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RESUMO

COLVERO JUNIOR, Thirso Naval. O nascimento do Cinema Novo no Brasil e sua
representacdo da Marginalidade Social —- Uma analise filmica (1960-1964), 2020, 136
p. (Mestrado em Histdria; Relacdes de Poder, Linguagens e Historia Intelectual). Instituto
de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade federal Rural do Rio de Janeiro,
Seropédica, RJ, 2020.

Considerando o filme ndo somente como instrumento para o entretenimento, mas
também, e principalmente, como uma ferramenta capaz de expressar as ideias de quem o
produz, através de uma articulagdo entre valores estéticos e ideologicos, que podem,
eventualmente, transforma-se em um projeto politico, esta pesquisa visa analisar e refletir
a respeito de quatro obras cinematograficas produzidas no Brasil entre os anos de 1960 e
1964, identificadas dentro de um movimento cinematografico moderno e de contestagao,
intitulado e reconhecido por seus realizadores como Cinema Novo. Assim, os filmes
cinemanovistas : “Barravento” (Glauber Rocha, 1962), “Cinco Vezes Favela” (Farias,
Borges, Diegues, Andrade, Hirzman, 1962), “Vidas Secas” (Nelson Pereira dos
Santos,1963) e “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (Glauber Rocha, 1964) serdo aqui
analisados e debatidos dentro de seus universos simbolicos buscando identificar a forma
como o tema da marginalidade social permeou esta primeira fase do movimento e de que
maneira estas obras tentaram construir, através de suas narrativas, uma representagcao do
Brasil no periodo em que estes filmes se inserem.

Palavras-chave: Cinema Novo, marginalidade social, cinema.



ABSTRACT

Considering the film not only as an instrument for entertainment, but also, and mainly, as
a tool capable of expressing the ideas of those who produce it, through an articulation
between aesthetic and ideological values, which can eventually become a political
project, this research aims at analyzing and reflecting on four cinematographic works
produced in Brazil between the years of 1960 and 1964, identified within a modern and
contested film movement, titled and recognized by its directors as Cinema Novo. Thus,
the films: "Barravento” (Glauber Rocha, 1962), "Cinco Vezes Favela” (Farias, Borges,
Diegues, Andrade, Hirzman, 1962), "Vidas Secas" (Nelson Pereira dos Santos, 1963) and
“Deus e o Diabo na Terra do Sol "(Glauber Rocha, 1964) will be analyzed and debated
within their symbolic universes, trying to identify how the theme of social marginality
permeated this first phase of the movement and in what way these works tried to
construct, through of their narratives, a representation of Brazil in the period in which
these films are inserted.

Keywords: Cinema Novo, social marginality, cinema.



Lista de Figuras

Figura 1- Cartaz com a imagem de Lord Kitchener (Reino Unido, 1914)..........ccccce..... 9
Figura 2 - Cangaceiros em foto de Benjamin Abrahdo (1936 0U 37) .......cccccvvevieenene. 10
Figura 3- A atriz Faye Dunaway, trajada como Bonnie Parker, em 1968. Figurino
inspirado nas fotos reais da parceira de Clyde Barrow, divulgadas originalmente na
AECAAA 0B 1930, ..ottt bbbt bbbttt bbb 11
Figura 4- Oscarito e Grande Otelo em "Matar ou Correr", de Carlos Manga. Uma parodia
de um western americano realizado pela Atlantida em 1954. ... 36
Figura 5- Cartaz de Divulgagdo de "Sinh4d Moca", de Tom Payne. Filme baseado na obra

de Maria Dezonne Pacheco Fernandes, lancado pela Companhia Vera Cruz, em 1953.37

Figura 6 - Cartaz de Barravento (1962), com ilustracdo de Calasans Neto. ................. 68
Figura 7- Cartaz de divulgagdo de “Cinco Vezes Favela” (1962).......cccccoceviiininnnnns 72
Figura 8 - Cartaz de divulgacéo de "Vidas Secas" (1963) .......c.ccoevvvrrreriniencreneneninns 74

Figura 9- Cartaz para o mercado francés de "Deus e o0 Diabo na Terra do Sol" (1964) 77
Figura 10- Mauricio do Valle como Antbnio das Mortes, entre o padre e fazendeiro, em
cena iconica do filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”.........ccccceeviieiiiiiie e 81
Figura 11- Othon Bastos como Corisco. Caracterizagao do cangago. ..........cccceervveneene. 83
Figura 12- Maria Ribeiro e Atila 16rio caracterizados como Sinha Vitdria e Fabiano em
cena de "Vidas Secas". Uma representacdo naturalista do retirante nordestino............. 84
Figura 13- Cena do curta "Pedreira de Sdo Diogo"” em "Cinco Vezes Favela” que deixa
claro o abismo social entre 0s personagens através da caracterizacdo do alto funcionario
e dos trabalhadores Dragais. ..........cccveviiieii e 104
Figura 14- Antonio Pitanga (de branco) e Aldo Teixeira (em primeiro plano)
interpretando Firmino e Arud, com uma caracterizacéo classica do malandro da cidade

em oposicao ao pescador da pequena aldeia. .......cccccveververeeiesiiese e 110



Sumario

INEFOTUGED ...ttt b et b e 1
CAPTEUIO ..t 3
Sobre a imagem e o filme como objetos de estudo histérico: uma sintese................... 3
1.1 A imagem como fonte histdrica e sua agéncia...........cccceeveveerieeseeiesieese e 3
1.2 A TCONOGIATIA ... ittt 14
1.3 O Cinema: Uma Nova LINQUAGEM .......ccooiiiiiiieieie e 15
1.4 CiNeMa € HISIOIIA.......cci it 20
(OF> 011 (01 [ 1 1 TS 32
O cinema como entretenimento, industria e a proposta do Cinema Novo................. 32
(1955 @ 1964) ..eieeieieee ettt ettt na e reereene e 32
2.1 O CINEMA N0 BraSil.......cccoiiiiiiiiiiic e 32
2.2 CINEMA NOVO ...ttt sttt ettt e sbenbeereene e 37

2.2.1 Duas INfIUENCIAS BUIOPRIAS .....cveiviiieiiieieieiee et 38

2.2.2 Acespecificidade Drasileira...........ccoovveeiiiiniiiieieeee e 40

2.2.3 O Cinema Novo cOmMO uma Nova Proposta...........ccceevveveeveeeieeseeseereeseenes 42
2.3 Debate hiStoriografiCo.........ccccevviiiiiiiii e 44
2.4 ASPECIOS CONIEXEURIS ......cuveueerriietesti sttt 47

2.4.1 O PCB... it raenes 50

2.4.2 JK €a QUESLAD AGFATia......cecoviiieiieeieiie ettt 55

2.4.3 Janio Quadros € JOA0 GOUIAI...........ccceeeieiiie e 57

2.4.4 O subdesenvolvimento e a marginalidade social............ccccoeeveniiiiiinnnnns 59
(OF 1011 (1] [0 11 I 1 IS TSSO U PSR O PR 63
Descricao e analise dos filMES ........coooviiiiiiicc s 63
3.1 “Barravento” (19602) ...t 64
3.2 “Cinco Vezes Favela” (1962) .......cccccovuiviiiiiiiiiiiiiiiieieee e 68

3.3 VAdas Secas” (1963) ...coueiiiiiiiiiiiii et 72



3.4 “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) ........cccccoviiiiiiiiiiiiiiiiiiiie i 75

3.5 Descri¢do dos filmes “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) e “Vidas Secas”

(1963) .ottt bRttt ettt et e ent e reeaeeneenreete s 78
3.5.1 “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) ........cccovviiiiiiiieniiieiie e 78
3.5.2  “Vidas Secas” (1963).....cciuiiiiiiiiiiiiiiiie ittt 84

3.6 Analise de “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) e “Vidas Secas” (1963) 88

3.7 Descri¢do dos Filmes “Cinco Vezes Favela” (1962) e “Barravento” (1962) .. 98

3.7.1 “Cinco Vezes Favela” (1962) .....ccccciiiiiiiiiiiiiiie e 98
3.7.2  “Barravento” (1962) ......coiiiiiiiiiiiiie it 105

3.8 Analise dos filmes “Cinco Vezes Favela” (1962) e “Barravento” (1962) ...... 110
3.9 A Representacéo da Marginalidade Social.............cccovviiinieiiniiin, 122
CONCIUSAD ...t bbbt b et b bbb n e 127
MBS e 129

BIDIOGIAfia. ..o 130



Introducéo

O cinema, uma arte possibilitada e facilitada pela evolucéao tecnoldgica, veio ganhando
espaco nas Ultimas décadas ndo somente como uma mera fonte de entretenimento para as
massas, mas também como instrumento de reflexdo e discusséo sobre as mais diversas culturas
ao redor do mundo. Perceberemos a partir da leitura deste estudo, como € possivel compreender,
através de uma analise cuidadosa dos filmes, a mentalidade da sociedade que os produziu e,
consequentemente, 0s consumiu.

Diversos estudiosos da sétima arte concordam que o cinema, ao longo de seus mais de
120 anos de historia, foi capaz de entreter, informar e doutrinar plateias ao redor do mundo. De
divertimento puro e ingénuo a instrumento de orientacdo politica tanto por parte do poder
estabelecido quanto dos movimentos de oposicdo, 0 cinema teria representado, como
poderemos ver, uma ferramenta poderosa de difusdo tanto de informacdes aleatdrias quanto das
mais diversas ideologias.

No primeiro capitulo desta dissertacéo, faremos uma reflex&o sobre a imagem e a sua
relevancia para a historiografia, buscando compreender o seu trajeto como fonte e agente da
historia, desde as artes mais primitivas até seu encontro com o movimento, dando a luz ao filme
cinematogréfico.

No segundo capitulo, abordaremos o percurso do cinema dentro do Brasil, desde as
primeiras peliculas filmadas e exibidas em territorio nacional, as diversas tentativas de se
construir uma imagem do pais através de sua filmografia.

A Cinédia, na década de 1930, a Atlantida Cinematografica a partir da década de 1940
e a Vera Cruz, na década de 1950, foram algumas iniciativas que teriam representado tentativas
de organizar o cinema nacional dentro de uma estrutura industrial e com uma qualidade estética
inspirada nos filmes norte americanos e europeus que dominavam o mercado mundial,
transformando o cinema em um negdcio extremamente popular e lucrativo.

Em oposicdo a estes movimentos, e inspirados por uma tendéncia que surgia em um
mundo pos- Segunda Guerra, alguns estudantes e intelectuais brasileiros, reunidos
principalmente no Rio de Janeiro a partir da segunda metade da década de 1950, comecaram a
desenvolver projetos cinematograficos que iriam, segundo eles, seguir um caminho
diametralmente oposto ao que vinha sendo produzido no Brasil de até entdo. Inspirados pelo

naturalismo dos filmes neorrealistas italianos, pela valorizagdo do cinema de autor, conquistado
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pela Nouvelle Vague francesa e pelos debates latino-americanos sobre a necessidade de um
cinema revoluciondrio que proporcionasse a chamada “descolonizagdo cultural”, estes jovens
cineastas deram inicio a uma tentativa de renovacdo cinematografica no Brasil, que ficou
conhecida como Cinema Novo.

Em uma primeira fase, estabelecida aqui entre os anos de 1960 e 1964, foram realizados
alguns filmes dentro desta abordagem e que, apesar de contar com autores e temas distintos,
encontravam certa homogeneidade em suas intencdes.

O objetivo principal destes filmes seria o de proporcionar ao espectador uma reflexdo
sobre algumas questdes nacionais, que estavam na pauta das esquerdas do Brasil pelo menos,
desde a década de 1920, e que ganhavam projecdo com a politica nacional-desenvolvimentista
que viria a seguir. Alguns destes temas, que ganham destaque em nosso debate, no presente
trabalho, estdo relacionadas a questdo da terra, da migracdo do campo para a cidade e das novas
organizac0es sociais.

No terceiro capitulo, iremos apresentar e refletir a respeito de quatro obras relevantes
para a abertura do movimento cinemanovista. Os filmes analisados sdo producdes que, apesar
de elaboradas desde o inicio da década de 1960, s6 ganharam as telas a partir de 1962. Sao elas:
“Barravento” (Glauber Rocha, 1962), “Cinco Vezes Favela” (Farias, Borges, Diegues,
Andrade, Hirzman, 1962), “Vidas Secas” (Nelson Pereira dos Santos,1963) e “Deus e o Diabo
na Terra do Sol” (Glauber Rocha, 1964).

As quatro obras estudadas apresentariam, segundo nossa analise, uma construcao de
personagens baseada na marginalidade social dentro de uma perspectiva historica-estrutural, ou
seja, a marginalidade compreendida como uma inadequacdo dentro de uma l6gica capitalista.
Os personagens sao trabalhadores sem uma fungdo econdmica estavel e precisa e que ndo estéo
inseridos dentro da producéo organizada.

Este trabalho visa, além de apresentar e desenvolver as questbes descritas acima,
fomentar o debate sobre a importancia do Cinema Novo néo so para a filmografia mas também
para a historia do Brasil, ao expor temas caros a uma grande parcela da populagdo que néo se

via representada no cinema até entao.



Capitulo |

Sobre a imagem e o filme como objetos de estudo historico: uma sintese

Quando nos desafiamos a analisar uma obra filmica dentro de toda sua complexidade,
compreendendo sua criacdo a partir de um emaranhado de fatores técnicos e criativos, ndo
podemos nos furtar de uma reflexdo primeva que nos leva ao elemento que, de certa forma,
fundamenta este produto: a imagem.

Este capitulo tem entdo o objetivo de refletir criticamente sobre a relevancia da imagem
para a historiografia a partir da apresentacdo de alguns estudos de notoria importancia para sua
compreensdo como fonte histdrica, que permitam também um debate de ideias a respeito do
percurso transcorrido pelas fontes visuais ao longo do tempo. Das formas mais primitivas as
mais sofisticadas.

Em um segundo momento, trataremos do nascimento do cinema, quando a imagem, de
encontro ao movimento, deu a luz uma nova forma de arte que trazia consigo uma nova
linguagem, facilitada por uma revolucgéo tecnologica.

A partir de entdo, serdo apresentadas algumas teorias do cinema desenvolvidas por
intelectuais, mais destacadamente, historiadores, que se debrugaram sobre as obras filmicas nos
ultimos cem anos, a fim de melhor compreendé-las e buscar métodos de analise que facilitassem
a producdo de conhecimento histérico a partir dessas produgées (audio) visuais.

Abriremos, entdo, este estudo, com um capitulo assumidamente de viés tedrico-
metodolégico que nos leve a conhecer melhor o uso da imagem pela historiografia e as formas

mais pertinentes e seguras de explora-las para a producédo do conhecimento historico.

1.1 A imagem como fonte histdrica e sua agéncia

As imagens sempre ajudaram a contar a historia; seja através de desenhos primitivos
nas paredes das cavernas ou por meio dos elaborados hierdglifos egipcios, que ap6s muito
estudo descobrimos tratar-se de um intrincado sistema de escrita que, por muitos seculos,
desafiou os egiptélogos mais persistentes e, apesar do tempo, ainda encantam e surpreendem.
N&o podemos nos esquecer das famosas ilustracfes dos tapetes persas que, para além de seu
alto valor de mercado, sdo mais valiosos ainda no que diz respeito a historia e cultura que

carregam em suas formas e cores.



Para a psicanélise, criada e difundida por Sigmund Freud a partir do século XIX, a arte
ja podia ser lida dentro de seu aspecto subjetivo, como um instrumento de comunicagéo entre
0 artista e 0 espectador porém, como o psiquiatra austriaco viria a destacar ao longo de sua obra,
esta comunicacdo se daria, invariavelmente, de forma inconsciente.

Mesmo reconhecendo todo esse valor e importancia que as imagens historicamente
representam, até muito pouco tempo elas raramente apareciam em trabalhos académicos. Como
veremos neste estudo, este cenario viria a mudar, de forma gradual, somente a partir da década
de 1970.

Nos livros didaticos de historia, as imagens sempre estiveram presentes, porém, sabe-se
ue em muitos casos estavam ali apenas como meras ilustragdes aleatdrias. E o caso dos mapas
e, principalmente, da reproducéo de obras de arte do século XIX, como os quadros de Pedro
Américo e Victor Meirelles,! que se tornaram nacionalmente conhecidos sem, contudo, terem
sido devidamente problematizados dentro dos contextos em que haviam sido inseridos.

Os autores que participam do debate, apontam para o poder da imagem como forma de
representacdo cultural, de construcdo de identidades e até identificam nelas o poder de
doutrinacdo politica. Podemos assumir que, apesar de todas essas caracteristicas ja serem
passiveis de apontamento desde as primeiras ilustracdes, a fotografia e o cinema, com seus
inegaveis poderes de difusdo, ampliaram o acesso as imagens.

Dentre as duas possibilidades de formato descritas acima, daremos uma atencao especial
ao filme, e a sua forma classica de exibicdo, o cinema. Tragando um panorama do que se discute
na historiografia a respeito de sua linguagem e das maneiras como o cinema (enguanto arte,
fonte e agente) pode ser abordado pelo historiador em sua pesquisa.

Segundo Ismail Xavier, em “O Discurso Cinematografico” (1984), a “imagem”, que ¢
assim chamada por remeter a imitacéo, significaria em sua primeira acepc¢do algo que tenta se
aproximar do real, mas que nos proporciona uma experiéncia visual diferente dele; ou seja, a
pintura, por exemplo, seria a representacdo mental do objeto e ndo o objeto em si, como fica
evidente ao observarmos uma pintura abstrata que representa algo (um objeto, uma pessoa, uma
paisagem...) a partir da interferéncia da interpretacdo pessoal do artista.

Com o advento da fotografia, a interferéncia humana na apreensao visual do mundo foi

consideravelmente reduzida pois, diferente das outras formas tradicionais da arte, um objeto

! Pedro Américo (1843-1905), artista paraibano conhecido por obras imagéticas de carater historico como: “Fala
do Trono” (1873), “Independéncia ou Morte!” (1888), “Tiradentes Esquartejado” (1893) entre outras; e Victor
Meirelles (1832-1903), pintor catarinense, responsavel por quadros como “A Primeira Missa no Brasil” (1861),
“Batalha dos Guararapes™ (1879) etc.
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viria a apreender a imagem de forma mecanica reduzindo substancialmente o processo criativo
do artista.

Este debate entraria na pauta de tedricos do cinema desde os primordios da arte
cinematogréfica, o que levaria a uma dicotomia entre o formalismo e o realismo na forma de se
conceber e de se perceber o filme.

Segundo o francés André Bazin:

A fotografia, liberou as artes plasticas de sua obsessdo pela semelhanca. A pintura se
esforcava, no fundo, em vao por nos iludir e essa ilusdo bastava a arte, enquanto a
fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem, definitivamente, por sua
esséncia, a obsessdo de realismo. (BAZIN, 2018, p. 30)

Bazin e Xavier concordam que, diferentemente das outras formas de se reproduzir uma
imagem, a fotografia nos trouxe a possibilidade de termos essa reproducédo sem a interferéncia
direta de uma pessoa, somente de uma maquina que, pela acdo da luz sobre um material sensivel
nos traz algo comprometido com a verossimilhanca do objeto.

N&o existem registros de que na Antiguidade ou na Idade Média as imagens fossem
estudadas ou utilizadas de forma a extrair delas um sentido cognitivo. O valor que Ihes era
atribuido seria puramente afetivo. Ulpiano Meneses (2003), ao fazer um levantamento histérico
da Historia Visual, aponta que, nesses periodos prevaleceria o valor religioso ou politico dos
objetos visuais, que seriam utilizados principalmente com funcbes pedagdgicas.

Segundo o autor, o primeiro campo do conhecimento que viria a considerar o valor
cognitivo da imagem e a estuda-la de forma sistematica seria a Histdria da Arte, ja no século
XVIII. No contexto da Revolucao francesa a producdo em larga escala de obras visuais difundiu
0s principios revolucionarios que os movimentos de entdo viriam a propagar.

Meneses concorda com diversos autores que apontam o amadurecimento e a aceitagéo
da imagem como fonte iconografica somente entre os séculos XIX e XX, sendo 0 nascimento
da Historia Cultural um marco definitivo para este estabelecimento.

Apesar desses esforcos da Historia Cultural em valorizar o objeto visual mais do que ja
havia sido feito por movimentos anteriores, o autor salienta que, dentre as ciéncias humanas, a

Antropologia saiu na frente na exploragéo dessas fontes.

(...) vale notar que é preciso evitar ilusbes: a Histdria, como disciplina, continua a
margem dos esforcos realizados no campo das demais ciéncias humanas e sociais no
que se refere ndo sé a fontes visuais, como a problemaética basica da visualidade. Se
examinarmos algumas obras de carater introdutorio, como a de Sophie Cassagnes,
Christian Delporte, Georges Miroux e Denise Turrell, Le document iconographique
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em Histoire, que expresssa 0 padrdo médio da formacdo universitaria francesa no
dominio, concluiremos que estamos ainda longe do patamar ja atingido na sociologia
e na antropologia. (MENESES, 2003, p. 21)

Apesar desta critica contundente ao esforgo da Historia, como disciplina, em explorar
as fontes imagéticas de forma mais ampla, Meneses admite que existem algumas excecdes,
como € o caso da fotografia que, notadamente, mobiliza historiadores na construcdo de bancos
de dados a partir da digitalizacdo e informatizacdo desses documentos. O autor também
reconhece que o cinema vem despertando o interesse de historiadores e estimulando uma
crescente reflexdo sobre as relagdes possiveis entre o cinema e a Historia.?

Ciro Flamarion Cardoso e Ana Maria Mauad foram responsaveis por um capitulo na
coletanea “Dominios da Historia: Ensaios de Teoria e Metodologia” (1997), chamado “Histéria
e Imagem: Os exemplos da Fotografia e do Cinema”, onde discorrem a respeito da trajetoria
percorrida pela imagem desde sua aceitagdo no meio académico ate algumas formas de exploré-
la no trabalho historiogréafico.

Na urgéncia em demonstrar o reconhecimento da imagem como fonte, os autores
relembram o historiador francés Fustel de Coulanges, que teria proferido a seguinte afirmacéo:
“Onde o homem passou e deixou marca de sua vida e inteligéncia, ai estd a historia™®,
explicitando a importancia das fontes, independentemente de seu formato. Seja ela escrita ou
representada de outras formas, como através das ilustracoes.

Cardoso e Mauad também atribuem o grande interesse por fontes consideradas nédo
tradicionais a0 movimento dos Annales que, ja na década de 1920, propds uma ampliagdo para
a nocao de documento e a pratica interdisciplinar com o intuito de enriquecer o saber historico.

Roger Chartier (2002), ao escrever sobre a Historia Cultural também reconhece a
importancia de Lucien Febvre e Marc Bloch, fundadores dos Annales, que no periodo entre as
duas guerras, definiram novos caminhos para a escrita da historia e estabeleceram o que viria a
ser compreendido no meio académico como Historia Intelectual.

Apesar do uso de imagens como fonte historica ainda suscitar o preconceito em alguns
historiadores que, presos a convencdes do passado, acreditam em uma suposta superioridade da
fonte escrita, temos a resposta do historiador Michael Pollak, quando questionado a respeito
desta crenca durante uma conferéncia proferida no CPDOC em 1988:

2 MENESES, 2003, p. 20.
3 CARDOSO, Ciro Flamarion; MAUAD, Ana Maria. In: CARDOSO, Ciro Flamarion VAINFAS, Ronaldo (Orgs.).
Dominios da Historia. Ensaios de Teoria e Metodologia. Rio de Janeiro: Campus, 1997, p. 401.
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Na Franca, tivemos exemplo disso, em relacdo a assinaturas de manifestos.
Quando o historiador positivista que acredita naquilo que esta escrito, nas assinaturas
que constam no manifesto, ouvir as pessoas que supostamente assinaram, ele vai levar
um susto com o susto dessas pessoas. Isto porque, frequentemente, as pessoas que
organizam os abaixo assinados ndo tém tempo de telefonar para todo mundo, contam
com a concordancia de um cidaddo, colocam o seu nome e depois esquecem de avisa-
lo. Este é um caso em que a fonte escrita ndo possui validade superior a da fonte oral.
(Pollak, 1992, p. 212).

Pollak defende, no artigo “Memoria e identidade social”, publicado na revista Estudos
Histdricos, que a critica da fonte deve ser realizada pelo historiador independentemente do tipo
de fonte utilizada. Apesar do historiador estar defendendo, especificamente, a utilizacdo da
fonte oral na pesquisa histérica, podemos transferir tal preocupacao para a imagem que, assim
como as fontes orais, esporadicamente sofre algum preconceito no meio académico.

Entres os primeiros tedricos que descreveram a importancia da imagem, nos séculos
XIX e XX, Burke (2017) destaca Burkhardt (que pensou as imagens como testemunhas do
desenvolvimento do espirito humano), Aby Warburg (que buscou produzir uma histdria cultural
baseada em imagens e textos), Philippe Ariés (para quem as fontes visuais seriam evidéncias
de sensibilidade e vida) e Raphael Samuel (que destacou o valor da fotografia para a historia
social do século XIX).* Apesar de ja haver uma movimentacéo no sentido de trazer a imagem
para o primeiro time das fontes histéricas, Burke se espanta ao constatar que, até a década de
1970, poucos trabalhos académicos e revistas traziam imagens em suas paginas.

Ana Maria Mauad (2015) viria a afirmar que, somente com a renovacao historiogréafica
do final dos anos 1970 a imagem seria reconduzida ao posto de importante ferramenta para o
estudo da Historia. Paulo Knauss (2003) apontaria a renovagao do interesse pelo estudo das
imagens a partir da iniciativa de duas universidades norte americanas que teriam, na década de
1990, criado um campo interdisciplinar focado na investigacdo da cultura visual. Os dois
programas citados pelo autor sdo: o Programa de Estudos Culturais e Visuais da Universidade
de Rochester (1989) e o Programa de Estudos Visuais na UCI, em 1998.

Tanto Mauad quanto Knauss destacam a “Virada Pictérica™®, proposta por William
Mitchell, nos anos 1990 como um momento em que a discussdo tedrica sobre a imagem
comecou a ser realmente difundida no século XX.

Knauss acredita que, até a década de 1970, a pratica do estudo da Histdria estaria
fortemente relacionada ao modelo de historia cientifica que teria definido entdo, como padréo

4 BURKE, 2017, p. 22.
% Termo utilizado por Mitchell em referéncia ao termo /linguistic turn, cunhado pelo fildsofo Richard Rorty que
caracterizava a historia da Filosofia como uma sucessdo de reviravoltas, no final da década de 1950.
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para a investigacdo historica, as fontes escritas. Dessa forma, pouco se valorizava o potencial
de comunicacgéo das imagens que seriam, segundo ele, universais.

O autor defende que a imagem possuiria um registro abrangente baseado em um sentido
da condicdo humana, a visdo. Comparando com a escrita e a leitura que surgiram néo de forma
natural, mas a partir de um conhecimento especializado e construido, a imagem atinge todas as
pessoas, em todos 0s niveis sociais.

Sobre a utilizacdo de imagens no campo politico, o historiador José Murilo de Carvalho
contribui para o debate com o livro “A Formagao das Almas: O Imaginario da Republica no
Brasil” (2017). Segundo o autor, o pintor e revolucionario Jea-Louis David (1748-1825) teria
sido, provavelmente, o primeiro a identificar a relevancia na utilizacdo dos simbolos na
construcdo de um conjunto de valores sociais e politicos. Isso ainda no século XVIII, no
contexto da Revolucdo francesa. Em 1792, David tornou-se participante ativo da Comissdo de
Educacdo Publica e de Belas Artes, na Franca, e empenhou-se em redefinir a politica cultural
através da criacdo de simbolos para o regime que despontava.

No Brasil republicano, Carvalho (2017) discorre sobre a forma como, para uma grande
parcela do povo que ndo possuia uma instrucdo formal, o extravasamento das visfes de
Republica teria sido realizado ndo através do discurso politico, mas através de sinais universais,
como as imagens, os simbolos etc. Ele afirma que, “a elaboracdo de um imagindrio € parte
integrante da legitimagdo de qualquer regime politico”® e, assim, mostra como a tentativa de,
por meio de simbolos representados por imagens, tentou-se desde o final do século XIX
construir no imaginario popular o sentimento de nacéo através de uma construcao imagética no
pais.

Ainda a respeito da utilizacdo de imagens como forma politica e de persuasdo, no
contexto europeu temos um texto de Carlo Ginzburg, publicado no livro “Medo, Reveréncia,
Terror” (2008), chamado “‘Seu pais precisa de vocé’: Um estudo de caso em iconografia
politica”, no qual relata a utilizagdo, durante a Primeira Guerra Mundial, da imagem de Lord
Kitchener, transformado em Secretario de Guerra da Gra-Bretanha e posteriormente explorado
como “garoto propaganda” para o alistamento militar de jovens. Kitchener, pressuposto heroi
de guerra, foi retratado apontando seu dedo indicador para quem observasse o cartaz, com 0S
dizeres “Wants You”(figura 1); Apelando para o sentimento patridtico do jovem como se a
figura do militar, assim como toda nagéo, precisasse dele. Segundo Ginzburg (2008), o0 impacto

do apelo de Kitchener que ja era grande antes do langcamento do cartaz, se manteve igualmente

® CARVALHO, 2017, p. 11.



relevante ap6s a divulgacao de sua imagem. Nas palavras de Ginzburg, “esse fenémeno macico,
destruiu por fim a distingdo entre o Lord Kitchener do cartaz e o Lord Kitchener general,
contribuindo para o vitoria do primeiro sobre o segundo”.’

O curioso deste fendmeno € gque, segundo a autor, durante varios anos, tal imagem foi
reelaborada e novas versdes foram realizadas ao redor do mundo. Nos Estados Unidos, a
imagem de Kitchener foi substituida pela do lendario Tio Sam e, inclusive na Unido Soviética,
era possivel encontrar cartazes de Trotsky, repetindo o gesto criado com sucesso pelos

britdnicos anos antes.

Figura 1- Cartaz com a imagem de Lord Kitchener (Reino Unido, 1914)

BRITONS

(O e UV )

JON YOUR COUNTRY'S ARMY!

GOD SAVE THE KING

Reproduced by permission of LONDON OPINION

Fonte: GINZBURG, Carlo. Medo, reveréncia, terror. Quatro ensaios de lconografia Politica. Sdo Paulo:
Companhia das Letras,2014. P. 62

Pocock, ao apresentar uma teoria sobre linguagens do ideério politico, revela que “para
cada coisa a ser dita, escrita ou impressa deve haver uma linguagem na qual ela possa ser
expressa”.® O autor ndo inclui em sua apresentacdo a imagem projetada, mas, podemos
facilmente compreendé-la também dentro desta afirmagdo. O cinema trouxe uma linguagem

gue veio incorporar a imagem, até entdo estatica, ao movimento e ao som; contribuindo para a

" GINZBURG, 2008. p. 67.
8 POCOCK, 2003, p. 64.



criagdo de uma nova forma de expressao que traz um discurso que precisa ser decodificado pelo
espectador. A linguagem imagética apresenta jogos de linguagens, retoricas, regras, tom e
estilo; caracteristicas que Pocock aponta como constituintes de uma linguagem e que
indubitavelmente merece ser reconhecida como tal e trabalhada pelo historiador.

No Brasil, temos o interessante caso de Lampido e seu grupo de cangaceiros que,
segundo a historiadora Elise Jasmin (2017), consumido pela sua obsessdo pela autoimagem,
teria lancado mao da fotografia para construir sua imagem no imaginario popular e consolidar
seu prestigio.

Entre as décadas de 1920 e 1930, Virgulino Ferreira da Silva, conhecido e temido como
“Lampido”, cangaceiro responsavel por inimeros ataques, roubos e sequestros no Nordeste
brasileiro, cultivou o habito de se fotografar e de registrar o cotidiano de seu bando de
cangaceiros. Tais fotografias chegavam ao conhecimento do grande publico e reforcavam a
imagem dura que Lampido procurava reiterar. A utilizagio de tal ferramenta, surpreende Elise
Jardim (2017) que, em seu artigo “A guerra das imagens: Lampido descobre a Fotografia”,
publicado na coletanea “Conflitos”, de Alonso & Espada (2017), descreve como este aparato
moderno de registro contrasta com a tradicional oralidade, tdo comum naquela regido e,
principalmente, naquele periodo histdrico.

As imagens, que abarcam um periodo que vai de 1922 até o ano da morte de Virgulino,
em 1938, constituem um documento indispensavel para quem busca compreender a vida desta

figura histdrica e, certamente, o cangago no contexto geral. (Figura 2)

Figura 2 - Cangaceiros em foto de Benjamin Abrahdo (1936 ou 37)

Fonte: JASMIN, Elise. A Guerra das imagens: Lampido descobre a fotografia. In: ALONSO, Angela e ESPADA,
Heloisa (Org). Conflitos. Sao Paulo: IMS, 2017, p. 291.
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Mais surpreendente ainda é a constatacdo de que, em 1936, ainda segundo Jasmin,
Lampido teria aceitado o convite de um fotdgrafo e cineasta para que permitisse o0 registro
cinematogréafico do cotidiano de seu bando. As imagens, realizadas por Benjamin Abrahé&o,
sobreviveram ao tempo e sdo um registro em movimento de um dos grupos mais mitologicos
do nordeste brasileiro.

Durante o periodo conhecido como a Grande Depressdo®, nos Estados Unidos, outro
casal fora-da-lei j& usava a fotografia como forma de autopromocéo. Trata-se de Clyde Barrow
e Bonnie Parker, ou Bonnie e Clyde, como ficaram mundialmente conhecidos. As fotografias
que tiraram durante os anos em que eram foragidos da justica, por causa de uma série de crimes,
principalmente roubos a bancos, ajudaram a romantizar o casal perante uma grande parcela da
sociedade. As fotos mostravam os foras-da-lei ora em poses romanticas, ora brincando com
armas, mas sempre elegantemente vestidos, apesar de ndo abrir méo de ostentar as armas de
fogo que carregavam. Tais fotografias serviram de referéncia, anos depois, para vestir o elenco
do filme “Bonnie & Clyde — Uma Rajada de Balas” (1967) de Arthur Penn. Os trajes de Bonnie,
incluindo sua classica boina, voltaram & moda no final dos anos sessenta'®, por ocasifo do

sucesso do filme nos Estados Unidos e no mundo. (Figura 3)

Figura 3- A atriz Faye Dunaway, trajada como Bonnie Parker, em 1968. Figurino inspirado
nas fotos reais da parceira de Clyde Barrow, divulgadas originalmente na década de 1930.

FAYE DUNAWAY IN A 308 EXVIVAL

BONNIE
FAsHION'S NEW
DanpLiNe

Fonte: Life Atlantic Magazine. Vol. 44. N°4. 04/03/1968.

® Periodo de recessdo econdmica nos EUA que se iniciou em 1929 e persistiu até a década de 1940.
10 GREENE-EULA. Bonnie Fashion’s New Darling/ The Importance of Being Bonnie. Life Atlantic Magazine,
vol. 44, n. 4, p. 49-55, 04/03/1968.

11



Nao obstante, Burke, em “Testemunha Ocular”, arrisca-se a afirmar que as imagens
“constituem-se no melhor guia para o poder de representacfes visuais nas vidas religiosa e
politica de culturas passadas”!! atribuindo as imagens um valor superior ao da escrita,
representando uma quebra de paradigma entre os historiadores mais conservadores.

Mesmo aceitando esta proposi¢do, o autor aponta, e podemos concordar com ele, a
dificuldade em traduzir em palavras as mensagens que se escondem por trds de um quadro, de
uma escultura ou de uma fotografia. Precisamos identificar e aceitar as fragilidades que o estudo
da fonte apresenta. Nenhuma novidade para quem esta habituado a trabalhar com textos pois, a
critica da fonte faz-se necessaria em ambos os casos, independentemente da forma utilizada.

Para Peter Burke (2017), qualguer imagem esta apta a servir de fonte,
independentemente de sua estética, apesar de que, é preciso apontar a necessidade de se
estabelecer um critério de acordo com seu formato.

Quanto a evolucdo tecnoldgica, o surgimento da imagem impressa e o da imagem
fotografica sdo duas “revolugdes” que marcariam a historia, trazendo mudancas
significantemente grandes para quem se dedica ao oficio de historiador que trabalha com esses
formatos.

