectivas daqueles.

Jornal do Sertão (1970), dirigido por Geraldo Sarno;

A literatura de cordel é apresentada como importante forma de comunicação no

interior do Nordeste. Mostra-se todo o seu processo de produção e discute-se o seu futuro

depois de rompido “o isolamento do Nordeste” pelos meios de comunicação de massa.

A Mão do Homem (1969/70), dirigido por Paulo Gil Soares;

Uma visão sobre o artesanato do couro, como uma das atividades econômicas

essenciais do sertão nordestino, desde a morte do boi, passando pelo curtume, até as pequenas

oficinas familiares de fabricação de selas, chapéus e sandálias.

A Morte do Boi (1970), dirigido por Paulo Gil Soares;

Um relato sobre o abate do boi e o ciclo de aproveitamento de produtos e subprodutos

derivados no interior da Bahia.

Padre Cícero (1971), dirigido por Geraldo Sarno;

Um retrato do Padre Cícero, aproveitando material cinematográfico da época (1925), e

do uso que se faz de sua imagem no Nordeste.

Rastejador, s.m. (1970), dirigido por Sérgio Muniz;

O filme mostra como era o trabalho de um rastejador, um bom caçador que, a partir da

observação de uma série de indícios, localiza sua presa, e que, no passado, era contratado

pelas volantes para encontrar os cangaceiros. Destaca também como os seus conhecimentos

são usados para sobreviver na caatinga.

Região: Cariri (1970), dirigido por Geraldo Sarno;

Um panorama da economia da região do Vale do Cariri, Ceará, sua estrutura agrária e

a importância do artesanato.
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A Vaquejada (1970), dirigido por Paulo Gil Soares;

Um registro sobre a vaquejada, uma festa popular em que os vaqueiros têm a

oportunidade de mostrar sua destreza, derrubando um boi pela cauda enquanto cavalgam.

Visão de Juazeiro (1970), dirigido por Eduardo Escorel;

O filme destaca a influência ainda presente da figura do Padre Cícero em Juazeiro do

Norte, a partir das romarias que chegam à cidade para homenageá-lo e pagar promessas.

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

Um depoimento do artesão Manuel Vitalino, filho de Mestre Vitalino, sobre seu

trabalho e as mudanças provocadas pelo desenvolvimento econômico. Documenta a criação de

uma estatueta de barro de Lampião e, ao fundo, traz uma canção de Severino Pinto sobre as

razões que levaram Virgulino Ferreira ao cangaço.

Viva Cariri! (1970), dirigido por Geraldo Sarno;

O filme apresenta um quadro sociocultural da região, sobrepondo imagens de

atividades econômicas básicas de Cariri  agricultura, artesanato e indústria ; e imagens de

manifestações religiosas do culto ao Padre Cícero.

Na mesma linha temática, logo depois de todos os demais já estarem prontos, com

materiais que não haviam sido aproveitados originalmente, filmados na Bahia, no Ceará, no

Pernambuco e na Paraíba, é produzido De Raízes & Rezas, entre outras coisas (1972/3),

dirigido por Sérgio Muniz, sobre aspectos da religiosidade popular nordestina: romarias,

raizeiros e benzedeiras.
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5. PRODUÇÃO: ANÁLISE DOS FILMES

5.1 O diálogo entre a cultura dominante e a dominada

Os filmes da Caravana Farkas têm um objetivo manifesto: registrar a imagem e o som

das práticas culturais das classes dominadas e afirmar e divulgar o seu valor, temporal e

espacialmente  já que podem ser assistidos a qualquer tempo e lugar.

Mas vão além do mero registro. Neles, se sobressai um permanente diálogo entre o

cineasta-narrador e um objeto, que também se torna sujeito de um discurso no interior da

mediação fílmica. Ao mesmo tempo em que se descreve um “mundo rústico” com vistas à sua

integração ao mundo moderno e desenvolvido, ou ao “sistema racional inclusivo” , para usar

expressão cunhada por Alfredo Bosi no prefácio de Ideologia da Cultura Brasileira (MOTA,

2000, p.IX), dá-se voz àquele mundo, ou melhor, abre-se espaço para que esse mundo também

se manifeste.

Nas análise que faremos a seguir, o que nos interessa é justamente desvelar o conflito

entre o discurso do cineasta, presente na narração, na montagem, na escolha das músicas, e o

discurso dos entrevistados, captado e gravado com som direto. Longe de ser inconsciente 

sem consciência de classe  ou indiferente  atrasado , o entrevistado demonstra em seu

discurso uma lucidez, mesmo que seja, às vezes, do nosso ponto de vista, uma lucidez trágica.

Para proceder a esse desvelamento, partimos, em primeiro lugar, da contextualização

sócio-histórica da narração, procurando identificar em que medida os conceitos de

“(sub)desenvolvimento” , “progresso” e “cultura popular” adotados referem-se aos

estabelecidos pelo discurso (contra-)hegemônico da esquerda da época, conforme discutido no

capítulo 2.

Tendo em vista entendermos o filme como um fenômeno comunicacional complexo,

pois envolve recursos discursivos variados, lingüísticos e não-lingüísticos, que se relacionam

articuladamente para a produção de sentido, estabeleceremos a relação existente entre o

discurso manifesto pelas falas com o das imagens sonoras e visuais. Para tanto, adotamos
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como paradigma analítico o conceito de “dramaturgia natural” estabelecido por Sérgio

SANTEIRO (1978), conforme explicitado na Introdução.

Nas análises que faremos a seguir dos filmes Visão de Juazeiro e Viva Cariri!,

recuperaremos as realizadas por Santeiro para, então, complementá-las, com o foco nos

objetivos, também eles apresentados na Introdução. O mesmo método será utili zado na análise

de Jornal do Sertão, Os Imaginários e Vitalino/Lampião.

5.1.1 Jornal do Sertão.

Dimensão verbal (narr ador OFF) Dimensão Visual
1 – (Música dos cantadores) Cantadores afinam violões.

Título e letreiros.

2 – (Cantadores continuam em BG) Criada nos improvisos dos
cantadores ou escrita para ser cantada nas feiras e fazendas, a
li teratura popular em versos é o jornal mais lido no sertão.
O autor do folheto, às vezes também cantador, como Severino
Pinto, compõe segundo normas tradicionais. Utili za-se com
mais freqüência da sextilha ou da décima, a que chamam
martelo. Seus temas divulgam gestas medievais da tradição
ibérica, gestas do cangaço, romances moralizantes, aventuras
de heróis pícaros e o comentário e critica de acontecimentos
atuais.
O poema narrativo é antes composto oralmente e só depois
escrito no papel ou ditado para alguém o escreva.

Casa de cantador. Vários planos.
Mulher cozinhando.
Homem entra na casa. Senta-se, abre
um caderno e começa a folheá-lo
(CLOSE)

3 – Sua divulgação se faz através de pequenas tipografias onde
são impressos em papel jornal e revestidos por capa ilustrada
por xilogravura. O editor adquire todos os direitos sobre a obra
ao comprar os originais.
As tiragens alcançam, às vezes, centenas de milhares de
exemplares, distribuídos por todo o Nordeste através de
extensa rede de revendedores.
São estes que, espalhando-se por todas as feiras semanais das
cidades do sertão, fazem chegar a uma população analfabeta e
de baixo poder aquisitivo seu mais eficiente meio de ilustração
cultural, o folheto de cordel.

Na tipografia, diversos planos.
CLOSE da impressora; tipógrafos
trabalhando; editor acompanha o
trabalho. A capa é impressa. CLOSE da
capa.

4 – (Cantador) Feira / Cantador.
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5 – Expressão da tradição, divulgador de valores éticos sociais
de uma sociedade fechada, o folheto não resiste à desintegração
de seu mundo.
Com os novos meios de comunicação, o rádio, a TV, as
estradas, a serviço da formação do mercado nacional único,
rompe-se o isolamento do Nordeste.
Para que os produtos industrializados do Sul e do li toral sejam
consumidos nesse mercado, faz-se necessário impor novos
hábitos, modernos valores e novas formas de comportamento
social.
O folheto é então reescrito, moderniza-se em capas coloridas, é
impresso em São Paulo e trazido para as feiras nordestinas.

Na feira, CLOSE de capas de folhetos;
banca de cordel; novo CLOSE de capas
coloridas de folhetos.

6 – (Vendedor cantando) PC de vendedor de folhetos na feira,
cantando versos.

7 – Dessa forma, a li teratura popular em versos reflui para
antigos redutos ou adapta-se a novos valores urbanos a fim de
disputar o mercado existente.

Folhetos sendo contados (CLOSE)

8 – (Vendedor cantando)
Tu és aprendiz
de um canto de fora
mas aqui e agora
quero ser juiz
um projeto feito
Uh, eu não enjeito
Levo [incompreensível]
me acabo e não vou
não grito socorro
quando está sem jeito

(Cantador de rabeca)
Eu vi uma jóia perdida
Dois marinheiro ia caçar
Três embarcação no mar
quatro piloto na lida
Cinco vapor de saída
Vi seis mulher de nobreza
avistei sete princesas
governando oito doutor
Vi nove governador
e dez capita... [incompreensível]

(Cantadoras cegas)

Vendedor cantando.
PA de Cantador de rabeca.
Cantadoras cegas.

9 – A li teratura oral reflui para o improviso das profissões que
assumem a miséria ou, ainda, vive nos raros exemplos das
emboladas dos cantadores de coco.

Cantadora contando dinheiro (PP)
Emboladores: vários planos
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10 – (Emboladores)
(Cantadores  dois irmão  numa fazenda)

Vamos cantar um mourão
para a poeira levantar

Segura as armas na mão
que eu quero me preparar.

A você eu não afeto
vou cortar-lhe um objeto
que a noiva não te deixar

Não queira exagerar
Nem me dá um rico afeto

Você não vai se casar
se eu cortar o objeto

Você é quem está dizendo
mas é quem está com medo
e no fim sou eu que completo

De vovô eu sou o neto
porém meu irmão não é

Eu recebi o afeto
e já rezei na Santa Sé

Eu sou neto diplomado
porém esse foi achado
na enchente da maré

Eu sei o senhor quem é
e tudo quanto de mim merece

Meu irmão eu perco a fé
por que você não esquece?

Às vezes, se quer exagerar
e na hora em que quer cantar
se canta e o verso esquece

Meu irmão eu sei que nada ele conhece
é pequeno, é nojento, é muito feio
se intromete aqui no nosso meio
mas agora eu rezo a minha prece
É no giro ele nada estremece
é preciso deixá-lo estraçalhado
é pequeno e está encachaçado
Além disso, 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 [incompreensível]
retalhando com o martelo agalopado.

Eu já não sei que ele é desaforado
que quer todo defeito em mim
mas eu sabendo que ele é ruim
estou muito na vida conformado
E Genário fazendeiro adequado
Rogo até que ele ouve e observe
O Pedro não canta nem escreve
além de ruim é ordinário
e hoje aqui na fazenda de Genário
vai chorar, mas me paga tudo o que deve.

Eu sou o mestre que canta para você
sou [incompreensível] no seu papel político
sou igual o Zé Fernandes, grande crítico
sou Roberto cantando iê-iê-iê
sou um J. Silvestre [incompreensível] na tv
sou a Rússia na bomba e no fuzil
você faz um martelo e eu faço mil
minha voz no Nordeste é quem comanda
nem o Francisco Buarque de Holanda
tem a fama que eu tenho no Brasil .

11 – Com os novos meios de comunicação, consomem-se os
novos mitos urbanos; com os produtos industrializados do sul,
incorporam-se novos padrões de comportamento.
Para não desaparecer de todo, a li teratura oral ajusta-se às
novas necessidades de seu meio social ou reflui para os redutos
mais distantes do sertão.
Aí, pode-se ainda encontrar, numa fazenda de pé de serra, o
improviso dos cantadores como a mais eficiente e por vezes
única forma de comunicação cultural elaborada.
É o jornal versado que até eles chega de quando em vez, na
forma de versos improvisados, afugentando vagas inquietações
e dando-lhes quase a certeza de que as coisa não mudaram
tanto assim.

PC dos dois irmão cantadores. Corte
para PG de casa de fazenda com
cavaleiros à porta. Vários planos.
CLOSE de vaqueiros.
Vaqueiros recebem pinga.

12 – (Cantadores)
E aqui é Caruaru

Lourival é do Egito

Eu estou nesse distrito

Canto eu canta tu

Estou vendo com olho nu

Por que tão rica a visão

Vaqueiros se vão.
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Gente me dando atenção

Nesta hora calma e rica

Vendo o que a gente publica

E vamos dez pés ao quadrão.

Quem tem já se multiplica

De acordo a tabuada

Por que não lhe faça nada

Só para saber como fica

A tua idéia é tão rica

Quebrado ou de visão

Tão grande é o coração...

Este documentário, entre todos os da Caravana, é o que mais se relaciona com os

estudos realizados por Beltrão (ver capítulo 2). Nele, a literatura popular em versos é

apresentada como “o jornal mais lido no sertão” , um meio de comunicação popular por

excelência. É por meio desse “jornal” que a “população analfabeta e de baixo poder aquisitivo”

do Nordeste brasileiro tem a possibili dade de manter-se informada acerca do que acontece de

importante na sua região. Mas sua função transcende a de dar informação. É também formar,

na medida em que é “expressão da tradição” e “divulgador de valores éticos sociais” . Daí a

narração destacar o folheto como o “mais eficiente meio de ilustração cultural” e, ao final,

como “forma de comunicação cultural elaborada”.

Apesar da importância que o cineasta-narrador empresta à cultura popular, esta é vista

como fora do tempo e do lugar. Não há espaço para ela num mundo urbano e em pleno

desenvolvimento; num mundo que demanda “novos hábitos, modernos valores e novas formas

de comportamento social”.

Essa nova configuração do social é o que, em última instância, leva o folheto e seu

mundo à desintegração. Para sobreviver, ou a literatura popular perde suas características

básicas, modifica-se e adapta-se aos valores urbanos  em suma, “moderniza-se”, transforma-

se em produto  ou se isola e reflui para “redutos mais distantes do sertão” . O sertão é a

única possibili dade de resistência.



99

A “modernidade”, sob a forma de elementos da “cultura” de massa aparece, aqui, nos

versos do cantador:

Eu sou o mestre que canta para você

sou [incompreensível] no seu papel político

sou igual o Zé Fernandes, grande crítico

sou Roberto cantando iê-iê-iê

sou um J. Silvestre [incompreensível] na tv

sou a Rússia na bomba e no fuzil

você faz um martelo e eu faço mil

minha voz no Nordeste é quem comanda

nem o Francisco Buarque de Holanda

tem a fama que eu tenho no Brasil .

A relação estabelecida é, porém, direta e mecânica. O desenvolvimento econômico

implica o desaparecimento de um meio de comunicação popular, seja lá de que forma ele se

manifeste.

Elementos dicotômicos, característicos da “consciência do subdesenvolvimento” (ver a

seção 3.1 A cultura e a consciência do atraso), subjazem em todo o texto: rural x urbano,

tradicional x moderno, sociedade fechada x sociedade aberta, antigo x novo. Com cada

elemento colocado em um plano diferenciado, o segundo sempre se impondo sobre o primeiro,

não há confli tos nem possibili dade de síntese. A falta de contradições na esfera do social, ou de

uma dimensão política de análise, fica mais clara na maneira como é mostrada a relação

existente entre autor e editor. Apesar de ser destacado que este “adquire todos os direitos

sobre a obra ao comprar os originais” , não há o aprofundamento da relação que existe com

autor do folheto. Ambos participam do mesmo universo e entre eles parece não haver

conflitos.

Tanto quanto o texto, as imagens procuram camuflar os conflitos por meio de um

distanciamento que tem por base a reelaboração da realidade. Nas seqüências na casa do poeta

popular e na tipografia, o cineasta deixa isso claro: autor e editor posam para a câmara em

gestos estudados e “ensaiados” . Ou, na última seqüência, na fazenda, quando o “ improviso”

destacado no texto é substituído por uma ação determinada pelo diretor.
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O escritor de cordel da primeira seqüência é ele mesmo e ao mesmo tempo todos os

autores de folhetos, é um “ator natural” , representando uma idealização de si mesmo e da

posição que ocupa naquela sociedade. O mesmo se pode dizer do editor.