Estas revolugdes, possibilitaram uma maior circulagdo de imagens e 0 acesso por
pessoas pertencentes as classes mais baixas da sociedade, que dificilmente teriam contato com
tais obras em seus ambientes tradicionais como museus e castelos. Dentre as evolugdes dentro
desses formatos, podemos destacar o uso das cores, especificamente na fotografia. Burke
lembra, citando McLuhan, que as imagens em preto e branco “apresentam uma forma mais
serena de comunicacdo”, enquanto a imagem colorida traria uma mensagem mais
“ilusionista”*?.

Podemos pensar também no sentido de crueza e realidade ao que a imagem em preto e
branco € associada. Isso talvez evidencie a opcao pela utilizacdo desta estética até por cineastas
do século XX e XXI como Steven Spielberg que filmou seu visceral “A Lista de Schindler”
(1993) em preto e branco a fim de destacar o horror do nazismo e afastar a impressao de fantasia
que a cor poderia trazer as imagens desviando, inclusive, a atengdo do espectador para a
mensagem do filme. E importante observar que, no ano de produgéo, a cor no cinema ja era

totalmente difundida e bem quista pelo publico, enquanto o preto e branco ja representava o

1 BURKE, 2017, p. 24.
12 BURKE, 2017, p. 29.
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passado da arte, algo superado pela industria e de baixa recep¢do popular, 0 que nos leva a
acreditar que a opcao por esta estética pode ter sido puramente ideoldgica, com o objetivo de
causar impacto no publico.

O preto e branco também foi amplamente utilizado no Brasil, durante a década de 1960,
notadamente nos filmes do movimento “Cinema Novo”; filmes estes que se empenhavam em
traduzir para as telas uma versdo nua e cruel da realidade brasileira de grande parcela da
sociedade naquele periodo.

Quanto a metodologia, Marc Ferro (2010) viria a escrever sobre a necessidade de se
estudar os realizadores destas imagens, suas tendéncias e seus propositos.

Dentro da perspectiva de se pensar uma forma de se ler uma fonte fotogréfica, Cardoso
e Mauad (1997) identificam neste ato um verdadeiro desafio para o historiador pois, coloca-se
a necessidade de encontrar aquilo que ndo teria sido encontrado pelo olhar fotografico. Os
autores reconhecem a importancia de se desvendar os signos presentes na imagem e como eles
reagem sobre a realidade a partir da interacdo entre seus elementos.

Talvez um dos pontos mais importantes levantado pelos autores seja o da inevitabilidade
de se pensar a fotografia como uma marca cultural. Eles destacam a importincia de se “inserir
a fotografia no panorama cultural, no qual foi produzida, e entendé-la como uma escolha
realizada de acordo com uma dada visdo de mundo”.*®

Assim, as imagens ofereceriam material em um outro nivel que ndo o da evidéncia. O
historiador pode, através da analise critica e da interpretacdo, reconhecer pontos que nado
encontraria de forma explicita na figura, mas subentendidos, se levados em consideracéo fatores
externos a ela.

Mesmo considerando esta possibilidade, Burke abre uma critica que, de certa forma,
inviabiliza para o historiador esta compreensdo de que uma imagem pode representar a

mentalidade de uma sociedade. Segundo ele:

Pode ser um equivoco visualizar a arte como uma simples expressao do espirito da
época, “zeitgeist”. Historiadores culturais tem sido tentados a tratar certas imagens,
especialmente trabalhos de arte célebres, como representativos do periodo em que
foram produzidos. Nem sempre devemos resistir as tentagGes, porém, esta tem a
desvantagem de assumir que periodos histéricos sdo suficientemente homogéneos
para serem representados dessa forma por uma Unica pintura. E certo que diferencas
e conflitos culturais devem existir em qualquer momento histérico (BURKE, 2017, p.
51 e 52).

13 CARDOSO & MAUAD, 1997, p. 406.
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Dessa forma, Burke desconstrdi o argumento de que é possivel identificar a mentalidade
de uma sociedade a partir de uma obra artistica produzida em seu contexto. Esta afirmacao vai
contra outros tedricos como Marc Ferro e Sigfried Kracauer, que defendem este panorama
(quando escrevem sobre o cinema) e que serdo discutidos logo abaixo.

Porém, um aspecto que Burke destaca encontra afinidade, ao menos com Ferro. Ele diz
que, “no caso de testemunho de imagens, as testemunhas sao mais confiaveis quando elas nos
contam alguma coisa que elas — neste caso, os artistas - ndo sabem que sabem” (BURKE, 2017,
p. 52). Para ilustrar esta colocagdo, o autor cita o curioso caso de cachorros que aparecem as
duzias em entalhes que reproduzem a cidade de Cambridge durante o século XVII. Tal detalhe
despertou o interesse de historiadores que ndo saberiam da onipresenga desses animais na vida

social (incluindo no interior de igrejas) através de outro meio que nao o da arte visual.

1.2 Aiconografia

Uma metodologia desenvolvida com o objetivo de proporcionar a leitura de imagens é
a iconografia. Este método consiste na compreensao da imagem a partir de seu sentido. Alguns
autores utilizam o termo iconologia como sindnimo, porém, na obra do historiador de arte Erwin
Panofsky, os dois termos tomariam sentidos distintos. Panosfky descreve a Iconografia como
“o ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em contraposi¢ao
a sua forma”*

Panofsky fazia parte de um grupo de iconografistas formados em Hamburgo na década
de 1930. Para estes autores, a iconografia e a iconologia seriam uma reacao as analises pouco
profundas realizadas em obras de arte até entdo. Analises que recaiam unicamente em pontos
objetivos das pinturas como cores e formas. Erwin Panofsky, em um ensaio de 1939, chamado
Studies in Iconology, distinguia trés etapas no processo de leitura da imagem. a imagem, para
ele, deveria ser lida em sua complexidade e ndo somente observada superficialmente. A
primeira etapa seria a “descri¢ao pré-iconografica”, que trata da observacao de pontos objetivos
(objetos, pessoas, cendrio, além, € claro, das cores e formas); a segunda etapa ¢ a “andlise
iconografica”, que seria o sentido (dado mais objetivo) daquela imagem, do que ela se trata, o
que esta sendo ilustrado (por exemplo, reconhecer um homem numa cruz como Jesus no
momento da crucificacdo); o terceiro ponto, este sim, de acordo com Panosky, o ponto de

interesse para o historiador é a “interpretacdo iconologica”, que consiste na identificagdo do

14 PANOFSKY, 1979, p. 47.
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sentido, muitas vezes oculto, daquela imagem. A intencdo do pintor e a mentalidade social
incutida na obra. Segundo o préprio autor:

A descoberta e interpretagdo desses valores simbélicos (que, muitas vezes sao
desconhecidos pelo préprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do que ele
conscientemente tentou expressar) € o objeto do que se poderia designar por
“iconologia” em oposigdo a ‘iconografia’ (PANOFSKY,1979, p. 53).

Panofsky, para reforcar sua tese acerca da diferenca entre a analise iconogréfica e
iconologica, até entdo invisivel para outros autores, viria a dizer o seguinte: “Concebo a
Iconologia como uma Iconografia que se torna interpretativa e, desse modo, converte-se em
parte integral do estudo da arte, em vez de ficar limitada ao papel de exame artistico
preliminar”.®® O autor reconhece, portanto, que para se realizar esta analise iconoldgica, 0
pesquisador precisa estar sintonizado com o contexto em que tal obra foi produzida, além de
ter um conhecimento histérico e literario a respeito das influéncias do artista.

Dentre as muitas formas de imagem que podem e devem ser analisadas pelo historiador,
0 cinema aparece como uma possibilidade infinitamente rica, pois agrega em suas
caracteristicas elementos das pinturas e das fotografias com o movimento e o som; além, é

claro, de manter uma relacdo estreita com a literatura.

1.3 O Cinema: Uma Nova Linguagem

O cinema, modalidade artistica e documental constituida no século XIX, cuja criacdo ¢
oficialmente atribuida aos irmdos franceses Auguste e Louis Lumiere, buscou desde sua
concepgao reproduzir imagens com a finalidade tanto de entreter como de documentar.

A primeira sessdo de cinema registrada aconteceu em 28 de dezembro de 1895, no Salao
Grand Café, em Paris®®, onde a imagem de um trem que chegava a uma estagdo causou grande
alvorocgo entre algumas dezenas de espectadores que assistiam, comovidos, imagens que seriam
meramente cotidianas mas que, na grande tela, tomavam uma nova e magica propor¢ao.

Logo depois desta primeira exibi¢do, ainda na Franca, o produtor Georges M¢lics
iniciou a producdo de diversos filmes de fic¢do utilizando-se de edicdo e trucagens e oferecendo

ao mundo os primeiros filmes narrativos de que se tem conhecimento.

15 PANOFSKY, 1979, p. 54.
16 MOCELLIN, 2002, p. 7.
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Segundo Gaeme Turner (1997), M¢éliés ndao s6 se tornou conhecido pelos filmes
narrativos como foi um dos primeiros a explorar o cinema de forma comercial. Além disso, o
produtor francés teria entre suas maiores contribuicdes, o feito de libertar o “tempo de tela” do
“tempo real”, ou seja, através de sua montagem, M¢liés permitiu que as historias contadas em
tela pudessem progredir cronologicamente independente do tempo do filme.!” A partir de ento,
o espectador poderia assistir eventos que duraram anos em poucos minutos de proje¢ao.

Um dos aspectos mais interessantes do cinema e o que desperta um enorme interesse
académico no seu estudo ¢ que, para além de uma obra artistica e tecnologica, ele criou uma
linguagem para que pudesse se desenvolver também como um meio de comunicagao.

Segundo estudiosos da semidtica, a “linguagem” ¢ composta por sistemas que
possibilitam o contato entre elementos que, combinados, resultam na comunicagdo. A
linguagem dentro desta perspectiva seria, entdo, um mecanismo que possibilitaria a cultura de
produzir significados sociais.®

No livro “A Linguagem Secreta do Cinema”(1994), o tedrico e roteirista francés Jean-
Claude Carriére nos elucida o processo de cria¢do e estabelecimento de uma nova linguagem,
diferente de tudo o que se havia experienciado até a criagdo desta nova arte, batizada de
“cinema”, trazida a publico no final do século XIX e desenvolvida substancialmente nas
primeiras décadas do século XX.

Carriére (1994) conta que, entre as décadas de 1910 e 1920, gestores franceses
organizavam sessdes de cinema na Africa com o objetivo tanto de entreter como o de
demonstrar uma suposta superioridade europeia para um povo colonizado. Contudo, poucos
podiam realmente compreender 0 que se passava na grande tela; na verdade, a grande
dificuldade estava em associar, entre si, as diversas imagens que eram projetadas
sucessivamente. Carriére alega que, para um povo habituado com uma cultura baseada
principalmente na tradicdo oral, imagens silenciosas se tornavam, em um primeiro momento,
de dificil compreensdo. Aquele publico precisava, entdo, do que o autor chama de “explicador”,
alguém ao lado da tela que narrasse 0 que estava acontecendo, de forma a tornar a informacao

exibida em filme, acessivel a todos.

17 Os primeiros filmes dos irmdos Lumiére constituiam-se de fragmentos do cotidiano: a chegada de um trem na
estacdo, a saida dos trabalhadores de uma féabrica etc. Estes pequenos filmes ainda ndo contavam com um processo
de edi¢do que permitisse uma manipulagdo do tempo projetado.

18 TURNER, 1997, p. 51.
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Através de tal relato podemos perceber como o cinema representou algo totalmente
novo no que diz respeito a linguagem e de como a sua leitura precisou ser aprendida, se ndo por
todos, por uma grande parcela das sociedades da época de sua criacao.

Na Europa, a comocdo gerada pelo cinematografo havia sido grande, alguns anos antes.

Sobre as primeiras projecdes publicas em Paris, em 1895, existem alguns relatos curiosos.

Apos alguns dias de sessdes publicas, a multidao é imensa; mas a sala possui apenas
cento e vinte lugares. No bulevar, assiste-se a incriveis atropelos, todos os dias ha
discussGes, brigas e mulheres que desmaiam. (RITTAUD-HUTINET,apud
MOCELLIN, 2002, p. 7).

Segundo Mocellin (2002), houve uma dificuldade inicial em se considerar 0 cinema
como obra de arte por tratar-se de algo produzido mecanicamente, através de aparatos
tecnoldgicos. Segundo o autor, a alcunha de “sétima arte” so teria sido proferida em 1911 pelo
intelectual italiano Ricciotto Canudo,® que defendia o cinema como algo que teria vindo para
unir-se a outras formas como a pintura e a literatura.

Porém, até este periodo a linguagem cinematogréafica que conhecemos hoje ainda nao
estava totalmente construida. Durante a primeira década do século XX, filmes eram
basicamente esquetes soltas baseadas no popular teatro francés de Vaudeville.

Como bem lembra Carriere (1994), o cinema sO apresentaria realmente uma nova
linguagem no momento em que a montagem entrasse em cena. Momento em que os planos
seriam cortados e encaixados de forma a construir a narrativa filmica.

O autor aponta para algumas diferengas cruciais entre o filme e outra linguagem como
a da leitura. Segundo Carriére, a leitura aceita pausas (o leitor tem a possibilidade de
interromper e recomecar a leitura), pois o sistema literario permite a utilizacdo de capitulos
tematicos e paradas estratégicas; ja o filme (pensando no modo original de exibicdo, de forma
coletiva, nos cinemas), coloca o espectador numa posicao passiva, ele se deixaria ““ levar e ser
arrastado” com 0 resto da plateia. Para o autor, se o diretor coloca uma pausa de forma
proposital no filme, isto poderia ser considerado um ato autoritario e causar repulsa ao
espectador. Enquanto na literatura, o leitor pode optar por parar ou ndo, no momento sugerido

pelo escritor, no texto.

19 MOCELLIN, 2002, p. 8.
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Ainda segundo Carriere (1994), o cinema teria se beneficiado de todas as outras artes
anteriores a ele, lancando mao de escritores (oriundos da literatura), pintores, musicos e

arquitetos quando Ihe foi conveniente.

Assim, através da incessante efervescéncia técnica, que é sua marca registrada, o
cinema [...] desempenhou um papel insubstituivel na exploragdo de associagdes. Em
primeiro lugar, porque vive exclusivamente de associagdes: entre imagens, emocoes,
personagens. Mas também porque sua técnica e sua linguagem particulares
permitiram que ele empreendesse notaveis viagens exploratorias, as quais, sem que
nos percebéssemos, influenciaram todas as artes préximas, talvez até mesmo nossa
conduta pessoal. (CARRIERE, 1994, p. 34).

Inicialmente, os norte-americanos venceram a disputa pelo espa¢o no mercado com sua
narrativa cléssica, fundamentalmente baseada nas formas romanescas do século XIX, como
aponta Francis Vanoye em “Ensaio sobre a Andlise Filmica” (2012), lembrando ainda da
importancia do diretor David W. Griffith?® na elaboracdo de tal forma narrativa que, seria
“subordinada a clareza, a homogeneidade, a linearidade, a coeréncia da narrativa, assim como,
é claro, a seu impacto dramatico” 2!

Com a ascensdo de Griffith na industria cinematogréafica, ainda na década de 1910,
iniciou-se uma producdo tedrica a respeito do cinema.

Segundo J. Dudley Andrew (2002), o primeiro estudioso a publicar uma “teoria do
cinema” teria sido Vachel Lindsey, com o artigo “The Art of The Moving Picture” em 1916.2
Neste texto, o autor explicitava como o filme se beneficiava de propriedades especificas de
todos os outros tipos de arte para se construir como uma obra singular.

Quase que paralelamente, iniciava-se na Franga um movimento de entusiastas que
comparava o filme com a musica, considerando sua “capacidade de moldar o fluxo e a aparéncia
da realidade”?®. Neste mesmo periodo, na Alemanha, 0 movimento expressionista®* comegava

a tomar forma, pronto para ganhar as telas da Europa e do mundo.

2 David Llewelyn Wark Griffith (1875-1948): diretor de filmes estadunidense, responsavel por centenas de filmes
(entre curtas e longas) a partir de 1908. Em 1915 dirigiu um dos filmes mais iconicos e controversos da Era do
Cinema Mudo, “O Nascimento de uma Nag¢do” (COUSINS, 2013, p. 51-52).

2L VANOYE, 2012, p. 25.

22 ANDREW, 2002, p. 21.

23 ANDREW, 2002, p. 22.

24 Movimento artistico que migrou da pintura para o cinema no periodo que sucedeu a Primeira Guerra Mundial.
Sua principal caracteristica ¢ a representagdo dos sentimentos do autor em detrimento de uma realidade objetiva.
Tecnicamente, o expressionismo explorava os contrastes entre luz e sombra e ficou internacionalmente marcado,
principalmente, por filmes de suspense e terror. Um dos maiores classicos produzidos sob este movimento ¢ “O
Gabinete do Dr. Caligari” (1920), de Robert Wiene.
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J& na segunda metade da década de 1920, a atencdo dos intelectuais e tedricos da sétima
arte se voltaria para a Russia que, desde 1920, ja contava com uma Escola Estatal de Cinema
onde se discutia entusiasticamente questdes relativas principalmente a montagem do filme.

Um nome que se destacaria neste periodo € o do cineasta e tedrico de cinema Sergei
Eisenstein que defendia que o cinema seria, essencialmente fragmento e montagem. Eisenstein
construia seus filmes ndo nos sets de filmagens, mas na mesa de montagem. A popular moviola.

O cineasta russo apostava em metaforas visuais que objetivavam provocar uma catarse
no espectador. Eisenstein dirigiu grandes marcos do cinema russo que viriam a influenciar o
cinema do mundo inteiro. “O Encouragcado Potemkin™ (1925), “A Greve” (1925) e “Outubro”
(1927) sdo exemplos de obras que provocavam tanto pela ousadia técnica como pelo forte teor
politico contido em suas narrativas..

O valor atribuido a montagem do filme contribuiu para criagdo de uma teoria do cinema
que ficou conhecida como “Formalista”, onde seus entusiastas defendiam a manipulagdo
através da edicdo da pelicula, o que levaria o espectador a um sentimento especifico, desejado
pelo montador, desaguando em uma conscientizacao atraves da emogcéo.

Como forma de se contrapor a essa teoria, alguns intelectuais, entre eles o alemao
Siegfried Kracauer e o francés André Bazin, defendiam um cinema “realista” onde o cineasta
deveria interferir minimamente na realidade representada, apresentando uma obra mais
imparcial € com o minimo de manipulagdo por parte de seus realizadores. Esses “realistas”
acreditavam na primazia do que foi filmado sobre a montagem que, para eles, ndo deveria
instituir nenhuma significacdo essencial ao filme.

Apesar de, ainda hoje, a funcdo da montagem ser constantemente discutida entre
tedricos do cinema, podemos observar que, na pratica, o realismo tornou-se 0 modo dominante,
principalmente no cinema ocidental. A montagem “invisivel”, que seria aquela edi¢do quase
que imperceptivel, que ndo chama a atencdo para si e da, ao espectador, a impressdao de
continuidade de tempo e espaco dentro do filme esta presente na grande maioria das obras que
séo produzidas atualmente.

A montagem, ou a manipulagéo do que era registrado de forma natural, incluindo nesta
soma o0 som que, a partir do final da década de 1920 passou a compor a obra cinematografica e
agregar novos elementos a sua linguagem, representou o grande diferencial do cinema diante
das outras formas de arte. A partir destes recursos, os cineastas puderam desenvolver muitas
outras técnicas que possibilitaram ao filme ferramentas exclusivas de acesso ao espectador,

provocando toda a sorte de sensagdes.
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Segundo o historiador José D’ Assungdo Barros:

O cinema podde, por meio de seus fantasticos recursos a servico de uma nova
gramatica, operar verdadeiros milagres até entdo, impensaveis. Filmar o lento e
gradual desabrochar de uma flor e depois passar essas imagens em camera acelerada
permitiram ao homem contemporaneo enxergar 0 que ninguém jamais havia visto. A
filmagem em camera acelerada, ou camera lenta, por assim dizer, permitiu que, com
0 cinema, 0 homem se transformasse no senhor imaginario do tempo. Ele poderia
comprimir o tempo a vontade, estendé-lo indefinidamente, interrompé-lo subitamente
ao congelar a imagem de um atleta em pleno salto, examinar em movimento lento os
lances de uma partida de futebol que conduzem ao gol, voltar o tempo de tras pra
frente filmando ao avesso o milagre da vida. (BARROS,2012.P. 91)

1.4 Cinema e Histoéria

No campo da Historia, o reconhecimento do cinema como fonte documental comegou a
ser seriamente difundido a partir dos estudos do historiador francés Marc Ferro que, em 1973
publica seu artigo original: “O Filme - Uma contra-analise da sociedade?” na conceituada
revista académica de Histdria Revue des Annales, na Franca. %

Cardoso e Mauad (1997) revelam, todavia que, em 1961, um livro organizado por
Georges Samaran ja apresentava um texto sobre cinema, fato pouco lembrado e quase nunca
citado na historiografia sobre o tema. Porém, os autores reconhecem que o artigo de Marc Ferro,
publicado anos depois seria muito mais relevante para a historiografia, se considerada sua
abrangéncia e complexidade ao discorrer sobre a tematica.

Marc Ferro representou um marco e, desde entdo, diversos trabalhos foram realizados
na tentativa de trazer prestigio histdrico a arte cinematografica.

Ferro afirmou, na década de 1970, quando construiu sua teoria, que o filme teria “direito
de cidadania” tanto nos arquivos quanto nas pesquisas, apos um longo periodo de subjugacdes.

O autor nos mostra como, durante os anos sessenta, a Nouvelle Vague francesa?®

conseguiu
atribuir ao cinema o status de arte, passivel de estudos e analises elaboradas. Este movimento
produziu no s6 filmes, mas uma rica literatura a respeito de seu valor historico e artistico. 2/
Marc Ferro também defende o estudo do filme em associacdo com o mundo que o
produz. Ele afirma que o filme, quer se traduza em imagem ou nao da realidade, documento ou

ficcdo, € historia. Desta forma, como documento, cle cria o acontecimento. Assim, Ferro

% MORETTIN, 2003, p. 13.

% A Nouvelle Vague foi um movimento cinematografico nascido na Franga, logo ap6s a Segunda Guerra Mundial.
Os intelectuais do movimento defendiam um cinema de “autor”, ou seja, mesmo em se tratando de uma obra
coletiva, o filme deveria refletir o pensamento individual de seu realizador.

2 FERRO, 2010, p. 9 a 11.
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compreende o cinema como agente da Historia. O filme, segundo ele, sob a aparéncia de
representacdo, ¢ capaz de doutrinar e glorificar. Dessa forma, os dirigentes de uma sociedade
podem apropriar-se dele e po-lo a seu servigo. 28

Jorge Novoa, em “Apologia da relacdo cinema-Historia” (2012) também chama a
atencdo para o fato de que o cinema vai muito além do divertimento e da arte. Ele deve ser
examinado, pelo historiador, como veiculo de ideologias formadoras das grandes massas da
populagdo pois ele teria se tornado um “insubstituivel instrumento de produ¢ao e difusdao nao
de consciéncia real, muito menos de ciéncia, mas de massificagdao de ideologia mantenedora do
status quo”.*®

Novoa afirma que, desde o inicio da historia do cinema, os filmes demonstram, de forma
inconteste, uma notavel eficiéncia como a gente da historia, principalmente pela sua capacidade
de formagao de consciéncias.

Em “Cinema e Histéria: Entre expressoes e representacdes” (2012), José D’ Assungao

3

Barros ressalta como o cinema pode mostrar-se “um poderoso instrumento de difusdo
ideologica, ou mesmo uma arma imprescindivel no seio de um bem articulado sistema de
propaganda e marketing”.*° Dessa forma, seria propicio, ao historiador, estar atento a possivel
relacdo entre cinema e poder.

Barros descreve ainda como o cinema no Brasil teria servido de diversas formas ao
governo, durante o Estado Novo, ou mesmo em oposi¢do a ele. Os filmes teriam sido
instrumentalizados como propaganda, através dos documentarios realizados pelo Departamento
de Imprensa e propaganda do Governo Vargas e também utilizados para distrair e alienar o povo
através das mais diversas produgdes ficcionais que eram difundidas na época. Em contrapartida,
outros filmes, ideologicamente independentes, também se destacariam como instrumento de
resisténcia ao regime de poder vigente.

Em contribuicdo & compreensdo do cinema como fonte historia, Barros, em sintonia

com a teoria de Marc Ferro afirma que:

O cinema é produto da histéria e, como todo produto, um excelente meio para
observacdo do “lugar que o produz”, isto é, a sociedade que o contextualiza, que
define a sua prépria linguagem possivel, que estabelece os seus fazeres, que institui
as suas tematicas. Por isso, qualquer obra cinematogréafica — seja um documentario ou
pura ficcdo — é sempre portadora de retratos, de marcas, de indicios significativos da
sociedade que a produziu. (BARRQOS,2012. P 67)

28 FERRO, 2010, . 15.
29 NOVOA, 2012, p. 45.
0 BARROS,2012, p. 63
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Em sua abrangente obra “Cinema e Historia” (2010 [1993]), Marc Ferro entende o
cinema como uma espécie de constructo, uma imagem-objeto, onde o cinema nao estaria sendo
considerado apenas como uma obra artistica, mas como um produto, uma constru¢ao de sua
época. O autor v€ o cinema como uma constru¢do, porém, o historiador vé€ também, por tras
desta construc¢ao, uma “zona de realidade ndo-visivel” que pode revelar, de forma subliminar,
algo sobre uma dada realidade. E estes “lapsos” (fragmentos involuntarios que escapam aos
objetivos de quem produz o filme) seriam indicios ou formas de se chegar a um elemento real
e oculto. Dessa forma, Marc Ferro afirma que o cinema seria uma ‘“contra-analise” da
sociedade.

Segundo Morettin:

Para Ferro, o cinema é um testemunho singular de seu tempo, pois esta fora do
controle de qualquer instancia de producdo, principalmente o Estado. Mesmo a
censura ndo consegue dominé-lo. O filme, para o autor, possui uma tensdo que lhe é
propria, trazendo a tona elementos que viabilizam uma analise da sociedade diversa
da proposta por seus seguimentos, tanto o poder constituido quanto a oposicao.
(MORETTIN, 2003, p. 13).

Outro autor que apresenta uma tese reveladora a respeito de como o filme pode refletir
a mentalidade de um povo através de suas representacdes ¢ o alemao Siegfried Kracauer.

Kracauer realizou, na década de 1940, uma andlise psicoldgica do cinema alemdo da
década de 1920 conseguindo identificar, em diversos filmes, tons que ja anunciariam uma
mentalidade que trazia a tona a ideologia nazista dos anos subsequentes.

Segundo Kracauer: “Os filmes de uma nagdo refletem a mentalidade desta, de uma
maneira mais direta do que qualquer outro meio artistico”. 3% O autor alemdo defende que os
filmes refletem dispositivos psicoldgicos, ou seja, profundas camadas da mentalidade coletiva
que se situariam abaixo da dimensao da consciéncia.

Retornando a metodologia de analise filmica de Marc Ferro (2010), o historiador francés
divide seu método em trés dimensdes: na primeira, “critica de autenticidade”, busca-se entender
se o filme ndo possui uma narrativa falseante, ou seja, se respeita as compreensdes historicas ja
adotadas por outros historiadores; na segunda, “critica de identificagdo”, procura-se identificar

tracos de reconstituicao e modificacao buscando a veracidade do filme; e a terceira, a “critica

81 KRACAUER, 1988, p. 17.
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analitica”, seria o estudo da fonte emissora, das condi¢des de producio e recepcao, além da
analise da realizagdo do filme.

No artigo “O Cinema como fonte histoérica: diferentes perspectivas tedrico-
metodologicas”, de Eduardo Navarrete (2008), o autor/historiador discorre a respeito da
importancia atribuida ao cinema, como fonte historica, a partir do estabelecimento da Escola
dos Annales, que incorporou uma nova e variada gama de fontes como possibilidade para o
fazer historico.

Para José Milton de Almeida (1993), a partir da adogao da expressao “linguagem do
cinema” tomamos o filme , como um sistema simbodlico de producdo/reproducido de

significagdes acerca do mundo, o que o aproximaria da literatura:

O filme, como um texto falado/escrito, é visto/lido. Como num texto/fala que a
primeira letra/som sucedem-se outros, formando palavras que se sucedem em frases,
palavras, periodo até lermos/ouvirmos a Gltima letra/som e termos o texto/fala
completa, o primeiro quadro, 0s seguintes, as cenas, as sequéncias, o filme completo.
O significado de um texto/filme é o todo, amalgama deste conjunto de pequenas
partes, em que cada uma ndo é o suficiente para explica-lo, porém todas séo
necessarias e cada uma so6 tem significacdo plena em relacdo a todas as outras. No
entanto, essas relacfes sdo hierarquizadas; algumas mais significativas que outras,
dependentes que sdo da escritura/montagem. (ALMEIDA,1993, p. 134).

Almeida acredita que as imagens, épicas ou dramadticas, reproduzidas nas telas sao
criagdes que o cinema opera sobre a realidade, portanto, nao podem ser interpretadas como uma
reprodugao fiel da mesma. Segundo ele, “Os filmes sdo documentos da historia do cinema, de
uma visdo cinematografica sobre acontecimentos que provavelmente ndo teriam nada de belo,
tragico, grandioso, horroroso, nio fosse sua (trans) versdo cinematografica”3?

Almeida, além de atestar o aspecto inventivo do cinema, também problematiza a visao
da produgdo cinematografica como arte; pois esta subverteria o conceito tradicional que
pressupde um monopolio da autoria. O artista (pintor, escritor, escultor) estaria necessariamente
presente e atuante em todas as fases de producao da obra artistica; ja o cinema, como uma
construgdo coletiva, ndo permitiria esta pratica. O processo criativo transita entre varios
profissionais nas varias etapas de producao do filme. Por fim, o autor considera o cinema, como
uma importante ferramenta para a educagdo que pode ser visto e interpretado em seus multiplos
significados.

Um outro direcionamento ¢ assumido por Mariza de Carvalho Soares (1994) que

apresenta o cinema, em sua obra, como um dos produtores de memoria coletiva e social. Ao

2 ALMEIDA, 1993, p. 142.
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citar Pierre Nora, Soares define este tipo de memoria como “um conjunto de recordagdes,
conscientes ou nao, de uma experiéncia vivida ou mitificada, por uma coletividade viva de cuja
identidade faz parte integrante o sentimento do passado”. 3 Para a autora, o cinema enquanto
memoria ndo seria um retrato real do passado, mas a sua propria manipulagao de acordo com
os interesses de grupos sociais especificos.

Podemos facilmente perceber como a “identificagdo da representa¢do” aparece como
finalidade de uma parte consideravel dos estudos que visam a andlise de filmes. Esta ideia de
gue as imagens, sons, a montagem e mesmo a mise-em-scene representem algo além do que um
olhar desatento consegue absorver parece ter se difundindo de forma ampla e irrestrita no meio
académico.

Para Henrique Codato, em “Cinema e Representacdes Sociais: Alguns didlogos
possiveis”, o cinema, assim como todos os meios de comunicagao em massa representam um
importante papel na constru¢do de uma realidade. Segundo o autor, essas obras podem tanto
reproduzir uma realidade quanto modificé-la. Os filmes teriam o poder, entdo, de reconstruir
uma realidade interferindo em diversos fatores como na sua dinamica e em seu funcionamento
34

Sendo assim, podemos inferir que o filme € responsavel por uma representacao que pode
ou nao encontrar espelho na realidade. Segundo Jodelet, “as representacdes formam um sistema
e quando partilhadas e compartilhadas pelos membros de um grupo, possibilitam o
aparecimento de uma visdo mais ou menos consensual da realidade”3®

Ainda no campo das representagdes temos importantes contribui¢des de Roger Chartier,
afirmando que estas ndo sao discursos neutros, mas produzem estratégias e praticas inclinadas
a apresentar uma autoridade e a legitimar escolhas. %

A partir de uma hipdtese de que o cinema reproduz (ou produz) uma realidade através
de uma representagdo, podemos nos voltar ao campo do simbolico e procurar entender de que
forma esta representacdo seria processada no inconsciente coletivo do publico a quem a obra
cinematografica ¢ direcionada.

O filme, como toda obra de arte, tem uma identidade. Através desta identidade, podemos
reconhecé-lo como parte de um grupo quando identificamos entre varias obras, caracteristicas

semelhantes. Assim, a partir desta aproximagdo, que pode ser estética, politica, artistica ou

3 SOARES, 1994, p. 2.

3 CODATO, 2010, p. 48.

% JODELET, 2001, p. 21.
36 CHARTIER, 2002, p. 17.
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intelectual, o filme passa a fazer parte de um movimento.

Dentre os diversos movimentos que podemos apreciar na historia do cinema mundial,
temos o Expressionismo Alemao (que trazia a representacao dos sentimentos do autor da obra,
em detrimento de uma descricdo objetiva da realidade), o Impressionismo Francés (que
valorizava mais as imagens do que as palavras, imprimindo a pelicula um tom poético e
onirico), o Realismo Soviético (filmes com um tom realista, flertando com o documental), o
Neo-realismo Italiano, a Nouvelle Vague francesa entre muitos outros.

Sobre o cinema brasileiro, Raquel Gerber® afirma que o mesmo padeceu sobre o
marginalismo intelectual durante anos e s6 se firmou como parte da cultura nacional na década
de 1960 com o Cinema Novo. A autora afirma que este movimento trouxe uma verdadeira
expressao da cultura brasileira diferente da producao de periodos anteriores que reproduziam
uma cultura importada. 3

Peter Burke (2017) dedica boa porte de sua obra discorrendo sobre a andlise filmica e
aponta como, atraves do cinema, as pessoas comuns puderam acompanhar, ou imaginarem estar
assistindo a eventos como a ascensao de Hitler na Alemanha, por exemplo.

O filme, construido a partir de uma montagem de fotografias, proporciona um
sentimento de realismo e proximidade com o que esta sendo projetado, algo que as pinturas e
os entalhes ndo conseguiriam alcancar. Neste contexto, em que a imagem nos aproxima dos
acontecimentos e nos provoca sensacdes de simpatia ou repulsa, podemos também pensar no
papel de agente da historia. Burke vai dizer que algumas imagens, além de fontes, seriam
também agentes da historia pois elas influenciavam como fatos eram vistos e podiam ser
interpretados pelo publico. A compreensao de que imagens seriam apenas registros cai por terra
ao percebermos a forca de manipulacdo que uma imagem pode exercer.

Siegfried Kracauer (1988 [1947]), ao analisar dois filmes de ficcdo®® realizados na
Alemanha de 1940, aponta o potencial propagandista dos mesmos e afirma que existia um
interesse explicito por parte do Ministério de Propaganda Alemé&o de que tanto os cine-jornais

quanto a producéo ficcional trabalhassem em funcédo da causa nazista.

8" GERBER, 1977, p. 11

38 podemos identificar nesta afirmacdo de Raquel Gerber, a tentativa de uma constru¢do de memoria que viria a
ser comum entre intelectuais brasileiros a partir da década de 1960, quando muitos criticos, a partir da experiéncia
trazida pelo Cinema Novo, passariam a creditar aquelas obras uma autenticidade e originalidade que supostamente
ndo estariam presentes no cinema brasileiro de até entdo. Esta compreensdo serd oportunamente discutida no
capltulo a seguir, quando ser4 abordada a historia do cinema nacional.

39 “Feuertaufe” (Batismo de Fogo) obre a campanha da Polonia e “Sie gim Westen” (Vitdria no Ocidente), sobre a
campanha na Franca. Kracauer ndo fornece dados técnicos como o nome do diretor. Apenas informa que ambos
foram langados no ano 1940.
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Kracauer identifica que o objetivo principal destes filmes ndo era o de informar, mas de
causar uma forte impresséo na plateia. Uma caracteristica importante desses filmes-propaganda
seria a aproximacao ao que ja havia sido utilizado pelo cinema russo que € a transferéncia do
protagonismo de uma Unica pessoa para o coletivo. O herdi que precisava vencer 0 inimigo nao
era um homem especifico, mas toda a Alemanha. Desta forma, os nazistas tentavam manipular
0 povo alemdo apelando para o sentimento em detrimento da razao.