A partir da seqüência na tipografia, o documentário se abre para os cantadores

populares. São eles que passam a pontuar o ritmo e a dramaticidade do filme, sobrepondo-se à

narração. As imagens são fortes, abusando dos primeiros planos, como na cena das cantadoras

cegas contando o dinheiro amarrotado que acabaram de receber. A pobreza é colocada em

evidência, numa imagem violenta e dramática.
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5.1.2 Os Imaginár ios

Dimensão verbal (em OFF) Dimensão Visual
1 – Música de rabeca (continua em BG durante as próximas
duas seqüências)

Título e letreiros: COM OS
IMAGINÁRIOS JOSÉ
FERREIRA, JOSÉ DUARTE,
MANUEL LOPES E O
GRAVADOR WALDEREDO
GONÇALVES.

2 – Loc.: Os romeiros que chegavam de todo o Nordeste ao
Juazeiro do padre Cícero encontravam seu primeiros
imaginários.
Cabia-lhes, desde o início, dar forma a personagens místicos
ou violentos, cuja vida e comportamento eram tidos por todos
como exemplares. Os imaginários não escolhiam seus
modelos, aceitavam os modelos propostos pela coletividade. A
eles cabia, apenas, materializar na madeira a imagem dos
personagens cujo comportamento era tido por todos como
dívida de imitação e de admiração.
Curvavam-se não apenas aos temas que lhes eram propostos
pela nova comunidade, como deviam adequar sua habili dade
manual ao gosto estético desse mercado.
Hoje, retratando ex-cangaceiros, como fazem José Duarte e
José Ferreira, ou fazendo oratórios, como Manuel Lopes, os
imaginários que sobraram atendem a uma demanda crescente
do turismo.
Dificilmente suas imagens são adquiridas pelos romeiros, que
preferem os produtos de gesso.

Vários planos de artesãos
trabalhando:
Mãos com serrote e, depois
canivete, moldam cangaceiro de
madeira.
Imagem de cangaceiro de
madeira. CLOSE de imagem
sendo trabalhada, com PAN da
direita para a esquerda e vertical
até rosto do artesão. Corte para
outro artesão a lixadeira.
CLOSE de imagem sendo
trabalhada com canivete. Corte
para PA do mesmo artesão, à
mesa.

3 – Loc.: Com mestre Noza, o mais conhecido dos
imaginários, é fácil verificar sua submissão ao mercado.
Não mais usará lixa nem tingirá as imagens como era do gosto
dos antigos romeiros. O talho a canivete sem nenhum outro
tratamento é exigência fundamental de turistas em busca do
que julgam ser mais rústico.
Dedicados a uma tarefa quase mecânica e atendendo ao seu
novo mercado, os imaginários de hoje ainda trabalham com
modelos e formas obsessivas do Nordeste tradicional.

PAN de casa do artesão, da
direita para esquerda, até
mostrar o artesão sentado.
CLOSE das mão dele. Corte
para PPP do rosto. Volta para
CLOSE das mãos.
PA de mulher trabalhando, com
pan da direita para a esquerda
até artesão sentado.

Porém, hoje, muito mais que antes, sua tranqüili dade esconde
uma profunda contradição. Sua concepção individual do
mundo nem sempre está de acordo com o significado real de
sua própria ação: a imagem.

No final, CLOSE da base da
imagem, sendo trabalhada, com
PAN até a cabeça dela.

4 – Música sacra PAN da esquerda para direita de
imagens sacras (maioria de padre
Cícero) em prateleira.

5 – Walderedo: Eu estudo a Bíblia, aí então, pelo que eu leio
desenho a figura correspondente ao que leio, e depois faço
então a interpetração sobre aquele quadro, né? Com respeito

CLOSE de mão desenhando.
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ao [incompreensível] é o seguinte, né? São João, com sua alta
visão, com sua alta visão, preveu o futuro. Preveu que havia e
o que há de vir. Inúmeras religiões, né? Umas adversárias das
outras, né? Então, ali há de chegar um tempo em que todas as
religiões se congregariam a uma só. Por exemplo, um figura
semelhante à pedra de Já, correspondendo à igreja Católica, na
qual foi montada sobre a pedra. E as demais, então... o Deus e
seu trono, né?

6 – Canto:
Santo, Santo, Santo, Deus é o Senhor do universo
(bis).

CLOSE do mesmo desenho,
agora pronto. PAN vertical, de
cima para baixo, até mão
assinando o desenho.

7 – (Música sacra em BG) Walderedo: Não creio na
existência da alma. Nesse negócio de ter o céu e o inferno, o
purgatório, não. Religião... religião, política e futebol... é só
esse analgésico, um se dá com o outro... um se dá com o outro
e o outro se dá com o outro e é assim, né?
Eu só creio na matéria e na natureza. É o Deus único, é a
natureza que faz e destrói. Tudo se transformando em uma
coisa e outra. Os corpos se transformam em inúmeros outros
corpos. Depois, quem sustenta nossos corpos é esse adro, né?
O adro, que é composto em milhares de megatons, né?

PP do artesão trabalhando.
CLOSE de suas mãos e do
trabalho de entalhe.

8 – Música (iê-iê- iê)
Eu me enganei com ela,
que tentou me amar
e mentiu.
(bis)
Vem me, dá-me,
Vem me, dá-me.

Continua CLOSE do entalhe.

9 – (Música sacra em BG) Walderedo: E o senhor quer um
quadro... “eu quero ver esse quadro do apocalipse”... Eu vou
fazer. A minha intenção é só fazer o quadro, entregar e ganhar
dinheiro. Somente isso. É do povo... O povo procura e eu que
vivo disso, né? Tem que fazer como meio de comércio, né? Só
para, entende, a sobrevivência, né? Ah, como a finalidade de
propagar cada vez mais a religião, não.

PP do artesão entalhando.

10 – Música (baião)
E o repórter já que está me entrevistando
vá anotando pra botar no teu jornal:
que meu Nordeste está mudado,
como é que isso vai ficar documentado.

(coro) Que meu Nordeste está mudado,
como é que isso vai ficar documentado.

Caruaru tem sua universidade
Campina Grande tem até televisão
Jaboatão fabrica gente à vontade...

Close das mãos. Corte para PP
do artesão.
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11 – (Música sacra em BG, sobe no final) Walderedo:
Costumo usar a idéia como matriz, né? Nem sempre
acostumei ser meio pra comer, né? Você tá na Universidade da
Bahia, pra Universidade Federal do Ceará, né? No início, me
falavam que eu teria direitos a uma... ao meus direitos
autorais, né? Mas também nunca procurei, nunca cogitei nem
saber o que são esses direitos autorais. Nem se isso tá
rendendo alguma coisa pra o [incompreensível], né? Mas só
que eu me viro de toda forma, né? Só não vivo exclusivamente
da xilogravura, não. Faço uma pintura de um prédio, um
caiamento, uma fundição... mas se fosse só xilogravura eu iria
morrer de fome, né? O negócio é ... se eu viver por aí afora
das exposições aqui, ali e acolá e vendendo cópias e mais
cópias, então podia ser que desse algum resultado financeiro.
Mas isso eu nunca tentei... tenho medo do fracasso, né?

Close de peça sendo entalhada.
CLOSE da peça. Corte para PA
da impressão da xilo.

12 – Música (baião)
E ainda diziam que o meu Nordeste não ia pra
frente...

CLOSE de xilogravuras.

13 – (Música sacra em BG / fundida com o baião, que sobe no
final  “o meu Nordeste está mudado...”  e baixa
novamente para dar lugar à música sacra).
Walderedo: E depois disso, olhei para a direita e a esquerda....
Aí então eu vi uma porta aberta e o primeiro som que ouvi foi
um som de trombeta e uma voz a falar comigo, dizendo:
“Sobe aqui e eu te mostrarei as coisas que podem acontecer
depois dessa...” E logo fui arrebatado em espírito. E eis que
um trono que estava colocado no céu e sobre o trono se
achava alguém sentado. E quem estava sentado era de certo
modo semelhante à pedra do Já, à pedra sardônica.
E em volta do trono estava um arco-íris, semelhante à
esmeralda. E ao redor do trono, outros 24 tronos menores e
sobre esses tronos 24 anciãos sentados cingidos de vestes
brancas e em suas cabeças coroas de ouro. E do trono saíam
relâmpagos e vozes e trovões. E diante do trono ardiam sete
lâmpadas, as quais são os sete espíritos de Deus. E em face do
trono havia como que um mar de vidro, semelhante a um
vestal e do meio do trono e em volta do trono quatro animais
cheios de óleo...

CLOSE de xilogravuras. Até
última xilo com a palavra FIM.

Dois saberes, dois discursos, um depois do outro, são justapostos em cena: primeiro, o

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

em segundo lugar, o do artesão, baseado na experiência, e que nela expressa sua razão de ser.

O cineasta-narrador introduz o filme apresentando sua concepção de arte popular: uma

arte que “não cria”, apenas materializa “modelos propostos pela coletividade”. Com a chegada

do progresso, o capitalismo se afirma, e a arte passa a se submeter às exigências do

“mercado”, a atender a “demanda crescente do turismo” .
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Aponta-se aqui para uma visão que destitui de valor a arte popular numa sociedade de

classes. A submissão ao mercado implica a perda de uma precária autenticidade  “[Mestre

Noza] não mais usará lixa nem tingirá as imagens como era do gosto dos antigos romeiros” 

e também a alienação. E é como contradição entre arte popular e mercado que se apresenta o

discurso do artesão, que não se reconhece na sua própria obra: “sua concepção individual do

mundo nem sempre está de acordo com o significado real de sua própria ação: a imagem”. Seu

tema é a religião, mas ele não acredita na alma. Antes mesmo de manifestado, o discurso do

artesão já foi colocado em cheque.

Porém, o que se percebe não é um distanciamento do artesão de sua própria realidade.

Pelo contrário, é nela que ele busca sua referência de vida. Ele afirma que só acredita na

matéria e na natureza, representada por um Deus único “que faz e destrói” . Religião, a

temática de seu trabalho, política e futebol são os “analgésicos” dos problemas do dia-a-dia,

um se completando no outro  “um se dá com o outro e o outro se dá com o outro e é assim,

né?”.

No discurso do artesão, cujo roteiro segue as indagações de um entrevistador que não

se mostra, nem como imagem nem como voz, a arte é colocada como fazendo parte da esfera

do seu próprio cotidiano, de sua concepção de vida, pois trata-se de um meio de

sobrevivência:

E o senhor quer um quadro... “eu quero ver esse quadro do apocalipse”... Eu

vou fazer. A minha intenção é só fazer o quadro, entregar e ganhar dinheiro.

Somente isso. É do povo... O povo procura e eu que vivo disso, né? Tem que

fazer como meio de comércio, né? Só para, entende, a sobrevivência, né?

E que por si só não basta, pois ele informa que não vive exclusivamente da xilogravura:

“Faço uma pintura de um prédio, um caiamento, uma fundição... mas se fosse só xilogravura

eu iria morrer de fome, né?” .

Toda a sua fala é pontuada por um trilha sonora dividida em três diferentes níveis: o da

música sacra, o do iê-iê-iê e o do baião, respectivamente, o clássico, o moderno (urbano, de

massa) e o popular (regional), formando um terceiro discurso, amparado em citações, a se

contrapor ao do artesão  o do cineasta-narrador já não mais aparece.

O iê-iê-iê  “Eu me enganei com ela, que tentou me amar e mentiu”   vem logo

depois de o artesão declarar que não acredita em religião. A música sacra cobre toda a fala
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sobre a crença do artesão na não existência da alma, do céu e do inferno, que é encerrada pela

irreverência do cantador de baião:

E o repórter já que está me entrevistando

vá anotando pra botar no teu jornal:

que meu Nordeste está mudado,

como é que isso vai ficar documentado.

A fala sobre direitos autorais e o trabalho do artesão, que exerce outras atividade,

mesmo sabendo que se produzisse em série poderia sobreviver da arte (ver análise de

Vitalino/Lampião)  não o faz por medo do fracasso  é sucedida pelo cantador: “E ainda

diziam que o meu Nordeste não ia pra frente...” .

Nos dois casos, há a presença da ironia em face do progresso que modifica até as

crenças dos indivíduos, que se fragmentam para não mais voltar a ter unidade. Essa

fragmentação é exposta na trilha sonora da última seqüência, na qual a música sacra, ao fundo,

se funde com o baião, que sobe no final  “o meu Nordeste está mudado...”  e baixa

novamente para dar lugar à música sacra.

As imagens destacam o trabalho que o artesão realiza, com base no apocalipse bíblico,

o fim dos tempos. Um contraponto ao fim da autenticidade na arte popular a que se refere o

cineasta-narrador.
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5.1.3 Vitalino/Lampião

Dimensão verbal (sempre em OFF) Dimensão Visual
1 – Vitalino42: Acho que se não tivesse o pessoal, o povo, vamos
dizer o povo em geral, que não incentivasse, não valorizasse,
não aceitasse aquilo, eu acho que não existiria arte. Somente o
artista que desse valor à arte, acho que a arte era morte, não
existia.

Imagens de barro expostas no
chão.

2 – Cantador
Eu quero que Deus me ajude
pra eu bem ir encaminhado
falar sobre Lampião
e da forma que foi finado
a origem de seus crimes
que foi de tudo o culpado.

Título e letreiros sobre imagem
de barro de Lampião.

3 – Loc.: No princípio, era o mito a povoar a consciência de
todos. Só depois vem a ação que deve fixar no barro a forma
desse mito. O barro...

CLOSE de barro sendo
preparado.

4 – Vitalino: É o massapê, né? É argila... mas aqui é o massapê,
é o nosso barro de telha. Então o barro é simples; nós cava o
barro, molha o barro um pouco, depois de molhada, amassa o
barro e faz o boneco. É isso somente. Não tem mistura nenhuma
no barro. É barro natural.

PA de Vitalino no preparo do
barro. PC da mesma cena.
CLOSE das mão modelando o
barro.

5 – Loc.: No princípio, era o artesão, o mestre, com sua tenda,
oficiais e aprendizes, guarda da tradição e dos mitos que
pertencem a todos. Fora do tempo, desconhecendo as mudanças
que se passam em volta, o artesão é hoje um símbolo de pura
ação prisioneira do passado.

Continuam imagens anteriores.

6 – Vitalino: Bom, é manual, né, porque faz tudo na mão, não
tenho fôrma. Agora, tem um... como se diz, um certo tratamento
que não preciso dizer o que é. Eu preciso de uma faquinha, um
pali to de pau, uma pena de galinha pra fazer estes efeitos e
então a parte principal que é o carimbo, que é um carimbo do
mesmo barro feito por mim também. Este carimbo que
continua: “Vitalino Filho”.
Quanto a produzir mais, não podemos, não, pelo seguinte, o
nosso trabalho é manual e nós temos que fazer aquela conta.
Ninguém pode... sabe como é, nós não temos fôrma nem modelo
pra trabalhar, é tudo manual. Com fôrma ninguém é artista e
todo mundo é artista. Porque a fôrma... Quem nunca viu um
boneco de barro e nem sabe o que é, pegando na fôrma e
pegando no barro pode fazer. A fôrma desenhada, vamos dizer,

PA de Vitalino, sentado no
chão, modelando o corpo.
CLOSE das mão no barro, das
ferramentas usadas.
CLOSE da modelagem da
cabeça do boneco.

                                               
42 Trata-se de Manuel Vitalino dos Santos, filho de Vitalino Pereira da Silva, o Mestre Vitalino (1909-1963),
considerado um dos maiores ceramistas brasileiros (LUYTEN, 2002c).



107

feita a cabeça do boneco. Forma o corpo e faz as cabeça tudo
de fôrma. Então é de fabricar, vamos dizer, 50 e mesmo um
cento de bonecos, de peças. Você olhar assim é tudo um só.
Quer dizer que aí não é arte. É uma fôrma e tudo o que fizer
fica igual.

7 – Loc.: Ato individual, repetido em cada gesto responsável e
soli tário, arte aqui é sinônimo de agir, de fazer, de dar forma e
não de conceber. A concepção do tema é uma tarefa coletiva,
obras de todos quando se constrói o mito.

Continua mostrando a cabeça
sendo modelada.

8 – Cantador:
O vaqueiro, o cangaceiro
dos dois sei o perfil
são os homens destemidos
do Nordeste do Brasil
o vaqueiro é a cavalo
e o bandido é no fuzil .

PPP de Vitalino. Corte para
cabeça sendo modelada.

9 – Loc. Entre a arte individual e a criação coletiva do mito,
entre Vitalino e Lampião, cria-se uma relação através da qual a
violência trágica de Lampião dá sentido e justifica o ato
soli tário do artesão.

CLOSE: Vitalino faz detalhes
na cabeça.

10 – Cantador:
Quem estava no poder
para ele não olhou
deu direito a quem não tinha
e a Lampião desprezou
eis o motivo por quê
tudo o que quis praticou.

CLOSE na modelagem do
chapéu que, depois, é colocado
na cabeça do boneco. Vitalino
desenha figuras no chapéu.

11 – Loc.: Dessa forma o artista popular torna-se intérprete
tradicional da sociedade a que pertence e o produto de seu
artesanato reflete não apenas o mito trágico criado pela
consciência coletiva mas o próprio destino trágico de toda a
violência gerada pelo Nordeste tradicional.

Vitalino continua a modelar.

12 – Música Vitalino continua a modelar.

13 – Vitalino: E por isso eu achei que nós devia, minha família,
eu com meus irmãos, devia continuar aquele ritmo, aquele estilo
de trabalho de meu pai. Prefiro abandonar a arte do que
modificar o trabalho. Quero continuar sendo aquele ritmo do
trabalho dele, mostrando o que foi a arte dele para o mundo,
como se diz. Mesmo assim, continuar no estilo de trabalho de
meu pai, que era o verdadeiro... a verdadeira cerâmica, o
verdadeiro trabalho era assim. Ele tinha o dom da natureza que
nenhum outro não tem; e os outros todos vieram... Depois dele,
eu considero tudo aluno, tudo discípulo dele, e o professor dele
foi a natureza mesmo.

De fora, mostra-se Vitalino
sentado no chão, diante da
porta aberta, trabalhando nos
detalhes do boneco. Corte para
PC da mesma cenaz. Corte
para PA da mesma cena, agora
do interior da casa.
CLOSE nos acessórios de
Lampião sendo preparados e
colocados no boneco.
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14 – Cantador:
E a força pernambucana
para o sertão foi levada.
Essa se aproximou
da sua pobre morada
mataram até o pai dele
e lá não deixaram nada.

Botaram fogo ao cercado
e arrombaram o açude
e foi Lampião por isso
foi de uma outra atitude
pra ficar muito evidente
ele foi contra a virtude

Lampião praticou tudo
que brigou com a polícia.
Atacou vários fazendeiros
usou de marcha milícia
a matéria acabou
que resta somente a notícia.

Natural de Pernambuco
que em Nazaré nasceu.
O riacho do navio
Pois é lá o berço seu
outro igual a Lampião
nunca mais apareceu.

Morreu e ficou escrita
e a bela propaganda.
Se vê em vários folhetos
seu retrato aonde anda
com um mosquetão na mão
e com dois sacos numa banda.

Na fazenda Lampião
foi morto assassinado.
Não foi pelo comandante
pelo fuzil do soldado.
para pagar o que fez
está hoje em terra tornado.

CLOSE: Vitalino modela o
mosquetão (durante quase toda
a música). Coloca-o no boneco,
acerta detalhes. No final (PG),
carimba a base com seu nome e
coloca o boneco sobre ela.

15 – Vitalino: O artista trabalha porque o povo acha... porque
tem aceitação, porque o povo gosta, porque o povo quer, né? Se
fosse pra trabalhar pra ficar com todo o trabalho meu, eu
parava, eu não ia trabalhar, pra quê, né? É por isso que eu falei:
a arte não é do artista, é do povo. A situação de vendas é
péssima, na minha opinião, e talvez de mais alguns de meus
colegas de arte, porque só está nos mantendo uma tradição, uma
coisa, agora quase sem condições de continuar. Comigo mesmo
tem acontecido de eu pegar a feira, como é essa feirinha de

CÂM. acompanha Vitalino
indo à feira, carregando sua
peças em uma caixa no ombro.
CLOSE de Vitalino observando
sua peças. Vários planos de
Vitalino em sua banca.



109

Caruaru, que sempre é a minha feira, e eu não vender um
boneco sequer. Isso aí é uma parte que o artista tem que sentir
isso, tomar uma providência necessária agora enquanto é tempo,
porque depois talvez seja tarde demais.
16 – Loc.: O artista popular não sabe que já é tarde demais, que
seu produto terá cada vez menos lugar no novo mercado. No
entanto, tanto sua vida como sua obra são o testemunho de uma
consciência trágica que não se entrega.

PP de menino observando as
peças de Lampião.

17 – Cantador:
A vida de Lampião
é bastante conhecida
assombrou a muita gente
perdeu da vida a medida
mas o que fez Lampião
tem razões na sua vida.

PC de forno. Mãos alimentam
as chamas. CÂM. acompanha
a fumaça.
Fim.

Como em Os Imaginários, os saberes do cineasta-narrador e o do artesão são

colocados em cena. Um terceiro serve de contraponto: o do cantador.

Para o cineasta-narrador, o artesão não é um criador, mas aquele que dá forma a temas

criados pela “consciência coletiva”. Artesão ou cantador, eles não participam da concepção

artística, nada criam, apenas interpretam algo que já está dado.

Entre a arte individual e a criação coletiva do mito, entre Vitalino e Lampião,

cria-se uma relação através da qual a violência trágica de Lampião dá sentido

e justifica o ato soli tário do artesão. [...]

Dessa forma o artista popular torna-se intérprete tradicional da sociedade a

que pertence e o produto de seu artesanato reflete não apenas o mito trágico

criado pela consciência coletiva mas o próprio destino trágico de toda a

violência gerada pelo Nordeste tradicional.

O artista popular é apresentado como um mediador que traduz determinados tipos de

conhecimentos, não-racionais, para uma outra linguagem, mais de acordo com o grupo em que

está inserido. Por se situar na esfera do mito da tragédia, esses conhecimentos são

desvalorizados e não encontram lugar no mundo moderno.

De acordo com o cineasta-narrador, “o artista popular não sabe que já é tarde demais,

que seu produto terá cada vez menos lugar no novo mercado”. A proeminência do progresso

sobre a cultura popular é, assim, total, negando a esta qualquer possibili dade de resistência.
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Esse desconhecimento é fruto do isolamento, intrínseco, de acordo com o cineasta-

narrador, à vida do artista popular: “Fora do tempo, desconhecendo as mudanças que se

passam em volta, o artesão é hoje um símbolo de pura ação prisioneira do passado.”

O discurso do artesão se colocará contra essa afirmação. A situação aqui é diferente da

do artesão enfocado em Os Imaginários. Manuel Vitalino dos Santos, filho de Mestre Vitalino,

define o que faz como arte, a valoriza, vive dela e estabelece a diferença entre ela e a produção

em série. Para ele, arte é saber-criar, saber-fazer:

Quanto a produzir mais, não podemos, não, pelo seguinte, o nosso trabalho é

manual e nós temos que fazer aquela conta. Ninguém pode... sabe como é,

nós não temos fôrma nem modelo pra trabalhar, é tudo manual. Com fôrma

ninguém é artista e todo mundo é artista. Porque a fôrma... Quem nunca viu

um boneco de barro e nem sabe o que é, pegando na fôrma e pegando no

barro pode fazer. A fôrma desenhada, vamos dizer, feita a cabeça do boneco.

Forma o corpo e faz as cabeça tudo de fôrma. Então é de fabricar, vamos

dizer, 50 e mesmo um cento de bonecos, de peças. Você olhar assim é tudo

um só. Quer dizer que aí não é arte. É uma fôrma e tudo o que fizer fica

igual.

De certa forma, compartilha das idéias de Walter BENJAMIN (1990, p.167):

Mesmo na reprodução mais perfeita, um elemento está ausente: o aqui e agora

da obra de arte, sua existência única, no lugar em que se encontra. É nessa

existência única, e somente nela, que se desdobra a história da obra [...] O

aqui e agora do original constitui o conteúdo da sua autenticidade, e nela se

enraíza uma tradição que identifica esse objeto, até nossos dias, como sendo

aquele objeto, sempre igual e idêntico a si mesmo.

O artesão sabe, portanto, que as mudanças na sociedade afetam seu trabalho e até a

maneira de o “povo” , seu cliente, percebê-lo. Essa ciência, mostrada pelo filme, não é

considerada no discurso do cineasta-narrador, ele mesmo detentor de um outro saber,

representado na metáfora que encerra o filme: o fogo da modernidade consumindo a cultura

popular; desta, só restarão as cinzas.
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5.1.4 Visão de Juazeiro

Dimensão verbal Dimensão Visual
Título

1 – Homem 1: Eu vim do Piauí quando eu fiz uma promessa
que se ficasse bom dessa perna, foi  por causa de um prego,
que eu levei nessa perna esquerda. Agora que eu  não liguei pra
isso e só sei que esse mal me tomou o corpo todo. Eu adepois
de me ver morto... estava mesmo bem fraco, tinha me
entregado à morte... aí fui me apeguei com o Padinho Ciço e
São Francisco do Canindé. Se eu ainda tivesse vivo e mesmo
que pudesse andá, tinha que vir fazer essa romaria todos os
anos, a Canindé. Que é causo de eu andar aqui é por esse
motivo, porque fiz essa, essa promessa por essas condições e
quero ver os milagres dele e de São Francisco, se eu puder
vencer essa batalha até o dia que Deus quiser.

PA de homem apoiado em muleta em
frente de uma torre de alta tensão.

2 – Mulheres cantam:
Oh, Divina, ó Maria...

Romeiros em caminhão.

3 – Homem 2 em OFF: Pra mim, dos tempos que eu cheguei
aqui para os tempos que eu estou, hoje, é um sonho. Quando eu
cheguei aqui, Juazeiro era do tamanho de um campo de
tamborete e hoje fez esse mundão, pra mim é um sonho.
Quando eu cheguei aqui, aquela igreja de Nosso Senhor era
pequenininha, e hoje vendo aquela catedral, é um sonho.
Quando eu cheguei aqui, estava coberta de malvas
[incompreensível] pois hoje eu estou vendo essa cidade, pra
mim é um sonho. Portanto, Juazeiro, ninguém compreende
Juazeiro direito. Eu tenho visto os governos dessa terra: vocês
aí que estão governando sobre Juazeiro, mas não sabem o que
estão governando. Pensam que estão governando uma
[incompreensível] um outro, ou qualquer lugar. Aqui é um
lugar encantado e cheio recursos. E tem mais uma coisa,
homem, pode chegar milhões e milhões de caminhão lotado
com gente, trem avião, o diabo, chegou aqui dentro de
Juazeiro, passa três dias, quando sai parece que não passou
ninguém. Lugares que o senhor chega, tem uma missão de três
dias, aquele pouquinho que ajunta ali na missão, que passa
aqueles três dias comendo, quando sai, a cidade tá morrendo de
fome e, aqui, é o contrário.

Imagem dos romeiros dentro do
caminhão. Chegam à Juazeiro. Câmera
por trás, o acompanha.
Corte para PAN da região e da cidade
(imagem de arquivo).
Volta para imagem de caminhões de
romeiros chegando.

4 – Som de fogos de artifício. Missa. CLOSE da lápide do túmulo de Padre
Cícero.

5 – Loc. OFF: As condições naturais, que fazem de Cariri um
vale fértil i ncrustado numa vastidão seca, e a liderança
exercida na região até 1934 pelo padre Cícero Romão Batista
permitiram a Juazeiro do Norte tornar-se capital política e
econômica da região, pólo de atração para todo o interior
nordestino.

PC (de cima) do interior da igreja. PA
de pessoas depositando oferendas sobre
a lápide. CLOSE de crianças com
imagem do Padre no peito.
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6 – Mulher 1 em OFF: Ele dizia assim: quem já matou não
mate mais, quem já roubou não roube mais; quem foi desonesto
não seja mais; quem levantou [incompreensível] não seja mais;
quem foi amancebado não seja mais. Deixe essa miserável
vida, que haverá salvação.
(Som de fogos de artifício.)

PA de pessoas acendendo velas na rua

7 – Loc.: Os milagres atribuídos ao padre Cícero de 1889 a
1891 serviram para consolidar sua posição de líder religioso e
profano a quem todos recorriam.

PA de mulher agachada, acendendo vela
e colocando-a no chão.

8 – Homem 3: Nós podemos afirmar que o que fez Juazeiro foi
essa romaria freqüente, somente há duas no ano, em setembro,
por ocasião da festa da padroeira, e, em novembro, por ocasião
da festa de Finados, da comemoração de Finados, nós podemos
dizer que o que fez Juazeiro foram os romeiros. Porque o
comércio... Juazeiro tem se desenvolvido por causa do
comércio, e o comércio tem se desenvolvido por causa dos
romeiros.

Imagens de época: Padre Cícero sendo
abraçado.
Corta para pagador de promessas
caminhando ajoelhado e acompanhado
de mulher e filha.

9 – SINC Loc. (OFF): (muita gente falando ao fundo: De onde
o senhor é? Homem: Senhor? De Alagoas. Loc.: De que
cidade? Ruí.
Loc.: O senhor vem aqui todo ano?
Homem: Eu só vim aqui esta vez.
Loc.: Só essa vez agora?
Mulher: Eu já fiz 25 viagem
Loc.: 25?
Homem: E eu oito.
Loc.: E senhor de onde é?
Homem: Nós somos de Santo Ilário
Loc.: E a senhora?
Mulher: Santana do Ipanema.
Loc.: E o senhor?
Homem: De Alagoas
Loc.: E a senhora?
Homem: Eu também sou de lá.
Mulher: De Viçosa
Homem: Eu também sou de lá.
Quem foi que pagou promessa aqui?
Homem: Foi eu.
Mulher: Todo mundo.

PC de pessoas comendo numa praça.
Corte para interior de galpão repleto de
redes e de romeiros.
Vários planos de romeiros nas redes,
fazendo comida no chão, almoçando, se
lavando.

10 – Mulher cantando:
Aquela ovelha também está perdida, me escondeu,
me fala meu Padre Cícero, e minha Mãe de Deus a fazer,
Eu lhe confesso minha culpas para rever meus modelos,
me fala meu Padre Cícero, e minha Mãe de Deus a fazer...

PA de três romeiras sentadas no chão.

11 – Homem 3: Pois é, filho de Deus. O barqueiro me achou
quase morto numa mata, uns pau ficou por riba de mim, caí e
fiquei seis dias que não comia nem bebia. Comia folha de mato

PP de homem. Abre para PA, mostrando
a mula carregada e dois homens ao
fundo.
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e pedaço de pau. Agora fiz a promessa, com meu Padinho Ciço
e Nossa Mãe das Dores, a Santa Mãe, Nossa Mãe das Dores é
a Nossa Mãe, que é a minha madrinha. Que é a minha mãe e
madrinha. Tá vendo filho de Deus?
SINC Loc.: O senhor tem família?
Homem 3: Eu tenho. Sou pai de oito filhos
Loc.: Vieram com o senhor?
Tão na lavra. Mas vou alcançar essa graça. Porque meu sonho
que é mais grande do que eu. [incompreensível]
Loc.: O senhor trabalha em quê?
Homem 3: Eu luto. eu luto, com meu homens mais filhos.
Carrego lenha, carrego água, faço tudo, só não com
“molência” , mas trabalho.

12 – Homem 4 em OFF: Este monumento ao Padre Cícero,
quando foi idealizado, não tinha a finalidade, nem tem
atualmente, de aumentar o fanatismo ao Padre Cícero. Foi
apenas uma homenagem, um prêmio de gratidão ao Padre
Cícero, como fundador da cidade. Na Comissão Central de
festejos, foi decidido que não se deixasse acender velas aos pés
do monumento e que não se permitisse certas expressões de
religiosidade que vêm se manifestado em alguns pontos da
cidade.