Ferro (2010) aponta que mesmo 0s pioneiros da sétima arte ja haviam descoberto o
potencial do filme para intervir na historia. Ele toma como exemplo cineastas como Jean Vigo,
Louis Malle e Jean Luc Godard que, renunciando a correntes ideoldgicas dominantes, teriam
proposto novas visGes de mundo. Visdes estas tdo revolucionarias que abririam disputa com
instituicdes estabelecidas como o Estado e a Igreja, que rejeitariam tais “novidades”,
acreditando serem as Unicas instancias aptas a se expressar sobre determinados temas.*® Ferro
nunca se propos a estudar o cinema brasileiro mas, podemos colocar nessa conta diretores como
Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos entre tantos outros que, durante a década de 1960
levaram as telas filmes com fortes criticas socais apesar da dura opressao cultural que o pais
enfrentava, levantando questdes caras ao Estado brasileiro, como a miséria do nordeste (Deus
e o diabo na Terra do Sol), a alienacdo politica (Terra em Transe) entre muitas outras.

O filme, apesar de, academicamente, ter sido preterido enquanto fonte histérica durante
varias décadas, representa hoje uma moderna forma de se compreender de maneira sociopolitica
e cultural uma determinada sociedade. Quando defende o cinema como agente da historia,
Burke cita um filme apreendido pelos ingleses em 1945 e que foi utilizado como evidéncia nos
julgamentos de Nuremberg. O negacionismo endémico sobre acontecimentos histéricos como
0 Holocausto também podem ser refutados através da exibicdo de filmes que atestam
acontecimentos questionados por grupos ideoldgicos.

Burke, mesmo acreditando no potencial histérico do filme, traz algumas

problematizacGes que precisam ser observadas:

Como no caso de outros tipos de documentos, o historiador precisa enfrentar o
problema da autenticidade. Sera que um determinado filme ou uma cena de um filme
foram produzidos a partir da vida real ou foram montados no estddio usando atores e
modelos? [...] No caso do cinema, o problema de se detectar interpolacfes é

40 Esta concepgio esta fundamentada na ideia de “cinema de autor”, muito difundida na década de 1960, quando
se inicia uma tentativa por parte, principalmente, de grupos independentes, de retirar a obra cinematografica da
tutela dos grandes estudios (cujo interesse no filme seria puramente econdmico) e trazer independéncia aos
diretores que frequentemente também assumiam a fungdo de roteiristas e podiam imprimir uma identidade propria
a obra. O “cinema de autor”, como ficou conhecido ndo seria necessariamente uma teoria mas, essencialmente,
um método critico de se fazer cinema.
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particularmente crucial, dada a prética de montagem e relativa facilidade com a qual
imagens de diferentes lugares e eventos podem ser introduzidas na sequéncia.
(BURKE, 20186, p. 232).

Peter Burke (2017) traz como exemplo, um filme documental realizado pelo Ministério
de Guerra Briténico que, com as dificuldades técnicas para registrar a batalha do Somme, no
inicio do século XX, apresentaria na tela uma montagem de cenas de antes e depois da batalha
com o intuito de ilustrar a acdo, ndo se tratando, portanto, da propria batalha, mas de uma
simulacdo dela. O autor também alerta para o poder que o filme tem ao iludir o espectador no
sentido de fazé-lo acreditar que esta testemunhando um determinado evento. E necessario,
portanto, ter mente que o diretor do filme, ao contar uma histéria, ndo esta necessariamente
preocupado com os fatos tal qual teriam acontecidos, existe também o desejo de se produzir
uma obra artistica, redonda e coesa. Burke identifica entdo, a necessidade de, antes de se estudar
o filme, procurar conhecer o diretor; suas tendéncias e interesses particulares na execugédo de
determinada obra.

Burke traz a informacdo de que, em 1916 ja existia a ideia de se defender o cineasta
como historiador. Tal evidéncia seria encontrada em um livro, escrito por W. D. Gower,
publicado na Inglaterra, chamado “The Camera as Historian”*!. Burke defende ainda, que “os
filmes sdo iconotextos mostrando mensagens impressas para ajudar ou influenciar a
interpretacio das imagens pelo espectador.*? O autor também afirma que o titulo do filme seria
um importante iconotexto por influenciar principalmente na expectativa do espectador quanto
ao que sera assistido.

Dentro desta perspectiva -0 papel do cineasta como historiador- podemos encontrar na
obra do americano-canadense Robert Rosenstone, um farto material de defesa.

Rosenstone, em seu livro “A historia nos filmes/Os filmes na Historia” (2010), defende
que alguns cineastas, mesmo n&o se reconhecendo, estariam assumindo um papel de historiador.
O autor traz como exemplo, o diretor americano Oliver Stone que, ao longo de sua carreira,
produziu e dirigiu, pelo menos, seis filmes*® que retratavam a historia recente dos Estados
Unidos por diferentes aspectos. Rosenstone vai dizer que Stone demonstraria, assim, estar

“obcecado e reprimido” pelo passado e, assim, insistiria em retornar sempre ao mesmo assunto

41 GOWER, H. D.; JAST, L. S. TOPLEY, W. W. The Camera as Historian. Londres: S. Low, Marston,1916.

42 BURKE, 2017, p. 238.

4 “Salvador — O Martirio de um Povo” (1986), “Platoon” (1987), “Nascido em 4 de Julho”(1989), “JFK — A
pergunta que nao quer calar” (1991), “Entre o Céu e a Terra”(1993), e “Nixon”’(1995).
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“ndo como uma fonte simples de escapismo ou entretenimento, mas como uma maneira de
entender como as questdes e os problemas levantados continuam vivos para nos no presente”.*
Quanto ao filme historico (a tentativa de interpretacdo do passado pelo cineasta), Peter
Burke (2017) identifica uma dificuldade em se encontrar filmes com fidedignidade histérica
em produgdes que buscam retratar um periodo anterior ao século XVI1II devido a dificuldade
em reproduzir na tela mentalidades tdo diferentes da nossa. Neste caso, 0s cineastas
constantemente caem no anacronismo que, segundo o autor, sdo razoavelmente aceitos para que
seja possivel transformar o passado em algo compreensivel para o publico dos tempos atuais.

Burke destaca o filme “A Tomada do Poder por Luis XIV” (1966), do Italiano Roberto
Rossellini, que teria sido feito a partir de um método que o autor chamaria de “testemunha
ocular”. Rossellini rejeitou artificios basicos da linguagem cinematografica como a montagem
e a utilizacdo de atores profissionais buscando uma conexdo com a realidade e realizando um
filme educacional, acessivel ao publico do presente.

Rosenstone (2010) também daria um destaque a Rossellini em sua obra. Segundo ele, o
diretor italiano teria chegado a se considerar um historiador ao realizar uma série de filmes
sobre figuras historicas (entre elas, o ja citado Luis XIV) de épocas que, segundo o diretor,
representariam uma grande mudanca no pensamento humano.*®

Robert Rosenstone vai concluir, entdo, que o cineasta pode ser considerado um
historiador desde que dedique uma boa parte de sua carreira a criar significado a partir do
passado, independente da midia.

Outro filme destacado por Burke (2017) e também citado por Gizburg no livro “O fio e
os rastros” (2017) ¢ “O Retorno de Martin Guerre” (1982)*. Durante as filmagens desta obra,
uma historiadora americana, Natalie Davis, realizou a funcéo de assessora no que diz respeito
a veracidade historica da obra. As observacdes de Davis a respeito de suas sensacGes ao
acompanhar a reinterpretacdo dos fatos chamara a atencdo de ambos os autores (Burke e
Ginzburg), que assinalaram a importancia da vivéncia no set de filmagens para os estudos da
historiadora, que resultou na inspira¢do e posterior publicacdo de seu livro “O Retorno de
Martin Guerre” (1983)*’. A experiéncia com o filme a teria feito repensar a histdria e cultivou
um interesse em escrevé-la novamente, a partir de suas novas concepgoes.

Segundo Gizburg, que dedica o posfacio de seu livro a Davis:

4 ROSENSTONE, 2010, p. 174.

4 Os outros filmes sdo: “Socrates” (1971), “Blaise Pascal” (1972), “Santo Agostinho” (1972) e “Descartes” (1974).
46«0 Retorno de Martin Guerre”, dirigido por Daniel Vigne, Franga,1982.

4T DAVIS, Natalie Zemon. O retorno de Martin Guerre. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.
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[...] Natalie Zemon Davis escreve ter sentido, no filme de Martin Guerre para o qual
havia colaborado, a falta de “todos esses ‘talvez’ e desses ‘pode ser’ de que o
historiador dispde quando a documentacdo € insuficiente ou ambigua”.
Entenderiamos mal esta declaracéo se distinguissemos nela somente o fruto de uma
prudéncia acumulada trabalhando em arquivos e bibliotecas. Ao contrério, diz Davis,
é precisamente durante a finalizacdo do filme , que ao ver, na fase de montagem,
Rogen Planchon, experimentando diversas entonacdes para a fala do juiz [...] pareceu-
me ter a disposicdo um verdadeiro laboratdrio historiografico, um laboratério em que
0 experimento ndo gerava provas irrefutaveis, mas possibilidade historicas.
(GINZBURG, 2017, p. 312).

Pelo o que podemos aferir, a partir do vasto debate historiografico existente a respeito
do cinema como fonte historica, é que a chamada “sétima arte” tem representado um verdadeiro
desafio para o historiador que busca trabalhar o filme através de sua linguagem e seu impacto
em relacdo a sociedade que o produziu. Dentro da academia, hovos homes vém se juntar a
teoricos ja classicos como Marc Ferro e Siegfried Kracauer, numa tentativa de compreender e
descrever a importancia do Cinema ndo s6 como arte, mas também como fonte e agente
historico.

Podemos perceber, atraveés do entendimento dos diversos autores que trabalham o tema,
formas como o cinema pode representar uma cultura, refletir um momento politico ou social de
dada sociedade e até mesmo contribuir para a construcao de uma identidade.

Independente da regularidade com que as imagens aparecem no trabalho do historiador,
principalmente no meio académico, podemos concluir a partir deste debate que as ilustracdes
sempre estiveram presentes, registrando, representando e interpretando o0 mundo a sua volta e
que sua existéncia € de incontestavel relevancia para escrita e iluminacdo da Historia.

Os autores que aqui dialogam nos possibilitam enxergar além do lugar comum das
tradicionais narrativas escritas e oralistas, vislumbrando uma narrativa historica legitima
através de imagens. Todas as imagens, independentemente de sua forma ou plataforma pela
qual a acessamos.

Um fator importante que podemos apreender a partir deste estudo é que a linguagem
imagética, embora possa parecer, ndo € universal. Apesar de possuir alguns pontos que sejam
facilmente identificaveis em diversas culturas, a sua compreensdo depende de uma leitura
dentro de um determinado contexto sociocultural. Um bom exemplo s&o as charges em jornais
e revistas; mesmo apresentando elementos graficos facilmente reconheciveis, suas
interpretacdes necessitam de conhecimento de mundo e de uma realidade especifica que so se
mostrard compreensivel a quem esta inserido naquele espectro ou ja possui informagdes a
respeito dele.

29



Podemos também perceber o quao importante é analisar a imagem considerando tanto
seu artista (sua historia e suas ideologias) quanto a sociedade em que ela foi produzida (o
ambiente social, politico e cultural). Assim, aprendemos que nenhuma imagem € isolada de um
contexto; at¢ mesmo as chamadas “artes abstratas” sao produzidas respondendo a uma demanda
que pode e deve ser investigada.

Outro ponto que merece destaque, é o poder politico da imagem, como foi colocado por
historiadores como Burke, Ginzburg e Ferro em suas respectivas obras sobre o tema.

Quanto ao cinema, podemos atestar como o debate sobre filme é amplo e complexo, nos
possibilitando o seu estudo por diferentes angulos e possibilidades. O cinema representou uma
revolucao no que se compreendia como imagem até o século XIX. A partir de entdo, a imagem
foram acrescidos elementos como 0 som e 0 movimento, contribuindo para a criacdo de uma
nova linguagem, que nasceu e amadureceu em relativamente pouco tempo, se formos comparar
a outros tipos de arte como a pintura, que possui milhares de anos de historia.

Também somos levados a pensar o filme ndo s6 como fonte priméria, mas como agente
da historia. Nas palavras de Marc Ferro: “O filme se torna um agente da Historia pelo fato de
contribuir para uma conscientizagdo”. *®Assim, podemos analisar um filme ndo sé pelo o que
ele representa da realidade, mas pelo efeito transformador que ele pode promover nas pessoas
que o assistem, seja nas salas de cinema, seja no conforto do sofa de casa ou até mesmo pela
tela de um computador.

Quanto a andlise do filme, metodologia a ser explorada nos proximos capitulos, Avellar

nos esclarece:

Analisar é anotar as caracteristicas desta outra imagem do filme, a que ndo aparece na
tela durante a projecdo, a que construimos com ele durante e depois da projecéo — e,
as vezes, até antes da projec¢do, sugestdo que vem do titulo, de um resumo da historia,
(...). Analisar um filme é projetar esta outra imagem, que embora inventada por cada
um de nés, com formas que variam de inventor para inventor, é também uma imagem
do filme, do provocador onirico. Analisar é dar forma a esta relacdo que estimulou a
criacdo de um filme que fica passando na memdria, projecdo que ndo se acaba.
(AVELLAR, 1995, p. 17).

Assim, ao buscarmos empreender a analise do filme, se faz necessaria uma leitura ativa
de tudo o0 que esta presente no universo da obra. A atencdo deve recair sobre cada elemento
constitutivo da pelicula: as imagens projetadas, o som, a direcdo de atores, de arte, de fotografia

48 FERRO, 2010, p.10.
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etc. Além disso, ndo podemos nos abster de formular hipéteses e especular sobre o significado
de cada elemento e da evolucédo da narrativa.

A partir deste olhar técnico e com um prévio conhecimento dos cendrios social, politico,
econémico e cultural dentro do qual a obra se insere, podemos identificar e analisar questes
que se mostrarem relevantes dentro de nossa compreenséo do que precisa ser destacado na obra
estudada.

Diferentemente de um espectador normal, o historiador que pretende analisar um filme
precisa assistir a ele de maneira ativa, racional e estruturada. Precisa perceber o que esta além
datela. O intencional e 0 ndo intencional. Para isso, faz-se necessario um distanciamento afetivo
da histdria que esta sendo encenada e uma atencao especial para o que esté nas entrelinhas: o
que se discute atraves dos dialogos e como se desenvolvem as relacdes de poder dentro daquele
contexto.

Reconhecendo a subjetividade que representa a analise de um filme dentro de uma
perspectiva majoritariamente sociocultural, que vai além da mera descricéo formal de planos e
sequéncias, nos cabe, como historiadores, exercitar nosso olhar critico e reflexivo sobre o que
esta sendo retratado, contando tanto com o conhecimento historiografico sobre o tema projetado
quanto com a contribuicdo que outras areas do saber como a sociologia e a psicologia, em um

processo intelectual continuamente colaborativo.
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Capitulo 11
O cinema como entretenimento, industria e a proposta do Cinema Novo

(1955 a 1964)

Neste capitulo iremos abordar inicialmente, de forma sintética, o percurso do cinema
nacional, desde o final do século XIX, representado por curtas-metragens que expunham
fragmentos paisagisticos do Rio de Janeiro e suas precarias exibi¢Ges proporcionadas pela falta
de infraestrutura adequada mas que, devido a expectativa que seu ineditismo representava,
sobreviveu durante anos até transformar-se em industria com a criacdo da Cinédia, na década
de 1930.

Mostraremos como, sobrevivendo ao tempo, o cinema nacional encontrou uma nova
formula através da Atlantida Cinematografica, em 1941, que trouxe a comédia nos moldes
americanos, porém com elementos nacionais, e da Vera Cruz que, nos primeiros anos da década
de 1950, produziu diversos filmes com um padrédo de qualidade internacional mas que, devido
aos altos custos de suas producdes, foi minguando até encerrar seus trabalhos em 1955.

Na segunda parte deste capitulo, abordaremos o Cinema Novo, um movimento que
nasce dentro e em oposicdo ao cenario cinematografico brasileiro da década de 1950,
influenciando e sendo influenciado por outros movimentos da América Latina e da Europa, e
que sobreviveria até meados da década de 1970, abordando questdes de viés politico, caras a
um restrito grupo de intelectuais, que concebiam a arte cinematografica como ferramenta de
luta popular.

Concluindo, faremos uma viagem pelo tempo a fim de compreendermos o contexto
histérico dentro do qual o Cinema Novo surgiu e, marcado por este contexto, produziu algumas

de suas principais obras.

2.1 O cinema no Brasil

O cinema brasileiro apresenta uma farta e complexa historia que se iniciou ainda no

século XIX, mais precisamente em 1898%°, mesmo refém de uma dificuldade técnica causada

49 A data de 19 de junho de 1898, ficou marcada pela divulgagdo, na imprensa, de que Afonso Segreto havia captado
as primeiras imagens cinematograficas em territorio nacional. O empresario teria filmado a Baia de Guanabara, a
bordo do Transatlantico Brésil. Tal data é defendida como o nascimento do cinema nacional por autores como
Sales Gomes e Celso Sabadin (2009), apesar de contestada por alguns outros (como Bernadet) devido a falta de
maiores evidéncias sobre a sua real realizagdo e posterior exibigao.
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principalmente pela insuficiéncia de energia elétrica no pais, como relatado por Sales Gomes
em “Cinema: trajetoria no Subdesenvolvimento™°.

Vencendo as mais diversas dificuldades, as produgdes cinematogréaficas sé tiveram um
exponencial crescimento a partir de 1907, quando o Rio de Janeiro, ja devidamente abastecido
de energia, iniciou um processo de producdo em grande escala, principalmente de pequenos
filmes de cunho documental, onde a beleza natural da cidade era abundantemente explorada. A
importancia da cidade do Rio de Janeiro para o cinema ia aléem de sua fotogenia nas peliculas.

O Rio se tornara, no inicio do século XX, um proeminente exibidor.

Segundo Alex Viany®!, so na entdo Capital Federal, o ano de 1907 viu nascerem vinte e
duas salas de exibicdo; enquanto algumas dessas salas eram construidas exclusivamente para
este fim, outras provinham de estabelecimentos comerciais adaptados para receber e exibir 0s
filmes. Nada original se pensarmos num espectro mais amplo, ja que o habito de adaptar teatros
e saldes de hotéis para a exibicdo das obras, desde o final do século anterior, era comum nas
grandes cidades da Europa.

O sucesso financeiro proporcionado pelo cinema no Brasil, ficou evidenciado a partir
de registros de sessdes patrocinadas pelo empresario Enrique Moya, na rua do Ouvidor, Centro
do Rio de Janeiro, entre marco e maio de 1897. Segundo José Inacio de Melo Souza (2018),
cerca de 55 mil espectadores teriam investido a quantia de mil Réis, por cabeca, para
participarem da novidade que era a experiéncia cinematografica, no periodo.>?

O apreco do brasileiro pela arte cinematografica foi evidenciado por Heitor de Sousa,
no Cine-Journal de Paris, em 1913. Segundo ele, citado por Viany em “Introdug¢do ao Cinema

99, ¢

Brasileiro”: “...0o povo brasileiro, vivo, curioso, entusiasta, apaixonou-Se por este género de
distracdo, tdo apropriado a seu temperamento”.>

Porém, no que tange a producao, Sales Gomes afirma que, a partir de meados da década
de 1910, o cinema nacional comecou a perder forca devido a grande investida do cinema
internacional, principalmente o norte-americano que, ao produzir obras com grande rigor
técnico e em escala industrial, culminou em um gradativo desinteresse do publico brasileiro

para com os filmes nacionais, que ainda eram realizados de forma quase artesanal.

50 GOMES, 1996, p. 9.
51 VIANY, 1993, p. 24.
52 SOUZA, 2018, p. 23.
53 VIANY, 1993, p.24
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J& no que diz respeito a inauguracdo de espacos de exibigdo, o territério brasileiro

continuava sendo tomado por novos teatros, como publicado no Cine-Journal, em 1913:

As grandes cidades, como o Rio de Janeiro e So Paulo, possuem salas de
primeirissima ordem, onde se comprime a populagao elegante e rica, mas ha também
cinemas em quase todas as cidades de menor importancia e em muitas povoacdes, do
litoral do oceano aos confins do Amazonas (LAPIERRE [1948] apud VIANY, 1993,
p. 24).

As producdes nacionais, mesmo sofrendo com uma concorréncia desleal, ndo cessaram,
mas buscaram alguns diferenciais. Segundo Mauricio Cardoso®, os filmes nacionais
comegcaram, ainda na década de 1910, a apresentar alguns conceitos originais, reinterpretando
as tradicOes estrangeiras e construindo novos géneros. Entre os géneros mais populares estavam
as comédias de costume tipicamente cariocas e as operetas. Algum tempo depois, as adaptacdes
de livros também se tornaram populares. José de Alencar seria um dos mais apreciados.

Neste periodo, embora os filmes ainda ndo fossem falados, multiplicava-se pelo pais a
técnica de se colocar atores por tras das telas a fim de que “dessem voz” aos filmes e
surpreendessem o publico com uma nova forma de apresentacao da obra.

Na década de 1920, o cineasta mineiro Humberto Mauro, quase que um “franco
atirador”, inicia a producdo de uma série de filmes que retratavam, de forma quase poética, um
Brasil distante dos grandes centros. Era um realismo regional que trazia um ar de “brasilidade”
as telas. Brasilidade esta que, décadas depois, inspiraria os cineastas do Cinema Novo, que
veriam nas obras de Mauro um “Brasil nu e cru”, poucas vezes projetado na grande tela.

Com o passar do tempo, os filmes de Mauro foram sendo cada vez menos consumidos,
talvez por serem sofisticados demais e de dificil digestdo por um publico tdo habituado a
consagrada formula estrangeira de se criar entretenimento em forma de imagem. A demanda
por filmes mais “industriais” trouxe ao Brasil tentativas de enquadrar o cinema nacional em um
padréo internacional.

Em 1930, Adhemar Gonzaga fundou a Cinédia, que trouxe do exterior equipamentos e
técnicos a fim de se produzir com uma qualidade pouco constatada em filmes brasileiros. A
Cinédia ndo sé produzia os filmes, mas se envolvia em todo o processo de difusdo e divulgagao

das obras. Um género que a empresa inaugurou e difundiu foi o “musical de carnaval” > ja

% CARDOSO, 2017, p. 17
% CARDOSO, 2017, p. 28.

34



lancando méao do advento do som, que desde o inicio da década de 1930 era amplamente
utilizado nos filmes nacionais.

Junto a Cinédia, em um momento de crescimento pela demanda cinematografica, surge
no Brasil outro grande estdio, a Brasil Vita Filmes. Este estudio teria produzido, dentro do
género “carnavalesco”, o primeiro filme a se passar numa favela carioca, mostrando nao
somente o belo, mas o tragico da cidade. O filme era “Favela de meus amores” (1935), dirigido
por Humberto Mauro que realizava, na época, filmes para ambos os estudios.

Em 1941, os estudios precursores tiveram que enfrentar uma oponente de peso, a
Atlantida Empresa Cinematogréfica do Brasil S.A., que surgia reunindo nomes conhecidos do
meio cinematografico e que até entdo produziam de forma autbnoma como Alinor Azevedo e
Moacyr Fenelon.

A Atlantida se especializou em comédias musicais e trouxe para as telas a dupla de
humoristas Oscarito e Grande Otelo, estrelando musicais em tom de farsa que levavam
multidBes ao cinema. O estudio também foi o responsavel por apresentar artistas que viriam se
tornar grandes nomes do entretenimento nacional como Eliana Macedo, Adelaide Chiozzo e o
gald Anselmo Duarte, que viria a se tornar um dos diretores mais celebrados do pais, ao ter seu
filme “O Pagador de promessas” premiado com a Palma de Ouro em Cannes, em 1962 e com
uma indicacdo ao Oscar de melhor filme estrangeiro, em 1963.

A Atlantida também apresentava cantores que o publico s6 conhecia pela voz, através
dos programas de radio e que se materializavam nas telas. Entre os filmes de grande sucesso
estdo: “Este Mundo ¢ um Pandeiro” (1947) e “Aviso aos Navegantes” (1950) de Watson
Macedo e “Nem Sansdo, Nem Dalila” (1954) e “Matar ou Correr”, de Carlos Manga. As
comédias deste estudio carioca, mesmo sendo sucesso de publico, amarguravam duras criticas
por parte dos intelectuais e jornalistas da época por utilizarem de formas e estéticas
extremamente simples e importadas. A produtora permaneceu um sucesso até a década de 1950,

quando uma outra iniciativa por parte da industria cinematografica comecou a tomar forma.
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Figura 4- Oscarito e Grande Otelo em "Matar ou Correr", de Carlos Manga. Uma parddia de
um western americano realizado pela Atlantida em 1954.

Fonte: Banco de Contetdos Culturais da Cinemateca Brasileira.
http://www.bcc.org.br/fotos/826531

A Companhia Cinematografica Vera Cruz, fundada em 1949 pelo engenheiro italiano
Franco Zampari, trouxe um certo protagonismo para Sdo Paulo. O principal objetivo da
Companhia era alcangar um nivel técnico e artistico de ponta. Para isso, importaram o que havia
de melhor na inddstria cinematografica mundial. A Vera Cruz tinha no cinema hollywoodiano
sua maior fonte de inspiracdo e se apoiava no Teatro Brasileiro de Comédia, também idealizado
por Zampari e que tinha como objetivo refinar a cultura nacional com pecas pincadas do
repertorio mundial.

Segundo Paulo Emilio Sales Gomes (1996), os produtores paulistas buscaram se afastar
ao maximo do que era feito no Rio de Janeiro, ou seja, as comédias e 0s musicais carnavalescos.
Assim, buscaram inspiracdo na literatura e no teatro classico como forma de apresentar algo
novo e sofisticado para a publico brasileiro.

Mais tarde, os cineastas do Cinema Novo também considerariam os filmes da Vera Cruz
como algo a ser evitado. Para eles “sua linguagem era considerada reaciondria e burguesa, por
ndo retratar o homem brasileiro, sua cultura, seus problemas, sua forma de falar, nem retratar o
ambiente do pais”.>®

Em 1955, devido aos altos custos de producéo, a Vera Cruz fechou suas portas. Apesar
de ter realizado filmes importantes como “Tico Tico no Fuba” (1952), de Adolfo Celi e “Sinha

Mocga” (1953), de Tom Payne, o critico Sales Gomes pondera que apenas Lima Barreto, com o

% SIMONARD, 2006, p. 35
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“Cangaceiro” (1953), teria deixado uma marca duradoura na histéria da Companhia, criando
um género que se manteve “vivo e fecundo®’. A Atlantida Cinematografica, sua rival no Rio de
Janeiro, ainda se manteve viva com suas comeédias de baixo custo e musicais carnavalescos até

o inicio dos anos 1960.

Figura 5- Cartaz de Divulgacdo de "Sinhd Moga", de Tom Payne. Filme baseado na obra de Maria
Dezonne Pacheco Fernandes, langado pela Companhia Vera Cruz, em 1953.

VERA CRUZ

| APRESENTA

TOM PAYNE

v dogie EPGARD SATITH PEREIA

Fonte: Banco de Contetdos Culturais da Cinemateca Brasileira.
http://www.bcc.org.br/cartazes/449804

2.2 Cinema Novo

O teorico de cinema Jean Claude Bernardet (2009) aponta que, até o inicio dos anos
1950, o Cinema Nacional sofria de uma certa caréncia de raizes cinematograficas brasileiras. O
autor relata que, até este periodo, cada filme era um filme novo, sem precedentes.

Analisando as produgdes cinematograficas dos primérdios do cinema no pais,
Bernardet identifica duas tendéncias principais que polarizaram grande parte da produgdo
nacional: o mimetismo e a diferenciagao nacionalista.

O mimetismo seria, em sua andlise, a emula¢do dos filmes norte-americanos, que ja

57 GOMES, 1993, p.77
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estavam consolidados como sucesso de critica e que se apresentava como referéncia de
qualidade para o publico brasileiro. Segundo Bernardet: “trata-se de reproduzir no Brasil, o
produto importado”.%®

Na outra mao, havia um esfor¢co em produzir filmes que trouxessem um contetudo que o
filme importado ndo poderia apresentar, algo que apelasse ao nacionalismo do publico. Na
época do cinema mudo, essa “novidade” era apresentada através das paisagens e de costumes
particulares do pais, focando, principalmente, nos costumes rurais € interioranos.

Nesse contexto da década de 1950, um movimento artistico e cultural comecou a tomar
forma no Brasil. Este movimento, defendido por muitos como algo diferente de tudo o que
havia sido realizado até entdo, trouxe para as telas ndo uma representacdo puramente cultural
ou estereotipada do brasileiro, mas uma representacdo carregada de protesto.

Os romances regionalistas da deécada de 1930 (representados por nomes como
Graciliano Ramos, José Lins do Rego e Jorge Amado), que exerciam uma grande influéncia
sobre os jovens intelectuais de esquerda da época, principalmente por representarem um “viés
engajado”,>® acabaram se tornando referéncia tematica e estética para uma nova forma de se
fazer cinema no pais.

Eraa hora do sertanejo, do favelado e dos menos favorecidos assumirem o protagonismo
da historia. Este movimento buscava, entre outras coisas, revelar uma identidade do Brasil que,
no entender dos cineastas do movimento, raras vezes havia sido mostrada.®® A arte ja havia feito
e a literatura também, chegou entdo, a vez do cinema.

Segundo Simonard (2006), os intelectuais que compunham este movimento possuiam,
de certa forma, uma homogeneidade. Eles tinham a mesma idade, pertenciam a uma classe
social remediada, com formacéo universitéria (ou quase) e algum engajamento politico. Além
disso, 0 que 0s unia, acima de tudo, era 0 amor pelo cinema.

Frequentadores assiduos de cineclubes, esses jovens cultivavam uma grande admiracao
por movimentos cinematograficos considerados revolucionarios, como o Neorrealismo Italiano

e a recém descoberta Nouvelle VVague francesa.

2.2.1 Duas influéncias europeias

% BERNARDET, 2009, p. 101.

% RAMOS, 2018, p. 38.

8 Os intelectuais do Cinema Novo teciam diversas criticas & uma suposta alienagdo que os filmes de comédia
produziriam. Desta forma, acreditavam que os filmes realizados pela Atlantida seriam meras copias do que
realizava no cinema norte-americano e nao representariam o Brasil real que seria retratado posteriormente em seus
filmes.
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Na devastacdo causada pelo Segunda Guerra Mundial, os italianos se empenharam no
desenvolvimento de uma nova estética e uma nova linguagem cinematogréafica que se afastava
do tradicional de até entdo.

Segundo Cousins (2013), o cinema italiano da década de 1930 havia sido, até certo
ponto, propagandista de ideais fascistas, fortemente influenciados pela politica do periodo.

Com a queda de Mussolini e uma nova visdo de mundo, coube aos cineastas da Italia
buscar outras formas de se apresentar ao mundo.

Aliado a isso, a escassez pela qual o pais passou, sem o0s grandes estdios que, na nova
conjuntura, haviam sido transformados em quartéis, fez com que procurassem utilizar o minimo
de recursos possivel. Assim, a camera foi para as ruas mostrar a miséria do povo. Os
protagonistas da vez eram os pobres, 0s desempregados, os idosos abandonados, as criancas
sem rumo etc. Todos mostrados a partir de um filtro ideoldgico e buscando uma maior
aproximacdo da realidade, coisa pouco usual para um filme da época.

Alguns filmes iconicos do movimento sdo: “Roma Cidade Aberta” (1945), de Roberto
Rossellini; “Ladrdes de Bicicleta” (1948), de Vittorio de Sica; e “A Terra Treme” (1948), de
Luchino Visconti.

Em 1986, durante uma entrevista a Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos revelou: “(...)
a grande influéncia que recebemos foi do neorrealismo. A gente descobriu que podia fazer um
cinema no Brasil sem estudios gigantescos, sem grandes capitais, com equipamento leve. As
histérias saiam da propria realidade (...)”.%

Um segundo movimento que serviu de inspiracdo aos cinemanovistas foi a Nouvelle
Vague, que surgiu na Franc¢a no final dos anos 1950. Este movimento, capitaneado por jovens
cineclubistas (assim como os brasileiros do Cinema Novo) que escreviam criticas de filmes
para a revista “Cahiers du Cinema”®, tomou o mundo de assalto ao propor um cinema
tipicamente francés, liberto das amarras da estética norte-americana que dominava as obras de
até entéo.

Segundo Marie (2009), a Nouvelle Vague pregava uma nova concepcao estética e
técnica que incluia a preferéncia por um “cinema de autor”, onde o realizador seria também o

roteirista do filme. Tal decisdo, traria uma maior liberdade de trabalho, pois o diretor ndo

1 VIANY, 1999, p. 483.

62 Revista de criticas cinematograficas fundada na Franga, em 1951, por Jacques Doniol-Valcroze, André Bazin e
Lo Duca. Dentre os autores que assinavam artigos em suas paginas estavam Francois Truffaut, Jean Luc Godard,
Claude Chabrol e Eric Rohmer, que viriam a se tornar diretores de filmes e importantes nomes do cinema francés
nas décadas seguintes, sendo alguns dos fundadores da Nouvelle Vague.
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sofreria pressdo de produtores ou dos grandes estudios, realizando uma obra realmente autoral
em que suas decisdes estariam sob o perigo da influéncia externa.

A Nouvelle Vague, assim como o neorrealismo, adotou a utilizacdo de atores nao
profissionais e da cdmera na rua. Uma diferenca radical que pode ser observada é de que 0s
filmes franceses, num direcionamento contrario ao neorrealismo e ao Cinema Novo,
privilegiavam uma representacdo da classe média, frequentemente burguesa, da Franca da
década de 1960.

O historiador francés Michel Marie aponta a Nouvelle VVague e o cineasta icone do
movimento, Jean Luc Godard, como influéncias diretas no advento do Cinema Novo no Brasil.
O estudioso revela que essa nova tendéncia na cinematografia brasileira seria uma forma de
“descolonizagdo cultural” e que seu maior representante seria o cineasta Glauber Rocha.
Segundo Marie: “Glauber Rocha ¢ o porta-voz do cinema novo e, a0 mesmo tempo, polemista
formidavel, que maneja a caneta com uma desenvoltura provocadora tdo grande quanto suas
imagens”®3,

Apesar de movimentos como o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague francesa
terem sido de extrema importancia para a formatacdo do Cinema Novo e serem, ndo sem justica,
constantemente relacionados a ele, é importante destacar que o movimento brasileiro estava
diretamente vinculado a uma tendéncia latino-americana de se produzir filmes; um projeto que,
mais tarde, viria a ser batizado de Nuevo Cine Latinoamericano NCL.%

Sobre isso, Ignacio Del Valle Davila (2013) aponta que haveria, por parte das esquerdas
na Ameérica Latina, entre a segunda metade da década de 1950 e o inicio dos anos 1960, um
interesse a nivel continental de se produzir filmes que buscassem uma ‘“renovagdo
cinematografica”. Assim, a preocupagao dos cineastas latino-americanos estaria voltada para a
realizacdo de obras filmicas que, além de representarem o nacional, buscariam se conectar a
questdes continentais. Estes filmes objetivariam, antes de tudo, a tentativa de uma
“descolonizagdo cultural” que colaborasse com uma revolugdo politica nos paises sul-
americanos. Segundo Davila, para este novo movimento a concepcdo de “novidade” seria
tomada como uma caracteristica revolucionaria e ndo apenas como uma ruptura formal e

geracional, como na maioria dos movimentos europeus.

2.2.2 A especificidade brasileira

8 MARIE, 2009, p. 107.
84 Apesar do movimento ja vir tomando forma desde a década de 1950, o termo Nuevo Cine Latinoamericano sé se
tornou oficial a partir da realiza¢do do Festival de Cinema Latino-Americano de Vifia del Mar, em 1967.
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No Brasil, o contexto politico e social aproximava-se da América Latina, no geral,
porém, era bem diferente do europeu. Segundo Simonard®, quando o Cinema Novo nasceu, 0
pais havia acabado de sofrer um processo de industrializacdo que resultou em um crescimento
urbano ocasionado pela inevitavel migracdo dos campos para as cidades.