Imagem de arquivo: CLOSE do rosto da
estátua do Padre sendo construída.
PP do Padre assinando papéis.
Corta para pagador de promessas
caminhando ajoelhado e acompanhado
de mulher e filha., agora já próximo da
estátua.

13 – (Música de parada)
(Locutor de rádio: ...ZYK21, Rede Juazeiro do Norte, fazendo
a cobertura total deste magno acontecimento na cidade do
Padre Cícero...)
(Orador no evento em OFF: ...um grande número de almas de
todo o nordeste que veio prestar sua homenagem ao patriarca
do nordeste, ao homem que foi [incompreensível] do nordeste,
ao homem que ensinou o nordeste a rezar e que fundamentou
os seus princípios religiosos na cidade, criando Juazeiro do
Norte, para o nordeste, a metrópole [incompreensível])
(Locutor de rádio, em OFF: ... a estátua da Liberdade no corpo
de Nova York será...)
(Orador no evento: ...aqui todos encontram vivência pacífica,
oportunidades e meios de vida. O artesanato, humildes que
noite a dentro trabalham incansavelmente...)
Multidão ovaciona: Viva!

Parada pelas ruas de Juazeiro. Escolares
carregam faixas homenageando o Padre.
Corta para imagens de época: evento em
homenagem ao Padre Cícero, vários
planos.
No final, corte para PAN vertical da
estátua, à noite.

14 – (Som de multidão de romeiros em BG) Loc.: Em época de
romaria, a cidade, em seu conjunto, organiza-se em função dos
lucros, econômicos e políticos, que pode obter aproveitando a
passagem de um número de romeiros equivalente ao de seus
moradores permanentes. Artesãos, comerciantes e autoridades
utili zam-se do mito à sua maneira. A romaria deixa de ser,
então, apenas a realização de uma necessidade religiosa
essencial para se transformar em pretexto de comércio e
manifestações que fazem do romeiro um mero espectador
impedido de qualquer iniciativa.

Imagem de época: romeiros.
Corte para romeiros, hoje. Um romeiro
está sendo preso. PA de mendigo.
CLOSE de casal de romeiros.
Corta rápido para pagador de promessas
caminhando ajoelhado e acompanhado
de mulher e filha.



114

15 – Homem 2: Quando foi agora, em 69, no dia 20 de julho de
69, completou os três anos e meio. Aí eu fiquei lento esperando
alguma solução, porque disse que vinha em três anos e meio e
completou os três anos e meio, agora no dia 20 de julho de
69... Os senhores compreendem quanto é três anos e meio
nessa linguagem? Não sabem, né? Eu falo. É 35 anos.
Justamente, é os três anos e meio, né? Então, passou-se o dia
20 de julho e eu fiquei sempre na expectativa. Quando foi no
dia 13 de agosto, eu andava pela rua e cheguei em casa às onze
e meia do dia, aí as meninas botaram o almoço e eu almocei, e
aquele almoço me deu aquela, aquela “desimpaciência” no
corpo, aquela sonolência. Eu digo, esse almoço me ofendeu. Aí
eu armo uma rede e eu me deito, que quando eu me deito eu
fiquei desacordado, desaparecido do mundo, né? E quando eu
me deito, apareceu um menino diante da minha rede, chorando
como desenganado, menino da idade de ano e meio, dois anos.
Eu olhei por ali a roda, não vi mãe daquele menino, não vi
ninguém. E o menino chorando. Aí eu perguntei: menino, tu
que vir pra rede comigo? Ele disse: quero. Eu pego menino
pelos dois braços, boto dentro da rede. Ele se deita nesse braço.
Nossa, no momento que se deitou, desapareceu, nem menino
nem choro nem nada. (Corte, mesmo homem, outro ângulo).
Eu fico impressionado com o menino, procurando o menino,
procurando se tinha mãe ou alguém daquele menino ali , mas
não encontrando ninguém. Num momento, passou um homem,
homem muito alto, olhos azuis, cabelos amarelos, roupa alva
que encandeava, olhando admirado para dentro da minha vista.
Eu pergunto: o que é que o senhor quer? Ele diz: “Manda te
dizer o Padre Cícero que tu avise o povo para rezarem um
rosário e deixarem o vício e se preparem para assistir a
chegada dele de maio para junho de 71”. Eu torno a retrucar e
a perguntar: Como é a história homem? Ele diz: “Manda te
dizer o Padre Cícero que tu avise o povo para rezarem o
rosário e deixarem os vícios e se preparem para assistir a
chegada dele de maio para junho de 71”. A última palavra: “de
maio para São João”.

PAN vertical (de baixo para cima) da
estátua do Padre. Corte para PP do
homem 2.

16 – (Flautistas na praça)
(Grupos de fiéis tocam e cantam)

PM de dois homens dançando, cercados
de romeiros. Repete o plano com outro
grupo.

17 – (Música do grupo de fiéis permanece em BG enquanto
Homem 2 fala, depois desaparece)
Homem 2 (OFF): O que Padre Cícero vem fazer eu vou logo
lhe dizer. Ele vem provar o que ele pregou desde 70 anos. Tá
me entendendo? Tudo aquilo que ele pregou desde 70 anos e
dentro desse tempo a igreja desaprovou ele vem provar
efetivamente perante todas as autoridades eclesiásticas, civis e
eclesiásticas.

Corta para pagador de promessas
caminhando ajoelhado e acompanhado
de mulher e de pequena multidão.
CÂM o acompanha até a base da
estátua. Guarda libera a entrada do
pagador de promessas.
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Loc. (OFF): Esperando também que o padre Cícero venha para
realizar o Juízo Final e instaurar um reino de paz e justiça
sobre a Terra, os romeiros e moradores mais velhos, que
chegaram a conhecê-lo em vida, a ouvir suas palavras, a
receber sua benção, preservam e divulgam suas palavras e
feitos. Para eles, sua morte não é mais do que uma partida
temporária; sua volta, tida como certa. O que poderia ter sido
uma liderança geradora de ação não passou de um mecanismo
de controle e hoje sobrevive na passividade da memória.

18 – (Romeiros cantam) Romeiros vão embora no caminhão.
Caminhão se afasta na estrada.

19 – (Silêncio) Título VISÃO DE JUAZEIRO.
Letreiro: 1, 2 E 3 DE NOVEMBRO DE
1969.
JUAZEIRO DO NORTE
CEARÁ.
Letreiros

O filme analisa a presença e a significação política do padre Cícero no Nordeste, por

ocasião das romarias a Juazeiro para a inauguração da estátua do líder religioso. Reporta a

ocupação da cidade pelo romeiros, intercalando imagens de arquivo que documentam um

evento em homenagem ao padre  a inauguração de um busto dele , enquanto era vivo.

O tema é introduzido pelo discurso de um romeiro, que relata o teor de sua promessa

ao Padre Cícero, razão pela qual vai todo ano a Juazeiro. O documentário, na sua dimensão

discursiva, é pontuado por esses relatos e pelos cânticos e orações de beatas. Estabelecida a

existência e a força da fé, também é um romeiro que explicitará a relação dela com Juazeiro,

uma relação mágica, “encantada”, geradora de fartura e incompreendida pelos políticos:

Portanto, Juazeiro, ninguém compreende Juazeiro direito. Eu tenho visto os

governos dessa terra: vocês aí que estão governando sobre Juazeiro, mas não

sabem o que estão governando. Pensam que estão governando uma

[incompreensível] um outro, ou qualquer lugar. Aqui é um lugar encantado e

cheio recursos.

As intervenções do cineasta-narrador são mínimas, e servem para laicizar o discurso da

fé. Juazeiro tornou-se o que é porque a fé dos romeiros foi transmudada em produto. É o seu

comércio o motor do crescimento da cidade. E até a liderança de Padre Cícero, que poderia

aglutinar a comunidade local em torno de demandas que modificassem sua situação de vida,
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esvaziou-se de conteúdo político para tornar-se instrumento de manutenção do status quo: “O

que poderia ter sido uma liderança geradora de ação não passou de um mecanismo de controle

e hoje sobrevive na passividade da memória.”

O misticismo em torno do padre Cícero é destacado pelo discurso de um beato

(Homem 2). Este se reporta a uma profecia que datava o retorno de padre Cícero à Terra

depois de três anos e meio de sua morte. Os três anos e meio se passaram e nada aconteceu,

então a profecia é mentirosa? Nesse ponto, segundo SANTEIRO (1978, p.83), o narrador,

“consciente da inverossimilhança do que conta”, se reserva o direito de manipular a parábola

por meio de um recurso narrativo: “Os senhores compreendem quanto é três anos e meio nessa

linguagem? Não sabem, né? Eu falo. É 35 anos. Justamente, é os três anos e meio, né?”

Santeiro observa ainda que:

[...] o único risco à veracidade do relato, deslocado do conteúdo global para a

fórmula três anos e meio é mais uma vez sublinhado pela não linearidade da

forma três anos e meio, sendo cada período de dez anos. A não linearidade,

com a intervenção da parcela meio, serve como uma espécie de teste da

eficácia do código. Algo como se formulássemos o raciocínio: se é verdade

que três anos e meio correspondem a trinta e cinco, isto é, assim como três

correspondem a trinta, e meio corresponde a cinco (o que é verdade), então

tudo o mais também pode ser questão de interpretação, de leitura correta da

profecia, e não mera submissão à lógica profana.

Essa lógica, pertencente ao universo do sobrenatural, não é passível de contestação.

Santeiro vai dizer que a dúvida somente surge quando a narrativa é colocada no campo da

lógica profana, em que “não há questão de fé”. De novo, os 35 anos da morte se completaram

 o padre morreu em 20 de julho de 1934  e nada aconteceu. Uma nova data se faz

necessária.

Avancemos a partir da análise de Santeiro. Uma nova data deve ter uma base de

sustentação simbólica, um sonho, em que ela é anunciada por meio de uma linguagem

altamente poética. No sonho, “um homem, homem muito alto, olhos azuis, cabelos amarelos,

roupa alva que encandeava” anuncia a nova data da volta do padre à terra e pede que a notícia

seja espalhada: “Manda te dizer o Padre Cícero que tu avise o povo para rezarem um rosário e

deixarem o vício e se preparem para assistir a chegada dele de maio para junho de 71”.
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O beato detalha todo o sonho, sem interrupção (há apenas um corte, quase ao final),

como um contador de histórias, plenamente familiarizado com o enredo. O tom é um só, mas

envolvente. De novo aqui, dois saberes, de dois diferentes sujeitos, são colocados em jogo: o

saber do cineasta-narrador, que pouco se manifesta verbalmente, e o saber da fé.

As imagens seguem caminho diverso, não-linear. Elas misturam passado e presente,

contradizem depoimentos e formam o eixo pelo qual o documentário é estruturado,

fragmentam-se e voltam a formar um conjunto.

Entre as de arquivo e as atuais, SANTEIRO (1978, p.82) chama a atenção para o fato

de que passam a impressão de terem sido filmadas ao mesmo tempo, embora estejam separadas

por quase cinqüenta anos. “O confronto de passado e presente choca pela mesmice do aparato

oficial em torno do santo, os mesmos desfiles cívicos, mas certamente choca muito mais pela

mesmice das condições de vida dos romeiros.”

Santeiro deixa de perceber que, nesse movimento de confronto de passado e presente,

tal como no relato místico, o tempo deixa de apresentar uma continuidade. A linguagem do

cinema também adota recursos que lhes são próprios para manipular a compreensão daquilo

que apresenta.

As diferenças no tempo são, depois, recuperadas pelo cineasta-narrador. Se, num

primeiro momento, a romaria se constituía numa forma de comportamento da grande massa,

depois, é transformada em oportunidade comercial e de instrumentalização política. Diz o

cineasta-narrador: “A romaria deixa de ser, então, apenas a realização de uma necessidade

religiosa essencial para se transformar em pretexto de comércio e manifestações que fazem do

romeiro um mero espectador impedido de qualquer iniciativa”.

Acreditamos que o que está em jogo aqui é a permanência no tempo de uma tradição

que, em sua essência, se conserva na memória por meio da repetição dos ensinamentos do

padre  segundo uma romeira: “Ele dizia assim: quem já matou não mate mais, quem já

roubou não roube mais; quem foi desonesto não seja mais; quem levantou [incompreensível]

não seja mais; quem foi amancebado não seja mais. Deixe essa miserável vida, que haverá

salvação.” Em Viva Cariri!, uma das velhas, ao ser indagada pelo entrevistador sobre o que

dizia o padre, responde: “Quem fosse bom que fosse mais, quem fosse ruim não fosse mais, o

dia todo” ; nesse mesmo documentário, relata um homem: “E então dizia, no final: ‘Sejem

sempre bons e honestos pelo amor de Deus e de Nossa Senhora das Dores. Quem matou não

mate mais, que o divino é o juiz, quem roubou não roube mais, que bebeu não beba mais. Que

sejem sempre obediente às leis civis e às eclesiásticas’ .”
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Na visão do cineasta-narrador, no entanto, a cultura popular, mesmo sob a forma de

religiosidade popular, só sobrevive quando absorvida e transformada em mercadoria pela

sociedade urbano-industrial: “A romaria deixa de ser, então, apenas a realização de uma

necessidade religiosa essencial para se transformar em pretexto de comércio e manifestações

que fazem do romeiro um mero espectador impedido de qualquer iniciativa.”

O que sobram são as manifestações de sacrifício, como a retratada dramaticamente pela

imagem do penitente que, de joelhos, percorre um longo caminho até chegar à estátua do

Padre Cícero. O documentário, em quatro momentos, os três primeiros após imagem de época

com o Padre Cícero, acompanha todo o trajeto. Numa delas, contradiz a fala de uma

autoridade de Juazeiro, Homem 4:

Este monumento ao Padre Cícero, quando foi idealizado, não tinha a

finalidade, nem tem atualmente, de aumentar o fanatismo ao Padre Cícero.

Foi apenas uma homenagem, um prêmio de gratidão ao Padre Cícero, como

fundador da cidade. Na Comissão Central de festejos, foi decidido que não se

deixasse acender velas aos pés do monumento e que não se permitisse certas

expressões de religiosidade que vêm se manifestado em alguns pontos da

cidade.

É a imagem desse penitente, já na base do monumento e tendo seu caminho liberado

por um policial, uma autoridade que se mostra receosa diante da câmera, que precede a

imagem final: a partida dos romeiros. Um ciclo se fecha para dar lugar a um novo clico.
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5.1.5 Viva Carir i!

Dimensão verbal Dimensão Visual
1 – Som de ferro sendo batido PC de ferreiros em oficina

2 – Música Título: VIVA CARIRI!
Letreiro: “ONDE SE REVELAM
ALGUNS MISTÉRIOS QUE
PORVENTURA TÊM NO
NORDESTE”
Créditos sobre imagem de boneco de
madeira com os braços abertos
formando uma cruz. CÂM se aproxima
lentamente.

3 – Cantador (Viagem a São Saruê):
Doutor, mestre Pensamento
me disse um dia:  Você
Camilo, vá visitar
o País São Saruê
Pois é o melhor do lugar
que nesse mundo se vê.

Eu que desde pequenino
Que sempre ouvia falar
Neste tal São Saruê
Destinei-me a viajar
Com ordem do pensamento
Fui conhecer tal lugar.

Iniciei a viagem
As duas da madrugada
Tomei o carro da brisa
Passei pela alvorada
Junto do quebrar da barra
Eu vi a aurora abismada.

Mais adiante uma cidade
como nunca não vi igual
toda coberta de ouro
e forrada de cristal
lá não existe pobre
é tudo rico afinal.

A barra de ouro puro
servindo de placa eu vi
com as letras brilhante
chegando bem perto eu li
dizendo: São Saruê
é este o lugar aqui.

Imagem aérea do vale do Cariri,
acompanhando o rio.
Volta com imagem aérea da cidade.
PP de romeiros em caminhão chegando
à cidade.
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E eu avistei o povo
de tudo fiquei abismado...

4 – (SINC.) Homem 1: Isso era assim que ele dizia para o
povo, para todos nós, naquele momento, agrupados em sua
presença. Levantava-se da cadeira, punha as mãos assim, e
todos nós se ajoelhava e ele dizia:
“Mãe de Deus e Mãe Nossa, Mãe Soberana, Nossa Senhora
das Dores, de hoje para sempre, nós nos entregamos a vós, as
nossas pessoas, os nossos filhos, os nossos família, tudo
quanto é nosso. Tudo isso nós vos entregamos, por amor de
Nosso Senhor Jesus, a quem juramos essa mesma entrega, que
é total e sem reserva, mesmo que nos custe a morte. E vos
tomamos por nossa mãe e nossa soberana, digo, por nossa mãe
e nossa mestra, como nossa soberana, amém.”

PP homem sentado em frente a uma
casa.

5 – Cantador:
Tudo lá é bem feito...

Imagens de arquivo: Padre Cícero
recebendo fiéis.

6 –Loc: O padre Cícero Romão Batista, cuja morte em 1934,
encerrou uma complexa carreira de ativo líder político e de
autor de milagres que o santificaram em vida, ainda hoje é
venerado por romeiros que acorrem à cidade que criou. São
trabalhadores rurais, lavradores e vaqueiros que aqui se
concentram no Dia dos Mortos, para rogar sua interseção
celestial na solução dos seus problemas terrenos. Veneram-no
como a um santo, guardam de memória suas palavras piedosas
e crêem em seu próximo retorno a esta vida, quando, um novo
Messias, dos altos da cidade santa de Juazeiro, julgará os vivos
e os mortos.

PC de pessoas acendendo velas no chão.
CÂM mostra, de baixo para cima, altar
do padre Cícero.

7 – Loc.: Oásis situado na confluência dos sertões áridos de
cinco estados do Nordeste, o Vale do Cariri reteve as primeiras
levas de romeiros do padre Cícero e de retirantes acossados
pela seca. A prevalência do minifundio caracteriza a sua
estrutura agrária, onde uma agricultura diversificada, embora
primitiva quanto à técnica, disputa o domínio das baixadas e
encostas férteis.

PA de homem cortando cana. Corte para
PC dos cortadores.

8 – CÂM acompanha enterro. Corpo
envolto em pano é carregado por dois
homens.

9 – (SINC) Loc: Quanto tempo leva para a mandioca ficar boa
de poder tirar para trazer para cá e fazer a farinha?
Lavrador: Se plantar ela no mês de dezembro e ela sair boa, se
não houver doenças, com dois anos faz. E se houver doenças,
como no ano passado adoeceu… Tá aí os trabalhador como
prova disso, todinho eles, a minha eu perdi a metade.

PA do lavrador. Corta para dentro da
casa de farinha. Vários planos.
Mandioca sendo ralada. Homem
espalhando a farinha.
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Foram quatro meses de doença em cima dela, da mandioca.
Quando a mandioca era para dar 50 quartos, deu 20, 22. Essa
doença matou a mandioca [a quarta é uma medida usada no
nordeste: corresponde a 72 li tros].
Loc: Que resultados o senhor teve quando foi vender essa
mandioca depois?
Lavrador: Aí o resultado foi este, que eu já a comi e acabou.
Como uma quarta, eu mais a família. Sobrou um pouco que
serve para fazer uma “ feirinha” que o senhor sabe, de oito em
oito dias precisa, né? Leva uma parte, vende... passa pela
feira... Quando pode faz, o que pode fazer. Pobre não faz a
feira hoje em dia, faz?
Homem 2 (OFF): Ninguém não ganha, tem de tirar do que tem
dentro de casa.
Lavrador: A família não pode ganhar, né, porque, se tirar,
ninguém trata de pagar comida.

10 – Música:
Salve meu Padinho Ciço
Lá em seu trono de glória
No céu está resplandecente
Junto com nossa Senhora

Meu padinho ouça nossa vozes
Entoando os seus louvores
(bis)

Rogai por nós lá no céu
A Santa Virgem das Dores

CÂM mostra, de cima para baixo, cruz
de madeira em altar até homem
ajoelhado diante dela. CLOSE das mãos
e PPP. No final, corte para mesmo
homem, dentro da capela, ajoelhado
diante do altar.

11 – PA de lambe-lambe acertando a
máquina para tirar foto de defunto com
a família; corte para PG de máquina e
família com caixão; corte para PC da
família e o caixão aberto.

12 – (SINC) Coronel fazendeiro: A nossa fazenda aqui são
uma légua de fundo com meia légua de largura, aliás, uma
légua, todo mundo sabe que são doze quilômetros de largura e
meia légua são seis. Toda cercada de arame com quatro
açudes, 40 mil covas de banana, 350 tarefas de agave, como
chama o sisal. Eu estou com 16 máquinas para fazer o
barbante, beneficiar lá na roça, trazer, poli r; e nove máquinas
para fazer o barbante. Quer dizer, eu só podia continuar com
esse trabalho com umas 40 máquinas ou 50, mas, se não há
auxílio do Governo, eu vou rodando com as minhas mesmo. E
ele que seja bem-vindo, que seja bem aparecido, que seja bom
governo.

PP do coronel.

13 – Corte para uma grande cruz de madeira,
de cima para baixo. No pé da cruz, ex-
votos.
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14 – OFF Coronel (ao fundo, continua a voz do coronel
gravada em SINC): ...que foi preciso sacrificar a minha casa
morada, o meu armazém, que... Há 20 e tantos anos que eu
negociava. Aí é o seguinte, vendi minha fazenda, vendi o meu
gado, fiquei somente com a fazenda Coité, mas trabalhando
com boa vontade, pelo nordeste, pelo Brasil , pela minha boa
vontade, pela qualidade de nordestino, um verdadeiro tipo de
cearense forte.
(Sobe o som da SINC) Coronel (após os tiros): Ei cabo, chama
os todos cabra que trabalha lá fora.

PP do coronel.
Coronel tira o revólver e dá três tiros.

15 – Música de Gilberto Gil (não há letra, apenas sons sem
significado)

Imagem geral da feira. Continua, na
seqüência, mostrando a cidade do alto.

16 – Loc.: Juazeiro apresenta hoje a maior área urbana do
interior do Estado do Ceará. A orientação pessoal e direta do
padre Cícero, da qual é impossível destacar o coronel político
do líder religioso e do maior proprietário da região, promoveu
um rápida urbanização que sobrepôs duas cidades, a mística e
a econômica. Sua economia fixou-se numa febril atividade
artesanal, que não apenas atendia as necessidades da região
como chegou a tornar-se o principal centro de produção do
interior do nordeste

CÂM gira 360º, mostrando a cidade, e
pára na feira.

17 – Loc.: Desta forma, seus produtos, tanto quanto as
orientações do coronel político e do apóstolo religioso padre
Cícero, conquistaram o mercado nordestino.

PC de produtos na feira. Vários planos.
PM de homem examinando foice.

18 – Loc.: Com o surgimento de mercado em escala nacional, a
sobrevivência do artesanato hoje é precária. Solapado pela
melhoria dos transportes, pela integração dos consumidores
marginais a uma economia mercantil e pela penetração do
artigo industrializado, do sul e do li toral, refugia-se em
improvisadas oficinas. Utili zando como matéria-prima a sucata
e o lixo dos produtos consumidos na região, o trabalho manual
dos artesãos não mais esconde sua definitiva decadência

PM de homens trabalhando em pequena
oficina. CLOSE de mão passando graxa
em alicates.

19 – SINC Velha: O conselho eu já dei tudinho, não dei neste
instante? O conselho é... é o que eu disse pra governo de vocês
tudinho: “Seja bom para o seu pai e a sua mãe.”
Loc.: E o que que ele dizia mais para gente?
Velha: Ahn?
Loc.: O que ele dizia mais?
Velha: Quem fosse bom que fosse mais, quem fosse ruim não
fosse mais, o dia todo... Olha aqui como tá, ó. Olha. Tirou?
Loc.: Isso tudo é o quê?
Velha: Aqui é cego, alejado, esfaqueado... é uma mulher quase
pelada, é uma mulher sem vergonha, olha aqui, olha aqui, o
estado dela, olha aqui. A carne dela, mostrando o suvaco. Aqui
chegou.... que é que vai ver o que ela vai falar. Esta aqui que
parece o cão, olha. Tá vendo? Esta peça que não tava aí. Esta
aqui, comeu as carnes dos braços, a doença comeu todinho,

PP da velha dentro de sua casa. Ex-
votos ao fundo. Velha 2 chega ao fundo.
Velha mostra ex-votos. CAM aproxima.
No final, enquadra as duas velhas.
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olha. Esta aqui, as unhas caiu tudinho, tá vendo? Mas deixou
pra fora. A carne caiu tudo. Agora, aqui, está. Olha esta aqui.
As unhas comeu tudinho, olha. Mas depois ficou curada da
mão e ficou tudo direitinho. Olha o cabelo. E este aqui veio
agora. E esta aqui é um monte de cabelo. Parece com uma
mulher ou o cão? Parece o cão.
Loc.: Por que essa trouxe esse?
Velha: Olha aqui o montão de cabelo. Não está vendo que
estou alejada?
Velha 2: Quem vem, é pra pagar uma promessa, para deixar
essa coisa.
Velha: Olha, olha aqui. E olha aqui, olha, olha as caroçagem
dela, olha o vestido dela. Olha o cabelão. Está vendo que
chaga?
Loc.: Como ela fez para curar essa chaga?
Velha: Não sabe que o padre Cícero está aqui. Você tá fraco.
Não vou mais te contar mais não. Não sabe que o padre Cícero
é tudo...
Velha 2: Não senhora, você sabe que eles são novato. O
negócio é preciso ter paciência com eles. Ensinando, ensinando.
Velha: Mas eu tenho paciência.

20 – Som ambiente: oficina de armas CLOSE de espada sendo limada; de
serra. Garrucha sendo montada.
Turquesa cortando lata de óleo. Funil
sendo soldado.

21 – Som ambiente: teares Mulher soli tária tecendo, depois para
oficina com várias pessoas trabalhando
em teares.

22 – SINC Velha: Olha aqui onde está as pernas. Olha aqui.
Isso aqui olha, os pés dela. Está vendo? Olha o tanto que
quebrou a perna. Este homem aqui é um senhor rico. Você tá
tirando o retrato? Este aqui é todo de ouro, só para seu
governo. Está com os dentes de fora, ficou bonzinho. Tudo
quem ajudou foi ele. É ouro. Olha aqui como é que é essa, tá
vendo?
Loc.: E todo o dia o povo traz?
Velha: Todo dia, todo dia, não tá vendo, não tá vendo? Olha
este é o prefeito que ganhou. Ganhou esse aqui...Ganhou esse
aqui. Já não te mostrei esse todo?
(sino)
SINC Loc.: E para prefeito ele ganhou?
Velha: É, tudo ganhou. Quem ganha traz. (sino) Tirou?
(sino)
Velha 2: Ele quer tirar esse que tá aí, ó. Com o padre Cícero.
Velha: Essa aqui padeceu, esteve à morte, e o padre curou ela.
Tirou?
Velha para Velha 2: Esse pessoal tá muito burro, não entende
as coisas.
Velha 2: Ninguém é burro, tem que ter é paciência, porque ele

PP da velha mostrando ex-votos. CÂM
se aproxima da pilha de ex-votos. Volta
para PP.
PM das velhas. A mais velha se
aproxima da CÂM, várias vezes, para
mostrar retratos. CLOSE nos retratos.
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tá no meio de nós.
Velha: Este aqui tudo ganhou agora. Tirou? Tá satisfeito?

23 – Som de pilão. CLOSE de pilão. PA do homem
socando no pilão. CÂM se aproxima.

24 – SINC Velha: Ó meu padinho Ciço... São três ou quatro?
Estas três pessoas é sua, leve eles na paz de Deus. Deus vai
junto pelo caminho com todos os três, viu? E tome conta dele
viu meu pai? Porque todos filhos teus. Abençoa e acompanha
os moços na viagem dele. Que não haja contratempo com eles.
Tá bom?
Loc: Tá ótimo.
Velha: E que Deus te acompanhe.
Velha 2: Junto com com meu padinho Ciço.
Velha: Deus te acompanhe com a família que é sua. Padinho
Ciço? Está no céu e ele está aqui no meio de nós. Minha alma
vê. Ele está aqui no meio de nós. Não tá vendo, não? Ele nunca
saiu daqui. Daqui nunca saiu. (galo canta) Então muitos ainda
vive no pecado. Mas ele está aqui, ele nunca saiu daqui, não.
Agora, assim que Nosso Senhor fazer essa limpeza, aí o
padinho aparece para nós todos e vem pra julgar os vivos e os
mortos.
(galo canta)

Velha 2 se aproxima da CÂM. CÂM
mostra da pilha de ex-votos e
movimenta-se até a velha, que está
falando pela janela com pessoas do lado
de fora. CÂM acompanha velha
voltando para dentro do cômodo e se
afastando em direção à porta. Velha 2 a
acompanha. Velhas saem.

25 – Música de banda: marcha. Imagens de cartazes da Sudene e de
placas de obras.

26 – Loc.: Em 1962, sob a orientação pessoal do professor
Boris Assimov, da Universidade de Berkeley, Cali fónia, a
Universidade Federal do Ceará, com a colaboração de
instituições nacionais e internacionais, promoveu um surto
industrial no Cariri. O projeto Boris Assimov tinha o como
objetivo o aproveitamento da mão-de-obra artesanal,
utili zando-se de recursos e matéria-prima da região. O
convênio entre as universidades previu a formação de pessoal
especializado na Cali fórnia e o planejamento de técnicos de
ambas as universidades na instalação de pequenas e média
empresas. O Cariri conheceu assim um período de desmedida
euforia que se transformou na compra de ações da sociedades
industriais por parte de sua população assim mobili zada.

Imagem de região industrial em obras.
No final, corte para cartaz da Sudene.

27 – OFF Padre: ...e aqui está o senhor Cícero Marques, este
moço, esse herói, que conduziu essa cruz de 71 quilos desde a
sua terra Caruaru até Juazeiro do Norte. A quantidade é
incalculável de pessoas que vêm assistir a este ato de fé cristã,
a este ato de penitência... Senhor Cícero Marques, o senhor
quer dizer alguma coisa?
Penitente: O que eu quero é agradecer a todos que me
prestigiaram, que me faltaram com o respeito, que me
contribuíram, aqueles que me chamaram de ladrão, Deus que
proteja a todos, dê saúde e felicidade. Quando eu chegar em
minha terra, vou oferecer duas horas de meu precioso tempo

PG de interior de igreja. Corte para
multidão do lado de fora. Corte para
PPP do penitente. De novo, PG do
interior da igreja, até PP de penitente e
do padre.
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para rezar agradecendo.
Padre: Estamos vendo que o senhor Cícero Marques é um
homem que nos dá o exemplo da penitência.

28 – OFF Cantador:
Contando um caso verídico
Pra escrever me desculpe
Com ordem do socorrido
e proteção de Jesus
Para evitar o abuso
Dizendo a quem está confuso
Quem é o homem na cruz.

Esse seu nome completo
É Cícero Marques Ferreira
Saiu de Caruaru num dia de sexta-feira
Trazendo em seu coração
O padre Cícedro Romão
e nas costas a cruz de madeira

Pediu que Deus lhe mostrasse
Onde tem mais devoção
Com São Severino
E o Morro da Conceição
Mas onde viu mais romeiros
Foi aqui no Juazeiro
Do padre Cícero Romão

E como era para ser paga
na igreja mais visitada
rumou para o Juazeiro
abraçou a cruz a pesada
dizendo – Para mim é festa
e eu só não pagarei esta
se me acabar na estrada

Multidão na rua; CÂM mostra a
fachada da igreja. Corte para PP do
penitente saindo de um prédio e pegando
a cruz. CÂM acompanha, por trás,
penitente carregando a cruz. Corte para
PP do penitente, de frente,
acompanhando-o. CÂM sai para o lado.

29 – Som ambiente: motores de pequena indústria de couro. CLOSE de máquinas em fábrica.
CLOSE de moldes sendo abertos.