Neste universo, surgiram os debates, nos circulos intelectuais, a respeito do que seria 0
“social” e o “democratico”. Neste debate, estavam os jovens que viriam a formar o0 movimento
cinematogréafico que era, fundamentalmente, pautado por essas preocupacfes. Ainda segundo
0 autor, 0 argumento que prevalecia nesses meios, era 0 de que 0 pais s6 conseguiria superar
suas contradi¢Oes se os ditos “setores progressistas”, formados basicamente pela burguesia
industrial nacionalista em unissono com o proletariado e a classe média, ja “ideologicamente
esclarecida”, formassem uma “vanguarda politica capaz e bem organizada”.®

Este argumento comecou a tomar forma nos bares e cineclubes do Rio de Janeiro,
inflados também pela forte influéncia cultural que o PCB (na ilegalidade desde 1947, mas
atuante culturalmente) exercia sobre o meio intelectual do periodo.

Segundo Bernardet, em “Cinema brasileiro: Propostas para uma historia” (2009), os
cineastas do movimento do Cinema Novo, em vista do que era produzido até entdo, teriam
sentido falta de “raizes cinematograficas” a partir do advento do som no cinema. As paisagens
pictoricas e as descri¢cdes dos costumes ndo eram mais suficientes.

Simonard vira dizer que os jovens que discutiam uma nova forma de fazer cinema no
Brasil ndo estavam preocupados em retratar a formacao do povo, que ja havia sido amplamente
discutida pelo modernistas na década de 1920, mas ambicionavam definir as caracteristicas
deste povo através de um “mergulho na realidade sécio-politica cultural brasileira”. Assim,
lancaram méo de um forte discurso anti-imperialista que iria pautar praticamente todos os
filmes do movimento. O objetivo do Cinema Novo, como aponta Vassoler, era

indubitavelmente, a revolucao social. ¢’

8 SIMONARD, 2006, p. 24

 SIMONARD, 2006, p. 28

670 termo “revolucdo” foi conceituado por Caio Prado Junior em “A Revolucdo Brasileira” (1966). Para o autor,
uma revolucdo seria caracterizada por modificagdes tanto politicas quanto econdmicas e sociais que resultariam
numa transformacao estrutural da sociedade implicando em um equilibrio das classes e categorias sociais. Prado
Junior identificava aquele momento, a década de 1960, como um periodo de total ceticismo e descrenga nas
instituicdes e na forma como buscavam solucionar as demandas publicas. (PRADO JR, 2014, p. 12-13) Neste
mesmo texto, o autor tece uma critica a forma como o PCB conceberia a revolugdo brasileira. Para ele, a tese do
partido estaria mais focada numa dindmica feudal, historicamente europeia, do que na realidade brasileira que
seria, segundo ele, capitalista.
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Os cineastas deste movimento atribuiam a alienacéo brasileira ao cinema americano e
buscavam criar um cinema genuinamente nacional. A autora salienta que, inicialmente, as obras
contavam com signos ja existentes (o0 populismo, o coronelismo) para, s6 depois romper com
eles. Segundo Bernardet (2009), estes futuros cineastas queriam extrair do puablico uma viséo

critica e uma andlise dos costumes locais numa perspectiva socioldgica.

2.2.3 O Cinema Novo como uma nova proposta

Um dos principais sintomas de que havia uma dominagao colonial no cinema®, segundo
Simonard (2006), é observado no fato de que os filmes brasileiros eram desqualificados por
seus proprios realizadores que, mesmo diante de grandes sucessos de bilheteria, nao
enxergavam um valor cultural naquilo que produziam.

Entdo, acometidos por um espirito revolucionario, Glauber Rocha e outros jovens da
época como Leon Hirszman, Marcos Farias, Miguel Borges e Joaquim Pedro de Andrade e
Caca Diegues iniciaram um debate para estabelecer uma nova forma tanto estética como técnica
de se produzir cinema no Brasil, buscando uma identidade nacional através daquilo que ndo era
mostrado nos filmes da Atlantida ou da Vera Cruz. O Brasil das telas deveria ser apresentado
sem verniz, com um espirito regional, como Humberto Mauro j& havia feito antes, mas que nos
anos 1960, era pouco explorado midiaticamente.

Os cinemanovistas queriam, sobretudo, desalienar o brasileiro. Mostrar as feridas
abertas que um povo colonizado culturalmente ndo podia, ou ndo queria enxergar.

Segundo registro de uma entrevista com Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, no
inicio da década de 1960, realizada e publicada por Alex Viany em “O Processo do Cinema
Novo” (1999), o movimento teria recebido este titulo a partir de uma reunido na ABCC —
Associacdo Brasileira de Cronistas Cinematograficos — convocada por alguns intelectuais,
incluindo o critico Ely Azeredo que visava, entdo, fazer a aproximacéo entre alguns diretores
brasileiros com o intuito de se editar uma revista que discutisse cinema.

O proprio Azeredo, segundo Glauber Rocha, teria sugerido o nome “Cinema Novo”
para a publicacdo, que acabou ndo vingando, mas que batizou definitivamente o movimento

cinematogréafico que se desenhava no periodo.

8 Importante ressaltar que, como nos relata Davilla (2013), esta perspectiva de dominagdo colonial ndo era
exclusiva dos realizadores cinematograficos do Brasil, mas podia ser identificada em outros paises da América
Latina que também teciam criticas a este respeito.
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Paulo Emilio Sales Gomes (1916-1977), ensaista e critico cinematogréafico, forte
defensor do cinema brasileiro desde meados da década de 1940, foi uma forte influéncia para
0S jovens cineastas.

Na década de 1960, Sales Gomes ja havia produzido um farto material tedrico em que
apontava a delicada situacdo do cinema nacional perante uma hegemonia do filme estrangeiro.
Seus escritos, principalmente os publicados no jornal “O Estado de Sao Paulo” entre as décadas
de 1950 e 1960, cativaram os cineastas em formacdo que viriam a ratificar seu manifesto anti-
imperialista. Uma das maiores criticas do autor dizia respeito a falta de legitimidade do cinema
nacional, mesmo dentre seus realizadores. O cinema brasileiro seria, segundo ele, um marginal
em seu proprio territorio.®°

Dentro da proposta do Movimento, muitos concordam que o filme “Rio 40 graus”
(1955), de Nelson Pereira dos Santos, seria 0 marco inicial do projeto. Apesar do filme ser
anterior a reunido do grupo, 0 mesmo ja apresentava a temética e a estética que viriam a ser
caracteristicas desejaveis para 0 movimento.

Apesar de se enxergarem como um grupo, podemos notar uma consideravel
flexibilidade quanto a técnica e a estética entre suas producgdes. Inclusive, segundo Da Silva
(2016), os cinemanovistas ndo conseguiram chegar a um consenso quanto a um manifesto que,
apesar de ter sido amplamente discutido em 1960, ndo chegou a ser publicado.

Nelson Pereira dos Santos,’® que, ja em 1960, era um veterano na arte cinematografica,
nasceu em Sdo Paulo, em 1928. Filho de um alfaiate italiano apaixonado por cinema, ja
frequentava as matinés da capital paulista desde muito cedo.

Em 1944, aos dezesseis anos ja havia se filiado ao Partido Comunista e era
frequentemente visto nos meios intelectuais da cidade, quando realizou seu primeiro filme, um
documentario em 16mm chamado “Juventude”.

Na década de 1950, ja formado em Direito, foi para o Rio de Janeiro realizar o sonho de
trabalhar com Cinema. Atuou como assistente de direcdo para varios diretores até realizar seu

primeiro filme de ficgdo como diretor, “Rio 40 Graus” (1955). Sendo muito admirado pelos

69 Sales Gomes, com sua prolifica obra sobre o cinema brasileiro acabou se tornando, junto com Alex Viany, uma
espécie de guardido da memdria do cinema nacional. Grande parte dos trabalhos académicos que se interessam
por pesquisar o0 tema, dos anos 1960 até os dias de hoje 0 usam como referéncia e ponto de partida para se pensar
a cinematografia brasileira. Viany ja aparece nesta posi¢do quando o assunto é especificamente o Cinema Novo.
Este autor, foi muito ativo nas articulagbes sobre um projeto de cinema que pensasse 0 nacional através de
producdes independentes ainda no inicio dos anos 1950.

0pAPA, Dolores. (Org.) Nelson Pereira dos Santos: uma cinebiografia do Brasil. Rio de Janeiro: Onze do Sete,
2005, p. 17-22.
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rapazes do Cinema Novo, por este e pelos filmes que viriam a seguir, como “Rio Zona Norte”
(1957), Nelson comecou a frequentar as reunides do grupo e a trabalhar diretamente nos filmes.
Inicialmente, foi montador do primeiro longa de Glauber e de um curta de Leon Hirszman, que
entraria para a primeira empreitada cinematografica do Centro de Cultura Popular da Une e que
seré exposto a segulir.

Pereira dos Santos, apesar de ser identificado como grande referéncia para os cineastas
mais jovens do Cinema Novo e de ter colaborado com 0 movimento diversas vezes, possui um
curriculo muito extenso e diverso, que 0 aproximam de varios outros movimentos entre as
décadas de 1950 e 1970, tais como o neorrealismo italiano (“Vidas Secas”), mais do que 0s
cinemanovistas esperariam e envolvendo-se em produgfes mais comerciais, seguindo um

modelo mais classico.

2.3 Debate historiografico

Importantes autores, de diversos campos académicos, apresentam relevantes estudos
sobre o cinema nacional da década de 1960, mais especificamente, o Cinema Novo. Alguns
deles buscam categorizar as obras, mesmo compreendendo que, apesar de algumas
caracteristicas semelhantes, os filmes possuem, entre eles, identidade propria.

Sobre o cinema brasileiro, Raquel Gerber afirma que o mesmo padeceu sobre o
marginalismo intelectual durante anos e so se firmou como parte da cultura nacional na década
de 1960 com o Cinema Novo. A autora afirma que este movimento trouxe uma verdadeira
expressao da cultura brasileira diferente da producao de periodos anteriores que reproduziam
uma cultura importada.”

Pedro Simonard (2009) afirma que o Cinema Novo foi um movimento artistico-cultural
que tinha a intencdo de “revelar” a identidade do povo brasileiro. O objetivo deste movimento
seria o de fazer com que o cinema nacional reencontrasse o homem brasileiro e divulgasse uma
visdo critica da realidade social pelo pais afora.

Tais afirmacdes, apesar de coincidirem com o que muitos dos intelectuais do Cinema
Novo defendiam, ndo representa a totalidade do pensamento que se constroi a respeito do
cinema nacional, através da analise de seus diversos criticos.

Embora o Cinema Novo, sem duvida alguma, tenha se destacado num panorama mais

“revolucionario”, com seus filmes buscando uma estética diferenciada, mais realista, tentando

" GERBER, 1977, p.11
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fugir do verniz hollywoodiano que outros filmes da época apresentavam, nao se pode afirmar
que as tendéncias cinematograficas anteriores ndo representariam o Brasil de forma auténtica
ou genuina. A Atlantida, com suas comédias musicais, por exemplo, mesmo acusada pelos
cinemanovistas e seus defensores de produzir “filmes de género”, traziam para esta formula
cinematografica elementos da cultura nacional que agregavam novos valores a narrativa da
obra. A Vera Cruz, com seu esforco em garantir que os filmes seguissem um “padrdo de
qualidade” internacional, levou para as telas obras da literatura ¢ do folclore nacional,
permitindo o acesso desse material por populares pouco ou nada habituados a leitura.

Segundo Ferndo Pessoa Ramos (2018), as chanchadas, tipicas da Atlantida, teriam
representado um “abacaxi” para Glauber Rocha e para o Cinema Novo no geral, pois esses
filmes obviamente traziam uma larga representa¢do da cultura popular e a critica direcionada a
essas producdes seria indicio de um preconceito com o qual os intelectuais cinemanovistas
precisariam lidar.

Alex Viany s6 comegaria a reconhecer publicamente a importancia das chanchadas no
final da década de 1960. Ainda que ressaltando seus “notorios defeitos”, o classico autor
indicaria em seus textos que esses filmes teriam servido para provar que o filme brasileiro
poderia ser um bom negocio.”?

Dessa forma, podemos inferir que as criticas apresentadas por Gerber, Simonard e por
outros defensores do Cinema Novo pode e deve ser relativizada dentro de uma perspectiva
historica.

A nogao de Simonard, de que o movimento revelaria a “identidade do povo brasileiro”
por ir ao encontro do “homem brasileiro”, pode e deve ser problematizada na medida em que
nos deparamos com a complexidade da compreensdo do que representaria o Brasil de forma
legitima e definitiva.

Para Paula Regina Siega (2010), o Cinema Novo traria para as telas a ja popular
interpretagdo da fome que vinha se destacando na literatura, porém, traduzida pelo viés politico
pelos cineastas do periodo. Siega afirma também que “ao cinema seria delegada a passagem do
carater descritivo dos romances, em uma interpretacao politica da realidade brasileira”.”®

Quanto a essa colocacdo, podemos nos indagar se a literatura regionalista da década de
1930, tao admirada e referenciada pelos intelectuais cinemanovistas, j4 nao trazia essa carga

politica e reivindicatdria que a autora atribui, com certa exclusividade, ao movimento.

2 RAMOS, 2018, p. 22.
73 SIEGA apud CARVALHO, 2012, p. 4.
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Jean-Claude Bernardet (2009) traz outra importante contribui¢do para a discussao sobre
0 viés politico dos filmes cinemanovistas. Para o autor, o Cinema Novo estaria, no contexto das
décadas de 1950/1960, no limite do “espaco legal”, no que diz respeito a contrariar a ideologia
do poder vigente do periodo. Este movimento, como afirma Bernardet, estava fortemente ligado
ao ISEB — Instituto Superior de Estudos Brasileiros — uma estatal com uma proposta
desenvolvimentista elitizante e que tinha como principais fontes financeiras a CAIC — Comissao
de Auxilio a Industria Cinematografica e diversos bancos, entre eles, o Banco Nacional de
Minas Gerais.”*Assim, tendo o financiamento de seus filmes patrocinados por instituicdes
ligadas a burguesia industrial, os diretores evitavam as criticas a essa classe, focando mais
claramente o sistema agrario, que aparentemente estaria fora do segmento de atuagdo principal

dessas institui¢des.

Do ponto de vista temético, nos filmes do Cinema Novo percebe-se que a quase
totalidade esté voltada para a critica do sistema agrario, a miséria do camponés, seu
esmagamento, o latifindio, os varios sistemas de opressdo. E que a burguesia
industrial, até 1964, ndo comparece nos filmes. Do mesmo modo que 0 operario nao
é personagem desses filmes (BERNARDET, 2009, p. 70-71).

Uma excecdo, que Bernardet faz questdo de frisar, é o filme “Cinco Vezes Favela”, que
foi produzido a partir da iniciativa de um 6rgdo estudantil e ndo por estatais ou bancos. Por isso,
o autor reconhece que essa obra, por seu ineditismo e ousadia, seria uma das producdes mais
importantes nio s6 do movimento Cinema Novo, mas do Cinema Nacional.’

Podemos aferir, a partir de uma andlise cuidadosa das obras, que este panorama se
encaixa perfeitamente na primeira fase do movimento, quando o sertdo e a populagdo
marginalizada assumiam o protagonismo das historias. Porém, a partir de 1964, o pequeno
burgués passaria a ser cada vez mais problematizado nos filmes, como podemos conferir em
“Terra em Transe” (1967), de Glauber Rocha, ou “Garota de Ipanema”(1968), de Leon
Hirzman.

Assim, podemos compreender que, mesmo em se tratando de um movimento que se
propunha revolucionario e contra o sistema, € possivel que houvesse um limite reconhecido
entre o que deveria ou ndo ser contestado nas telas. Pelo menos nos primeiros anos do

movimento, poderia ter havido um acordo informal, baseado em questdes econdmicas que

teriam definido os temas a serem desenvolvidos, pelo menos em parte das obras que

" BERNADET, 2009, p. 70.
» BERNADET, 2009, p. 71.
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compuseram o repertorio do Cinema Novo no periodo.

Wolney Vianna Malafaia (2012), em um importante estudo que abrangeu todo o periodo
efetivo do movimento cinemanovista, aponta o surgimento, entre as décadas de 1950/1960, de
uma perspectiva nacional popular entre os cineastas do movimento que passaram a se preocupar
com “a afirmacao da cultura brasileira em sua vertente popular, valorizando aquilo que ¢é proprio
do povo, que diz respeito a hébitos, costumes, visdo de mundo e expectativas de futuro”.
%Segundo ele, todas essas influéncias teriam contribuido para o surgimento de uma nova
proposta estética e politica para o cinema nacional.

Malafaia também periodiza os anos sessenta em trés fases, no que diz respeito a
produgdo cinematografica: a primeira seria entre 1960 e 1964, periodo que esta dissertacao
contempla, quando teria havido uma crenga no nacional-reformismo e os artistas, motivados
por uma transformagao social se empenharam em produzir trabalhos visando essa mudanga; a
segunda, entre 1964 e 1968, quando o sentimento de revolta aflorava e os artistas, de forma
ostensiva, mantinham a proposta inicial de transformagdo ativa e operante, como forma de
protesto; e, o ultimo, a partir de 1968, com a imposi¢do do AIS, quando teria havido uma
desmobilizacao das atividades revoluciondrias nas produgdes e as representagdes precisaram
ser apresentadas de forma sutil, de modo a exigirem uma interpretacdo por parte do publico
para serem devidamente compreendidas.

Lancando mao da historiografia sobre o Cinema Novo, ndo ¢ dificil concluir que o
movimento retratou o subdesenvolvimento brasileiro e que buscou construir uma identidade
propria através de uma técnica e de uma estética pouco exploradas na cinematografia nacional
de até entdo. Diferente de outros movimentos, como a Nouvelle Vague francesa, que retratava
os dilemas existenciais em detrimento dos sociais, 0 movimento brasileiro tentou construir sua
obra, a0 menos em sua primeira fase, compreendida aqui entre 1960 e 1964, em cima nado de
problemas individuais dos personagens, mas do sofrimento coletivo. O personagem principal

passou a ser a fome, a pobreza e a violéncia, entre outros.
2.4 Aspectos Contextuais
Para que possamos analisar as fontes de forma valida e fidedigna, nos cabe empreender uma

viagem no tempo a fim de que compreendamos o contexto historico, politico, social e cultural

em que estas obras foram originalmente produzidas e para tomarmos consciéncia do ambiente

® MALAFAYA, 2012, p. 270.
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responsavel por suas demandas; ambiente este que, consequentemente tanto as produziu quanto
as consumiu.

Podemos dizer que os filmes, de um modo geral, consistem em um reflexo de seu tempo.
Em alguns deles, porém, esta constatacdo parece mais ébvia do que em outros, como é o0 caso
dos filmes do Cinema Novo, cujas obras sdo permeadas por uma tematica que, Como veremos
a seguir, estava na pauta de alguns dos principais movimentos politicos e sociais do periodo do
nacional desenvolvimentismo brasileiro em um dialogo direto com o que ja se produzia em
outras plataformas artisticas como na literatura, por exemplo.

As tematicas presentes ndo so nos quatro filmes analisados mas também em outros do
mesmo periodo e movimento, sdo justificadas a partir de um processo que comegou a tomar
forma no pais a partir do advento da chamada modernizacdo através da industrializacdo e de
seus varios desdobramentos que podem ser identificados nos anos adjacentes as primeiras
producdes do movimento.

Isso posto, remontaremos a historia do Brasil a partir do inicio da década de 1950, com
a volta de Getulio Vargas ao poder depois de um regime ditatorial de mais de uma década, com
um pequeno intervalo onde o presidente Dutra, empossado em 1946, preparou o terreno para o
retorno de Vargas, dessa vez por vias democraticas, ao posto de presidente do Brasil.

Nessa segunda oportunidade, no mais alto posto do executivo nacional, Vargas
consolidou-se através de uma politica populista que pregava a necessidade da industrializacdo
que, segundo sua analise, conduziria o pais rumo a modernizacao.

Com o objetivo de “libertar o Brasil do subdesenvolvimento”, foi realizada uma politica
de industrializacdo baseada em grandes empresas estatais. Dessa forma, estabeleceu-se no pais
entre os anos de 1951 e 1954 a Eletrobrés, a Petrobras e o Banco Nacional de Desenvolvimento
Econbmico.

Ainda em 1954, Celso Furtado publicaria “A Economia Brasileira” que, langando mao
da ideia de um pais, até entdo, “subdesenvolvido” propunha um conjunto de reformas que
deveriam ser perseguidas por um Estado forte que se propusesse a dar um fim as desigualdades
sociais e econémicas. As tais reformas, que passariam a marcar presenca no debate publico e
fomentariam a politica a partir de entdo, tornando-se uma bandeira, principalmente das
esquerdas brasileiras, seriam reformas fiscais, urbanas e agrarias, administrativas e até mesmo

universitarias.

48



Segundo Schwarcz e Starling (2018), estas reformas que movimentariam a base do pais,
ja vinnam sendo discutidas pelas esquerdas’’ ha alguns anos, porém, ndo teriam encontrado, até
entdo, um suporte politico no governo que desse abertura para sua implementacédo. Tal cenario
viriaa mudar em pouco tempo, com um ambiente, nos préximos dez anos, cada vez mais aberto
para este debate.

Em 1956, passado o trauma gerado pelo inesperado suicidio de Vargas, Juscelino
Kubitscheck assume o posto de presidente do Brasil apés um periodo conturbado de
instabilidade politica. Um dos grandes pontos que gerou essa instabilidade foi a candidatura e
posterior vitoria de Jodo Goulart como vice-presidente, com um ndmero de votos superior ao
de Juscelino, que assumiria a cadeira principal naquele ano.

Jodo Goulart havia sido o festejado Ministro do Trabalho no Governo de Getulio Vargas
e enfrentava uma forte oposicdo desde aquela época. Um dos acontecimentos que tentariam
manchar sua carreira e prejudicar sua candidatura foi a famosa “Carta Brandi”, uma suposta
correspondéncia entre Goulart e o argentino Juan Perdn, enviada aos jornais ainda em 1955,
cujo conteddo indicaria uma tentativa de elaborar uma possibilidade de instauracdo de um
movimento armado no Brasil que visaria a instalacdo de uma RepuUblica Sindicalista. A
comprovacao de que era falsa, veio logo depois.® Tal fato foi apenas mais uma dentre as varias
tentativas da oposicéo de relacionar Jodo Goulart com grupos de esquerda que vinham sendo
perseguidos e tendo sua reputacéo sistematicamente manchada por uma oposi¢do conservadora
alinhada ao bloco capitalista, capitaneado pelos Estados Unidos.

Passada a elei¢do, o governo de Juscelino Kubitscheck conseguiu manter alguma
estabilidade politica com uma postura otimista e um consequente crescimento econémico.”
Segundo Fausto, Juscelino “comecou a governar enfatizando a necessidade de se promover o
desenvolvimento e a ordem”.8° Estes objetivos positivistas eram compativeis com a ideologia
das forcas armadas, o que proporcionou um periodo de paz ao Governo, tendo em vista que,
por enquanto, suas acdes ndo representavam um alinhamento ao que os militares mais temiam

e combatiam, 0 comunismo.

" Podemos compreender “as esquerdas” (das décadas de 1950 e 1960), nas diversas vezes em que serdo citadas
ao longo do texto, a partir de uma definicdo de Marcelo Ridenti, de que seriam as forgas politicas criticas da ordem
capitalista estabelecida e que encontravam identificagdo com a luta dos trabalhadores pela transformagao social
(RIDENTI, 2000, p.17).

8 FAUSTO, 2006, p. 421.

" FAUSTO, 2006, p. 422.

8 FAUSTO, 2006, p. 424.
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Para Vania Moreira (2003), a alianca partidaria entre o PSD de Juscelino, que possuia
um perfil mais conservador e ruralista, com o PTB de Goulart, que defendia os interesses
trabalhistas, teria dado a administracdo de Kubitscheck um aspecto mais centrista, colaborando
para a sustentacdo politica de seu governo.®!

Ainda segundo a autora, a chamada “Operacgdo Brasilia”, que tomou forma durante o
governo JK, teria facilitado a comunicacéo entre as regides industrializadas do Sudeste e as
zonas agro produtoras do interior do pais.®? As estradas abertas a caminho da nova capital,
proporcionariam uma melhor comunicacdo entre o urbano e o rural, beneficiando o
desenvolvimento industrial, uma das metas de seu governo.

O PCB, Partido Comunista do Brasil,2® estava na ilegalidade desde 1947, inicio da
Guerra Fria, quando o Governo Dutra empreendeu uma perseguicdo aos partidarios que eram
acusados de serem regidos por uma poténcia estrangeira em um momento de forte polarizacéo
ideoldgica e politica.

Mesmo com o registro cassado, 0 PCB manteve-se influente na politica e notadamente
na cultura brasileira, onde reuniu intelectuais que viriam a construir teorias que pautariam a arte
nacional pelos préximos anos, entre outras coisas. Entre os intelectuais pecebistas ou
meramente influenciados por eles estavam os cineastas que viriam a estabelecer uma nova
forma de se produzir filmes no pais, sempre alinhados com os ideais defendidos por aquela
geracdo de pensadores. Dessa forma, faz-se importante uma sintese do que foi o PCB neste
periodo e de como suas ideias, ja na segunda metade da década de 1950, durante o Governo de

Juscelino Kubitscheck, viriam a pautar o movimento do Cinema Novo no Brasil.

241 OPCB

Fundado em 1922, o Partido Comunista do Brasil teve uma longa e conturbada histéria,
sofrendo perseguicdes e permanecendo por longos periodos na clandestinidade.

Segundo Jose Antbnio Segatto (1995), a década de 1950, mais especificamente no
periodo que se segue a 1958, o PCB viveria seu periodo mais aureo. O autor indica que, durante
esses anos a relevancia do partido, que ja estava na ilegalidade, embora seus partidarios

pemanessecem vivos na politica utilizando-se de outros partidos para se elegerem, ganha muita

81 MOREIRA, 2003, p. 165.

82 MOREIRA, 2003, p. 177.

8 O PCB foi fundado, em1922, com o nome de Partido Comunista do Brasil € assim permaneceu até 1961 quando
a denominac¢do foi mudada para Partido Comunista Brasileiro (SEGATTO, 1995, p. 27).
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for¢a e uma importancia crucial na politica brasileira chegando a se colocar “como alternativa
politica e de poder no processo que se desenrolava”.8

Este processo politico cinquentista, na verdade, iniciou-se ainda em 1943, quando o
PCB se organizou como forma de oposicdo ao governo estadonovista. Luis Carlos Prestes,
entdo preso, é nomeado diretor nacional do Partido e sua presenca, assim como a de ex-tenentes,
teria avalizado o PCB e o colocado sob os holofotes mais uma vez, tornando-o relevante na
politica nacional.

Neste periodo, o partido teria se transformado, segundo Segatto, em um movimento
mais popular e menos operario, preocupando-se mais com os problemas ditos da “nagdo” do
que com os classicos problemas de “classe”, que construiram sua identidade politica em seus
primeiros anos.

Em 1945, o PCB conquista a legalidade e comeca a agitar as massas causando grande
comogdo, principalmente apds a saida de Prestes, da priséo, e sua conquista de uma cadeira no
senado (provavelmente influenciada pela sua entdo condicdo de martir da ditadura varguista).

Porém, o governo Dutra, em 1947, reiniciaria uma perseguicdo ao partido quando, no
inicio da Guerra Fria, 0s comunistas voltariam a representar uma ameaca ao status quo da
politica brasileira.

De volta a clandestinidade, o PCB langca um manifesto, em 1950, onde pode-se observar
uma latente radicalizacao de suas posicoes. Tais posi¢es preveem a organizacgado de uma frente
democratica de libertacdo nacional com o objetivo de derrubar o governo, considerado fascista
e traidor, estabelecendo um novo governo mais democratico e popular, além de dar curso a uma
revolugdo agréria e anti-imperialista.®

A nova dindmica politica e a relativa estabilidade democrética, entre outros fatores,
levaram o partido a fazer uma reformulacdo tedrica e organizativa entre 1954 e 1958. Essa nova
dindmica acabou levando o PCB a, inclusive, apoiar as candidaturas de Juscelino Kubitscheck
e de Jodo Goulart em 1955, acreditando que esta nova configuracdo seria favoravel a
democracia e ao progresso do pais.®

O novo projeto, que viria a ser definido como “Nova Politica”, levado a cabo a partir de
1958, apontaria para o que ficou conhecido como “Revolu¢do Brasileira”, um constructo
intelectual que pautou os discursos mais inflamados do periodo e que seria, de forma sucinta,

um movimento que deveria ser composto por uma frente Unica nacionalista e democratica,

8SEGATTO, 1995, p. 19.
8 PRESTES apud SEGATTO, 2019, p. 251.
8 SEGATTO, 2019, p. 255.
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incluindo ai desde o proletariado até a burguesia nacional, passando pelos trabalhadores rurais
e a pequena burguesia. A articulacdo do partido, assim como o seu relativamente fécil transito
dentro da sociedade civil fez com que o movimento ganhasse rapidamente apoiadores entre 0s
sindicatos e entre os estudantes, exercendo também forte influéncia nas campanhas anti-
imperialistas.

Para Caio Prado Junior, a “Revolucdo Brasileira”, alinhada a um conceito mais amplo

de revolucao, poderia ser sintetizada da seguinte forma:

A revolucdo brasileira, (...) se constitui do complexo de transformagdes em
curso ou potenciais, que dizem respeito a estrutura econdmica, social e politica do
pais, e que contidas e reprimidas pela inércia natural a toda situacéo estabelecida, se
desenrolam de maneira excessivamente lenta e ndo logram chegar a termo. Nem por
isso, deixam de estar presentes, e se revelam e se fazem sentir através de perturbagdes
que agitam a vida do pais: desequilibrios econdmicos, desajustamentos e tensdes
sociais, conflitos politicos de maior ou menor gravidade e repercussdo. Cabe
precisamente a acao politica revoluciondria estimular e ativar aquelas transformacoes
implicitas no processo historico em curso e de que tais perturbagdes constituem o
sintoma aparente e mais diretamente sensivel. E a programagdo das medidas
necessarias ou favoraveis a esse fim que forma a teoria revolucionaria (PRADO
JUNIOR, 2009, p. 209).

Segundo Segatto, havia a crenca, por parte do partido, de que as metas revolucionarias
poderiam ser alcangcadas por meios pacificos a partir de uma conducéo e direcdo das classes
operarias no sentido do socialismo. Tal direcdo seria de responsabilidade do proprio partido,
que trataria de manter a homogeneidade entre os diversos atores do movimento.®’

Napolitano, em uma contribuicdo para o tema, discorre como a politica cultural,
conhecida como “realismo socialista”®® e adotada pelo PCB a partir do final da década de 1940,
se solidificando no decorrer da década de 1950, buscou estabelecer certas caracteristicas para
as producdes artisticas, definindo que essas obras deveriam ser realizadas a partir de uma

linguagem simples e direta. Segundo o autor:

O conteldo deveria ser portador de alguma mensagem exortativa e modelar para as
lutas populares; os herdis e protagonistas “do bem” deveriam ser figuras simples,
positivas e otimistas, dispostas a luta e ao sacrificio em nome do coletivo; os valores
nacionais e populares, folcldricos, deveriam ser fundidos com ideais humanistas e
cosmopolitas, herdados da arte dos séculos XVIII e XIX. (NAPOLITANO, 2004, p.
24).

8T SEGATTO, 2019, p. 260.
8 Esta doutrina nasceu na Unido Soviética na década de 1930 e foi ratificada pelo PCUS no final da década de
1940 indicando as diretrizes de producao e difusdo cultural do PC até a década de 1950.
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Napolitano aponta como 0s mais diversos movimentos culturais dos anos 50 e 60 (desde
Escolas de Samba, até a literatura e a dramaturgia) aderiram a tal proposta transformando o
“realismo socialista” numa observavel realidade.

Nessa nova realidade, podemos identificar, nas mais diversas manifestagdes artisticas,
um reflexo do paradoxo que o Brasil vivia: a0 mesmo tempo que buscava a modernidade,
mantinha-se ainda como um pais essencialmente rural e tradicionalista. Exemplos disso sdo as
producdes literarias de grande impacto do periodo como “Grande Sertdo: Veredas”, de
Guimaraes Rosa, e “Gabriela Cravo e Canela”, de Jorge Amado. Todos langados na segunda
metade da década de 1950 e que pautavam a questdo rural e sua conflituosa relagdo com a
modernidade.?®

Abrindo um paréntesis para apresentar um novo conceito que se aplicaria a0 meio
intelectual do periodo, Marcelo Ridenti (2000), ao analisar o contexto cultural das décadas de
1950 e 1960, viria a apontar o que chama de “Romantismo Revolucionario”; um romantismo
que, aplicado as esquerdas, ndo seria simplesmente uma volta ao passado como o termo pode
sugerir, mas seria também, modernizador. As esquerdas estariam buscando no passado,
elementos que proporcionassem uma modernizacdo que ndo implicasse numa desumanizacao
OU NO coNsSuUMIsSMO e que visassem a construgdo do “homem novo”, que teria como exemplo o
homem do povo, do meio rural, que se encontrava no passado e que ainda ndo havia sido
contaminado pela “modernidade urbana capitalista”.?® Para Ridenti, a esséncia deste tdo
almejado “homem novo” estaria no espirito do camponés e do favelado, estereotipos largamente
explorados pelo Cinema Novo desde seus primeiros filmes.

Ainda segundo o autor, essa versao de “Romantismo Revoluciondrio” que permeou as
diversas modalidades de esquerda a partir da década de 1950 encontraria reflexo em
acontecimentos histéricos daquele periodo, que apontavam para diversas revolucdes de
libertacdo nacional pelo mundo, marcadas tanto pelo ideario socialista como pela participacdo
efetiva dos trabalhadores do campo. Alguns exemplos seriam a revolugdo cubana, em 1959; a
independéncia da Argélia, em 1962; a guerra do Vietna e as diversas lutas na Africa.®*

De volta ao que concerne ao Partido Comunista Brasileiro e ao que influenciaria
diretamente o cinema nacional, encontramos a figura de Carlos Estevam Martins, que em 1961,

fazia parte do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) e que era um entusiasta da arte

8 CEDRO, 2019, p. 216.
% RIDENTI, 2000, p. 24 € 25.
1 RIDENTI, 2000, p. 33.
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politica.®? Martins ja vinha defendendo a tese pecebista de que a alienagdo poderia ser superada
com a tomada de consciéncia do povo através de acdes transformadoras e a levou para o0 CPC
da UNE em 1962, quando se tornou diretor do Centro de Cultura.

Em um manifesto elaborado por ele mesmo, dentro desta instituicdo (CPC), defendia
que a arte popular deveria ser revolucionaria e que o artista seria “a arma espiritual da libertagao
material e cultural do nosso povo”.%

Este pensamento, de uma arte revolucionaria, da consciéncia sendo desvelada pelo
artista e pelos movimentos sindicais, seria aplicado no primeiro e Unico projeto cinematografico
do Centro de Cultura Popular da UNE, em 1962, o filme colaborativo “Cinco Vezes Favela”,
que integraria a movimento do Cinema Novo, apesar de algumas discordancias criativas.

E importante ressaltar que, apesar de “Cinco Vezes Favela” ter sido o unico legado
imediato do CPC dentro da cinematografia, outro filme ja vinha sendo produzido paralelamente
pelas méos do cineasta Eduardo Coutinho.

O filme em questdo, que era o que mais tarde ficou conhecido como “Cabra Marcado
para Morrer”, seria uma reconstituicdo do assassinato do camponés Jodo Pedro Teixeira, entdo
lider da Liga Camponesa de Sapé, na Paraiba, por latifundiarios, em 1962.

Coutinho filmou algumas cenas com a prépria familia Teixeira, em um momento em
que a esposa, Elizabeth, assumia uma posicdo de lideranca dentro do movimento agrério da
regido. O tema, a questdo agraria no nordeste brasileiro, assumia uma posi¢cdo ainda mais
perigosa que outros filmes, como Deus e 0 Diabo e Vidas Secas viriam a assumir pois tratava-
se nao de mera ficcdo, mas da dendncia de um crime que envolvia pessoas importantes da regido
e possuia um potencial efeito de revolta em uma comunidade que j& possuia alguma
mobilizacdo, mesmo que constantemente reprimida.

Com o golpe de 1964, as filmagens tiveram que ser interrompidas e muito do material
foi perdido. O filme s6 foi concluido em 1981/1982, quando de uma abertura no regime,
Coutinho pode retornar a Sapé e, reencontrando as personagens do filme, reestruturou a obra e
finalizou-a como um documentario, contando todo o seu percurso.