30 – OFF Loc.: Embora nem todos os objetivos do projeto
Boris Assimov fossem alcançados, sobretudo se comparado os
seus resultados finais com a intensa expectativa da população
local, por um momento chegou a estimular a implantação de
empreendimento não diretamente vinculados a ele.
A cidade santa buscava, assim, na industrialização, uma nova
afirmação de sua liderança religiosa e econômica.

Continua o CLOSE anterior.

31 – Comercial de sandália:
(Jingle):
A sandália que ela usa é Tamiko.
É a sandália que ele tem
É tudo uma questão de qualidade

CLOSE de sandália sendo tirada de
molde. Corte para imagem de sandálias
espalhadas pelo chão da feira até
homem examinando-as. Termina com
CLOSE de sandália.
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Na verdade,
Usamos sandálias Tamiko também.

Sandálias Tamiko agora tem nova palmilha,
perfumada, antiderrapante, que não quebra, não
encolhe e nunca deforma.

(Jingle):
No clube, na praia ou em casa
Sandália Tamiko
um produto Emboplasa

De Juazeiro do Norte, Ceará.

32 – Cantador:
Cumprindo sua promessa
Como quem paga um imposto
Fome, sede, fastio e sono
Sofria tudo com gosto
Sentia como suplício
As lágrimas do sacrifício
Descer nas grotas do rosto.

(continua em BG)
(OFF) Penitente: ... deixar o meu lar, a minha família. Graças
a Deus não sentia nada em minha peregrinação. Só sentia
muita fome, muita sede, muita aflição, muita agonia. Mas
quando eu cantava naquela solidão, quando eu rezava, quando
eu.... Tantos passarinhos...

Cantador:
Cortava o pó das estradas
Sozinho, sem companhia
Comia onde lhe davam
Dormia onde a noite vinha
Conversava com os montes
Bebia água na fonte
Pegava a cruz e seguia

(locutor de rádio, ao fundo, anunciando a chegada do penitente)

Cantador:
E a dia18 de maio
Às 8 horas do dia
A cruz coberta de fitas
Na nossa matriz vivia
O povo fazia a rua
E ele pagava u’a
conta que há tempo devia

PG de multidão acompanhando
penitente carregando a cruz.
Corte para penitente falando no meio da
multidão.
Corte para penitente carregando a cruz.
Vários planos da multidão. Penitente
chega à igreja e multidão o aplaude.

33 – SINC Industrial: A Comércio e Indústria da Mandioca
S.A. está implantada no Vale Cariri cearense, a região mais

Imagem da fachada de indústria. Corte
para PA do industrial. Imagem de
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produtora de mandioca do Brasil e do Mundo. Nasceu ela sob
a inspiração do projeto Boris Assimov e recebeu a sua
aprovação pelo comitê deliberativo da Sudene, tendo sido
financiada com recursos do Banco do Brasil . Nasceu também
com a finalidade de solucionar o problema agrícola da região.
Posteriormente, já em fase de regime de produção, com as suas
linhas de fécula, raspa e ração veio de sofrer um impacto na
comercialização de seus produtos através do Decreto Lei
número 210, que extinguiu a obrigatoriedade de mistura de
10% da raspa de mandioca ao trigo. Posteriormente, após luta
intensa de todos os industriais do país, a Sunab, órgão
competente para determinar a dosagem de mandioca ao trigo,
baixou a portaria 11/19, obrigando apenas 2% de mistura ao
preço máximo. Essa solução não foi ainda a necessária a
atender a produção da empresa como de certo de todas as
empresas do país. Assim sendo, nós vimos tendo resultados
negativos em mais de dois exercícios financeiros e, no
momento, estamos de portas cerradas, no aguardo de novas
medidas de parte das autoridades competentes.

caminhões vazios e parados no lado de
fora da fábrica. Interior da fábrica
parada.

34 – Música de banda.
OFF Discurso de político: ... do nordeste brasileiro, até dez
anos atrás, uma das regiões mais paupérrimas do mundo, pode
afinal equacionar o problema do número do financiamento e do
nível de investimentos capaz de dar à população uma vida
compatível com um desenvolvimento harmônico...
[incompreensível] Tudo isso é graças à administração fecunda
que Vossa Excelência tem propiciado ao Banco do Brasil . E
nesta oportunidade, quando, pela terceira vez Vossa Excelência
pisa este solo carirense, este solo que não é mais estranho para
vós, desde que Vossa Excelência assumiu a parcela industrial
do Banco do Brasil , chegando mesmo a incentivar a fundação
de empresas indústrias pela Cimasa e outras dessa região, esse
solo bendito está recebendo...

CLOSE de placa de obra. Corte para
autoridade descendo do avião.
Imagens da multidão esperando no
aeroporto. Vários planos. Autoridades
caminham em direção ao prédio o
aeroporto. PP de orador. PA de
autoridade cortando fita de inauguração.

35 – Padre: Senhor Cícero Marques, Juazeiro está satisfeito em
ter recebido esta visita tão importante, este exemplo de
penitência que o senhor nos dá. E aqui o senhor veio terminar a
sua penitência no túmulo daquele que também nos veio dar o
exemplo da mortificação, aquele que sofri a e entregava o seu
sofrimento a Nosso Senhor pelo bem da humanidade. A
aqueles que o atacavam, ele também dizia assim... ele pedia
graças e favores de Deus para felicidade de todos.

Corte para PG de interior da igreja, com
padre discursando. Corte para fachada
do túmulo de padre Cícero. Homens
ajoelhados oram. Corte para imagem de
arquivo: PP de padre Cícero escrevendo.

36 – Homem 1: E então dizia, no final: “Sejem sempre bons e
honestos pelo amor de Deus e de Nossa Senhora das Dores.
Quem matou não mate mais, que o divino é o juiz, quem
roubou não roube mais, que bebeu não beba mais. Que sejem
sempre obediente às leis civis e às eclesiásticas.

Volta para PP de homem sentado em
frente a uma casa.
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37 – Padre: ... trazendo esta cruz até o Juazeiro do Norte, terra
do padre Cícero. Devia ser colocada na igreja de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro, nessa igreja onde se acha o
padre Cícero Romão Batista. Nesta hora em que falamos,
estamos falando do túmulo do padre Cícero testemunhando
também as promessas que tanta gente faz a esse venerável
sacerdote, que tantas graças tem derramado sobre a terra. Esse
sacerdote que veio ao mundo para fazer o bem, esse sacerdote
que continua lá no céu a derramar todas as graças pela
felicidade dessa terra e de todos aqueles que o invocam.

Corte para imagem de padre Cícero
escrevendo. CLOSE de placas com as
medidas da estátua de padre Cícero,
entrecortadas por imagens da construção
da estátua. No final, imagem aérea de
construção.

38 – Música:
O povo de São Saruê
todos têm felicidade
passa bem anda decente
lá não há contrariedade
Eles não tem de trabalhar
pois tem dinheiro a vontade.

Lá os tijolos das casas
são de cristal e marfim.
as portas barras de pratas
fechaduras de "rubim"
as telhas folhas de ouro
e o piso de cetim.

Imagem aérea do vale do Cariri. Corte
para CLOSE do violão (SINC). Corte
para CAM se aproximando, pela rua, do
violeiro cego cantando, na calçada,
cercado por populares.

39 – Som de grito de multidão, entremeado por tiros; uma
batalha)

Imagem reversa da multidão
acompanhando penitente com a cruz.

40 – Música:
[...]
quanto mais tira mais bota
além dos cachos que tem
casca e folha tudo é nota.

Lá os pés de casimira
de brim borracha e tropical
raiom e brim de linho
é o famoso cristal
já bota tudo pronta
próprias para o pessoal.

(barulho de multidão encobre a música).

Corte para SINC do violeiro. PG das
pessoas que cercam o violeiro para meio
da rua. No final, Corte para PC reverso
da multidão acompanhando o penitente,

41 – Coronel: Sempre achei difícil ter esses ajudos, esses...
mistérios, que tem porventura no nordeste.

PP do coronel.
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42 – (Silêncio) PM de estátua do padre Cícero; PP do
lambe-lambe que tira foto do caixão.
Imagem do defunto no caixão, em frente
do altar do túmulo do padre Cícero.
Corte para caixão sendo colocado na
cova. O enterro é realizado. Pessoas
colocam flores e uma vela.

43 – Música de Gilberto Gil PA de mulher comendo, vagarosamente,
farinha em frente de casa.

44 – Continua música Letreiro FIM sobre imagem do boneco
de madeira com os braços abertos.

O Vale do Cariri representa aqui a síntese do Nordeste. Progresso e atraso, urbano e

rural, moderno e primitivo convivem num mesmo espaço em que a religiosidade popular se

sobressai. Nos letreiros de abertura, o documentário apresenta seu objetivo: “ONDE SE

REVELAM ALGUNS MISTÉRIOS QUE PORVENTURA TÊM NO NORDESTE”, e deixa

entrever na música e na imagem a sua forma  fragmentada, como a música de Gilberto Gil

em que a letra é uma mistura de sons  e seu conteúdo  místico e de difícil interpretação,

como o Cristo primitivo de madeira, com seu sorriso enigmático.

Na maior parte do filme, o que se ouve são as falas dos moradores: o beato, o pequeno

lavrador, o coronel, a velha benzedeira, o padre, o penitente e o empresário. O discurso do

cineasta-narrador é parcimonioso: aparece apenas quatro vezes para informar sobre a

influência de padre Cícero e a atividade econômica da região: a economia rural, o artesanato e

a indústria Tal divisão serve também como estrutura básica para o desenvolvimento do

documentário, que fragmenta-se no interior de cada uma delas, desvelando o fanatismo, o

conflito e a violência.

Para os cineasta-narrador, as duas primeiras atividades econômicas mostram-se

esgotadas, e a terceira é uma promessa não cumprida.

No primeiro caso, uma atividade rural primitiva que intensifica a pobreza. Busca-se a

chancela nas palavras do lavrador de mandioca, que detalha os problemas enfrentados na

última colheita:

Foram quatro meses de doença em cima dela, da mandioca. [...]. Essa doença

matou a mandioca [...] Aí o resultado foi este, que eu já a comi e acabou. [...].

Sobrou um pouco que serve para fazer uma “feirinha” que o senhor sabe, de



130

oito em oito dias precisa, né? Leva uma parte, vende... passa pela feira...

Quando pode faz, o que pode fazer. Pobre não faz a feira hoje em dia, faz?

O mundo dos coronéis também enfrenta problemas. Sem o auxílio do governo, a sua

riqueza diminui. Mas não a sua violência. Armado, ele conversa com o entrevistador, e não

hesita em usar sua arma e dar tiros como forma de reunir seus trabalhadores.

O contraste entre um e outro discurso, um entrecortado e o outro bem articulado, é

evidenciado também pela forma como são realizadas as entrevistas. Com o lavrador, na casa de

farinha, o entrevistador faz as perguntas e estabelece a seqüência do discurso. O coronel, por

sua vez, é entrevistado em sua casa, sentado, só, e seu discurso é livre, sem interferência do

entrevistador. O mesmo se sucede quando da entrevista com o empresário na fábrica

desativada. Ambos não necessitam de quem lhes guie a fala; ambos são atores naturais que

sabem o papel que lhes cabe na representação de si e de seus pares.

Do campo para a cidade, de uma atividade decadente para uma “em decadência”. Em

Juazeiro, o artesanato, ou a cultura popular, também não tem futuro. O progresso, na visão do

cineasta-narrador, determina o seu fim:

Com o surgimento de mercado em escala nacional, a sobrevivência do

artesanato hoje é precária. Solapado pela melhoria dos transportes, pela

integração dos consumidores marginais a uma economia mercantil e pela

penetração do artigo industrializado, do sul e do li toral, refugia-se em

improvisadas oficinas. Utili zando como matéria-prima a sucata e o lixo dos

produtos consumidos na região, o trabalho manual dos artesãos não mais

esconde sua definitiva decadência

Nas feiras, os produtos industrializados já ocupam o seu lugar, com o reforço da

publicidade. As alpercatas são substituídas pelas sandálias, como as Tamiko, que “agora tem

nova palmilha, perfumada, antiderrapante, que não quebra, não encolhe e nunca deforma”.

Por fim, a industrialização, uma promessa ainda não cumprida em seu todo. De um

lado, a fala de um empresário, no interior de uma fábrica “portas cerradas, no aguardo de

novas medidas de parte das autoridades competentes” . De outro, imagens de uma indústria em

plena operação e a da recepção a uma autoridade da área econômica do governo, que anuncia

novos investimentos da região. Por sobre os dois, a questão insinuada da dependência

empresarial de decisões e ações do governo.
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O eixo narrativo com base no discurso sobre a economia é entrecortado pelo dos

“mistérios” que ainda sobrevivem no Nordeste. A cultura popular, sob a forma da religiosidade

popular, aqui é retratada em toda a sua força. A começar pela seqüência inicial, uma vista

aérea do Vale do Cariri, acompanhada por um poema da literatura de cordel, e que também

encerra o filme. O poema é “Viagem a São Saruê”  dado como de autoria desconhecida,

mas, na verdade, do poeta Manoel Camilo dos Santos , que trata de uma cidade imaginária

onde reinam a riqueza e a prosperidade, numa referência invertida a Juazeiro e à realidade de

seus habitantes.

Como em Visão de Juazeiro e Região Cariri, a influência mística de padre Cícero é

ressaltada. O discurso do sagrado ganha relevo, como linimento da miséria e contraponto ao

progresso. Dois momentos ilustram essa assertiva: a imagem do homem orando, só, diante da

cruz, com as beatas cantando uma oração ao padre Cícero, logo após a seqüência do lavrador;

e a permuta entre as seqüências que retratam a industrialização  cartazes da Sudene,

recepção da autoridade econômica  com as da multidão acompanhando o penitente Cícero

Marques, que carrega a cruz até a igreja.

Esse discurso só recebe intervenção direta do cineasta-narrador na seqüência da

entrevista com a velha beata, guardiã dos ex-votos, sublinhada por SANTEIRO (1978, p.83)

como exemplo de “crise de representação”. No entender de Santeiro, a relação que se

estabelece, do ponto de vista da beata, com o cineasta, é de “sacerdote para fiel” : “Ela é a voz

da tradição e não pode sofrer sombra de contestação, mesmo involuntária e acidental” .

Essa contestação torna-se aparente, de novo sob o ponto de vista da beata, na

insistência da repetição das perguntas:

[o cineasta, provavelmente] insiste em perguntar-lhe coisas que já dissera

antes do momento da filmagem, ou então procura fazê-la repetir em um tom

mais alto para que possa escutá-la melhor, isto é, para que o gravador, e não

ele, registre melhor (SANTEIRO, p.84).

A um dado momento, a velha, irritada com as perguntas repetitivas do cineasta-

entrevistador, retira-se resmungando: “Não sabe que o padre Cícero está aqui. Você tá fraco.

Não vou mais te contar mais não. Não sabe que o padre Cícero é tudo...” . Uma segunda beata

intervém, lembrando a primeira que é necessário ter paciência para ensinar os que não sabem:

“Não senhora, você sabe que eles são novato. O negócio é preciso ter paciência com eles.

Ensinando, ensinando.”
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Para SANTEIRO (idem, p.85),

a repetição ordinariamente espontânea [porque é a forma que assume a

transmissão da tradição], ao ser forçada pelo entrevistador, acusa uma troca

de papéis, na medida em que o ouvinte, o que deve receber a tradição,

interrompe a revelação. Ao fiel cabe apenas guardar o que ouve, sem tentar

influir no andamento da revelação.

A intervenção da segunda beata, coerentemente, visa a retomar a repetição,

como se ela não tivesse sido forçada, lembrando que se trata de ensinar aos

que não sabem  que é a função básica do sacerdócio.

Observa-se, aqui, uma ruptura no processo de comunicação entre o sagrado e o

profano, sentida apenas pelo sujeito do discurso, o sacerdote, e, no caso, a primeira beata. A

unidade é restabelecida pela segunda beata, que, de coadjuvante, é alçada à condição de

protagonista. Diz Santeiro:

Ao estragar a cena, o sacerdote põe em dúvida a própria encenação, ou seja,

admitiu a hipótese da contestação da revelação. E, de fato, mesmo que

houvesse incredulidade, latente na repetição forçada, ela atingiria apenas o

porta-voz e nunca a própria verdade revelada.

O discurso do sagrado, no plano da imagem, também se sobressai ao tematizar a morte.

Pouco depois do início do documentário, a câmera mostra um morto sendo carregado por dois

homens. A imagem da morte retorna, já na cidade, com os familiares e amigos em torno do

caixão aberto, posando para uma fotografia. Antes do final do filme, essa mesma seqüência é

retomada, para, logo a seguir, ser substituída pela do caixão em frente da estátua de padre

Cícero, e o enterro até a cobertura da cova. Em todas essas seqüências, não há som. Um

silêncio pesado complementa a dramaticidade das imagens. A morte é mostrada aqui como

partícipe da vida e da cultura da comunidade retratada. Ela não é um elemento alheio ao

cotidiano, merece fotos e homenagens. Um elemento forte da cultura popular e que dela não

pode ser dissociada. Ela é a metáfora de seu próprio destino.

Viva Cariri! deixa de ser um mero registro para se configurar como uma criação

documental. Os planos do ferreiro, na abertura, do socador de pilão, no meio, e da velha

comendo farinha, no final, bem como o da multidão que acompanha o penitente caminhando

para trás e sons de batalha, são usados como elementos ficcionais que desconstroem a
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linguagem tradicional do documentário. Apesar de haver uma estrutura básica, pretensamente

linear, a continuidade e a organicidade características dos outros filmes da Caravana é

rompida. Em seu lugar, fragmentos discursivos tomam a forma da cultura popular mesma,

conforme conceituada por Gramsci.
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5.2 A Caravana nas tr ilhas da folkmídia

A maioria dos documentários produzidos pelos cineastas da Caravana Farkas é uma

“monografia” filmada. Mas, apesar de falarem por si, em conjunto e em confronto, trazem à

tona novas significações.

No diálogo entre culturas diferentes, a do cineasta e a popular, há a busca incessante,

pela primeira, do “homem brasileiro” em suas diversas matizes, um projeto inacabado que

perpassa todo o cinema da década de 60. Um diálogo que, de maneira geral, se manifesta

como conflito entre dois saberes.

Se entendermos a cultura como a maneira pela qual os homens exprimem

simbolicamente suas relações com a natureza, entre si e com o poder, bem como a maneira

pela qual interpretam essa relação, poderemos perceber, nos documentários, a conflituosidade

entre as duas culturas. Como no caso da entrevista com Frei Damião, em Frei Damião,

Trombeta dos Aflitos, Martelo dos Herejes, quando o cineasta-entrevistador procura

encurralar o sacerdote, atribuindo a este o “fanatismo do povo”:

Loc.: A que o senhor atribui o fanatismo do povo?

Frei Damião: O fanatismo é a religião mal entendida.

Loc.: E quem é o culpado por essa religião mal entendida?

Frei Damião: É... a ignorância do povo. O povo em matéria de religião é um

pouco ignorante.

Loc.: Mas não seria o medo do inferno que faz o povo se fanatizar e seguir

atrás dos padres em que ele acredita?

Frei Damião: Fanatismo é... Fanatismo é... O fanatismo é quando o povo

entende mal a religião e atribui a um padre coisas que somente Deus pode

realizar.

Loc.: Mas o comportamento do povo, em vários momentos, é de fanatismo.

Frei Damião: É fanatismo não..

Nesse conflito, diversas realidades vêm à tona, tornando os filmes da Caravana, em

virtude do contexto sociopolítico em que foram produzidos, “revolucionários” . As imagens

expõem as marcas do subdesenvolvimento ao colocar em evidência uma realidade pouco

conhecida, contrapondo-se à idéia de progresso que permeava o discurso oficial da época.
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No âmbito da cultura, ao dar a voz ao outro, o cineasta reafirma, por contraste, a sua

própria identidade “cosmopolita” e ressalta a diferença para dar sentido a sua própria vida,

dramatizando-a. Assume-se a fome e o faminto de Glauber, formal e esteticamente.

O próprio Farkas (1971), fazendo referência à estrutura dramática de Viva Cariri!,

afirma que “as coisas são ditas não pelas pessoas mas pela construção dramática do filme. Eu

gostaria muito mais de seguir o visual dramático do que o falado numa entrevista. A conquista

do tema pela sua natureza e essência e não por aquilo que se fala dele. A diferença é sutil mas

básica, e leva de novo o espectador a vibrar com a dramaticidade do filme do ponto de vista

fílmico” .

A dramaticidade construída no processo de montagem sobrepõem-se ao discurso e à

imagem registradas. Como no caso já citado de Viva Cariri!, está presente também em A

Morte do Boi, na seqüência em que pessoas disputam com urubus os restos de carne deixados

ao ar livre pelo frigorífico, e em O Homem de Couro, no depoimento orgulhoso de uma esposa

de vaqueiro sobre a profissão do marido.

A montagem aponta ainda para um estrutura que se afasta da continuidade da ação. As

seqüências são montadas segundo uma estrutura que possibili ta uma abertura para variadas

interpretações. Os filmes deixam então de ser mero registros para se aproximarem da ficção.

Um ficção com fragmentos da realidade, tal como entendemos as manifestações da cultura

popular. A própria linha discursiva do cineasta, expressa na fala do narrador, se fragmenta

pelas constantes associação dos versos dos cantadores com a força das imagens 

Vitalino/Lampião e Homem de Couro. Neste último, o processo vai além, com o cineasta-

narrador passando a utili zar os versos da literatura oral em sua fala.

Os documentários partem do pressuposto de que o avanço dos meios de comunicação,

na sociedade capitalista, implica a desintegração  desaparecimento ou transformação  da

cultura popular e dos “valores tradicionais” . Apresentam, ao mesmo tempo, a visão romântica

do popular, entendido como autêntico, “puro” , e a ilustrada, designando-o como rústico e

primitivo. Não se chega a uma síntese e a cultura popular, ainda presente no mundo rural, é

apresentada como algo em vias de extinção.

Nessa ambigüidade, diferentemente dos jovens dos CPCs, os da Caravana não se

arvoram de representantes dos interesses do ocupado; se assumem como ocupantes e é aos

ocupantes que se dirigem. O par alienação/conscientização muda de lugar: das classe

dominadas, é transposto para a classe dominante.
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6. CONCLUSÃO

O objetivo principal de nosso trabalho, o de estudar, no âmbito da folkmídia, a

dinâmica entre diferentes culturas  a do “ocupante” e a do “ocupado”  para identificar

como se dá a inter-relação entre elas, a partir de uma análise dos filmes documentários

produzidos por Thomaz Farkas entre 1968 e 1970, mostrou-se-nos uma tarefa complexa.

Luiz Beltrão, ao investigar o processo comunicacional dos “grupos marginalizados

urbanos e rurais” , relacionando-o com a produção simbólica desses mesmos grupos e com a

maneira pela qual ela é colocada em circulação na sociedade, dá-nos uma pista de como

proceder. Além de tomar como matéria-prima o cotidiano físico e imaginário dos homens, ele

rompe com as fronteiras rígidas adotadas pelos estudiosos de sua época entre o “popular” e o

massivo ou entre o “popular” e o “erudito” .

Mesmo tal abertura nos pareceu insuficiente, ao levarmos em conta a articulação

dialética entre distintas culturas, em uma sociedade caracterizada pelo conflito de classe. O

perigo estava em deixarmos de lado a singularidade e a fragmentação próprias de cada forma

de manifestação cultural, em detrimento de uma visão totalizante e orgânica que não leva em

conta as permanente diferenças, os confli tos e as interações que existem ente elas.

Buscamos em Gramsci, em seu conceito de hegemonia, o referencial para entender

essas diferenças. É como concepção de mundo, como produto do movimento histórico-social

da sociedade e como conjunto de práticas, representações e formas de consciência, que a

cultura de um determinado grupo social se distingue da de um outro.

Nesse contexto, a definição da metodologia de análise foi central. Se entendemos as

culturas, quer seja a do ocupante quer seja a do ocupado, como produtos de sujeitos de uma

História, não há como deixar de lado na análise interna dos discursos por ela produzidos o

contexto que lhes dá origem e que lhes cobra sentido.

Como apontamos na Introdução, partimos do pressuposto de que todo discurso é

social, ou seja, é a materialização da cultura, da concepção de mundo, de uma dada classe
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social, que, dependendo das condições sócio-históricas, e da posição dessa classe nas relações

de produção, pode tornar-se hegemônica ou não.

Os cineastas da Caravana Farkas são representativos de um momento de efervescência

cultural e política de nossa história. Um período em que se acreditava que o homem só poderia

realizar o seu ser ao transformar o mundo, como era destacado pelo discurso do Iseb. Uma

transformação que implicava a discussão da realidade brasileira, de sua “condição colonial” , e

uma atitude política perante essa realidade.

Esse debate propiciou, no espaço cinematográfico, o surgimento de novas formas de

narração, de filmagem, de produção: o Cinema Novo nasce como manifestação estética e

formal da “consciência catastrófica de subdesenvolvimento” . O cinema vincula-se à cultura

popular, identificando-a com a própria cultura nacional, mais uma herança da ideologia do

Iseb.

Os documentários realizados pela Caravana Farkas, inseridos no contexto do Cinema

Novo, vão apresentar uma nova leitura da realidade, tanto na forma quando no conteúdo.

Produzidos no auge do regime militar, os documentários dão voz e vez ao “povo” , ainda que

não seja a ele que se dirijam. O filmes eram apresentados pelos produtores e cineastas como

uma forma diferente de didatismo. Não se propunham a ser uma informação pronta para ser

recebida e deglutida, mas uma obra que se abre para o debate.

Seu público-alvo são as classes média e alta urbanas. Os atores não são os espectadores

finais. Nem poderia ser diferente, pois aqueles não tinham e, mesmo hoje, não têm, acesso aos

meios de divulgação cinematográfica. Isso representa uma mudança nas relações entre o

intelectual cineasta e as camadas dominadas. Não existe mais, como no começo da década de

60, a proposta de provocar a desalienação  ou conscientização   de um segmento da

sociedade que pouco ou nada se manifestava contra um regime ditatorial de governo; os

intelectuais não se arvoravam mais o papel de demiurgos do povo, de voz qualificada e

representativa dos interesses populares.

Não podemos nos esquecer de que a transformação da sociedade não é determinada

pelo discurso de pretensas vanguardas, nem pelo seu desejo de se contraporem, ou aderirem, à

hegemonia dominante, e sim dialeticamente é determinada pelas condições sócio-históricas.

Por isso, menos que uma revolução, o que se observa é uma tentativa de preservação

de memórias populares: uma abertura de diálogo entre duas culturas diferentes, embora

conflituosa. Jornal do Sertão apresenta, claro, um viés ideológico, ou “político-didático” ,

como já afirmou Jean-Claude Bernardet, ao analisar a produção documental da época; mas, ao
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mesmo tempo, reflete uma preocupação com o cotidiano e a cultura das classes dominadas. O

outro, mediado pelo olhar do cineasta, revela-se, ganha vida e força num mundo que não é o

dele.

A escolha de “povo” como tema está inserida no debate da época, como demonstramos

no capítulo 3. Mas a maneira como os cineastas da Caravana interpretam a cultura popular se

distancia do modelo defendido pelo CPC ou mesmo pelo do discurso oficial governista  que

sempre a associou ao “ tradicional” , ao “ regional” , ao “pitoresco” e ao “ folclórico”.

Os autores dos documentários perceberam a crescente influência dos meios de

comunicação de massa nas manifestações da cultura popular, representando-as como

dominadas e sem recursos para resistir. Mesmo assim, valorizam a cultura popular como

elemento constitutivo e primordial para a compreensão da realidade brasileira. Ao registrá-la,

propõem a sua incorporação ao saber produzido nas instituições de ensino, como queria

Gramsci, em contraposição às “concepções de mundo ‘oficiais’ (ou, em sentido mais amplo,

das partes cultas das sociedades historicamente determinadas)”.

Além disso, ao mostrar a cara do Brasil, os filmes evidenciam as contradições internas

do País, assumindo um engajamento político que não era pretendido, pelo menos

explicitamente. A proposta é política, mas não eram filmes políticos.

Isso significa, a nosso ver, que a discussão sobre o intercâmbio permanente entre duas

ou mais esferas de cultura  mediado ou não pelos meios de comunicação , seu processo

de produção e seu significado para a comunidade só é possível a partir do estudo das ações e

representações dessas culturas, da sua práxis, num contexto de resistência ao poder dominante.

Uma resistência que não pressupõe uma tomada de consciência, a desalienação, mas sim uma

reinserção na realidade que coloca em evidência uma reflexão sobre o cotidiano.

A política é reinventada na fala do cantador, na busca de um milagre que compense a

saúde negada pelo Estado, nas relação do artesão com seu público, nos reclamos salariais do

vaqueiro, no português ruim dos romeiros. E seu lugar é a feira, a praça, as ruas. Uma ação

política que simbolicamente não se confina entre quatro paredes e que utili za o sistema de

folkcomunicação, ou seja, meios de comunicação próprios, ou mesmo “meios massa”, mas de

forma alternativa, em busca de liberdade ideal e real, impossível de se atingir no dia-a-dia.

A chave para entender as relações entre os produtores da cultura dominante e os da

dominada, quando mediadas pelos filmes documentários, está na constatação do surgimento de

uma nova forma de percepção que permite sentir cada registro como algo único e parte de uma
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práxis política. Apesar da possível “destituição de sua autenticidade”, ou mesmo em função

dela, a cultura “popular” ganha um sentido político.

Os filmes documentários da Caravana Farkas permitem colocar em cena o conflito

entre diferentes concepções de mundo: a do rural e a do urbano, a do “moderno” e a do

“tradicional” , a do litoral e a do sertão. No confronto e no diálogo que se estabelecem, imagem

e som são separados, gerando novos e múltiplos significados, que independem da vontade dos

cineastas.

Dessa maneira, tal qual esta dissertação, os documentários constroem um novo

discurso acerca de uma determinada realidade. Menos um reflexo, no sentido de espelhamento,

mais uma referência de um tempo e um espaço que não se repetirão.