Apesar de Eduardo Coutinho ja ter estabelecido uma ligagdo com o CPC e ter, inclusive,
assumido um cargo administrativo na producdo de “Cinco Vezes Favela”, seu primeiro filme
como diretor so seria langado em 1966,% sendo que “Cabra Marcado para Morrer” s ganhou

as telas em 1985, fazendo uma contundente denuncia ao regime militar que chegava ao fim.

92 BARBEDO, 2013, p. 6.
9% BARBEDO, 2013, p. 6.
% <« Pacto”, episédio incluido no longo “ABC do Amor” (1966).
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O Cinema Novo, que ja construia sua estética baseada fortemente no neorrealismo
italiano (que, independentemente, ja pregava uma linguagem naturalista) trouxe também para
seu arcabouco a visdo sovietica de realismo social, importada da Russia e defendida no Brasil,
pelo PCB. Mais do que a politica e estética do realismo social, podemos também identificar nos
primeiros filmes do movimento a ideia da Revolucdo Brasileira ou seja, uma intengéo latente
de informar e orientar 0 povo sobre as graves questBes sociais que atingiam o pais,
destacadamente a exploracdo do homem pelo homem, as particularidades do nordeste e a
miséria nos grandes centros urbanos.

Como bem observa Ismail Xavier:

Sabemos que Glauber Rocha, assim como outros artistas daquela década, trazia
consigo o imperativo da participagdo no processo politico-social, assumindo
inteiramente o carater ideol6gico do seu trabalho — ideol6gico em sentido forte, de
pensamento interessado e vinculado a luta de classes. Afirmava entdo o desejo de
conscientizar o povo, a intencdo de revelar os mecanismos de exploracdo do trabalho
inerentes a estrutura do pais e a vontade de contribuir para a constru¢do de uma cultura
nacional-popular (XAVIER, 2007, p. 15).

Dentro do espectro ideoldgico que orientava os movimentos artisticos na década de
1950, é importante destacar também a criacdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros.

O ISEB, um érgdo criado em 1955 e vinculado ao Ministério da Educacdo e Cultura,
tornou-se uma referéncia no Governo JK ao desenvolver estudos complexos relacionados as
ciéncias humanas e sociais, defendendo, com empenho, a mobilizagdo social como forma de
alcancar o progresso. O Instituto, que tinha como principal referéncia a politica
desenvolvimentista, foi o responsavel pela construcdo de um conceito de cultura popular que
influenciou e direcionou de forma contundente a producéo cultural no periodo.

Segundo Mariana Barbedo (2013), os intelectuais do ISEB transformaram a cultura em
um difusor de consciéncia critica, acreditando na transformacao através da conscientizacao da
massa sobre a realidade do pais. Segundo a autora, nessa perspectiva, foram lapidados conceitos
que mais tarde foram exaustivamente debatidos no meio artistico, como “cultura alienada” e
“colonialismo”.®> O ISEB manteve-se atuante até o golpe militar de 1964, quando teve suas

atividades abruptamente encerradas.

2.4.2 JK e aQuestdo Agraria

% BARBEDO,2013, p. 8.
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De volta a situacdo governamental dos anos 1950, Juscelino seguia a pauta
desenvolvimentista sem muita turbuléncia politica, porém, durante este periodo, as questes
rurais comecavam a ganhar protagonismo no pais, seja pela ado¢do da causa pelo Partido
Comunista ou mesmo pelo éxodo causado exatamente pelo crescente processo de
industrializag&o.

Segundo Starling & Schwarcz (2018), a movimentagdo dos trabalhadores na cena
publica ndo seria uma novidade dos anos 50, mas teria se iniciado ainda nos anos 1940,% devido
principalmente ao processo de especulacdo fundiaria e grilagem que vieram a expulsar o
trabalhador rural do campo resultando em um grande processo de migracdo para os grandes
centros e no crescimento das periferias e favelas.®’

Porém, na segunda metade dos anos 1950, durante o auge do nacional-
desenvolvimentismo, os trabalhadores rurais conseguiram finalmente se mobilizar em
organizacdes e ligas camponesas e a reivindicagdo de uma reforma agraria ganhou um corpo
mais consolidado, com vozes homogeneizadas e destaque midiatico.

Ainda em 1955, duas mobilizacbes a favor da questdo agraria chamaram a atencao
publica. A primeira foi o0 Congresso de Salvacdo do Nordeste, que trazia a bandeira da reforma
agraria como solugdo para a questdo do campo. A segunda, foi o | Congresso de Camponeses
de Pernambuco, onde trés mil trabalhadores rurais reivindicavam uma solugéo para o Estado.
Este encontro, especificamente, foi duramente atacado pela imprensa que expunha e reforcava
0 seu carater comunista ao batizar o movimento de “Liga Camponesa”, denominagdo que
remetia a uma organizacao dos trabalhadores do campo dirigida pelo PCB entre 1945 e 1947,
em um periodo de redemocratizacdo. Os trabalhadores aceitaram a provocacao e reapropriaram
o termo, reconhecendo-se entdo, mais uma vez, como Liga Camponesa.®®

Este segundo Congresso, em Pernambuco, foi organizado pela SAPPP (Sociedade
Agricola e Pecuaria de Pernambuco), uma sociedade criada em 1954, a partir da mobilizacéo
dos trabalhadores da cidade de Galileia, proxima ao Recife, que teve a adesao de trabalhadores
de outras localidades do estado de Pernambuco e se fortaleceu como poténcia na luta pela
garantia de terras e de trabalho para a populagédo rural. A partir da associagdo com o termo

“Ligas Camponesas”, que remetia claramente a uma movimentagdo comunista, a SAPPP

9 STARLING & SCHWARCZ, 2018, p. 424.
% MONTENEGRO, 2019, p. 280.

56



passou a ser constantemente atacada pela imprensa que a acusava de “subversdo da ordem e
desrespeito ao principio sagrado de propriedade”.%

Segundo Montenegro (2019), a luta da SAPPP junto com outras ligas camponesas que
surgiriam a seguir, assim como a criagdo da Sudene (Superintendéncia do Desenvolvimento do
Nordeste), criada pelo governo de Juscelino Kubitschek, a partir de um projeto do economista
Celso Furtado, em 1959, teriam transformado a “industria da seca” em tema central do debate
nacional.

As operacdes das Ligas Camponesas tiveram apoio dos militantes comunistas e fizeram
parte do PCB até 1961, quando radicalizaram com uma nova tese de Reforma Agraria a todo
custo afastando-se assim do partido e de seus ideais.'%

O CPC — UNE, que ndo conseguiu entregar sua dentncia através de “Cabra Marcado
para morrer, produziu e entregou em 1962 um Long-playing, intitulado “O Povo Canta”, que
continha entre suas faixas, musicas de protesto como “Grileiro vem...”, de Rafael de Carvalho,
“Z¢é da Silva”, de Genu Marcondes e Augusto Boal, além da faixa principal que se tornou
famosa entre os estudantes da época: “O Subdesenvolvimento” ou “Cancdo do
Subdesenvolvido”, de Carlos Lyra e Francisco Assis.?%

Para Boris Fausto (2006), no inicio do governo Goulart haveria, por parte tanto dos
intelectuais de classe média quanto do governo, a crenga de que poderiam contar com a
burguesia nacional , tanto para impulsionar a reforma agraria quanto para fazer frente ao
imperialismo, pois acreditavam haver no pais uma rejeicao aos investidores estrangeiros, que
seriam competidores desleais do capitalismo nacional. Para essas duas instituicdes, 0s
brasileiros compreenderiam que as reformas de base causariam uma insercdo da populagéo rural
na economia, gerando novas demandas para produtos industriais, porém, a histéria mostrou o
contrario. A burguesia nacional em sua maioria manteve-se contraria as mudancas e,
diferentemente dos sindicatos, que se mantiveram ao lado do governo, assumiu uma clara

oposicéo a ele.1%?

2.4.3 Janio Quadros e Jodo Goulart

% MONTENEGRO, 2019, p. 283.
100 AZEVEDO, 1982, p. 92.

101 BERLINCK, 1984, p. 35.

102 FAUSTO, 2006, p. 449.
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A aparente estabilidade politica no Brasil comega a mudar a partir de 1961, com a posse
de Janio Quadros, antigo governador de Sdo Paulo, que se elegeu apoiado em um discurso
moralista e pautado pelo “combate a corrup¢do” que atraiu tanto a classe média quanto as
classes mais populares. Como vice, veio novamente Jodo Goulart que, através de seu segundo
mandato, demonstrava seu forte apelo popular, apesar da desconfianca de uma parcela da
populagdo mais conservadora, que ainda o relacionava com o movimento comunista.

Segundo Carlos Fico (2017), a grande marca do governo de Janio Quadros teria sido
sua clara posicao em relacdo a politica internacional. Janio tentaria manter uma politica externa
independente e com o principio da “ndo intervengdo”, apesar da tensdo ocasionada pela disputa
ideoldgica travada entre Estados Unidos e Unido Soviética, que cobravam um posicionamento
claro dos outros paises, principalmente nas Américas Central e do Sul, com Cuba adotando o
comunismo como politica oficial e ameacando o controle dos Estados Unidos no continente
Americano.%

Um fato que incomodava a muitos era o da conhecida ida de Janio a Cuba, em 1960, na
qual condecorara Che Guevara com a Ordem do Cruzeiro do Sul, numa tentativa de demonstrar
a busca por uma terceira via entre os dois extremos e a independéncia do Brasil quanto a eles. %

Poucos meses ap0@s ter assumido a presidéncia, Janio Quadros surpreendentemente
renuncia ao mandato enquanto seu vice, Jodo Goulart, fazia uma viagem diplomética a China e
colocava o pais numa situacdo inusitada, quando o comando militar e parte da sociedade civil
ainda enxergavam a ascensdo de Jodo Goulart ao poder como uma possivel ameaca ao pais.

Em setembro de 1961, o Congresso Nacional instituiu um regime parlamentarista com
0 objetivo de limitar os poderes de Jango, regime este que caiu em janeiro de 1963, através de
um plebiscito, motivado entre outras coisas pela pressdo da classe operaria que demonstrava
apoio irrestrito ao novo presidente que, inclusive, havia concedido um aumento de 75 por cento
no salario minimo, o que agradou a muitos e desagradou muitos outros demarcando ainda mais
a polarizacdo sobre sua pessoa.'®

Jodo Goulart, apesar de nao se posicionar politicamente de forma explicita, seguia uma
pauta muito favoravel as esquerdas, inclusive no que diz respeito ao debate da reforma agraria,
que era a mais discutida dentre as reformas de base que o governo pretendia implantar, inclusive

inspirando-se claramente no debate cinquentista do PCB sobre a questdo. %

103 F[CO, 2017, p. 42.
104 FAUSTO, 2006, p. 439.
105 F[CO, 2017, p. 44.
16 FICO, 2017, p. 46.
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Segundo Boris Fausto (2006), estava claro que ndo havia a intencdo de se implantar uma
sociedade socialista. Para o autor, as reformas de base seriam apenas a tentativa de modernizar
0 capitalismo e trabalhar com o intuito de reduzir as desigualdades sociais. Porém, tais
mudancas desagradavam as classes dominantes que n&o tardaram em se opor a elas.*%’

A partir de 1964, com os animos acirrados entre militares, governo e sociedade civil,
Jango da partida ao que seria uma série de comicios pelo Brasil onde apresentaria seu projeto
para as reformas de base. O primeiro e Gnico comicio aconteceu na praca da Republica, no Rio
de Janeiro, no que ficou conhecido como “O Comicio da Central”.

Durante seu discurso, Jango anunciou um decreto que sinalizava a Reforma Agréria, ao
desapropriar terras nas margens de rodovias, ferrovias e acudes publicos. Disse também que
pretendia regulamentar o preco dos apartamentos e residéncias desocupadas, 0 que causou
espanto na classe média que enxergava nessa proposta uma aproximacgdo ao comunismo.

Difundindo uma ideia de que Jango daria um golpe e implantaria uma “republica
sindicalista”, iniciou-se uma movimentacdo que uniu militares e camadas da sociedade civil
resultando no golpe de marco de 1964, quando Jodo Goulart foi retirado do posto e deu-se inicio

ao regime militar que perduraria até 1985.

2.4.4 O subdesenvolvimento e a marginalidade social

Para compreendermos a forma como se dava o entendimento de subdesenvolvimento na
década de 1950 e no periodo que se seguiu, cabe-nos aqui relembrarmos da criacdo da Comissédo
Econbmica para a América Latina e o Caribe das Nacbes Unidas (Cepal), em 1948, pelo
Conselho Econdmico e Social das Nagdes Unidas, com o0 objetivo de estudar o
subdesenvolvimento latino americano assim como estimular a cooperacdo entre 0s paises
membros desta organizacao.

A Cepal, representada por economistas como o brasileiro Celso Furtado, desenvolveu
um método analitico que poderia ser descrito como método estrutural, dualista e historico, 0
gual buscava compreender a questdo econémica destes paises ditos subdesenvolvidos dentro de
uma perspectiva prépria, observando seus historicos como paises colonizados e dominados e,

portanto, com um encadeamento histdrico que divergia do das grandes poténcias europeias.

W7 FAUSTO, 2006, p. 448-449.
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Celso Furtado!®®, que representava um dos grandes expoentes do nacional
desenvolvimentismo, acreditava na superagdo da condicdo de subdesenvolvido do Brasil
através da industrializacdo e do fortalecimento do mercado interno, desde que houvesse uma
intervencdo pontual do Estado propondo-se a trabalhar no sentido de suprir as necessidades
sociais, fator de grande relevancia para o processo de desenvolvimento pois, na tentativa de
modernizacdo através de uma industrializacdo desenfreada, o pais estaria deixando de lado as
questdes sociais que seriam inerentes a sua historia e que ndo foram trabalhadas adequadamente
como a concentracao da riqueza, o desemprego e as desigualdades regionais. Furtado defendia
as grandes reformas (politica, administrativa, agraria e fiscal) como forma de combater o
subdesenvolvimento.

A Teoria da Marginalidade que vamos adotar aqui, pode ser lida como uma interpretacédo
historica-estrutural, ou seja, a marginalidade compreendida como uma inadequacao dentro de
uma logica capitalista em um pais periférico, dito subdesenvolvido, com suas particularidades
econdmicas e culturais.

O cientista politico Lucio Kowarick, em “Trabalho ¢ Vadiagem: A origem do trabalho
livre no Brasil” (2019 [1987]), traz um historico das configuragdes que o trabalhador brasileiro
ja sofreu nas maos das classes dominantes. O autor descreve como uma sociedade de cultura
ainda escravocrata lida com o trabalhador brasileiro, que ndo esta inserido de forma clara na
I6gica capitalista, procurando estabelecer o trabalho disciplinado e organizado como a
modernidade, através do processo industrial, cobra do cidadéo.

Segundo Kowarick, “(o trabalhador) Fugindo dos rigores da producdo organizada,
passou a ser visto pelos dominantes como corja inatil”.1% Isso em um contexto pos aboli¢io
quando, segundo andlise do autor, o povo livre ou liberto, ndo aceitaria o trabalho em condicéo
analogas a escravidao a que ja tinham sido submetido, com longas jornadas de servigo e
producdo controlada e sistematizada, buscando se dedicar a caca, a pesca, ao plantio e outras
atividades que proporcionassem tanto a sobrevivéncia quanto um tempo para se dedicar ao 6cio
e ao lazer, trazendo uma sensagao de liberdade e de ser dono do seu proprio tempo.

Porém, as terras onde este povo recém liberto viria a morar e trabalhar, acabavam

inevitavelmente sendo apropriadas por senhores de terra que as incluiam em sua propriedade

108 A construgdo tedrica furtadiana pode ser compreendida através do livro “Formagdo Econdmica do Brasil”, de
autoria do proprio Celso Furtado, publicada pela primeira vez em 1959 e reeditada outras 33 vezes nos ultimos
sessenta anos, como evidéncia de sua relevancia para a historia econdmica brasileira.

109 KOWARICK, 2019, p. 118.
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fazendo que os trabalhadores as abandonasse e, ndo raramente, se encaminhassem para uma
vida nomade e/ou de mendicancia o que viria a reforgar esteredtipos de “vadiagem”.1°

Portanto, temos aqui, dentro da abordagem historico-estrutural, uma concepcdo do
marginal social como o trabalhador sem funcdo econémica estavel e precisa, que foge dos
rigores da producdo organizada. Tanto os sertanejos que circulam pelo nordeste fugindo da seca
e em busca de trabalho temporério, quanto o pescador que sai de casa sem saber se voltard com
0 minimo para o sustento de sua familia e o0 morador da favela que, diante da impossibilidade
de se morar de forma melhor estruturada nos grandes centros urbanos se inserem em condicdes
muitas vezes precarias de sobrevivéncia, seriam parte de um mesmo fendmeno, constituindo o
grupo de brasileiros que ndo se acomodam na estrutura da ordem social e assim, sdo
inevitavelmente marginalizados.

Ainda sobre a marginalizacdo, Janice E. Perlman (2002) viria a afirmar, em seu livro
“O Mito da Marginalidade: Favelas e Politica no Rio de Janeiro” (1% ed. brasileira 1976, sobre
pesquisa realizada entre 1968/69), que os conceitos de normal ou marginal ndo seriam pautados
em cima do que é realizado por uma maioria ou minoria mas teria como referéncia ao que é
feito especificamente pelas classes média e alta. Nas palavras de Perlman, “se os critérios de
normalidade fossem fixados pela prevaléncia e ndo pela classe, entéo o jogo do bicho no Brasil
seria considerado normal, enquanto, ir & Opera, seria marginal”.***

A autora conclui que o conceito de marginalidade s6 pode existir a partir de uma nogdo
de igualdade. Segundo ela, o conceito de marginalidade nunca existiu em alguns sistemas como
os tribais e os feudais pois, nas tribos ndo existia um conceito de superioridade e no sistema
feudal, a posicdo hierarquica era perfeitamente aceita e incorporada pelos seus membros.*?

Ao analisarmos os filmes do Cinema Novo, em seu primeiro momento, podemos
perceber que a preocupacdo dos cineastas ndo se voltava especificamente para o proletariado
brasileiro. Uma das teorias difundidas na época, era de que a origem do proletariado no Brasil
seria essencialmente branca, baseando-se no fato de que muitos europeus haviam ocupado 0s
postos de trabalho da ordem capitalista no periodo pds-escravidao.

Contrariando este tipo de concepcdo, Alvaro Pereira do Nascimento (2016) viria a
apontar como, nas pesquisas voltadas para os séculos XX e XXI, a cor dos trabalhadores tém

sido frequentemente invisibilizada e o debate sobre historia do trabalho, embranquecido. O

10 KOWARICK, 2019, p. 114.
11 PERLMAN, 2002, p. 125.
12 pPERLMAN, 2002, p. 127.
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autor ressalta que esta suposta hegemonia do europeu branco na méo de obra operéria, pode e

deve ser reconsiderada.'*?

113 NASCIMENTO, 2016, p. 610
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Capitulo 111

Descricdo e analise dos filmes

Neste capitulo, seremos apresentados a quatro obras inseridas dentro do movimento do
Cinema Novo que, ora de forma coletiva (reconhecendo-se como parte de um mesmo
movimento) ora de forma individual (respeitando suas particularidades e subjetividades) teriam,
através de suas representacOes, projetado um Brasil, pautado pela marginalidade social de seus
personagens. S&o elas: “Barravento” (Glauber Rocha, 1961), “Cinco Vezes Favela” (Farias,
Borges, Diegues, Andrade, Hirzman, 1962), “Vidas Secas” (Nelson Pereira dos Santos,1963) e
“Deus e o Diabo na Terra do Sol” (Glauber Rocha, 1964).

Em um segundo momento, faremos uma andlise destes filmes, descrevendo suas
respectivas tramas e, através de uma leitura filmica & luz dos contextos sociais, politicos e
culturais dentro dos quais estas obras foram produzidas, buscaremos identificar elementos que
explicitem a adocao sistematica, nesta primeira fase do movimento (1960-1964) de personagens
na condicdo de marginais sociais, a partir de uma compreensao historico-estrutural deste
conceito.

Marc Ferro, o historiador francés que tomamos como referéncia para a analise destes
filmes, afirmava em seu livro “Cinema e Historia” que o cinema, para além de seu status de
obra de arte, deve ser lido como um constructo, um produto de sua época. Para o autor: “A
leitura cinematografica da Historia coloca para o historiador o problema de sua prépria leitura

»114 - Assim, a metodologia utilizada para a analise dos filmes, distancia-se da

do passado
semiologia, da tentativa de identificar arquétipos e estere6tipos dentro da narrativa e busca uma
reflexdo sobre as obras a partir dos contextos sociais, culturais, politicos e econémicos dentro
dos quais elas teriam sido pensadas e desenvolvidas, observando a representacdo de
personagens da cosmologia brasileira, através de uma analise de contetdo.

O método foi dividido em quatro etapas: a primeira delas foi assistir cada filme algumas
vezes, decupando-os e descrevendo as cenas que pudessem ser relevantes para a analise. A
segunda etapa, foi realizar um levantamento histérico do periodo, privilegiando aspectos
politicos, sociais e culturais que pudessem ser articulados com as narrativas em quest&o,
acompanhado de uma pesquisa sobre a conceituacdo da marginalidade social afim de que fosse
associada ao que estava exposto nas obras. A terceira etapa foi a de tracar um paralelo entre os

personagens, seus locais de acéo e suas relagcdes dentro das narrativas ao contexto historico

114 FERRO,1993, p.21
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brasileiro e aos ideais do movimento do Cinema Novo. Na quarta e Ultima etapa , foi realizada
uma interpretacéo dos personagens e de suas tramas a partir do entendimento de marginalidade
social associada a uma suposta falta de integracdo a estrutura de uma sociedade capitalista e das
relacGes de poder provenientes desta problematica e de que forma esta condicdo permeava
diversos personagens dessas produgdes, resultando em uma caracteristica marcante dessas
obras.

Neste capitulo, desenvolveremos entdo, uma analise dos filmes, integrando-os ao seu
contexto historico a partir da revisdo bibliografica sobre a histdria politica e social do Brasil
entre as décadas de 1920 e 1960, assim como da histdria do cinema brasileiro e dos movimentos
culturais que teriam influenciado o nascimento do Cinema Novo.

Importante esclarecer que os filmes serdo apresentados abaixo na ordem cronoldgica de
producdo, porém, no momento em que forem ser descritos e analisados, seguiremos a ordem
oposta. Analisaremos “Deus e o Diabo na Terra do Sol” e “Vidas Secas” em um primeiro
momento e “Cinco Vezes Favelas” e “Barravento” na sequéncia, com o intuito de agrupa-los
segundo afinidades tematicas e encaixa-los dentro de uma organizacdo que siga 0s personagens

em um movimento do sertdo para cidade grande.

Filmes analisados.

3.1 “Barravento” (1962)

Glauber de Andrade Rocha, que viria a se tornar uma das mais polémicas e respeitadas
personalidades do meio cinematografico brasileiro, nasceu em Vitoria da Conquista, Bahia, em
1939. Diferentemente de uma parcela expressiva da populacéo local, Glauber era uma crianga
privilegiada; seus avds maternos, prosperos latifundiarios, viviam da comercializacdo de gado
naregido. Seu pai era proprietario de uma construtora de estradas de rolagem enquanto sua mée
dedicava-se exclusivamente a sua educacao.

Segundo Humberto Pereira da Silva (2016), Glauber sempre esteve antenado ao meio
cultural e ao que se desenvolvia nesses espagos, 0 que o levou a frequentar os cineclubes, ja
adolescente, quando sua familia se mudou para Salvador.

Em 1957, ingressa na faculdade de Direito da Bahia, porém, é o seu talento na escrita
de artigos para jornais que mais chama a atencdo. Nesta mesma época, Glauber inicia seu

trabalho no meio cinematografico, ao fundar, junto com Fernando Péres, a cooperativa lemanja,
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uma produtora de filmes que o levaria ao Rio de Janeiro onde teria seu primeiro contato com
Nelson Pereira dos Santos que, na época filmava seu cldssico “Rio Zona Norte”’(1957) e que
teria despertado no baiano o interesse pela direcdo de filmes.

Segundo Da Silva,''® desde sua primeira incursdo no meio cinematografico, no seu
roteiro para “Senhor dos Navegantes”, Glauber ja demonstrava o interesse em elementos
culturais que o acompanhariam por toda sua carreira e se tornariam caracteristicas indeléveis
do Cinema Novo, movimento que ajudaria a criar e que o lembraria como um de seus principais
expoentes. No roteiro supracitado, j& se destacavam os contrastes brasileiros, expressos pelas
religides e nos meios sociais.

Para Barthélémy Amengual:

Glauber surge como o lider exemplar de um Cinema Novo. Ele é o mais
representativo, 0 mais vigorosamente criador, e também o mais coerente na evolucéo
deste cinema. Obstinado em preparar 0s caminhos para o que podera vir a ser um dia
a grande arte nacional de um povo finalmente dotado de sua identidade — e todos esses
caminhos desembocam na Historia -, ele pressente o futuro através da tradicéo, instala
a modernidade dentro das formas arcaicas de um passado ainda vivo. Comega
propondo novamente raizes originais para a cultura original que quer para um Brasil
libertado (AMENGUAL et al, 1974, p. 96).

Em 1962, ndo contendo a ansiedade de colocar a mdo na massa e dar corda no
movimento do Cinema Novo, Glauber levou sua propria produtora, a Iglu Filmes, a iniciar a
produ¢do de “Barravento” que, ainda segundo Da Silva, nasceu dentro do caos.

A direcgdo seria de Luis Paulino dos Santos com um roteiro extremamente diferente do
que foi levado as telas por Glauber, em 1962. Devido a um atrito dentro da equipe, causado
pelo envolvimento amoroso entre Paulino (entdo diretor do longa) e Sénia Pereira (que seria a
protagonista da historia), os dois precisaram ser afastados, exigindo que Glauber assumisse a
direcdo do projeto e desse um novo direcionamento a ele.

O texto original trazia a histéria de amor entre uma moca branca e um rapaz negro que
fugiriam de uma aldeia, rumo a cidade onde ela seria abandonada e, sem rumo, se entregaria a
prostituicdo. Segundo Viany, Glauber sentiu a necessidade de modificar a histéria ao chegar na
locacdo, em Buraquinho — BA, e perceber que a realidade era diferente do que havia previsto e
que aquela narrativa ndo faria jus as grandes questdes que poderiam ser exploradas naquele

contexto.!16

1S DA SILVA , 2016, p. 33.
118 VIANY, 1999, p. 49
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O novo roteiro, que é a versao final levada as telas, traz a histéria de um pescador negro
que, apds anos longe de sua aldeia e, ja revestido de uma cultura urbana, retorna e tenta, em
vao, “abrir os olhos” dos outros pescadores a respeito da dependéncia religiosa e do trabalho
exploratdrio ao qual eram submetidos.

“Barravento” foi muito bem recebido na Europa e foi premiado no Festival de Karlov
Vary, na antiga Tchecoslovaquia, o que trouxe um desejado prestigio a0 movimento.

Sobre o filme, e essa primeira grande investida de Glauber, Alex Viany, em uma de suas

muitas criticas que permearam 0 movimento e muito o impulsionaram, revela:

Falhas ha, e muitas, no roteiro como na dire¢do, na cinegrafia como na sonografia.
Mas, num primeiro filme, 0 que se procura é a promessa, 0 que se mede é o talento.
E, num primeiro filme brasileiro, o que se exige € um completo e apaixonado
entrosamento com os problemas de nossa atualidade (VIANY, 1999, p. 49).

“Barravento”, com suas falhas e acertos, estaria realizando os propositos de Glauber,
que seriam “conquistar publico e critica no Brasil por meio de um movimento de fora para
dentro” .’

Tal colocacgéo esbarra num ponto importante. Como aponta Simonard (2006, p. 43), 0
movimento do Cinema Novo seria um movimento “endogeno retroalimentado”, pois teria
falhado em alcancar o grande publico, sendo assistido apenas por estudantes e intelectuais que

eram, basicamente, a parcela da populacdo ja esclarecida dos pontos centrais do movimento.

(...) o publico, que era basicamente urbano, nao ia ver os filmes do Cinema Novo. (...)
o camponeés, dificilmente ia ver um filme, brasileiro ou ndo, devido as suas condi¢fes
materiais. (...) A burguesia e a classe média ndo viam por que ndo gostavam da
imagem do Brasil que lhe era mostrada. (SIMONARD, 2006, p. 42)

Sendo assim, restava ao movimento uma legitimidade externa, o que aconteceu nos anos
subsequentes, quando os filmes do Cinema Novo comegaram a ganhar o mundo.

Para Da Silva, as filmagens de “Barravento” em Buraquinho, na Bahia, teriam levado
Glauber a ter uma “consciéncia exata do pais, dos problemas primérios, da fome e da escravidao
regionais. Com Barravento, Glauber viu que o cinema podia ser um meio de transmissao de

ideias politicas e sociais”.!18

117 DA SILVA, 2016, p. 51.
18 DA SILVA, 2016, p. 43.
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Segundo Ramos (2018), Barravento, junto com “Arraial do Cabo” (1960), de Paulo
César Saraceni / Mario Carneiro, e “Couro de Gato” (1962), de Joaquim Pedro de Andrade,
seriam os trés marcos que representariam a ascensdo das produgdes do nucleo carioca como
Cinema Novo, em 1961. Ano chave quando esses filmes foram idealizados, produzidos ou
langados.®

A narrativa bem elaborada de Barravento expde uma questdo muito delicada, que
caracterizou a primeira fase do Cinema Novo, que € a critica a cultura popular e a religido,
taxadas por Glauber e reproduzidas no filme como fatores potencialmente alienantes.

Segundo Ramos, esta crenca na alienacdo das classes populares por meio da cultura
popular, permeou o cinema nacional nos primeiros anos da década de 1960, em especial o
cinema realizado pelo grupo com maior proximidade ao CPC carioca e teria persistido até o
golpe militar de 64, quando teria se tornado algo a ser rechacado e motivo de arrependimento
por este mesmo grupo de artistas.’?® Isso ndo teria impedido que “Barravento” fosse
caracterizado e continuasse sendo lembrado como um filme que acusa a utilizagdo da cultura
popular como fator altamente alienante.

Sobre este ponto, € importante destacar e refletir sobre uma possivel visdo
preconceituosa e limitante de alguns intelectuais do Cinema Novo sobre a cultura popular, que
parece ser desqualificada diante de uma outra cultura que seria adotada como “oficial” e que,
segundo eles, representaria o Brasil de uma forma mais legitima dentro de uma configuracéo
de mundo defendida por eles.

Ramos também destaca que 0 movimento logo evoluiria para posigdes “mais maduras”.
O filme “Ganga Zumba” (1963-1964), de Caca Diegues, ja seria um primeiro passo neste
sentido. Aqui, a cultura popular e as tradigdes africanas seriam representadas de uma forma

mais positiva e construtiva.

19 RAMOS, 2018, p. 36.
120 RAMOS, 2018, p. 44.
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Figura 6 - Cartaz de Barravento (1962), com ilustracdo de Calasans Neto.

lglu Filmes
Rex Schindler

Antonio Sampaio
Luiza Maranhao

Aldo Teixeira
Lucy Carvalho

ORICAD DE LUMNACAO 0

Glauber Rocha Tony Rabatony

Realizado nos Prailos @ Mores da Bohio

Fonte: Banco de Contetidos Culturais da Cinemateca Brasileira. http://www.bcc.org.br/cartazes/451152

3.2 “Cinco Vezes Favela” (1962)

Uma segunda empreitada importante para 0 movimento foi a mobilizacdo de cineastas
no Centro Popular de Cultura da UNE. O CPC, fundado em 1961 em S&o Paulo, associou-se a
Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e visava, através da arte, conectar o artista, engajado
politicamente, ao povo alienado.

O grupo que movimentava o CPC, no Rio de Janeiro reuniu, entre 1961 e 1962, Marcos
Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Leon Hirszman e Joaquim Pedro de Andrade em um
ambicioso projeto de levar a favela carioca as telas do cinema. A ideia era filmar cinco
episddios, cada um contando uma histéria que envolvesse os moradores das favelas cariocas.
Um dos episodios ja estava pronto, era o curta “Couro de Gato” (1962), de Joaquim Pedro de
Andrade, que ja havia excursionado por festivais na Europa com uma 6tima repercussao.

Os cineastas que fizeram parte deste projeto tinham historias bem parecidas. Marcos
Farias,*?! nascido na cidade de Campos Novos, no interior de Santa Catarina em 1935, foi

estudar Filosofia no Rio de Janeiro quando comecou a frequentar um Cineclube capitaneado

121 Dados biogréficos de Marcos Farias e Miguel Borges foram consultados em entrevistas concedidas pelos
proprios a Alex Viany, em 1983. (VIANY, 1999, p. 315-333).
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pelo professor Plinio Sussekind.'?? No curso de Filosofia conheceu Joaquim Pedro de Andrade
e, num outro Cineclube, na Fundacdo Getllio Vargas, aproximou-se de Miguel Borges,
piauiense que migrou para 0 Rio em 1955 para estudar na Escola Brasileira de Administracéo
(EBAD). Nos cineclubes, também conviviam com Leon Hirszmam, filho de poloneses,
apaixonado por Chaplin desde crianga e um grande entusiasta da obra de Sergei Eisenstein.
Hirzmam seria, segundo Ramos (2018), aquele que apresentaria a militancia comunista de
forma mais nitida e consciente dentro do grupo de cineastas, naquele primeiro momento do
Cinema Novo.1 Juntos, comecaram a fazer pequenos filmes de 16mm, de forma experimental,
até a criacdo do CPC no Rio, em 1961, onde tiveram a primeira grande experiéncia na direc&o.

Carlos Diegues,*?* nascido em Vitéria — ES, em 1940, filho de um antropdlogo,
professor e jornalista*?®, mudou-se para o Rio ainda crianca. Estudou no Colégio Santo Inécio,
no bairro de Botafogo, participou da fundacdo de um Cineclube e da Academia Inaciana de
Letras. Nessa mesma época, comecgou a produzir seus proprios filmes, em 16mm, no quintal de
sua casa, em Botafogo quando, em 1961, seu colega Aldo Arantes, foi eleito presidente de UNE.
Carlos entdo, ja amigo de outros cineclubistas, tornou-se um entusiasta da criacdo do CPC e de
seu nucleo de cinema, que viria a produzir “Cinco Vezes Favela” ainda em seu ano de criagao.

Segundo Ramos (2018), Diegues teria chegado ao CPC através do periddico “O
Metropolitano™'? (ligado a PUC-RIO e aos grémios estudantis), onde era colaborador, e nio
seria tdo proximo as propostas politicas da esquerda do CPC quanto os outros colegas que
aderiram ao projeto.

Joaquim Pedro de Andrade, nascido no Rio em 1932, apesar de também cursar Filosofia
e participar do cineclube de Sussekind, tem uma origem bem diversa da de seus colegas. Filho
de Rodrigo de Andrade, responsavel pela criacdo, ainda na década de 1930, do Servico do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN) ao lado de nomes como Mério de Andrade
e Gustavo Capanema, cresceu no meio de intelectuais e grandes nomes da cultura nacional. O

escritor Manuel Bandeira, que seria tema de um de seus filmes, foi seu padrinho de crisma.

122 Plinio Sussekind Rocha, juntamente com Otavio de Faria, Almir Castro e Claudio Mello, havia fundado um
cineclube vinculado a FNFI (Faculdade Nacional de Filosofia da Universidade do Brasil) no final da década de
1920, inspirado principalmente pela vanguarda francesa dos anos 20 e pelo formalismo russo. Na falta de um curso
de cinema, este cineclube funcionaria como formador de uma geracao de criticos e cineastas no Rio de Janeiro.
(SIMONARD, 2006, p. 68)

122 RAMOS, 2018, p. 37.

124 Dados biograficos de Carlos Diegues consultados a partir de entrevista concedida a Alex Viany, em 1986.
(VIANY, 1999, p. 425-435).

125 Manuel Diegues Junior (1912-1991).

128 Jornal estudantil mantido por Cacd Diegues e David Neves, onde boa parte dos cinemanovistas viriam a
escrever. (RAMOS, 2018, p. 37).
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Segundo Bentes (1996), Carlos Drummond de Andrade, Oscar Niemeyer, Vinicius de Moraes
e Sérgio Buarque de Hollanda eram figuras presentes na vida privada do jovem cineasta. Assim,
Joaquim Pedro, fruto de um tipo de aristocracia intelectual, cresceu fortemente influenciado
pelo modernismo e teve oportunidade de se desenvolver como artista desde muito cedo. O
modelo dialético, cheio de contrastes que seria uma caracteristica do Cinema Novo, ja podia
ser observado em seus primeiros filmes, realizados em 1959: “O Poeta do Castelo”, sobre
Manuel Bandeira e “O Mestre de Apipucos”, sobre Gilberto Freire.'?’