Nas trilhas da cultura popular, a viagem da Caravana Farkas não chega a um termo

nem a um final tranqüilo. Ao tentar discutir a realidade, a Caravana se deixa envolver pelas

contradições e incompatibili dades que as questões suscitadas provocam. “O real” , lembra-nos

Sarno, “é muito mais amplo do que o conhecimento que se tem dele”; e os filmes sempre ficam

“aquém da soma de conhecimentos, relações e sentimentos que se acumulou durante a

filmagem”. A importância da Caravana está, portanto, na própria jornada e no diálogo

permanente e infinito entre culturas que esse caminhar provoca.
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FILMOGRAFIA

CARAVANA FARKAS (FICHAS TÉCNICAS)

A Beste
Direção e Pesquisa: Sérgio Muniz
Produção: Thomaz Farkas
Assistente de direção: João Trevisan
Fotografia: Thomaz Farkas
Assistente de Fotografia: João Trevisan
Roteiro: Cinema de Cordel
Música: Anônimos do Séc. XIII e XIV, Conjunto Musikantiga,
                                                Gilberto Gil
Narração: OthonBastos
Montagem: SérgioMuniz
Assistente de Montagem: Maria Alice Machado
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Mixagem: Carlos de la Riva
Laboratório: Kodak, Fotoptica, RexLíder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 20’ /16 mm / São Paulo / 1969/70

A Cantor ia
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Thomaz Farkas
Música (Cantadores): Lourival Batista, Severino Pinto
Montagem: Eduardo Escorel
Mixagem: Carlos de la Riva
Colaboração Roberto Santos
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
laboratório: Kodak, Fotoptica
Rex Som: Rivaton
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor /14’30” / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970

Casa de Farinha
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel
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Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Ana Carolina
Apresentação: Tite de Lemos
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Eduardo Escorel
Assistente de Montagem: Amauri Alves
Letreiros: Lénio Braga
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor /13’ /16 mm / São Paulo / 1969/70

O Engenho
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Ana Carolina
Narração: Paulo Pontes
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Eduardo Escorel
Assistente de Montagem: Amauri Alves
Letreiros: Lênio Braga
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero, Sérgio Muniz
Cor / 9’30” / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970

Erva Bruxa
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente: Amauri Alves
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Fotografia: Affonso Beato
Assistente de Câmera:Lauro Escorel
Música: A Primavera (Vivaldi), Cantos de Orixá,
                                               Branca (Zequinha de Abreu)
Mixagem: Carlos de la Riva
Apresentação: Lênio Braga
Produtor Executivo: Edgardo Pallero, Sérgio Muniz
Laboratório: Líder, Kodak, Fotoptica, Rex Filmes
Som: Rivaton, Rio Som
Cor / 20’30” / 16 mm / São Paulo / 1969-70

Frei Damião: Trombeta dos Aflitos, Martelo dos Herejes
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
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Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato
Cãmeras Adicionais: Thomaz Farkas, Lauro Escorel
Som Direto Sidney Paiva Lopes
Música: Banda de Pífanos de Caruaru
Apresentação: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente de Montagem: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 20’ / 16mm, ampliado 35mm / São Paulo / 1970

Os Imaginár ios
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Saruê Filmes, Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel, Leonardo Bartucci
Os Imaginários: José Ferreira, José Duarte, Manuel Lopes, Walderedo Gonçalves
Seleção Musical: Ana Carolina
Narração: Othon Bastos
Letreiros: Lênio Braga
Animação: Marcelo Tassara
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Eduardo Escorel
Assistente de Montagem: Amauri Alves
Laboratório: Rex
Som: Riosom
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Diretores de Produção: Vladimir Carvalho, Sérgio Muniz
Preto e branco / 10’ / 16 mm / São Paulo / 1970

Jaramataia
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato
Assistente de Fotografia: Lauro Escorel
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Banda de Pífanos de Caruaru
Apresentação: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente de Montagem: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 20’30” / 16mm, ampliado 35mm / São Paulo / 1970
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Jornal do Sertão
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Saruê Filmes, Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato, Thomaz Farkas, Leonardo Bartucci
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Narração: Tite de Lemos
letreiros: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Eduardo Escorel
Assistente de Montagem: Amauri Alves
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Preto e branco / 13’30” / 16mm, ampliado 35mm / São Paulo / 1970

O Homem de Couro
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Thomaz Farkas
Fotografia Adicional: Affonso Beato
Assistente de Fotografia: Lauro Escorel
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Banda de Pífanos de Caruaru, Cego Birrão do Crato
Apresentação: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente de Montagem: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pal/erro
Cor / 20’30” / 16 mm / São Paulo / 1969/70

A Mão do Homem
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Música: Banda de Pífanos de Caruaru
Mixagem: Carlos de la Riva
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 18’05” / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1969/70
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A Morte do Boi
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: . Affonso Beato
Assistente de Fotografia: Lauro Escorel
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Banda de Pífanos do Crato
Apresentação: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente de Montagem: Terezinha Muniz
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor /10’5” / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970

Padre Cícero
Cinedocumental: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Arquivo: Instituto Nacional do Cinema
Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel
Narração: Anthero de Oliveira
Montagem: Geraldo Sarno, Pery S. Silva
Som Direto: Sidney Lopes
Letreiros: Lia Mônica Rossi
Laboratório: Kodak, Líder, Fotoptica
Som: Carlos de la Riva
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Recompilação, cor e preto e branco / 10’ / 16mm / São Paulo / 1971

Rastejador, s.m.
Pesquisa e Direção: Sérgio Muniz
Produção: Thomaz Farkas
Assistente de Direção: João Trevisan
Fotografia: Thomaz Farkas
Assistente de Fotografia: João Trevisan
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: A Calunga, (Solo de Berimbau de Boca)
Narração: Othon Bastos
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: SérgioMuniz
Assistente de Montagem: Maria Alice Machado
Laboratório: Revela S.A.
Som: Stopsom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 25’ / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970
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Região: Carir i
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato
Assistente de Fotografia: Lauro Escorel
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Amauri Alves
Narração: Paulo Pontes
Letreiros: Lia
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Laboratório: Kodak, Líder, Fotoptica
Som: Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor e preto e branco /10’ /16mm, ampliado 35mm / São Paulo / 1970

A Vaquejada
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato
Montagem: Geraldo Veloso
Assistente de Montagem: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Música: Cego Birrão do Crato
Apresentação: Lênio Braga
Mixagem: Carlos de la Riva
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Rivaton, Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor / 10’5” / 16 mm, ampliado 35mm / São Paulo /1970

Visão de Juazeiro
Roteiro e Direção: Eduardo Escorel
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Jorge Bodansky
Letreiros: Ana Luísa Escorel
Narração: Eduardo Escorel
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Eduardo Escorel
Som Direto: Hermano Penna
Laboratório: Kodak, Fotoptica , Rex, Líder
Material de Arquivo: INC
Som: Riosom
Cor / 20’ / 16 mm / São Paulo /1970

Vitalino / Lampião
Direção e Pesquisa: Geraldo Sarno
Produção: Saruê Filmes, Thomaz Farkas
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Fotografia: Thomaz Farkas
Geraldo Sarno Montagem: Geraldo Sarno
Narração: Othon Bastos
Laboratório: Rex Filmes
Som: Rivaton
Preto e branco / 9’05” / 16mm / São Paulo / 1969

Viva Carir i
Roteiro e Direção: Geraldo Sarno
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel
Música: Vill a Lobos, Gilberto Gil, Pedro Bandeira (Cantador),
                                                Raimundo Silvestre (Cantador)
Mixagem: Carlos de la Riva
Montagem: Geraldo Sarno, Amauri Alves, Rose Lacreta
Apresentação: J.C. Avellar
Narração: Paulo Pontes
Som Direto: Sidney Paiva Lopes
Laboratório: Kodak, Fotoptica, Rex/Líder
Som: Riosom
Diretor de Produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Cor e preto e branco / 36’ / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970

BRASIL VERDADE (FICHAS TÉCNICAS)

Memória do Cangaço
Roteiro e Direção: Paulo Gil Soares
Assistente de Direção: Terezinha Muniz
Produção: Thomaz Farkas,
                                                Div. de Difusão  Cultural do Ministério das Relações
Exteriores,
                                                Dep. de Cinema do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional
Fotografia: Affonso Beato
Música: João Santana Sobrinho, José Canário, Armindo de Oliveira,
                                               Banda da PM do Estado da Bahia
Mixagem: Carlos de la Riva
Sincronização: Affonso Beato, Paulo Gil Soares
Assistente de Montagem: Amauri Alves, Terezinha Muniz
Laboratório: Rex Filmes
Som: Rivaton
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Preto e branco / 30’ /  35mm / São Paulo / 1965

Nossa Escola de Samba
Direção: Manuel Horácio Gimenez
Colaborador Especial: Dejean Pellegrin
Produção: Thomaz Farkas
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Fotografia: Alberto Salvá Contel, Thomaz Farkas
Fotografia de Cena: Dolly Pussi
Efeitos Sonoros: Walter Goulart
Assistente: Raymundo da Silva Guimarães
Narração: Arlindo Maximiano dos Santos
Montagem: José Frade, Manuel Horácio Gimenez
Laboratório: I6. Rex Filmes
Edição e Montagem: Norbra Filmes
Som: Rivaton
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Texto baseado em declarações de: Antonio da Silva (Unidos de Vila Isabel)
Preto e branco / 30’ / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1965

Subterr âneos do Futebol
Realização: Maurice Capovill a
Produção: Thomaz Farkas
Chefe de Produção: Vladimir Herzog
Fotografia: Thomaz Farkas, Armando Barreto
Colaboradores! Clarice Herzog, Francisco Ramalho, João Batista Andrade,
                                                Canal 100
Assessores Esportivos: Celso Brandão, Onofre Gimenez
Montagem: Luiz Elias
Narração: Anthero de Oliveira
Seleção Musical: Walter Lourenção
Laboratório: Rex Filmes
Som: Rivaton
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Preto e branco / 30’ / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1970

Viramundo
Direção: Geraldo Sarno
Assistente de direção: Júlio Calasso, Úrsula Weis
Produção: Thomaz Farkas
Fotografia: Thomaz Farkas, Armando Barreto
Assistente de Câmara:Antonio Mateus
Música: Caetano Veloso
Letra: José Carlos Capinam
Interprete: Gilberto Gil
Montagem: . Sylvio Renoldi
Colaboração: Roberto Santos
Som Direto: Sérgio Muniz, Edgardo Pallero, Maurice Capovill a,
                                                Vladimir Herzog
Laboratório: Rex Filmes
Som: Rivaton
Diretor de produção: Sérgio Muniz
Produtor Executivo: Edgardo Pallero
Preto e branco / 40’ / 16 mm, ampliado 35 mm / São Paulo / 1965
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DEMAIS FILMES CITADOS

Arr aial do Cabo. Produção: Sérgio Montagna,Joaquim Pedro de Andrade, Geraldo
Markan. Direção: Paulo Cézar Saraceni, Fotografia: Mário Carneiro. Preto e branco, 16 mm,
Rio de Janeiro, 1959.

Aruanda. Realização e roteiro: Linduarte Noronha. Assistente de direção: Vladimir Carvalho.
Fotografia e montagem: Rucker Vieira. Preto e branco, 16 mm,  João Pessoa, 1960.

Auto da Vitória de Anchieta. Direção: Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso Beato. 1966.

Casa de Mário de Andrade. Produção: Departamento de Produção de Filmes Documentários
do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de São Paulo. Direção: Geraldo Sarno.
Fotografia: Thomaz Farkas. São Paulo, 1968.

Chronique d’un été. Produção: Anatole Dauman. Direção: Jean Rouch, Edgard Morin.
Fotografia: Raoul Coutard, Michel Brault, Roger Morili ère, Jean-Jacques Tarbes. Preto e
branco, 35 mm, Paris, 1961

O Circo. Produção: Divisão de Difusão Cultural do Ministério das Relações Exteriores,
Instituto Nacional de Cinema Educativo. Realização: Setor de Filmes Documentários da
Diretoria do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. Planificação e direção: Arnaldo Jabor.
Assistente de direção e produção: Antonio Carlos Fontoura. Fotografia: Affonso Beato. Som
direto: Carlos Arthur Liuzi: Montagem: Carlos Diegues. Cor, 35mm, Rio de Janeiro, 1964/65.

Cinco Vezes Favela Produção. Produção: CPC; Rio de Janeiro, 1962.
Couro de Gato. Direção: Joaquim Pedro de Andrade. Intérpretes: Paulinho, Riva
Nimitz.
Um Favelado. Direção: Marcos Farias. Intérpretes: Flávio Migliaccio, Isabela.
Escola de Samba Alegria de Viver . Direção: Carlos Diegues. Argumento: Carlos
Estevam. Intérpretes: Abdias Nascimento, Oduvaldo Viana Filho.
Pedreira de São Diogo. Direção: Leon Hirszman. Roteiro: Leon Hirszman, Flávio
Migliaccio. Fotografia: Ozen Sermet. Montagem: Nélson Pereira dos Santos. Intérpretes:
Galuce Rocha, Sadi Cabral.
Zé da Cachorr a. Direção: Miguel Borges. Intérpretes: Valdir Onofre, João Ângelo
Labanca.

O Desafio. Realização e roteiro: Paulo César Saraceni. Fotografia: Guido Cosulich.
Montagem: Ismar Porto. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1965),

Deus e o Diabo na Terr a do Sol . Produção: Glauber Rocha, Jarbas Barbosa. Direção:
Glauber Rocha. Intérpretes: Geraldo del Rey, Ioná Magalhães. Rio de Janeiro, 1964.

Dramática Popular . Produção: Saruê Filmes/IEB/Instituto Nacional do Cinema. Realização e
roteiro: Geraldo Sarno, Rio de Janeiro, 1968.

Eu Carrego um Sertão Dentro de Mim. Produção: Saruê Filmes/Thomaz Farkas/Caribe
Comunicações. Direção: Geraldo Sarno. Fotografia: Thomaz Farkas, Pedro Farkas. Preto e
branco/cor, 16 mm, Rio de Janeiro, 1980.
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Os Fuzis. Realização: Ruy Guerra. Roteiro: Ruy Guerra, Miguel Torres. Fotografia: Ricardo
Aronovich. Montagem: Raimundo Higino. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro,1964.

Garr incha, Alegria do Povo. Realização: Joaquim Pedro Andrade. Roteiro: Joaquim Pedro
de Andrade, Luiz Carlos Barreto, Armando Nogueira, Mário Carneiro, David Neves.
Fotografia: Mário Carneiro, Montagem: Nello Melli , Joaquim Pedro de Andrade. Narração:
Heron Domingues. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1963.

Integração Racial. Produção: Divisão de Difusão Cultural do Ministério das Relações
Exteriores. Realização: Setor de Filmes Documentários da Diretoria do Patrimônio Histórico e
Artístico Nacional. Planificação e Direção: Paulo Cezar Saraceni. Assistente e continuidade:
Paulo Bastos Martins. Fotografia e câmera: David E. Neves. Som direto: Arnaldo Jabor. Post-
sincronização: Eduardo Escorel. Montagem: Gustavo Dahl. Produtor Executivo: Arnaldo
Carrilho. Preto e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1964.

Los Inundados. Direção: Fernando Birri. Roteiro: Fernando Birri, Jorge A. Ferrando.
Intérpretes: Pirucho Gómez, Lola Palombo. Buenos Aires, 1962.

Maioria Absoluta. Produção e realização: Leon Hirszman. Fotografia: Luiz Carlos Saldanha.
Som direto: Arnaldo Jabor. Narração: Ferreira Gullar. Preto e branco, 16 mm, Rio de Janeiro,
1963/64.

Marimbas. Realização: Vladimir Herzog. Preto e branco, 16 mm, Rio de Janeiro, 1962.

A Opinião Pública. Realização e roteiro: Arnaldo Jabor. Assistente de direção: Vladimir de
Carvalho. Fotografia: Dib Lufti. Montagem: João Ramiro Melo, Arnaldo Jabor, Gilberto
Macedo. Som: José Antônio Ventura. Conselheiros: Amaury de Souza, Carlos Estevam. Preto
e branco, 35 mm, Rio de Janeiro, 1966.

O Pagador de Promessas. Produção: Francisco de Castro, Oswaldo Massiani. Direção:
Anselmo Duarte. Intérpretes: Leonardo Vill ar, Glória Menezes. São Paulo, 1962

O Povo do Velho Pedro. Direção: Sérgio Muniz São Paulo. Fotografia: Affonso Beato. 1967.

Projeto I lha Grande. Direção: Sérgio Muniz, São Paulo, 1967.

De Raízes & Rezas, entre outros. Produção: Thomaz Farkas. Edição e direção: Sérgio
Muniz. Argumento e roteiro: Francisco Ramalho, Sérgio Muniz. Fotografia: Thomaz Farkas,
Affonso Beato, Jorge Bodansky. Som direto: Sidney Paiva Lopes. Laboratório: Fotoptica,
Rex/Líder. Som: Tecnisom. Produtor executivo: Edgardo Pallero. Diretor de produção: Sérgio
Muniz. Cor, 37’ , 16 mm, São Paulo, 1972/1973.

Roda & outras estórias. Produção: Cinema de Cordel. Realização: Sérgio Muniz. Música:
Gilberto Gil. Preto e branco, 16 mm, São Paulo, 1965.

São Paulo S.A. Realização e roteiro: Luiz Sérgio Person. Fotografia: Ricardo Arovinich.
Montagem: Glauco Mirko Laurelli . Preto e branco, 35 mm, São Paulo,1965.

Tire Dié. Direção, roteiro e fotografia: Fernando Birri. Som: Mario Fezia. Montagem:
Antonio Ripoll. Intérpretes: Francisco Petrone, María Rosa Gallo. Preto e branco, Buenos
Aires, 1960.
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Terr a em Transe. Produção: Mapa Filmes e Difilm. Realização e roteiro: 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 Secas. Produção: Luís Carlos Barreto, Herbert Richers. Direção: Nélson Pereira dos
Santos. Intérpretes: Átila Iório, Maria Ribeiro. Rio de Janeiro, 1963.
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