Joaquim Pedro era o Unico cineasta, entre os que participaram da produgdo de “Cinco
Vezes Favela” que ndo fazia parte do CPC. O seu filme foi incluido, segundo Bentes (1996, p.
24), por influéncia de Miguel Borges. O filme “Couro de Gato”, que conta a histéria de meninos
do morro que cagcam gatos para serem entregues a um artesdo que, com o couro do animal,
confeccionara tamborins para Carnaval, foi filmado no Rio e Montado em Paris, sem a
participacdo dos jovens do CPC. Os outros quatro curtas seriam realizados de forma coletiva,
ressaltando o empreendedorismo do projeto.

Os outros quatro episodios foram: “Um favelado”, dirigido por Marcos Farias, que conta
o drama de um morador de favela que, impossibilitado de pagar o aluguel, acaba por se envolver
com o crime; “Z¢ da Cachorra”, de Miguel Borges, que retrata a passividade dos moradores de
uma favela em relacdo aos grileiros e o levante de um dos favelados no intuito de conscientizar
a comunidade da injusti¢a a que sdo submetidos; “Pedreira de Sao Diogo”, dirigido por Leon
Hirszman, nos apresenta a delicada situacdo de uma comunidade situada sob uma pedreira que,
devido as constantes explosdes de dinamites, estd na iminéncia de um desabamento. O episodio
mostra a unido entre os trabalhadores da pedreira e os moradores da comunidade no intuito de
organizarem uma mobiliza¢do que impeca a continuidade das explosées. Carlos Diegues dirigiu
“Escola de Samba, Alegria de Viver”, com uma histdria simples onde trata da ascensdo de uma
pequena escola de samba de comunidade ao primeiro grupo do Rio de Janeiro.

Os diretores que faziam parte do projeto, e que ja vinham debatendo a nova forma do
cinema nacional, aplicaram, em seus respectivos filmes, tudo o que o ideal cinemanovista
pregava. Levaram a situacdo das favelas as telas de uma forma como nunca havia sido feito:
com um forte apelo politico. A exploracdo, a grilagem, a violéncia, tudo era exposto a partir do
olhar do realizador que selecionava aquilo que desejava mostrar utilizando-se de filtros proprios

que apresentavam seu alinhamento ideoldgico.

127 BENTES, 1996, p. 12,
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Para Simonard (2006), havia uma grande diferenca entre os objetivos do CPC e os do
Cinema Novo. Segundo ele, o CPC tinha pressa no processo de desalienagéo e, por isso, ndo se
preocupava tanto com a forma. A mensagem era o mais importante. J& o Cinema Novo
dedicava-se a busca por uma nova forma de ser fazer cinema de maneira a contribuir ndo so
para o aprendizado do povo, mas também para o realizador.

O livro de Manuel T. Berlink, “O Centro Popular de Cultura da Une”, publicado em

1984, deixa bem claro o direcionamento politico assumido pelo grupo:

bl

‘Cinco vezes...” ¢ um filme realizado pelo CPC e, como tal, representa dentro do
movimento do Cinema Novo uma area particular de pensamento, uma area
politicamente consequente e disposta a instaurar na cultura brasileira uma nova
experiéncia. Por isso mesmo é um filme representativo de um grupo e de um
movimento coletivo e estabelecido ndo em termos estéticos, mas em termos politicos.
N4o é resultado de uma escola ou de uma academia de estilo, mas de um movimento
cultural que, antes de o ser, é politico (BERLINCK, 1984, p. 31).

A tensdo entre 0 CPC, como instituicdo, ¢ os cineastas de “Cinco Vezes Favela” foi se
tornando explicita na medida em que esses Ultimos ndo estavam de acordo com a forma como
Carlos Estevam Martins, um dos fundadores e dirigente do Centro, concebia o que seria uma
“arte popular revoluciondria”. Martins acreditava que as classes populares nao seriam atraidas
ou se interessariam por obras technicamente muito elaboradas e fora de um padrdo mais
tradicional. Dentro desta perspectiva, escreveu, em 1962, um texto intitulado “Por uma arte
popular revoluciondria”, que dividiu opinides e fez com que os cineastas que produziam dentro
do CPC se aproximassem cada vez mais do Cinema Novo, rejeitando, por vezes, um Viés
cepecista.'?

Ambos os filmes, “Barravento” ¢ “Cinco Vezes Favela”, foram lancados em 1962, ano
este, considerado cabalistico para o cinema nacional em geral e, especialmente para o Cinema
Novo. Viany (1999) viria a classificar 1962 como o “ano 1’ do Cinema Novo. Neste periodo o
cinema nacional estaria presente em quase todos o0s grandes festivais do mundo: Mar del Plata
(Mandacaru Vermelho); Berlim (Os Cafajestes); Veneza (Trés cabras de Lampido); o ja citado
“Barravento”, que ganhou espaco em Karlov Vary e, destacadamente, “O Pagador de
Promessas”, de Anselmo Duarte, que retornou do Festival de Cannes com a Palma de Ouro,
feito inédito para o Cinema Nacional e que até 2019, ainda ndo foi repetido. Em 1962, o cinema

nacional alcangou outro ineditismo ao colocar no mercado cerca de 40 filmes brasileiros.*?® <O

128 SOUZA, 2013, p. 137.
129 YIANY, 1999, p. 22.
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Pagador de Promessas”, de certa forma, eclipsou os filmes do movimento do Cinema Novo nas
telas, devido a premiagdo em Cannes, uma das mais importantes do mundo e certamente uma
das maiores vitrines na Europa. O seu realizador, Anselmo Duarte, antigo astro das chanchadas
da Atlantida, transformado em um diretor de sucesso, nunca fez parte do Movimento. Apesar
de “O Pagador de Promessas” ser claramente um “filme dentincia”, que traz a luz as mazelas
do povo brasileiro dentro de um espectro socio-cultural, esta realizagdo, assim como seu diretor,
nunca foram incluidos no movimento, talvez por Anselmo Duarte ndo ser engajado
politicamente e, principalmente, por adotar uma estética tradicional e pouco inventiva do ponto

de vista revolucionario que o movimento pregava.

Figura 7- Cartaz de divulgagdo de “Cinco Vezes Favela” (1962)

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0055287/mediaviewer/rm375067904

3.3 “Vidas Secas” (1963)

Em 1963, com o sucesso que os filmes nacionais vinham obtendo, principalmente no
exterior, os jovens do Cinema Novo ganharam novo félego e comecgaram a produzir de forma
cooperativa.

Nelson Pereira dos Santos, considerado por alguns dos cinemanovistas como o pai do
movimento, por “Rio 40 Graus™ (1955) e “Rio Zona Norte” (1957), e que se apresentava muito

atuante no grupo, inclusive tendo trabalhado como montador em “Barravento” e no curta “A
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Pedreira de Sao Diogo”, presente no longa “Cinco vezes Favela”(1962), inicia seu projeto de
levar as telas o romance “Vidas Secas”, de Graciliano Ramos, escrito em 1938.

O filme, numa impressionante fidelidade ao livro, narra o drama de uma familia de
retirantes, composta pelo pai (Fabiano) pela mae (Sinha Vitoria), pelos dois filhos que, assim
como no livro, ndo sdo nominados, e a cachorra Baleia.

A historia se passa na década de 1940, durante um longo periodo de seca, quando a
familia precisa se deslocar pelo sertdo nordestino em busca de trabalho a fim de que possam
meramente sobreviver naquele ambiente inospito.

O tema que ja ndo era novo na década de 1930, se mostrava cruelmente atual nos anos
1960, fazendo com que o filme fosse uma plataforma perfeita para levar ao publico as imagens
de Brasil que os cinemanovistas procuravam explorar.

“Vidas Secas” ndo era entretenimento, longe disso, era um filme-denuncia. O drama do
sertanejo ja vinha sendo tema recorrente tanto na literatura quanto na arte, faltava a investida
cinematogréfica. O cinema, com seu grande poder de difusdo e alcance ndo poderia se abster
desta critica.

Jean Claude Bernardet (2009) acredita que, para os cineastas do Cinema Novo,
especialmente Nelson e Glauber, o objetivo desses filmes “sertanistas” nao seria o de mostrar
de forma fidedigna a vida do povo nordestino, mas o de fazer uma analise mais global da
sociedade. Filmes como ‘“Vidas Secas” seriam, entdo, uma tentativa de buscar uma
compreensdo da totalidade ndo somente da sociedade brasileira como de todo o “terceiro
mundo”. Bernardet rejeita a ideia de que seriam filmes meramente regionalistas, muito pelo
contrario, seriam o retrato de um universo muito maior.

Dentro dessa perspectiva, podemos identificar nos filmes do Cinema Novo
caracteristicas que podem ser destacadas no cinema latino-americano do periodo, como bem
apontou Davila (2013) ao descrever o0 movimento no Nuevo Cine Latinoamericano, que uniu,
numa mesma demanda, obras filmicas de paises como a Argentina, o Uruguai e Cuba.

Podemos também relacionar o que acontecia na cinematografia brasileira e latino-
americana com o surgimento de um cinema identitario em paises africanos entre o final dos
anos 1960 e inicio dos anos 1970%°, o que colocaria a América Latina em um grupo muito

maior de paises unidos por uma ideologia politica semelhante no que tange ao cinema.

130 Com a descolonizagdo da Africa subsaariana, iniciou-se na regiio um movimento intelectual e artistico que
visava repensar a arte africana, livre do colonialismo. Assim, em 1965, ¢ langado o primeiro filme da Africa negra
(Senegal), realizado por um diretor africano: “La noire de...”, de Ousmane Sembéne. (COUSINS, 2013, p. 315).
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Ramos (2018) identifica “Vidas Secas” dentro de um subgrupo do Cinema Novo, que
ele viria a chamar de “Trilogia do Sertdo”, grupo este composto também por “Deus e o Diabo
na Terra do Sol”, de Glauber e “Os Fuzis”, de Ruy Guerra. Os trés filmes foram produzidos em
1963 e representam, de forma realista e quase uniforme, o nordeste seco, ainda distante e
isolado. Segundo o autor: “o povo nordestino ¢ figura nova, surgindo na condi¢do de explorado,
representado em sua miséria”. 3

Ainda sobre ‘“Vidas Secas”, o filme fez um enorme sucesso pelos festivais
internacionais, chegou inclusive a fazer parte da competicéo oficial do Festival de Cannes, em
1964, ao lado de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, de Glauber Rocha. Na imprensa nacional,
podemos observar a interessante repercussdo em uma critica de José Lino Grunewald, publicada
no Jornal das Letras, em novembro 1963, bem a data de seu langcamento, quando o jornalista

apresenta uma contextualizacdo do filme dentro do universo cinematografico do periodo.

Vidas Secas — por que negar? — representa um marco em nosso cinema. N&o tanto um
marco de inven¢ao como “Os Cafajestes”, mas uma afirmac¢ao poderosa do dominio
do instrumento filmico. Menos espetacular que “O Assalto ao Trem Pagador”, menos
successfull que “O Pagador de Promessas”, menos corrido do que os filmes de
cangaceiros — mas muito mais uno, conciso, depurado e, mesmo, despretensioso. Nao
estamos falando de uma obra prima, mas de uma obra séria e cuja emocdo é
primordialmente estética” (GRUNEWALD, 2001, p. 131).

Figura 8 - Cartaz de divulgacéo de "Vidas Secas" (1963)

> herbert richers apresenta

VIDAS SECAS
DE GRACILIANO RAMOS

direcao nelson pereira dos santos

producdo herbert richers
luiz carlos barreto
danilo trelles

maria ribeiro

(

atila iorio

Fonte: Banco de Conteidos Culturais da Cinemateca Brasileira.
http://www.bcc.org.br/cartazes/449654

131 RAMOS,2018, p. 69).
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3.4 “Deus e 0 Diabo na Terra do Sol” (1964)

Em 1963, Glauber Rocha langa o livro “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, onde
defende que o principal procedimento revolucionario para a obra do artista é a autoria.**> Dessa
forma, fica oficializada a teoria de que 0 movimento do Cinema Novo precisaria ter a identidade
de seu realizador.

Nesta obra, Glauber escancara sua grande admiracgéo pelo cinema de Humberto Mauro,
considerado por ele como o primeiro “cinemanovista”. Mauro ja defendia, desde a década de
1930, um cinema que representasse a raiz da cultura brasileira e produzia seus filmes de forma
quase artesanal, mantendo-se distante de um movimento industrial que ja se desenhava naquele
periodo. Mério Peixoto também é constantemente citado e admirado por Glauber, porém, ndo
representava um engajamento politico e social tdo forte e suas obras eram reconhecidas
simplesmente pelo seu valor estético e poético.

Na época do lancamento do livro, Glauber ja produzia um de seus filmes mais
emblematicos para 0 movimento e que € constantemente citado em diversos estudos desde entdo
como uma fotografia do Brasil subdesenvolvido e violento.

“Deus e o Diabo na Terra do Sol”, que viria a ser langado em 1964, foi concebido
inicialmente como um filme de cangaceiros. Segundo Avellar (1995), Glauber teria se
encontrado, nos anos 1950 com o Major José Rufino, volante responsavel pela caca e posterior
execucdo do cangaceiro Corisco em 1939. A histdria de Rufino teria impressionado Glauber de
sobremaneira que este havia decidido realizar um filme sobre o cangaco. Um ponto na historia
era especialmente curioso: Rufino relatou que, ao matar Corisco, um casal que se encontrava
com ele e sua companheira havia conseguido escapar. A identidade deste casal era
desconhecida, o que inspirou Glauber a dar vida a essas pessoas nas telas. Sendo assim, nasciam
Manuel e Rosa, personagens que conduziriam a histéria de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”.

A historia que foi para as telas é, na verdade, a quinta versdo de um roteiro que se
baseava originalmente na repercussao da morte de Lampido e com o titulo: “A Ira de Deus”. A
mudanca de planos era uma constante na vida de Glauber. Segundo Avellar: “nenhum de seus
filmes ficou pronto no roteiro ou na filmagem, nenhuma dessas etapas de trabalho foi apenas a

execugio mecanica de uma ideia surgida antes” 13

132 Certamente inspirado pelos movimentos europeus que trouxeram ao cinema o conceito de “autoria”, que

considera o filme como um reflexo direto da personalidade do diretor.
133 AVELLAR, 1995, p. 37.
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O filme, assim como “Vidas Secas”, de Nelson Pereira dos Santos, conta com grande
influéncia de obras da literatura regional da década de 1930 que, para Glauber Rocha, s&o
importantes por desnudar a miséria do povo brasileiro do ponto de vista social.

A histdria narra a saga de Manuel, um vaqueiro do sertdo que, ao se perceber enganado
por um Coronel, 0 mata e foge com sua mulher, Rosa, para Monte Santo, onde passa a seguir

NA

uma seita religiosa liderada por um homem conhecido como “Sebastiao”. Com a morte de todos
os beatos, levada a cabo por um “matador de cangaceiros” chamado Antonio das Mortes, o
casal sobrevivente e continua a fugir pelo sertdo até aderir ao cangacgo, no bando de Corisco,
um dos remanescentes do bando de Lampido.

Como seria caracteristica dos filmes cinemanovistas desta primeira fase (1960-1964),
0S personagens sdo rasos, pouco explorados em sua individualidade. Eles representam, na
verdade, um coletivo, sdo forcas sociais. Como “Vidas Secas”, “Deus e o Diabo...” traz ndo o
sertanejo Manuel, ou 0 ndmade Fabiano, mas uma figura genérica do homem do sertdo que
precisaria ser exposta e discutida nas telas.

O longa, rodado inteiramente na Bahia, nas cidades de Monte Santo, Canudos, Canchég,
Feira de Santana, no deserto de Cocorobd e na capital, Salvador, trazia elementos
principalmente da cultura nordestina e da historia da regi&o.

O tema do messianismo religioso (Canudos) e da resisténcia do cangago durante o
Estado Novo coloca elementos distantes no tempo dentro de uma mesma narrativa, como bem
observa Da Silva em “Glauber Rocha: Cinema, Estética e Revolucao”.

Para o autor, o momento em que “Deus e o Diabo” ganhou vida era favoravel tanto do
ponto de vista politico quanto estético. O langamento nos cinemas, em marco de 1964, coincidiu
com um momento de grande agitacdo politica no pais, que culminou com a tomada do poder
pelos militares.*®*

Segundo Raquel Gerber:

(...) “Deus e o Diabo” ¢ uma metafora revoluciondria num plano mais totalizante, mais
universalizante, quer dizer, do sertdo para 0 mar, do mar para 0 mundo quer dizer, é
como se fosse o inconsciente do Fabiano (Vidas Secas) uma liberacdo do inconsciente
do camponés do Terceiro Mundo através de seus fantasmas mais expressivos
(GERBER, 1974, p. 27).

No ano de 1964, tanto “Deus e o Diabo na terra do Sol” quanto “Vidas Secas” ganharam

festivais internacionais. Ambos os filmes estavam presentes na mostra oficial de Cannes

134 DA SILVA, 2016, p. 55.
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naquele ano, levando a cultura do nordeste para 0 mundo, como foi almejado pelo grupo de
jovens sonhadores, que havia comecado a se articular no Rio de Janeiro ha tdo pouco tempo.

Estes jovens ndo so se empenhavam nas filmagens, mas se comprometiam com todo o
processo. O capital era levantado através do apoio de institui¢cbes publicas e privadas, da acéo
entre amigos e do empenho desses articuladores junto a movimentos sociais como o Centro
Popular de Cultura da Une.

Podemos inferir que o ano de 1964 representaria, de certa forma, um marco para este
movimento no sentido de que os filmes do Cinema Novo nédo so6 teriam ganhado o mundo de
forma definitiva, como teriam sido avalizados pelo publico internacional através de festivais de
prestigio inquestionavel, até mesmo por uma classe média nacional burguesa que, mesmo
desprezando o cinema nacional e tudo o que ele representava, ndo podia fechar os olhos para a
dimensao que ele estava tomando.

Enquanto outras produg¢des mais comerciais eram exibidas nos cinemas brasileiros sem
grande repercusséo popular, esses dois longas faziam carreira no exterior e criavam uma grande
expectativa no Brasil, sem terem ainda sido submetidos censura que comecava a vigorar, de

forma sistematica, no pais.

Figura 9- Cartaz para o mercado francés de "Deus e 0 Diabo na Terra do Sol" (1964)

Fonte: Banco de ConteGdos Culturais da Cinemateca Brasileira.
http://www.bcc.org.br/cartazes/453027
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3.5 Descricédo dos filmes “Deus e 0 Diabo na Terra do Sol” (1964) e “Vidas Secas” (1963)

3.5.1 “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964)

O filme abre com a imagem de um solo seco e rachado, com pouca vegetacdo. Nada é
verbalizado sobre a localizagdo, mas podemos facilmente identificar o sertdo nordestino. O
protagonista, Manuel, observa com ar de preocupacdo o cadaver de um gado em estado
avancado de putrefacao.

Na sequéncia, podemos observar ao lado de Manuel, montado em seu cavalo, o povo de
Monte Santo colocando-se de joelhos para a passagem de uma figura messianica, um homem
negro, de vestes brancas e com um cajado nas maos; trata-se de Sebastido, figura quase
folclorica representando a fé na salvacdo daquele povo. A cdmera acompanha a cena de forma
trémula e hesitante, como se pudéssemos observar do ponto de vista daquele povo que
acompanha a peregrinagao.

Na casa de Manuel, encontramos sua companheira, Rosa, € uma senhora de idade
avancada. Rosa esta exausta, com semblante triste, realizando movimentos repetidos em um
pildo. Trabalho pesado, principalmente pelo calor nordestino, como podemos observar através
da fotografia forte e propositalmente chapada, sem nuances de sombras, representando o sol em
sua plenitude, na face dos personagens.

A expressdo neutra de Rosa ndo se modifica nem quando Manuel afirma ter visto Sdo
Sebastido e de que teria ouvido dele que um milagre estaria por vir, para salvar o mundo. Neste
momento, ficamos a par de planos mais realistas de Manuel, ou mais concretos, tento em vista
que suas ambicOes dificilmente se concretizardo nas condi¢des do sertdo nordestino daquele
periodo.

Manuel avisa que no sabado vai a feira fazer a partilha do gado com o senhor Moraes e
tentar vender a ele duas de suas vacas, que seriam sua parte no negécio (o pagamento pelo
servico de vaqueiro), podendo assim, comprar um pedaco de terra para iniciar seu proprio
negdcio, uma roga. Rosa permanece descrente e, dessa vez verbaliza, mesmo que de forma
extremamente objetiva e prevendo o que viria a acontecer: “nao adianta”, diz a mulher.

No sabado, como prometido, Manuel vai e feira e, num didlogo com o senhor Moraes,
tipica figura que representa o estere6tipo do coronelismo no Nordeste, descobre que, por terem

morrido quatro vacas durante seu pastoreio, ndo recebera nada como pagamento.
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Manoel fica inconsoldvel e tenta justificar a morte das vacas. Seu argumento nao
convence, argumento algum convenceria. O vaqueiro, entdo, demonstra, pela primeira vez sua
revolta contra as leis dos homens que ndo o protegem. Admite que é pobre e que nada nem
ninguém o ajudaria naquela situacdo de opressdo e exploracdo. Nisso, o senhor Moraes, de
forma surreal comeca a chicotear Manuel nas costas, chamando-o de vagabundo. Manuel,
entdo, se vira com um facdo nas méos e o crava no peito do fazendeiro, em um primeiro
rompante de violéncia fisica, como correspondéncia da violéncia moral e fisica que acabara de
sofrer.

Manuel foge a cavalo, sendo perseguido por dois jagungos portando armas de fogo. O
vaqueiro, inadvertidamente, vai para casa, cenario onde ocorre um outro episodio de violéncia
que viria a marcar a primeira transformacéo na vida dos personagens.

Manuel consegue pegar a arma de um dos capangas e 0 mata. O segundo jagungo corre
em direcdo da idosa, um alvo mais facil e sem possibilidades de apresentar resisténcia, a
mantado a sangue frio. Manuel consegue matar o segundo homem sob o olhar apavorado de
Rosa.

Apds o enterro da senhora, Manuel avisa Rosa que eles precisam ir embora. Segundo o
vaqueiro, a mao de Deus o teria levado ao diabo e, dessa forma, precisariam ir a Monte Santo,
pedir a prote¢ao de Sao Sebastido. “Nao temos nada a levar, a ndo ser o nosso destino”, pontua
Manoel.

Em Monte Santo, vemos Sebastido pregando para um numeroso grupo de fiéis. O
profeta prevé cem dias sem chuvas e divaga sobre a existéncia de uma terra magica, além de
Monte Santo, onde existiria a fartura do céu. O profeta, em seu discurso, atica 0 povo contra 0s
donos de terra, acusando-os de terem tirado D. Pedro Il do trono e tentado aniquilar todos
aqueles que amavam o imperador. Discurso que encontra paralelo nos ideais de Antdnio
Conselheiro, também um saudosista do periodo monarquico e critico feroz da republica
brasileira.

Entre as falas de Sebastido, na pregacao, estd a ja conhecida “o sertdo vai virar mar, o

~

mar vai virar sertdo” e outras de cunho politico ou religioso como: “O homem ndo pode ser
escravo do homem” e a promessa de riqueza ao lado de Deus. O profeta, porém, vai além das
palavras. Podemos presenciar, na cena seguinte, a invasao de uma casa sob seu comando e 0
aparente linchamento de seus moradores, provavelmente representantes da elite regional.
Durante este ato radical, Manuel aparece com uma arma na méo, dando tiros para cima enquanto

os fieis cantam a “Ave Maria”, numa referéncia aos jagungos que uma vez o haviam reprimido
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e que agora, por ironia do destino, se identificava com eles. Se tornara um jagunco de Sebasti&o,
0 santo.

Em uma conversa em Monte Santo, Sebastido diz a Manuel que permanecerdo por la
por mais um ano, a espera de uma “chuva de ouro”, quando entdo partirdo para uma ilha e
ficardo a observar toda a “reptblica da desgraga” ser eliminada pelo fogo dos céus. Ao
ser informado de que a ilha, na verdade, trata-se de uma metafora, Manuel indaga ao mestre o
porqué da espera tdo longa e € reprimido pelo santo que cobra dele lealdade e protecao.

Rosa teme pelo seu futuro e de Manuel ao lembrar Canudos e a forma como aquela
comunidade foi dizimada pelas forgas do Estado. A personagem percebe a conexao entre as
duas situacdes, mas, a realidade ndo comove Manuel, que mesmo tendo algumas recaidas, ndo
aceita largar mao da sua fé em Sebastido.

Neste momento da trama somos apresentados a Antbnio das Mortes, matador de
cangaceiros, como nos informa o narrador. Antdnio € um mercenério que, financiado por
grandes fazendeiros, procura exterminar o cangaco.

Antbnio das Mortes esta travando um dialogo com um padre e um fazendeiro. O padre
reclama que, desde a chegada de Sebastido, a arrecadacéo da pardquia teria caido drasticamente.
O fazendeiro, aquiescendo, afirma que a presenca do profeta é prejudicial tanto para as
fazendas quanto para a Igreja e faz uma critica contundente ao governo que, segundo ele, ndo
atua de forma a resolver a situacdo. O fazendeiro, que ndo é nominado, diz que naquela regido
sO existem duas leis, a do governo e a da bala. Afirma que, naquele contexto, as elei¢des nunca
foram resolvidas através dos votos.

Antbnio acredita na vocagdo do profeta e precisa ser convencido pelos seus
interlocutores. O padre chega a citar Antdnio Conselheiro e a tragédia de Canudos. Conclama
que os “fortes se unam” para acabar com Sebastido e chega a citar uma passagem biblica em
que Jesus Cristo expulsa os mercadores do templo, para justificar a caca a Sebastido. Depois de
dobrada a oferta, seiscentos contos, Anténio finalmente é convencido a matar o novo profeta

de Monte Santo.

80



Figura 10- Mauricio do Valle como Anténio das Mortes, entre o padre e fazendeiro, em cena iconica do filme
“Deus e o Diabo na Terra do Sol”.

Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/866538

De volta ao nucleo dos religiosos, o profeta pede a Manuel que leve até ele, em um altar
improvisado numa igreja em ruinas em Monte Santo, um bebé para o ritual de purificacdo de
Rosa, que permanece na defensiva quanto a fé em Sebastido.

Manuel, convencido de que Rosa é uma pecadora e esta possuida pelo mal, leva a mulher
e a crianca para o local, onde Sebastido crava um punhal na bebé, matando-o ainda no colo do
vaqueiro. Com o sangue da faca, Sebastido marca a testa de Rosa. Ao perceber o acontecido,
Manuel se desespera enquanto Rosa pega o punhal e o crava nas costas do profeta, executando-
0.

Paralelamente a esse acontecimento, Antonio das Mortes chega a Monte Santo e mata
todos os fiéis que aguardavam Sebastido, em oracdo. Ao ver que o lider ja estava morto, vai
embora, poupando da morte Manuel e Rosa, que permaneciam ao lado do corpo.

Manuel e Rosa vagam pelo sertdo, a procura dos cangaceiros, grupo ao qual o vaqueiro
pretende, entdo, se associar. Eles encontram Corisco e Dada, acompanhados de mais dois
homens que teriam sido 0s poucos sobreviventes do ataque que havia vitimado Lampido e Maria
Bonita, trés dias antes. Corisco divaga falando sobre a forma como espirito de Lampido
permanecia presente dentro dele e de sua lealdade ao seu mestre. Assim como  Sebastido,

Corisco também repudia a Republica e diz ser conduzido por Sao Jorge para matar o Dragdo da
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Maldade, que “come o povo”. Os cangaceiros aparecem Nno filme como justiceiros sociais,
aqueles vocacionados a libertar o povo das injusticas praticadas pelo Estado.

Manuel demonstra seu interesse em entrar para o bando de Corisco, se diz valente e diz
que ja tem experiéncia em roubar, tendo visto que ja passou muita necessidade na vida. O
cangaceiro batiza Manuel com o codinome “Satanas” e o leva até a casa de um representante
da elite local, que seria “gente do governo”, a fim de realizar um derramamento de sangue como
forma de vingar a morte de Lampido, que teria sido uma vitima do Estado.

O plano é levado a cabo, invadem a casa, onde ocorreria um casamento. Corisco agride
e estupra a noiva, enquanto Satanas mutila o noivo, cortando seus genitais. Rosa, pela primeira
vez, ndo parece incomodada ou preocupada. Observa toda a a¢éo ao lado de Dadé, parceira de
Corisco.

Dada ¢ a Unica preocupada com o futuro, chega a pedir a Corisco que mude de vida, o
que nunca acontece. Corisco permanece fiel ao seu propoésito de “fazer justica”. Manuel
parece incomodado e arrependido, dizendo ndo acreditar em fazer justica através do
derramamento de sangue.

O cangaceiro justifica a violéncia que haviam acabado de praticar devido a uma
vinganca pessoal contra o pai do noivo assassinado, que havia sido uma figura opressora de seu
passado. Corisco ndo parece satisfeito ou aliviado com o crime, diz que nenhum sangue do
mundo pode lavar o seu destino, que estd mais morto do que vivo. Nesse ponto, Corisco repete
uma frase que ja havia sido proferida por Sebastido: “preciso arrumar as coisas até o sertdo virar
mar € o mar virar sertao”.

A cena que se segue, mostra Antonio das Mortes, contemplando o local onde Canudos
foi erigida e destruida, profetizando para um andarilho cego o futuro do sertdo. Segundo ele,
havera uma grande guerra no sertdo e, para que ela comece de vez ele, Antdnio, deveria matar
Corisco e depois morrer. O mesmo cego avisa Corisco da proximidade de Anténio das Mortes
que, mesmo com o apelo de Dada resolve ficar e lutar. Serd o enfrentamento de Deus contra o
Diabo, segundo ele.

Corisco conta para Manuel sobre um suposto encontro entre Lampido e Sebastido ha
algum tempo, onde o profeta teria blasfemado contra Padre Cicero, protetor do cangaco,
dizendo que o beato seria um inimigo de Deus. Sebastido teria dito entdo, que ele era o proprio
Deus e que tiraria Lampido do Cangaco, substituindo suas armas por uma cruz. A tentativa foi
duramente rechacada pelo cangaceiro. Corisco conclui: “homem nessa terra s6 tem validade

quando pega nas armas para mudar o destino. Nao é com a cruz, é no rifle, no punhal.”
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»135 astd0 no seu

Manuel vai, a pedido de Corisco, buscar saber quantos ‘“macacos
encal¢o. Sozinho com Rosa, Corisco a beija de forma selvagem, sendo correspondido por ela.
Ao retornar, Manoel avisa que ndo tem como fugir, sdo muitos soldados de tocaia, em todas as
saidas possiveis.

Corisco decide ficar e entrega todo 0 ouro que carregava consigo a seus outros dois
companheiros que vao embora tentar a sorte numa fuga.

Pela primeira vez na trama, Manuel consulta Rosa sobre se a companheira prefere ir
embora ou ficar. Surpreendentemente Rosa decide ficar. Manoel promete que, se sobreviverem,
terdo um filho para unir ainda mais suas vidas.

Na dltima caminhada pelo sertdo, Ant6nio das Mortes 0s encontra e inicia-se um tiroteio
entre cacador e cangaceiro. Dada é ferida e Corisco é morto.

Mais uma vez, Manuel e Rosa sdo poupados da morte e correm em fuga pelo terreno
arido. Rosa ndo aguenta, tropeca e cai. Manuel continua, sem olhar para trds. Em um truque de
edicéo, o sertdo dos personagens transforma-se em mar enquanto o narrador, em verso de cordel
canta, concluindo: “assim mal dividido, este mundo anda errado; que a terra € do homem, néo

¢ de Deus nem do diabo.”

Figura 11- Othon Bastos como Corisco. Caracteriza¢do do cangago.

Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/002154?page=8

Fim do filme.

135 Apelido dado aos soldados que participavam das voltantes designadas para capturar cangaceiros.
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3.5.2 “Vidas Secas” (1963)

Figura 12- Maria Ribeiro e Atila 16rio caracterizados como Sinha Vitoria e Fabiano em cena de
"Vidas Secas". Uma representacdo naturalista do retirante nordestino.

Fonte: https://wwz2.uft.edu.br/index.php/ultimas-noticias/26134

A paisagem érida do sertdo toma a tela enquanto uma familia composta por quatro
integrantes aponta no horizonte. O Unico som é de um zumbido ensurdecedor, cuja procedéncia
ndo conseguimos identificar. A raquitica cadela que os acompanha é a primeira a nos alcancar.
Trata-se um animal raquitico, ironicamente batizado de Baleia.

Logo em seguida vemos sinha Vitoria, carregando uma caixa de madeira na cabeca e
algumas trouxas de roupa nos bracos. Fabiano, o pai, a acompanha alguns passos atras,
carregando além de trouxas, uma arma. Os dois meninos em tenra idade, cujos nomes nédo
sabemos, seguem carregando trouxas de roupas e mantimentos, assim como 0s pais, porém,
com mais dificuldade devido ao porte pequeno e magro de ambos.

A familia da uma pausa na caminhada para se alimentar com alguns farelos que Vitoria
tira do pequeno bal que carregava na cabega. Um papagaio que esta com eles insiste em emitir
sons que parecem um lamento, até que sinha Vitdria, em um unico movimento o mata e coloca
sua carne para servir de acompanhamento a comida. Provavelmente, a Unica do dia.

A mulher, ao observar urubus ao longe, acredita estarem chegando a um lugar para
repousar. O sol castiga a todos. O menino mais velho desiste da caminhada e cai no choro. O
pai, na impossibilidade de convencé-lo a continuar, o carrega nas costas.

Chegam finalmente em uma casa de pau a pique que esta abandonada. E uma casa muito
simples, quase em ruinas, onde a familia vira a se estabelecer por algum tempo. Percebemos
gue todos vestem trapos, a longa caminhada os castigou de diversas maneiras.
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Fabiano acredita que ira chover e assim, os dias ficardo um pouco menos sofridos.

A cadela Baleia traz um pequeno animal entre seus dentes, animal este, que € festejado
por Vitdria, que terd mais uma vez uma proteina a dar de comer para sua familia.

A esperada chuva finalmente cai, a familia estd dentro da casa, porém nao existem
maveis e todos se acomodam no chdo. A alegria por terem encontrado um teto € latente.

Pela primeira vez, Fabiano e Vitdria travam um di&logo, que mais parece dois
monologos de tdo desencontrados. O fato de passarem muito tempo juntos, na rotina
desgastante, sem grandes novidades para compartilhar compromete a comunicacgédo do casal.
Falam sobre uma pessoa que ndo conhecemos, senhor Tomas, alguém que ndo viam ha algum
tempo e que possuia uma cama de couro, um objeto inacessivel que a familia sonha em
conseguir um dia. A posse de tal cama, significaria a certeza de uma humanidade que eles
acreditavam haver perdido.

Um dia, aparece uma pessoa em sua porta, aparentemente um vaqueiro, seguido por sua
boiada. Identificando-se como dono da terra onde a casa se encontra, pede que a familia va
embora. Fabiano negocia para ficar e trabalhar para este homem, cobra apenas um bezerro por
més. O que é acordado entre eles. A familia passa, entdo, a trabalhar com o gado. Todos estdo
envolvidos no servico, inclusive as criangas.

O filme, até entdo, ndo tem musica, diferente de “Deus e o Diabo”, tudo é ruido e
siléncio.

Podemos perceber uma sutil melhora na qualidade de vida da familia com o passar dos
dias, com o novo servigo que lhes traz alguma dignidade. Apesar das dificuldades, a criancas
se divertem entre cabras e bezerros. Momento em que o trabalho se confunde com a diversao.

O patrdo de Fabiano, dono da terra, oferece cem mil Réis por cabeca, o que é aceito pelo
homem, apesar de contrariado. Ele ndo tem voz para discutir. O patrdo tem outros homens
trabalhando para ele, nenhum deles parece ter voz para questionar o valor oferecido pelo
trabalho.

Sinh& Vitdria usa pedras para contar o dinheiro, Unica forma que conhece para fazer
contas o que é muito Util na vida econdmica da familia que, através desse método, consegue se
organizar minimamente.

Sinha Vitoria sonha em juntar dinheiro para comprar uma cama de couro. Diz que assim
que conseguirem esta cama, passarao a “‘ser gente”.

Na casa do patrdo, em um vilarejo, Fabiano testemunha uma vida muito diferente da que

esta acostumado. Apesar de ndo haver, propriamente, luxo, vemos que ele leva uma vida com
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mais dignidade que seus funcionarios. Pela primeira vez escutamos musica, vinda de um violino
que é tocado por um musico dentro da casa do fazendeiro.

No acerto de contas, Fabiano percebe que foi enganado pelo patrdo que o pagou a
menos. O homem alega que é um desconto por causa de alguns juros cobrados em cima de
empréstimos ao longo do periodo trabalhado. Acuado com a promessa de demissdo, Fabiano
aceita 0 pouco que recebeu sem mais questionamentos.

Ainda no vilarejo, Fabiano tenta vender carne de porco para complementar a renda. E
surpreendido por um fiscal, acompanhado de um guarda, que cobra uma guia de imposto
emitida pela Prefeitura. Supostamente, vendedores s6 podem comercializar produtos em posse
dela. Fabiano, apesar de inconformado, se desculpa e vai embora. Mais uma vez, ndo tem voz
frente a autoridade instituida.

No domingo, todos se vestem elegantemente, de forma que suas figuras se contrastam
com a visivel pobreza do sertdo. Fabiano usa gravata, sapatos e chapéu. Sinha Vitoria, de
vestido, porta uma elegante sombrinha. VVao a igreja. Evento que mobiliza todo o vilarejo. Do
lado de fora acontece uma feira com muita musica e diversao.

Fabiano sente os cal¢cados machucarem os pés. Ndo esta a vontade com toda a pompa.
Sai sozinho e fica descalgo na rua, enquanto Vitdria e as criangas permanecem na igreja lotada,
cumprindo com o ritual sagrado.

Fabiano chega em um bar e pede uma bebida, batizada com dgua, como vem a reclamar.
Na rua, encontra com um guarda gue o convida para jogo de cartas com apostas em dinheiro.
Vitoria sai da igreja com as criangas e ndo o encontra.

Ao tentar abandonar o jogo, Fabiano é gratuitamente agredido pelo guarda que da a voz
de prisdo e o leva para a cadeia com a queixa de desacato a autoridade.

Fabiano é violentamente chicoteado nas costas e jogado na cela, onde passa a noite,
enquanto Vitoria e as criancas o aguardam na rua, em frente a igreja sem entender o que teria
acontecido.

Um grupo de supostos jagungos chegam a cidade pela manha e pedem a libertacdo de
um homem “apadrinhado” que estd na cadeia. S&o prontamente atendidos pelos poderosos da
cidade que correm para resolver a situacdo. Na priséo, o patrdo de Fabiano o reconhece e pede
aos guardas que seu funcionario seja libertado.

Novamente unido a sua familia, Fabiano segue de volta para casa e cruza com o temivel
grupo de jagungos em uma poga d’agua onde se senta para lavar suas feridas. O rapaz que estava

com o grupo e que foi companheiro de cela de Fabiano na ultima noite, oferece carona no
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cavalo. Um dos homens do bando, possivelmente capanga de um influente fazendeiro, oferece
trabalho a Fabiano, dizem que o “patrao paga bem”. Fabiano recusa, ndo ¢ o trabalho honesto
que esta habituado a realizar.

Fabiano recebe os cuidados de uma curandeira em um interessante momento de
sincretismo religioso, como é tdo comum no Nordeste brasileiro. O menino mais velho pergunta
o que é inferno. Palavra proferida varias vezes pela mulher. “E um lugar pra onde vio os
condenados. Cheio de fogueira, espeto quente”, responde a mae. “Vocé ja foi 1a?” pergunta o
menino, que é repreendido violentamente. O menino repete a palavra “inferno” e “lugar ruim”
diversas vezes, enquanto observa ao seu redor. -“condenado”, diz. Imagens da casa, da terra,
do sol aparecem alternadamente enquanto a crianca profere essas palavras.

Sinha Vitdria, em uma de suas muitas reflexes sobre sua vida, se compara com 0s
bichos. Para ela, eles trabalham muito e ndo tém o que comer. Lamenta o dinheiro perdido por
Fabiano no jogo e atenta para o fato de que a seca esta voltando. O sofrimento de sinha Vitéria
é latente. Diz que queria morrer para acabar logo com ele.

A 4gua que a familia dispde para suas necessidades € agora retirada de uma poca
barrenta. A sobrevivéncia é um desafio, mais uma vez.

Fabiano, na impossibilidade de ter a tdo sonhada cama de couro, improvisa uma com
galhos e gravetos. Vitéria reclama do dinheiro gasto com o jogo e a bebida enquanto o marido
reclama do dinheiro gasto com os “sapatos de verniz”. Terao que dormir na rede mais uma vez,
a cama ndo ficara pronta. Sinh4 Vitoria atenta para os maus sinais “o sertdo vai virar fogo”. A
seca esta chegando mais uma vez e talvez seja hora de partir.

Fabiano filosofa sobre a situacdo do sertdo. Os passaros bebem a &gua das pocas, 0s
gados morrem pela falta da agua. Os passaros voltam e comem a carnica. E tudo um ciclo. O
ciclo da seca.

O pai da familia conclui que a seca é iminente, ndo adianta esperar. Tenta saciar a sede
do gado com pedacos de cactos. Mas nédo € o suficiente. Os urubus espreitam aguardando a
tragédia iminente, 0 gado ndo sobreviveria por mais muito tempo.

O patrdo chega para levar os gados que restaram e acertar as contas com a familia. O
pouco gado que resta vai para onde tem pasto. A familia fica, agora sem o servigo que era o que
garantia a sobrevivéncia de seus membros.

Fabiano encontra, perdido no meio do sertdo, o guarda que o havia prendido e agredido.

Com o facdo na mao ensaia um golpe, mas nao o leva a cabo. Ndo € um homem violento. Mostra
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0 caminho para o seu algoz e volta para casa a tempo de arrumar as coisas para, mais uma vez
partir sem rumo, em busca de trabalho e sobrevivéncia.

A raquitica Baleia, cadela de estimacdo, nao tem condicdes fisicas de seguir viagem e
precisa ser sacrificada pela arma de Fabiano. O primeiro tiro pega de raspao, aumentando o
sofrimento do animal que agoniza no solo estéril do sertdo, acompanhada pelo pranto das
criangas.

A familia parte enfim, sem um destino. Na duvida se encontrardo um lugar tdo bom ou
melhor que da ultima vez, Vitoria lamenta: “como ndo havemos de ser gente um dia, gente que
dorme em cama de couro”. Diz que sdo “desgracados”, fugindo no mato que nem bicho.
Fabiano parece, em um primeiro momento, mais otimista, acredita que estdo bem para caminhar
e algo de diferente pode acontecer. A mulher se questiona sobre o que as criancas estariam
pensando. Fabiano ¢ enfatico “Bicho mitido ndo pensa”.

O casal segue em frente sonhando com uma nova vida com fartura e sustancia para criar
0s meninos. Talvez a vida em uma cidade grande, onde as criancas poderéo estudar e aprender
a fazer contas como o “senhor Tomas”. “Um dia temos que virar gente”, pontua Vitoria diante

de um desacreditado Fabiano. A familia segue, até ser engolida pelo sertéo.

Fim do filme.

3.6 Analise de “Deus e 0 Diabo na Terra do Sol” (1964) e “Vidas Secas” (1963)

Segundo Janaina Amado (1995), o “sertdo” seria uma das categorias mais recorrentes
no pensamento social brasileiro, marcando presenca, pelo menos, desde a poesia roméantica do
século XIX, tornando-se uma categoria essencial entre as construc@es historiograficas que
articulavam sobre a nacdo brasileira até o inicio do século XX e sendo devidamente apropriada
pelos sociologos a partir dos anos 1950.

Na década de 1960 foi a vez do cinema, um meio de comunicagdo que se mantinha
popular, apesar do advento da televisdo, apropriar-se da temaética e, inspirado tanto pela
literatura regionalista quanto pelas produc@es historiograficas e socioldgicas, levar o debate
para as telas do mundo.

Com os filmes “Vidas Secas” e “Deus e 0 Diabo na Terra do Sol”, podemos identificar
claramente o debate sobre a questao agraria que vinha pautando a politica e, consequentemente,

os discursos intelectuais das décadas de 1950 e 1960. Somando-se a isso, a influéncia do cinema
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soviético que vinha, desde o final da década de 1910, adotando o filme como uma ferramenta
politica, é claramente percebida nessas obras.

Em 1953, “Vidas Secas”, o livro de Graciliano Ramos, tornou-se leitura obrigatoria nas
escolas brasileiras e, cinco anos depois, a midia noticiava uma grande seca que assolava o sertdo
nordestino, o que levou o debate para a esfera publica, forcando o governo a criar a
Superintendéncia para o Desenvolvimento do Nordeste (Sudene) ja em 1959.

Apesar da década de 1950 ter dado protagonismo as questdes rurais, a problematica do
padrdo de vida dessa parcela da populacéo ja vinha sendo explorada pela literatura muitos anos
antes. O proprio livro de Graciliano Ramos, no qual o filme “Vidas Secas” € inspirado, fora
lancado em 1938, nos desdobramentos do movimento modernista que, ja em sua segunda fase,
voltaria sua atencdo para o homem brasileiro em sua diversidade étnica e social, assumindo
uma postura de denuncia das condi¢fes, muitas vezes desumanas, as quais esses brasileiros
estavam submetidos, lutando pela sobrevivéncia, em suas proprias terras.

Durval Muniz de Albuquerque Junior (2011) afirma que, mesmo quando ndo sao
diretamente adaptados desses romances da geracdo de 30, os filmes de temaética nordestina
inevitavelmente buscam nesses livros as referéncias que teriam se tornado um padrdo: o
coronel, o jagungo, o trabalhador nos paus-de-arara etc. O autor destaca, todavia, que os filmes
de Glauber Rocha, assim como alguns outros dentro do Cinema Novo, teriam conseguido fugir
dessa regra, apresentando um Nordeste bem diferente daquele que vinha sendo representado no
cinema de até entdo. As chanchadas e os filmes de Améacio Mazzaropi, por exemplo, levaram
as telas um nordestino estereotipado, que raramente fugia as regras pré-estabelecidas por eles
mesmos, um grupo de pessoas “caipiras” que representariam o oposto do gra-fino, do civilizado.
Em suas palavras, “ele é a negacdo do cosmopolita, porque atesta a nossa pobreza fisica e
mental”. 1%

Dante Moreira Leite (2007), um expoente da psicologia social no Brasil, trouxe um
estudo sobre as formas como o carater nacional brasileiro seria refletido no meio intelectual até
a década de 1970. Ao analisar a obra de Euclides da Cunha, “Os Sertdes” de 1902, Moreira
Leite identifica varios esteredtipos estabelecidos pelo autor a respeito dos “vaqueiros”, que
seriam: 1) bravo e destemeroso; 2) resignado e tenaz; 3) fixacdo ao solo; 4) impulsividade e
aventura; 5) apego as tradi¢Oes; 6) sentimento religioso levado ao fanatismo; 7)h onra; 8)
audacia e 9) forca.*®’

13 ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 297.
137 LEITE, 2007, p. 282.

89



Considerando os sessenta anos que separam a obra de Euclides dos filmes do Cinema
Novo, podemos observar que muitos desses esteredtipos permanecem, apesar de que, 0S
diretores passariam a adota-los de forma metafdérica com o objetivo de levantar questfes acerca
da situacéo do pais, 0 que viria a representar um certo ineditismo nestas representacoes.

Dentro dessa perspectiva de novidade na representacdo do nordestino, podemos
identificar nas obras filmicas analisadas, que Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos estdo
em posicdes sutilmente opostas. Talvez por ter optado por adaptar “Vidas Secas” respeitando a
construcdo dos personagens realizada por Graciliano Ramos, Pereira dos Santos nos mostra um
sertanejo mais submisso e, de certa maneira, conformado com sua situacdo. Diferente do
Manoel, de “Deus e 0 Diabo na terra do sol”, que se revolta com sua condic¢ao de submisséo ao
poder estabelecido do coronel e busca uma solucéo radical, ora no misticismo, ora na subversao
da ordem.

Fabiano, de “Vidas Secas”, recusa-se a percorrer 0 mesmo caminho. Ele tem a
oportunidade de fugir daquela vida quando € convidado a se juntar aos jaguncos, mas se recusa.
Mais tarde, vé-se de frente ao seu algoz, o guarda que o levara preso e o submetera a uma sessao
de tortura fisica de forma autoritaria e injusta, estando dessa vez em uma posicao de vantagem,
armado e em lugar ermo onde poderia vingar-se utilizando da violéncia, mas também néo o faz.
Fabiano submete-se ao seu superego e se recusa a andar fora da lei, mesmo que essas decisoes
erraticas, se tomadas, talvez resultassem em uma grande mudanga de vida.

J& Manuel ndo hesita em radicalizar e arriscar. Diferentemente de Fabiano, ele ndo se
submete a um exame de consciéncia. Quando se sente explorado, mata o coronel e segue suas
convicgdes, mesmo que sejam consideradas atos de loucura, como é alertado diversas vezes por
Rosa, que tenta manter sua sanidade em meio a tantas adversidades. Manuel, busca
alternativas, adere a religido, ao cangaco. Fabiano, ndo. Apesar de estar visivelmente
insatisfeito com sua vida, segue nela.

Na ultima cena de “Vidas Secas”, vemos uma Sinha Vitdria otimista. Ela tem como
referéncia um tal de senhor Tomas que, segundo ela, havia estudado e aprendido a fazer contas,
e esse era 0 modesto futuro que almejava para seus filhos. Sinha Vitdria enxergava a si e aos
seus como “bichos”, sonhava em um dia “ser gente”. Fabiano permanece desacreditado até o
final do filme, pois ele ndo compartilha das mesmas ambi¢des da mulher. Procura o proximo
trabalho que Ihe dé subsidios para sobreviver e dar de comer para seus filhos. O fato de Sinha
Vitoria e, consequentemente, Fabiano e as criancas serem frequentemente comparados a bichos,

representa um carater zoomorfista da histéria, que esta presente também no livro na qual ela é
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baseada e fortalece o discurso de precarizagdo daquela vida sertanista e de sua marginalizacéo
perante aqueles que tem alguma posse que 0s proporciona mais dignidade.

Tolentino (2000), em uma referéncia a Fabiano, afirma que:

E sua condicdo de despossuido que o torna vulneravel aos ciclos naturais e aos
interesses dos proprietarios rurais da regido. Ele e sua familia chegam a compreender
esta situacdo, mas sabem que estdo muito proximos de se equipararem aos bichos, ja
que vivem escondidos no mato pela primitividade do trabalho que exercem, além de
excluidos de muitas coisas que a humanidade ja alcancara (TOLENTINO, 2000, p.
150).

Percebemos que os dois protagonistas dos dois filmes, possuem muitas caracteristicas
em comum, caracteristicas relacionadas principalmente as condi¢des de vida impostas pelo
sertdo. Fabiano, porém, o personagem da década de 1930, criado por Graciliano Ramos,
representa o nordestino desiludido e subserviente, enquanto Manuel, glauberiano, aparece ja
com a roupagem sessentista, fortemente influenciado pelos debates do PCB. Manuel néo € o

N A

"sertanejo padrdo” da literatura e do cinema. Ele tem ambigdes, luta contra sua condi¢do de
marginal e ndo hesita em radicalizar quando ndo encontra um caminho diploméatico. Como ele
mesmo percebe ao ser enganado pelo dono das vacas, a lei ndo esta ao seu lado e, como tem
ambicBes de melhora de vida, ndo se conforma com esta situacdo de exploracdo. O futuro que
Manuel ambiciona para si, como vemos logo no inicio do filme, € o de ser proprietario de um
pequeno terreno onde possa cultivar uma

roca. Sonho este, que o leva as Ultimas consequéncias.

Podemos identificar em Manuel uma representacdo da luta das Ligas Camponesas. O
personagem é um trabalhador rural que se percebe como marginal ao ndo ter seu esforgo
devidamente valorizado. Compreende que sofre uma injustica e procura uma forma de reagir a
ela. Une-se a outros grupos marginais, um deles, aparentemente pacifico, mas que se revela
extremamente violento e alienante e o outro (0s cangaceiros), supostamente justiceiros sociais,
como mostram as falas de Corisco, mas que também nao demoram a descambar para a violéncia
que, em uma andlise final, é rejeitada por Manuel.

Vemos em “Deus e 0 Diabo” e em “Vidas Secas”, cada um a sua maneira, um sertao
violento, seja no espectro simbdlico ou na realidade nua e crua. As familias ndo conseguem
fugir de seus destinos.

Glauber Rocha (2004) viria a explicar a violéncia em seu filme como uma expressao
revolucionaria, distante de sua concepgéo primitiva, de puro 6dio, como poderia parecer. Ela

seria necessaria, dentro da dinamica colonial para que o colonizado seja percebido pelo
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colonizador. Para o diretor, somente a partir do momento em que o colonizado mostra suas
armas € que ele abandona a sua condigdo de escravo.!®

Ambos os filmes terminam com seus personagens caminhando em direcdo ao
desconhecido. Fabiano e sua familia véo atrds de um novo trabalho; Manuel corre a esmo, e
continuard a correr até que “o sertdo vire mar”, como o narrador anuncia e que podemos
presenciar atraves de uma trucagem (sobreposicdo de imagens).

A expressao “0 sertdo vai virar mar”, repetida diversas vezes durante a projecdao do
filme, nas palavras tanto de Sebastido quanto de Corisco e sendo também proferidas pelo
narrador, ao final do filme, relaciona-se a obra de Euclides da Cunha, “Sertdes”. Segundo
Nagib (2013), os versos imortalizados por Euclides, que tratava-se na verdade de “0 sertdo vai

~ 0

virar praia, a praia vai virar sertdo”, teriam sido baseados em cadernos encontrados em
Canudos, de autoria desconhecida, em uma referéncia ao litoral rico e inacessivel ao povo
sertanejo, sendo adaptado por Glauber e transformando-se em mar, que seria a principal
figuragdo utopica do filme. 13

Sobre os filmes terminarem com os personagens caminhando rumo a um destino incerto,
ndo temos como nao captar uma referéncia aos filmes da Nouvelle VVague Francesa, que
frequentemente utilizavam o mesmo recurso narrativo. Em “Os Incompreendidos” (1959), de
Francois Truffaut, vemos o jovem Antoine Doinel que, ap6s fugir do reformatério, segue sem
rumo até alcancar o mar, que se transforma em seu Ultimo obstaculo. Na impossibilidade de
seguir adiante, o personagem olha para a camera como se pedisse uma ajuda sobre como e para
onde ir. De certa forma, Manuel e Fabiano também seguem em dire¢do ao mar, mas é um mar
inalcancavel. Em “Barravento” (1962), Glauber coloca seus personagens a beira-mar, mas
igualmente perdidos, estagnados em suas condi¢fes socioecondmicas que ndo 0s permitem
ultrapassar aquela barreira simbdlica. Lucia Nagib (2013) viria a dizer que Glauber teria sido
inspirado exatamente por esta concepgdo estética de “mar”, emprestada da Nouvelle Vague,
onde a utopia maritima seria uma referéncia a nocéo de liberdade do personagem. 4

Quanto as protagonistas femininas, vemos uma inversdo de papéis. Enguanto Rosa,
mulher de Manoel, ndo acredita numa mudanca, ndo demonstra ambicdo ou fé em um futuro
melhor, Sinha Vitdria, mulher de Fabiano, tem ambi¢Ges modestas e ndo se priva de sonhar;
acredita que quando tiver uma cama “de verdade”, feita de madeira e couro, podera considerar-

se gente e fara parte de um seleto grupo de pessoas que alcancaram a realizacdo pessoal. Em

138 ROCHA, 2004, p. 66.
139 NAGIB apud BORGES e STARLING (orgs.), 2013, p. 15 ¢ 16.
140 NAGIB apud BORGES e STARLING (orgs.), 2013, p. 18.
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“Vidas Secas”, inclusive, somos apresentados a uma personagem mulher consideravelmente
mais forte do que o personagem masculino. Sinha Vitoria é quem toma a frente na caminhada,
guiando a familia, € quem percebe o erro do patrdo no acerto de contas e € quem toma a decisdo
final de partir para um novo destino.

A imagem da mulher como o elo mais forte da familia ja vinha sendo explorada pelos
filmes neorrealistas italianos, também identificados com a prépria cultura italiana que enxerga
na “mama”, o eixo central da familia, principalmente nas classes sociais mais baixas. A
Nouvelle Vague francesa também trazia um novo perfil para as personagens femininas, porém
eram mulheres urbanas que quebravam um paradigma moral mostrando-se independentes e
sexualmente livres.

O Cinema Novo ndo chega, pelo mesmo em sua primeira fase, a levantar uma bandeira
sequer analoga ao feminismo, o que seria pertinente se pensarmos em uma tendéncia artistica,
principalmente no cinema americano sessentista, de comegar a trabalhar essas questdes
identitarias, que tomariam conta da sétima arte nas décadas seguintes. Essa lacuna pode ser
explicada pela falta de uma figura feminina efetiva entre os realizadores do movimento. Mais
tarde, a cineasta Helena Solberg chegou a ser associada ao Cinema Novo a partir de um
documentério que dirigiu em 1966 (“A Entrevista™), porém, ela ainda ndo fazia parte do grupo
que idealizou 0 movimento nos anos anteriores e ndo teve seu trabalho tdo divulgado como o
de seus colegas cinemanovistas.

Em ambos os filmes aqui discutidos, temos um visivel contraste entre personagens
masculinos e femininos, porém, em “Deus e o Diabo” vemos potencializa¢cdes. Manuel nao se
conforma com sua posicdo de marginal social, age sem pensar nas consequéncias. Rosa esta
conformada e ndo apoia as decisdes do marido por algum tempo, até reconsiderar e perceber
que ndo havia mais um caminho de volta que fosse minimamente seguro.

Rosa, assim como Manuel, também age violentamente matando o profeta Sebastido.
Porém, pode-se justificar que o suposto santo havia assumido uma posicdo vilanesca e
imperdoavel ao sacrificar um bebé. Era uma violéncia justificando outra. O sangue em suas
mé&os muda a personagem que, pela primeira vez, ndo contraria Manoel em mais uma atitude
pouco louvavel que seria a associa¢do a um grupo de cangaceiros.

O cangaco aparece de forma destacada em “Deus e 0 Diabo”. Ao mesmo tempo que
Corisco demonstra consciéncia social e alega lutar pelo seu povo, comete atos de extrema
violéncia contra quem acredita antagonizar com sua causa. Corisco é a prépria personificacdo

da radicalizag&o do espirito revolucionario.
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Temos ainda Anténio das Mortes, conhecido como “matador de cangaceiros”. Um
homem de quem pouco sabemos, sendo uma figura determinante para o destino de Manuel e
Rosa. Antodnio, convencido pelo padre da regido e por um representante dos grandes
fazendeiros, executa todos os fiéis de Sebastido em Monte Santo. Antonio hesita varias vezes e
assim que o faz sente-se culpado e vaga pelo sertdo em busca de Manuel e Rosa, 0s Unicos
sobreviventes do massacre, poupados por ele. Antdnio mostra-se religioso e supersticioso, mas
¢ convencido, especificamente pelo padre, de que aquele movimento pseudo-religioso
representaria um perigo para a igreja. O padre cita Canudos em uma das varias referéncias ao
episodio histérico ao longo do filme.

Percebemos, no discurso do padre e do fazendeiro, questfes politicas que nos revelam
uma inspiracdo nas classes dominantes do periodo em que o filme foi produzido. Enquanto o
padre, em frente a um crucifixo fixado na parede, reclama que o movimento de Sebastido teria
reduzido drasticamente as ofertas na igreja, o fazendeiro critica 0 governo que nada faz para
proteger as propriedades rurais. Chega a afirmar que a politica, naquele lugar, ndo €
democratica; que nunca se venceu uma elei¢o através de votos.'#

A imagem ¢é icdnica. Antdnio, que aparentemente acredita na vocacdo do profeta,
encontra-se entre o representante da biblia e o representante da bala em uma sessdo de
convencimento, quando suas convicgdes sdo vencidas pelo dinheiro e pelos argumentos dessas
duas autoridades, que claramente defendem interesses proprios. 42

Em “Vidas Secas” também vemos de forma clara a influéncia dos fazendeiros na politica
local, atuando pela forca da bala.

Na manhd que se seguiu a prisdo de Fabiano, quando este ainda estava na cela,
presenciamos a chegada de um grupo de jaguncos. Eles chamam o vigario e pedem que este
solicite a autoridade local a soltura imediata do prisioneiro. Novamente vemos, dessa vez em
um outro filme, a igreja e o coronelismo unidos em defesa de interesses obscuros. Mais
uma vez, os representantes do conservadorismo da década de 1960 fazem-se presentes na

dindmica opressora de um filme cinemanovista. Em ambos o0s casos, o povo esté a mercé dessas

141 Vemos ai uma referéncia a politica baseada no apoio das elites oligarquicas que marcou o Brasil, pelo menos,
desde o inicio do século XX com Campos Sales que, na impossibilidade de contar exclusivamente com os quartéis
ou com a rua para se manter no poder, faria uma espécie de pacto com as elites agrarias para garantir sua
governabilidade, o que proporcionou, entre outras coisas, a institucionalizagdo do “voto de cabresto”
(NAPOLITANO, 2018, p. 28).

142 Cinco anos depois, em 1969, Antonio das Mortes retorna, dessa vez como protagonista, em um novo filme de
Glauber, “O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro”, quando o diretor retoma o tema do coronelismo versus
cangaco em uma nova fase do Cinema Novo.
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autoridades e nada podem fazer para mudar este sistema. Como bem disse o fazendeiro em
“Deus e 0 Diabo” e, essa fala caberia também em “Vidas Secas”: “aqui sO existem duas leis, a
do governo e a da bala. E nunca se resolveu uma elei¢do com voto.”

A fotografia em ambos os filmes é bem similar, estabelecendo, de certa forma, um
padrdo. Além de optarem pelo preto e branco, os diretores mostram um Nordeste bem proximo
ao estereotipo ja desenvolvido na literatura e nos filmes de anos anteriores. O chdo rachado,
judiado pela seca, o0 esqueleto do gado vitimado pela falta da agua ou por picada de cobras, 0
céu chapado, sem nuances e sombreados e o sol que parece cegar 0 elenco em diversos
momentos da projecao.

Uma caracteristica da fotografia que chama a atencédo, principalmente em “Deus e 0
Diabo” é a tentativa de emular a textura das xilogravuras, a arte de realizar ilustracdes em relevo
sobre a madeira, que foi e ainda é uma marca nordestina eternizada em revistinhas de cordel.
Esse efeito é alcancado no filme com o preto e o branco bem marcado, resultando em uma
impresséo de descolamento do primeiro plano do fundo da imagem.

O filme representa muito bem, sem sombra de duvidas, o “espirito historico nordestino”,
ou seja, 0s estereotipos da cultura do nordeste que ja estavam presentes de forma marcante na
masica e na literatura da regido, porém, como observa Ismail Xavier (2007), a obra ndo busca
ser naturalista, mas utiliza de uma linguagem figurativa que atualiza a reflex&o sobre os fatos.
Mesmo sua narrativa estando concentrada na discussdo de processos e lutas historicas, Glauber
ndo se preocupa com uma reconstituicdo fidedigna dos fatos, afastando-se de uma premissa do
cinema industrial, que prega uma aproximacao da realidade através de diversos recursos visuais
e sonoros.!*

A camera na mao passeia pelas cenas sem preocupagdo com a estabilidade da imagem;
um estilo mais despojado e uma consequéncia do solo acidentado, tendo em vista que o
equipamento que permitiria a estabilizacdo da camera além do dificil manuseio, prejudicaria a
experiéncia sensorial de realidade e o imediatismo que a camera na mao provoca no espectador.
A estabilidade através de trilhos, o steadycam que seria incorporado ao cinema anos depois e
os efeitos como 0 zoom, sdo até hoje considerados artificiais demais para filmes que buscam
transmitir um efeito de realidade. A cdmera, se movimentando e compondo a mise en scene
passa a se relacionar com o elenco, principalmente em “Deus e o0 Diabo”, onde os personagens

parecem interagir constantemente com ela.

143 XAVIER, 2007, p. 121.
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Em “Deus e 0 Diabo”, assim como nos outros filmes de Glauber, a musica ajuda a contar
a histéria. O diretor opta pelo cordel, estilo tipicamente nordestino, cantado por um narrador
andnimo que pontua as cenas e traz algumas explicacdes, principalmente sobre o0s personagens.
Em momentos pontuais, Glauber lanca méo de algumas pecas musicais, de Villa-Lobos,
aproximando-se ainda mais do modernismo e construindo a imagem de Brasil multicultural,
que se apresenta harmoniosamente equilibrado entre o popular e o erudito.

Jaem “Vidas Secas”, Nelson Pereira dos Santos optou por utilizar o minimo de musicas
durante a projecdo. Na verdade, a musica s aparece em algumas cenas da cidade, fazendo parte
da cena. A musica classica na casa do dono da terra, que se pretendia erudito e a musica popular
nos desfiles folcloricos. Durante a maior parte do filme, o que captamos é um audio que emula
0 som ambiente. Zumbidos ora estridentes, ora que pouco se fazem notar; o barulho dos passos
e poucos dialogos. Tal opcdo do diretor encontra respaldo no proprio livro de Graciliano Ramos,
onde percebemos poucos dialogos e a comunicacdo é realizada, muitas vezes, atraves de gestos,
poupando os personagens das palavras.

Interessante notar que, assim como nos primordios do cinema, a imagem nesses filmes
torna-se tdo forte que é possivel a compreensédo das narrativas mesmo se extraido todo o som.
“Deus e o Diabo na Terra do Sol”, mesmo sendo um filme extremamente verborragico, se
sustenta mais firmemente em suas imagens. Essa capacidade de se contar uma historia através
de imagens era muito valorizada entre os tedricos dos anos sessenta. Francois Truffaut, em uma
analise, teria identificado esta capacidade no diretor inglés Alfred Hitchcock, que iniciou sua
carreira de cineasta no cinema mudo e fez a transicdo para o cinema falado sem perder a mao
de artesdo para a delicada construgdo imagética nos seus filmes.

Albuqguerque Junior (2011), no que concerne ao Nordeste desenhado pelo filme de

Nelson Pereira dos Santos, viria a dizer:

O Nordeste seria uma realidade marcada pela auséncia de musicalidade, de sons, de
linguagem; seria um espaco do desolamento, da tristeza, do lamento expresso no
ranger monocordio de uma roda de carro de boi, como no filme Vidas Secas. Um
mundo em preto e branco, de luz crua e causticante. Quase amorfo; um antiespetaculo
do patrimdnio cultural da miséria, do aboio triste e repetitivo (...). (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2011, p. 311)

Temos, porém, dentro desta primeira fase do Cinema Novo, dois “Nordestes”. O
verborragico e combativo de Glauber e o silencioso de Nelson.
Para Oliveira & Pavdo (2011), a opgéo pelo sertdo como cenario para expor as teorias

progressistas dos intelectuais do Cinema Novo estava relacionada a possibilidade que este
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ambiente abre para se descrever a historia da nacdo brasileira com todas as suas riquezas
culturais e contradi¢cdes, mesmo evidenciando a miserabilidade que eles acreditavam precisar
ser superada.'** Glauber utiliza personagens historicos como cangaceiros, coronéis e lideres
espirituais de forma metaforica, representando questbes chave para se compreender a
problemaética do pais naquele periodo.

Podemos perceber nesses dois filmes aqui analisados como o Nordeste pode servir de
metafora para o Brasil com toda a sua diversidade. Os fazendeiros e a Igreja representando o
movimento mais conservador da sociedade que explora, oprime e aliena o povo trabalhador,
que precisa ser conscientizado do seu poder de mobilizacdo para se libertar de sua condigéo de
marginal e realizar a tdo almejada revolucdo social preconizada pelas esquerdas brasileiras nos
anos 1950 e 1960.

Xavier (2007) nos traz uma reflexdo de que o filme indicaria uma desautorizacdo tanto
do messianismo como do cangago como praticas revolucionarias em substituicdo aos padres e
coronéis. O filme nos leva a crer que nenhuma dessas opg¢des seriam capazes de gerar uma
ordem humana justa.'#®

O método revolucionario de mostrar o nordestino nestes filmes, principalmente em
“Deus e 0 Diabo”, fica evidente a partir de todas essas observagdes que nos fazem percebé-los
como agentes protagonistas de suas proprias historias e ndo simplesmente como vitimas das
condigdes de vida que Ihes sdo impostas pelo lugar e pelo tempo. Todavia, pouco se percebe de
diferente quanto a representacdo do Nordeste em linhas gerais. Ainda percebemos nas telas a
regido de forma estereotipada, como descreve Garcia (1984) em “O que ¢ o Nordeste

Brasileiro™:

Quando se fala em Nordeste, vém imediatamente a lembranca uma regido de extrema
miséria, sujeita a secas periodicas que dizimam os rebanhos e frustram as lavouras,
provocando o éxodo e a morte por fome e sede. Ou entéo, a truculéncia dos coronéis
proprietarios de terras, mandando surrar ou matar trabalhadores e tentando impedir
que eles se organizem em ligas camponesas ou sindicatos (GARCIA,1984, p. 7).

O autor nos apresenta este texto com o objetivo de chamar a atencdo para a existéncia
ndo de um Unico Nordeste, como a literatura e o cinema ainda insistem em representar, mas de
varios Nordestes, com diferentes caracteristicas climaticas, humanas e culturais, algo pouco

explorado pelo Cinema Novo nessas primeiras representacdes da regido. Veremos uma sutil

144 OLIVEIRA & PAVAO, 2011, p. 198.
145 X AVIER, 2007, p. 126.
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diferenca em “Barravento”, que subverte levemente alguns destes estereotipos, porém entrega
personagens e situagdes que sdo analogas a eles, como, por exemplo, o dono da rede de pesca

no lugar do coronel, dono das terras, cumprindo a mesma funcao dentro de uma outra narrativa.

3.7 Descricédo dos Filmes “Cinco Vezes Favela” (1962) e “Barravento” (1962)

3.7.1 “Cinco Vezes Favela” (1962)

Um Favelado, de Marcos Farias

O primeiro seguimento do filme conta a histéria de Jodo, um emigrante nordestino, pai
de familia que encontra muita dificuldade em pagar o aluguel, provavelmente para um grileiro.

Na primeira cena vemos um homem, em um carro, incitando outros trés homens a
subirem o morro para fazer a cobranga. A presenga desses provaveis capangas assusta 0S
moradores que evitam o contato fechando as janelas dos barracos.

Os homens chegam a casa de Jodo, forcam a porta e o agridem violentamente deixando
claro que o aluguel deve ser pago até, no maximo, o dia seguinte. Caso contrario, ameagam
destruir o “barraco”, um pequeno imoével sem nenhum tipo de luxo ou conforto.

Em um segundo momento, vemos Jodo sentado a mesa com a esposa e o filho. A crianca
raspa uma panela enquanto o homem parece preocupado. Dali, Jodo vai até um canteiro de
obras pedir dinheiro emprestado a um amigo que nao pode ajudar. Todavia, o0 encarregado da
obra fala na possibilidade de arrumar uma vaga de trabalho futuramente. Jodo agradece, mas
nédo tem tempo para esperar. Precisa arrumar o dinheiro em vinte e quatro horas.

A cena seguinte, toma lugar em um lixdo onde mulheres e criancas dividem espaco com
urubus. As mulheres se divertem com trapos que encontram em meio a sujeira. As criangas,
comem lixo.

Apos esse panorama da miséria, voltamos a acompanhar Jodo, dessa vez, em sua
caminhada por um centro urbano onde, inicialmente, ele observa frangos assados em uma
vitrine, um luxo que ndo pode usufruir. Vemos que o personagem carrega um facdo na cintura
apesar de tentar ser discreto e ndo o exibir. Talvez ndo precise usé-lo.

Mais a frente, Jodo observa, em uma banca de jornais, um homem contar dinheiro. S&o

varias cédulas. Tantas quanto ele precisa para pagar o aluguel. Olha com aflicdo, observa as
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pessoas ao seu redor, talvez pensando em cometer uma loucura. Contém-se e segue em frente.
Ainda tem uma esperanca.

De volta a favela, procura um amigo conhecido como “Pernambuco”. Percebemos que
ele, apesar de pobre, tem uma vida um pouco melhor do que Jodo. Sua casa tem mais moveis
e, aparentemente, mais conforto. Jodo pede um empréstimo e o amigo alega néo ter; porém,
oferece a Jodo um “trabalho”, o que veriamos tratar-se, na realidade, de um assalto.

Como uma ultima alternativa, Jodo segue Pernambuco até o asfalto onde combinam,
com um terceiro homem, a estratégia da acdo. Pernambuco pede para Jodo parar um onibus e
distrair o motorista pedindo uma informac&o enquanto ele e o terceiro elemento encostariam de
carro e fariam a limpa.

Jodo vai, nervoso, em direcdo ao ponto. Observa um guarda que esta por perto. A tensédo
aumenta, porém, ja é tarde para voltar atras.

Jodo para o 6nibus e trava uma conversa com o motorista, que esta impaciente, porém
tenta responder. O carro de Pernambuco se aparelha ao 6nibus e, se esgueirando pela janela, o
ladrdo pega alguma coisa do motorista, que reage imediatamente gritando repetidamente:
“ladrao!”

O carro com os dois homens vai embora e Jodo fica sozinho na calgada. E imediatamente
perseguido por varios transeuntes que o alcangam com facilidade. Em uma tentativa
desesperada de fuga, retira o facdo da cintura, mas ndo consegue usa-lo. Tenta pular um muro,
mas fere gravemente as maos e cai, sendo violentamente espancado pelas pessoas que 0
seguiam até ali. A violéncia s6 cessa com a chegada da policia que o leva embora,
provavelmente para a cadeia. A histdria se encerra com um samba emoldurando a tragédia do

rapaz.

Zé da Cachorra — Miguel Borges

O curta abre de forma didatica, quando um narrador resume 0 que veremos a seguir:
“Uma familia chega a uma favela grilada em busca de casa. O grileiro €, ou se diz o dono do
morro, estd esperando a valorizagao dos terrenos antes de construir ou lotear. Ja mandou fazer
um barraco para guardar materiais, que ¢ o unico barraco vago em toda a favela.”

Uma familia, composta de pai, mae e quatro filhos chega a uma favela, empurrando um
pequeno carrinho de madeira com seus poucos pertences. O povo, nas janelas das casas

apinhadas observa de forma curiosa e desconfiada.
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O pai da familia diz, entdo, para um homem da comunidade que foi despejado e que esta
a procura de um lugar para morar. Esta fala logo desperta uma reagdo em cadeia nos outros
moradores, que afirmam nédo poder recebé-lo pois existe uma espécie de acordo informal com
o grileiro, que ndo os incomoda desde que ndo permitam mais moradores naguele espaco.

Inesperadamente, a familia consegue o apoio de alguns poucos homens, liderados por
Zé da Cachorra, que assume para a si a responsabilidade de acolhé-los. Zé vai além e, em um
tom desafiador, afirma que vai aloja-los no barraco do grileiro, utilizado até entdo como
deposito de materiais. Segundo o homem: “Ta no morro, ¢ do morro™.

Na cena seguinte, vemos uma casa grande e luxuosa onde Bruno, o grileiro, recebe um
telefonema avisando do ocorrido. Na tentativa de encontrar uma solucdo, Bruno liga para um
tal de Dr. Ferreira que viremos a saber, tratar-se de um homem que, por pretensdes politicas,
mantinha um contato préximo com aquela comunidade.

Bruno explica a Ferreira que foi desmoralizado pelos moradores e que confia em uma
situacdo diplomatica para resolver o problema tendo em vista que, se 0 povo se unir, ele nao
tera forca para recuperar o que considera ser seu.

Com a oferta de uma boa quantia em dinheiro para a sua campanha, Ferreira vai até a
favela tentar, por meios politicos, convencer os moradores a expulsar a familia invasora.
Consegue reunir um pequeno grupo que, mesmo contrario a remocédo da familia, aceita ir até a
casa do grileiro para discutir o assunto.

O grupo convida Raimundo, o pai da familia e principal interessado, a se juntar a eles.
Raimundo recusa, ndo quer ou nao sabe como se envolver.

Na mans&o, Bruno, em um discurso aparentemente apaziguador, se diz sensibilizado
com a situacdo da familia e que ndo pretende enriquecer com a miséria alheia, porém, precisa
defender seus interesses. Propde que a familia saia em duas semanas. O grupo de favelados nédo
consegue contrapor-se e volta a comunidade para expor a decisdo de Bruno para Zé da
Cachorra, até entdo, o unico morador que ndo havia abaixado a cabeca para a autoridade do
grileiro.

Zé da Cachorra diz que a familia ndo sera expulsa, que ele ndo permitira. Porém,
Raimundo, de forma submissa e demonstrando novamente sua passividade e medo, revela
querer ir embora. Nao tem ou nao quer ter forca para lutar contra o grileiro, mesmo com o apoio
de Zé da Cachorra.

Zé, entdo, contrariado e sem conseguir disfarcar sua decepgdo, aceita a decisdo de

Raimundo e pede que ele saia com a familia naguele mesmo momento. Em uma ultima tentativa
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de continuar lutando e resistindo & autoridade de Bruno, informa aos outros que vai, ele mesmo,
ocupar aquele barraco da discordia e que ninguém vai conseguir tird-lo de Ia.

Em uma ultima cena vemos a familia indo embora, pelo mesmo lugar em que chegou.
Provavelmente em busca de um novo lugar para morar onde, utopicamente, ndo precisaria

enfrentar nenhum outro poder instituido.

Couro de gato — Joaquim Pedro de Andrade

Talvez por ter sido realizado isoladamente e incluido no filme posteriormente, Couro de
Gato apresenta uma estrutura e uma narrativa bem diferente dos outros curtas que compdem o
Cinco Vezes Favela.

O cenério ainda € uma favela do Rio de Janeiro (provavelmente na zona sul, tendo em
vista que enxergamos 0 mar em varias tomadas), as vésperas do carnaval. Vemos varias
criancas, ainda muito pequenas, carregando latas e caixotes. Eles descem o morro para
trabalhar. Uns como engraxates, outros vendendo amendoim. Eles preenchem as ruas da cidade
em busca de clientes. Eles circulam por bares, onde encontram homens sozinhos e distraidos.
Clientes em potencial.

Um narrador nos explica que, durante o carnaval, os tamborins, instrumentos essenciais
para a folia, s&o muito procurados e consequentemente, valorizados. Na falta de um material
melhor, esses instrumentos sdo confeccionados com couro de gato.

Vemos imagens das mesmas criancas que trabalham no asfalto perseguindo gatos pela
favela. Se capturados, eles serdo vendidos e, consequentemente, executados para que sua pele
sirva de matéria prima para os tamborins que animaréo os bailes.

Um menino observa, pela fresta de um portdo, uma madame que toma sol em seu jardim,
enguanto brinca com um felino de um pelo branco reluzente. Ela o vé e, sem desconfiar de suas
intencdes, convida a crianca para entrar. O menino, entdo, aproveita a oportunidade, pega o
gato e sai correndo. A mulher entra no carro e o segue pela cidade na desesperada tentativa de
recuperar o animal.

Em um restaurante, outra crianga observa um gato transitar entre as mesas enquanto
recebe comida de um dos clientes. O menino aproveita uma oportunidade e leva o gato consigo,
sendo perseguido pelo gargom do estabelecimento.

Outras criangas cagam gatos em um parque publico e sdo seguidas por um guarda.

Outras ainda, em uma estratégia engenhosa, atraem gatos com uma isca de peixe.
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Inicia-se uma perseguigdo. A madame, o gargom e o guarda na tentativa de recuperar os
bichanos chegam até o pé do morro, onde recebem um olhar de hostilidade de um dos moradores
e preferem néo continuar.

Durante a perseguicéo, varias criancas perderam seus gatos. Uma, porém, a crianga que
havia pego o gato branco no quintal da mulher, afeicoa-se ao animal e resiste em entrega-lo.
Brinca com o animal e divide com ele sua comida, um pedaco de pdo. Percebendo que precisaria
alimentar o animal, pondera e percebe que ndo poderia ficar com ele, entregando-o, com
tristeza, ao fabricante de tamborins.

O filme ndo tem dialogos, a compreensdo da trama se da através da montagem.

Escola de Samba, Alegria de viver — Carlos Diegues

O filme comeca com Dalva, uma mulher negra, militante sindicalista, descendo o morro
o com panfletos na méo, possivelmente dirigindo-se a alguma acao de conscientizacao politica,
sendo hostilizada por moradores da comunidade, que a cercam cantando e dancando, fazendo
com que derrube seu material. Os homens que a observam parecem se divertir com aquilo, com
excecdo de Gazaneu, seu companheiro, que parece preocupado, porém, nao reage a provocagao
a que a moca é submetida.

Gazaneu e outros homens discutem sobre o desfile de Carnaval que se aproxima e sobre
a preocupante situacdo da comunidade, que ainda ndo conseguiu se organizar para o evento.
Resolvem eleger uma nova diretoria, destituindo Babau, e empossando Gazaneu sob protesto
do antigo dirigente.

Em casa, Gazaneu discute com Dalva. Ele reclama que ela ndo se envolve com questdes
da comunidade, ndo participa do Carnaval, evento que anualmente mobiliza a todos. Ela,
empenhada em sua militancia politica, ndo entende a alienacdo do companheiro, que s6 pensa
na festa e parece ndo se preocupar com os problemas coletivos que transcendem aquela favela.

Os dois rompem o relacionamento, Dalva é quem paga pelo barraco e pede que Gazaneu
saia de l4.

Na comunidade, todos trabalham incessantemente na confecgdo de fantasias, aderecos,
na coreografia e na composi¢cdo do samba enredo. Gazaneu, como novo diretor de carnaval,
negocia um empréstimo com agiotas para que o desfile aconteca. Compromete-se a pagar em
até duas semanas. O agiota, que faria negdcio em outra comunidade, aceita a oferta e entre 40

contos.
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A festa que toma conta do morro, com todos comemorando entusiasticamente o porvir,
se contrasta com o semblante cansado e desanimado de Dalva, que sobe o morro depois de mais
um dia de trabalho.

Chega o dia do desfile, a comunidade desce o morro cantando e dancando enquanto
Gazaneu vai se encontrar com 0s homens que vieram, em nome do agiota, cobrar a divida do
empréstimo. Como Gazaneu ndo tem o dinheiro, pede a prorrogacao do prazo e, com a negativa,
inicia-se uma briga. Varios ficam feridos, a bandeira da escola é queimada. Os dirigentes do
desfile acabam nocauteados enquanto a comunidade alienada sobre o endividamento e as
condig@es do financiamento do bloco véo para a pista, aproveitar a folia.

Na ultima cena, vemos um personagem sem nome, um rapaz que, desde o inicio
observava de fora os acontecimentos que levaram a este desfecho, despir-se da fantasia e subir
0 morro, tomando o caminho oposto ao da festa, talvez desiludido ao dar-se conta do preco

pago pela alienacdo que aquela festa proporcionava.

Pedreira de Sdo Diogo — Leon Hirszman

O cenario desse Ultimo curta é uma pedreira, localizada logo abaixo de uma comunidade
com muitas casas. A empresa responsavel pelo empreendimento realiza explosdes sistematicas
que derrubam as encostas aproximando-se cada vez mais das casas que ja estdo a beira de um
precipicio. A tragédia pode ser tomada como certa.

Os trabalhadores, homens simples, muitos deles moradores daquela comunidade,
percebem o perigo e sofrem por isso. A empresa, ndo. Apesar do encarregado perceber o perigo,
ndo se mobiliza para evita-lo, ordenando que as explosfes continuem.

A corneta, que avisa da explosdo toca. O homem que segura a tocha, responsavel pelo
fogo que acionara a dinamite se preocupa e hesita. Porém, precisa fazer o servi¢co e o som da
explosédo assusta os moradores.

Durante o recolhimento das pedras, 0 representante da empresa analisa a situacdo da
encosta e inacreditavelmente pede que, na préxima explosdo, aumente-se a carga dos
explosivos.

Os trabalhadores ficam inconsolaveis, ndo sabem como agir diante desta situacdo, até

que um deles ganha voz e decide que alguma precisa ser feita para impedir o desastre.
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Em uma reunido improvisada concluem que ndo podem simplesmente interromper o
trabalho pois, como um deles relembra, isso j& aconteceu outras vezes e a empresa
simplesmente substitui os trabalhadores, que ndo tem estabilidade e o trabalho continuou.

O homem da tocha, assumindo uma posicéo de lideranca, sugere uma estratégia ousada.
Ele subiria até a encosta e convenceria 0s moradores a irem até a beirada da pedreira, assim, a
empresa vendo pessoas e ndo mais casas em perigo, ndo poderia mais estourar as dinamites.

O prdprio trabalhador se propde a subir até a comunidade e assim o faz. L4, pede a uma
mulher que mobilize os outros moradores para que venham até a beirada.

Do lado de baixo, os outros trabalhadores esperam ansiosos para que o plano dé certo,
pois a hora da explosdo se aproxima.

A corneta toca. A tocha é acesa. Por um momento, parece que 0 movimento nao teria
adesdo, até que os primeiros moradores se aproximam da encosta, forrando sua beirada de ponta
a ponta.

Diante da impossibilidade de explodir o morro com pessoas nele, o representante da
empresa que explora a pedreira vira as costas para 0 morro, sinalizando o cancelamento da

explosdo, diante de uma discreta comemoracao por parte dos trabalhadores.

Fim do filme.

Figura 13- Cena do curta "Pedreira de Sdo Diogo" em "Cinco Vezes Favela" que deixa claro o abismo
social entre os personagens através da caracterizacdo do alto funcionario e dos trabalhadores bragais.
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Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/818050
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3.7.2 “Barravento” (1962)

Temos um primeiro contato com a trama a partir de um texto que toma a tela nos
primeiros segundos de exibicdo. Na primeira parte, o texto parece extremamente didatico,
explicando o que iremos ver a seguir, sem confiar na capacidade interpretativa do espectador.
Porém, esse texto foi incluido no inicio do filme provavelmente para apresentar alguns aspectos
da cultura brasileira para um publico internacional, tendo em vista que o filme circulou por

diversos festivais mesmo antes de ser exibido em territério nacional.

“No litoral da Bahia vivem os negros pescadores de ‘xaréu’, cujos antepassados vieram
escravos da Africa. Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo este povo
é dominado por um misticismo tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e
a exploracdo com a passividade caracteristica daqueles que esperam o reino divino.
“Yemanja’ é a rainha das &guas. ‘a velha mée de Irecé’, senhora do mar que ama, guarda
e castiga os pescadores. ‘Barravento’ € o momento de violéncia quando as coisas de
terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social ocorrem subitas
mudangas. Todos os personagens apresentados neste filme ndo tém relacdo com pessoas

vivas ou mortas e isto serd apenas mera coincidéncia. Os fatos, contudo, existem (...)".

A abertura do filme da-se, propriamente, com a tomada da tela pelo mar, sendo
acompanhado por uma musica africana com seus atabaques caracteristicos.

Uma fila com dezenas de pescadores recolhe a rede do mar. Em contraste com a
simplicidade dos trabalhadores, vemos um homem de terno branco, que observa todo o
movimento a partir de um farol, as margens da praia. O grupo de pescadores segue puxando a
rede com certa dificuldade, mas o batuque e o canto que emanam aparentemente tornam a
atividade um pouco menos penosa. Na praia, mulheres e criangcas unem-se a eles. S&o muitos
peixes, o resultado da pescaria, certamente, foi positivo.

O homem do terno branco é Firmino, ex-pescador que foi viver na “cidade” e retorna a
vila aparentemente mudado. Os antigos colegas zombam de sua aparéncia portando roupas finas
e um reldgio, que se torna objeto de admiracdo por aqueles que ndo possuem acessorios tao
caros. Firmino explica-se, diz que, para se vestir daquela forma, precisou “descarregar muitos

navios e fugir da policia”, num prospecto que temos de sua vida fora do vilarejo.
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Durante sua primeira conversa com 0s pescadores vemos seu novo ponto de vista sobre
a situacdo em que aqueles homens se encontram. Diz que eles arrastam a rede todos os dias
para “meter dinheiro na barriga de branco”. Alega que outros estdo ricos as custas daquele
trabalho e que, com sua nova percepcéao da vida, ndo mais se permitira ser explorado daquela
forma. Lembra que todos os pescadores séo iletrados e, por isso mesmo, fadados a viver na
miséria.

Firmino reencontra uma mulher, Cota, sua antiga namorada, a quem presenteia com um
relogio, o bem precioso que trazia do “ambiente civilizado”. Também vemos pela primeira vez
a jovem Naina, moca angustiada e apaixonada por Arud, pescador protegido pelo mestre e
apadrinhado por lemanja, gerando a expectativa de, um dia, substituir o mestre em sua funcéo
de guiar aquele povo.

Sendo uma das Unicas de pele branca na comunidade, Naina, ndo se sente legitimada
dentro daquele grupo e esta constantemente preocupada com seu pai, um pescador ja idoso que,
dependendo exclusivamente de seu trabalho para sobreviver, ndo pode deixar de trabalhar,
apesar das limitacdes da idade.

Os pescadores falam sobre a necessidade de comprar uma nova rede, pois a atual ja ndo
aguenta o peso dos peixes e esta quase furada. A rede que, que é o instrumento de trabalho deste
povo, ndo pertence a eles, eles sequer tém condicdo de comprar uma nova. O proprietario dela,
que sO aparece no filme através de citacBes ou da figura de seus representantes, ndo tem
interesse em troca-la pois ndo enxerga vantagem financeira nisso, acredita que 0s proprios
pescadores precisam atuar com as ferramentas que tém.

Nesse dialogo, percebemos a importincia do “mestre”, integrante do grupo de
pescadores, que tem sua posi¢ado legitimada com bases religiosas, seria o escolhido por lemanja,
e que é o Unico a negociar questdes relacionadas ao trabalho com o dono da rede.

Arud comeca a questionar se trabalhar para os outros ndo seria fazer “papel de besta”.
Um outro pescador diz que ele ndo deve ir na conversa de Firmino que, apesar de néo ter suas
convicgdes totalmente aceitas pelo grupo, j& comeca a fazé-los questionar suas posi¢oes dentro
daquele sistema de exploragdo capitalista.

As cenas de trabalho s&o intercaladas por cenas de canto e danga. A sensualidade das
mulheres é constantemente explorada através de seus colos e quadris destacados pela camera.

Em um momento de romance com Cota, onde 0s dois namoram sob o gramado, a mulher
guestiona Firmino sobre seu interesse por Naina, que despertava o interesse do jovem Arud e

que, por forca de seu papel naquela sociedade (o futuro mestre deveria manter-se puro), néo
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poderia envolver-se com ela. Firmino nega e diz que n&o vai enfrentar Arua e, em seu discurso,
demonstra uma ponta de inveja sobre o que o jovem pescador € e sobre 0 que representa para
aquelas pessoas. Arud, filho de lemanj4, tem o “corpo fechado” e é protegido pelo mestre, talvez
assuma essa posicao um dia. Conta que sua relacdo com o pescador sempre foi problematica,
desde muito novo, e que a comunidade sempre se colocou contra ele quando os dois brigavam.

Firmino procura uma mée de santo na esperanca de conseguir realizar algum trabalho
contra Aruan. E prontamente repreendido pela senhora que diz ndo fazer trabalhos contra
protegidos de “Iemanja”. A frustracdo nao permite que ele continue tentando derrubar o jovem
pescador que o incomoda, principalmente, por representar, a seu ver, a alienacdo dos outros
pescadores que o seguem acreditando em sua vocacgao espiritual para guia-los.

Naina é levada a um terreiro a fim de descobrir sua ascendéncia espiritual. O ritual nos
é apresentado em uma cena longa e detalhada. Naina é identificada como filha de lemanja, mas,
inicialmente, se recusa a passar pelo processo de reconhecimento da entidade, que inclui um
longo retiro espiritual, que a afastaria do convivio social e também de Arua.

Firmino procura por “Pai Tido” com a finalidade de realizar um despacho que estrague
a rede dos pescadores e destrua Arud definitivamente. Ndo vemos o que acontece a seguir, mas,
devido a imagem de galinhas mortas e oferendas amanhecidas na areia da praia, podemos
concluir que o despacho foi devidamente realizado.

Na proxima cena, vemos 0s pescadores apavorados, ainda no mar, dizendo aos gritos
gue a rede havia arrebentado e Arua teria se afogado. A noticia causa grande comocao entre as
pessoas na praia. Firmino observa satisfeito e € confrontado por Cota, que compreende o que
aconteceu e repreende a atitude, diante de um Firmino euférico pelo resultado de sua acéo.
Firmino diz ndo acreditar nesses instrumentos espirituais, mas que realizou uma tentativa que,
aparentemente, obteve sucesso.

A alegria de Firmino dura pouco, a noticia de que Arua sobreviveu logo chega a praia,
reforgando sua imagem de protegido pela “rainha das dguas” e de provavel lider espiritual
daquele povo. Firmino se revolta contra o despacho que ndo deu certo. Promete nunca mais
apelar para o misticismo, mas buscar realizar atitudes mais concretas que levem o povo a
abandonar de uma vez por todas o misticismo que, segundo ele, os leva a ser constantemente
explorado.

Um representante do dono da rede exige que os pescadores consertem suas avarias e
voltem a entregar os peixes. O mestre diz que dard um jeito, que a remendara. Momentos depois,

0s pescadores ja estdo, obedientemente, trabalhando no remendo. Firmino, em mais
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um discurso acalorado, diz que o preto veio para essa terra para sofrer, que trabalha muito e ndo
come nada. Coloca-se como uma exce¢do, um homem independente que j& se livrou das
amarras da religido. Diz que o Candomblé ndo serve para nada, que € preciso resistir. Seu
discurso ndo comove nem convence e 0 homem engole sua revolta para pensar em seu proximo
movimento.

Firmino aproveita, entdo, um momento em que ndo h& ninguém por perto e rasga a rede
com uma faca. Cota o observa, porém, sem reprova-lo. Firmino revela para a mulher sua
verdadeira vida na cidade, diz que ndo conseguiu se estabelecer financeiramente, que vive com
muita dificuldade e que ¢ considerado, pela policia, como “elemento subversivo”. Afirma que,
se tivesse em uma melhor condic&o, procuraria se assentar com Cota e viver tranquilamente.
Cota diz que a Unica oportunidade que ja teve para ir viver na cidade foi através de um convite
a prostituicdo e que, la, no pequeno vilarejo de pescadores, tem uma boa condicao financeira
gracas as duas jangadas que herdou. Sugere a Firmino que volte de vez para la e que viva com
ela. Firmino rejeita a oferta, diz que nunca voltara a ser pescador, que nao ¢ indio e que “aqui
ndo ¢ Africa, ¢ Brasil”. Ele alega que, na cidade, o homem ja percebe sua situacio de
subserviente e se justifica por ter cortado a rede para que aqueles pescadores também se
percebam assim. Ainda afirma que, para ele, a princesa Isabel é uma ilusdo.

Na manha seguinte, 0s pescadores encontram a rede danificada e ela é definitivamente
recolhida pelos representantes do dono da rede. O mestre, de forma passiva e resiliente, diz que
eles voltardo a pescar sem rede, como se fazia antigamente, apesar dos perigos e da maior
dificuldade. Firmino se revolta com esta passividade e ensaia uma briga com Arua, mas é
impedido pelos outros pescadores.

Um grupo de pessoas reflete sobre as novas condigdes de trabalho e os perigos da pesca
em jangada. Falam sobre a violéncia do barravento que pode derruba-los e afoga-los. Lembram-
se que, com o advento das redes, o perigo teria passado apesar de terem perdido a propriedade
dos peixes que pescavam. Uma das mulheres conclui que eles ndo sabem fazer nada além de
pescar. Compara a situacao atual com sua vida pregressa na seca do norte. Diz que foi em busca
do mar acreditando que a vida seria melhor. Porém, afirma que €é tudo igual. A fome maltrata
em qualquer lugar.

As mulheres falam ainda sobre o poder de Arua como protegido de lemanjé, observando
que, se ele quiser, consegue muitos peixes, mesmo sem a rede.

Os pescadores contam a histéria de Arud, que foi trazido pelo mestre da cidade, quando

ainda era muito pequeno. O mestre teria difundido a crenca de que o rapaz serviria a lemanja e
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que por isso ndo poderia se envolver com mulheres, convencendo a todos de que 0 menino
poderia sair de jangada e apanhar peixes no fundo do mar. Segundo um dos pescadores, seria a
hora de Arud provar sua protecdo. Arud, que escutava sua historia com atencdo e um aparente
distanciamento, propGe-se a se empenhar para honrar a confianga que seu povo tem nele.

Em outra cena, Naina questiona uma velha baiana sobre a possibilidade de se casar com
Arud. A mulher conta que a rainha do mar é ciumenta e que Arud, assim como 0 mestre, precisa
permanecer virgem e solteiro para que possa trabalhar pelo bem da aldeia.

Arud vai para 0 mar e lidera os pescadores no trabalho, o mar se acalma e Firmino se
apavora com a possibilidade da autoridade de Arud@ ser legitimada e os pescadores se
conformarem, mais uma vez, com aquela situacao.

Durante a noite, na praia, Cota, sendo observada ao longe por Firmino, entra no mar
completamente nua, provavelmente numa tentativa de provocar Arua, que também a observa e
ndo resiste entregando-se a ela e violando definitivamente sua condigéo de santidade.

O pai de Naina é acordado por Firmino, no meio da noite, e ele Ihe diz ter visto lemanja
no mar e que ela chamava por ele. Inicia-se o temido temporal. Vicente, um outro pescador e
Cota morrem em uma cena dramatica e com poucos elementos que nos permitam compreender
a condicgé@o da morte de cada um deles. Os dois homens no mar perdem a vida no mar e a mulher,
na praia.

Arua, apos ter se entregado a mulher e desonrado seu compromisso com lemanja passa
a ser, finalmente, desacreditado pela comunidade. Esse argumento é defendido por Firmino
ainda na praia, irritando Arud e comovendo o0s outros pescadores. Em um jogo de capoeira,
Arud é finalmente derrotado por Firmino.

Apos o veldrio dos corpos, Naina, acreditando que Arua ndao mais detém a protecédo de
lemanja e ndo precisa mais manter-se puro, aceita se submeter ao ritual de entrega a rainha do
mar para estar apta a, enfim, unir-se em casamento ao jovem pescador.

Durante o tempo deste ritual, que podera durar um ano, Arud tem um ultimo encontro
na praia com a moca e lhe diz que ira para cidade, trabalhara e retornard com uma nova rede.
Arud finalmente concorda com Firmino, que eles precisam de independéncia. O pescador se

vai, atravessando o farol que demarca o limite da praia.

Fim do filme.
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Figura 14- Ant6nio Pitanga (de branco) e Aldo Teixeira (em primeiro plano) interpretando Firmino e
Arud, com uma caracterizacdo classica do malandro da cidade em oposicdo ao pescador da pequena
aldeia.

Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/845457

3.8 Andlise dos filmes “Cinco Vezes Favela” (1962) e “Barravento” (1962)

Os dois proximos filmes a serem analisados, mesmo participando do mesmo movimento
criativo e tematico dos dois anteriores, procuram mostrar a eminéncia da marginalidade social
associada a miséria e a exploragdo em um diferente espaco geogréafico. Esta decisdo procura
evidentemente demonstrar que os problemas sociais ndo estao localizados no sertdo nordestino,
mas que sao uma ferida que se alastra pelo pais. A fome e a miséria estdo presentes tanto no
solo seco quanto a beira mar ou mesmo nos grandes centros urbanos. O clima e a geografia
podem potencializar os problemas, mas o cerne da questdo esta na estrutura econdmica. Na
dindmica capitalista.

“Cinco vezes Favela”, lancado em 1962, a partir de um trabalho colaborativo dentro do
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC-UNE) foi logo identificado
com o Movimento do Cinema Novo, apesar de algumas diferencas bem marcadas. O filme do
CPC adotaria os ideais revolucionarios na sua tematica, porém, nao na estética. Isso devido a

110



uma conceituacdo de arte revolucionaria concebida por Carlos Estevam Martins, que deveria
ser tecnicamente simples para que alcangasse o plblico com uma maior facilidade.'4°

Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, que se inspiravam em movimentos
cinematograficos mais modernos como o neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague Francesa,'*’
que vieram a romper com esses padrdes estéticos mais tradicionais, ndo aceitavam esta
flexibilizacdo no movimento e foram, aos poucos, trazendo para junto deles os cineastas do
CPC.

Na realidade, o CPC produziria este unico filme ndo necessariamente por uma
debandada de seus cineastas, mas por que o proprio Centro Popular de Cultura teria vida curta
a partir dali, sendo fechado dois anos depois em decorréncia do golpe de 1964.

O que aproxima “Barravento” e “Cinco Vezes Favela” nesta andlise é tanto o
afastamento do foco na temaética sertanista, como a apresentacdo de personagens que
influenciam a trama a partir de suas experiéncias nos centros urbanos e o protagonismo de
personagens negros fugindo dos estere6tipos anteriormente estabelecidos pela literatura e pelas
chanchadas, com a sua ancestralidade e sua cultura de matriz africana sendo trabalhadas com
maior cuidado, mesmo que ainda distante do ideal, ao permitir resquicios de preconceito,
principalmente no que diz respeito a religido, interpretada no roteiro de “Barravento” como
fonte de alienacdo, adotando o popular discurso marxista de que ela seria o 6pio do povo, um
meio de limita-lo e dificultar a conscientizacdo de sua condicdo social.

Ainda sobre a questdo de valorizacdo da cultura negra nos filmes, podemos perceber
que Barravento, apesar de uma critica pesada ao candomblé, ainda entrega um maior
protagonismo ao negro do que “Cinco Vezes Favela” (1962), que apresenta atores brancos
interpretando os papéis principais na maioria dos curtas, com algumas exce¢des que serdo
descritas oportunamente.

Podemos notar, em “Barravento”, uma clara inspiragdo no filme italiano “A Terra
Treme” (1948), de Luchino Visconti; um classico neorrealista que discute a exploracdo de um
grupo de pescadores da Sicilia que, adaptado para o Brasil da década de 1960, trouxe outras
questBes pertinentes a realidade brasileira, como a heranca escravagista e a cultura negra, em
uma interacdo com a mesma condicdo exploratoria que Visconti denunciava na Italia do periodo

poOs guerra e que atravessava o Atlantico se mostrando ainda atual. Glauber ainda incluiria a

146 SOUZA, 2013, p. 137.
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questdo do negro como marginalizado, uma especificidade que o Brasil ndo compartilharia com
a Italia daquele periodo.

Estes dois filmes, “Barravento” e “Cinco Vezes Favela”, aparentemente ndo levam a
questdo do negro para além da expressdo das desigualdades sociais, algo que pode e deve ser
problematizado. Carolinne Mendes da Silva (2017) nos traz uma boa observacao neste sentido
ao afirmar que, na maioria das vezes, 0s negros sao colocados nas tramas com o Unico objetivo
de representar marginalizados sociais, fugindo de um discurso racionalizado que dé as eles uma
maior visibilidade.®

De forma a concluir sobre a posicao de marginalizados sociais que 0S negros ocupavam
na sociedade cinquentista, Da Silva cita uma pesquisa realizada pela UNESCO naquela década
com o objetivo de averiguar a tese da suposta democracia racial, que algumas pessoas
defendiam haver no Brasil. A conclusédo de Florestan Fernandes, que participou ativamente do
projeto, ao analisar a assimilacdo do negro na ordem competitiva de Sao Paulo, teria sido a de
que esta parcela da populacdo ainda representava a permanéncia da antiga ordem escravagista,
o que dificultava consideravelmente a sua integracdo na ordem capitalista vigente.'4°

Esta concepcdo da época, do negro como marginal social, assim como a mesma Vvisao
dispensada ao trabalhador rural, mais notadamente, o do sertdo nordestino, pode ter inspirado
os idealizadores do Cinema Novo a explorar estes personagens nos filmes da primeira fase do
movimento, acolhendo e defendendo estas causas.

David Neves, um conhecido critico e incentivador do Cinema Novo defendeu, na década
de 1960, a posicdo antirracista dos filmes do movimento. Mesmo ndo incluindo entre seus
representantes, diretores negros, o autor aponta como, em “Barravento”, por exemplo, o
personagem principal, Firmino, negro, veio a servir de porta-voz para o diretor, que era branco.
Além de que, nos filmes do movimento, 0S personagens negros proporcionavam uma
identificacdo direta com o publico, independente da cor. >

Carvalho e Domingues (2017) viriam a refletir sobre a colocacdo de David Neves a
respeito de “Barravento” e concluiram que o Cinema Novo, diferentemente de outras correntes
cinematograficas nacionais anteriores, teria abordado o negro livre dos preconceitos, que
haviam se tornado comuns na cinematografia brasileira, como a indiferenca, o exotismo ou 0

racismo.®!

18 SILVA, 2017, p. 17.
19 SILVA, 2017, p. 14.
150 NEVES, 1968, p. 77.
151 CARVALHO & DOMINGUES, 2017, p. 384.
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“Cinco Vezes Favela”, como o préprio titulo entrega, nos mostra cinco situacdes que
ocorrem em diferentes comunidades do Rio de Janeiro.

Pensando no contexto historico, podemos observar que, assim como as questdes rurais,
as favelas estavam na pauta politica do pais em um crescendo desde 1940, quando a especulagéo
fundiéria, o sistema de grilagem e, posteriormente a politica desenvolvimentista dos centros
urbanos de JK levou a um crescimento desordenado das periferias e ao aumento rapido e
significativo dessas comunidades.

O éxodo rural trouxe para os grandes centros urbanos mais pessoas do que eles
poderiam comportar. A politica ndo encontrava uma solucdo para esta problematica e a falta de
formacdo para o trabalho nas industrias, assim como o desemprego, deixavam este povo fora
do sistema capitalista criando, aos olhos de uma elite urbana, 0 mito de uma marginalidade
social.

Apesar de ser dificil precisar 0 momento em que surgiram as primeiras favelas no Rio
de Janeiro, Gongalves (2013) nos elucida que o termo “favela” tem sua origem relacionada a
Guerra de Canudos (1896-1897). “Favella” seria um morro localizado na regido baiana
préximo de onde se deu o conflito. O nome do morro, por sua vez, seria inspirado por uma
planta que tomava o seu contorno, a Jatthropa Phyllaconcha, conhecida na regido exatamente
como favella.'®

Segundo Prudente (1995), a dificuldade deste vegetal em nascer e sobreviver sob as
duras condicdes climaticas do sertdo nordestino serviria de analogia a luta pela sobrevivéncia
dos habitantes de uma favela nos centros urbanos.>®

Os soldados que retornavam da Guerra de Canudos passaram a se estabelecer, com a
tolerdncia do Exército, no Morro da Previdéncia que ficava na regido do entdo Ministério da
Guerra, que passou a ser chamado, na época de “Morro de Favella”, termo que se popularizou
e passou a designar outras comunidades estabelecidas de forma similar.?>

Segundo Jodo Carlos Rodrigues (2011), a descricdo mais antiga de uma favela que se
tem noticia no Brasil, seria a cronica de Jodo do Rio “A Cidade do Morro de Santo Antdnio”,
de 1908. O autor relata que, desde esta publicacdo, algumas caracteristicas que se tornariam
esteredtipos dessa comunidade ja seriam exploradas: 0 homem honesto e trabalhador, sambista

e oprimido pela violéncia das autoridades.

152 GONCALVES, 2013, p. 44.
153 PRUDENTE, 1995, p. 153.
154 GONCALVES, 2013, p. 44.
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Na década de 1920, as favelas teriam chamado a atencdo dos intelectuais modernistas
que, debrucando-se sobre expressdes culturais nacionais em busca de uma identidade para o
povo brasileiro, teriam encontrado nestes redutos cariocas um verdadeiro ber¢o de cultura
popular, defendendo-as como um simbolo puramente nacional de estética.>®

Segundo os estudos de Janice E. Perlman (1977), que realizou um trabalho de campo
em, pelo menos, seis favelas no Estado do Rio de Janeiro na década de 1960, um terco da
populacédo do Rio vivia nessas comunidades, incluindo nesta conta tanto favelas como outros
assentamentos semelhantes.®

Um dado curioso que autora nos traz é de que, no recenciamento de 1920, temos o
primeiro registro de uma favela no Rio de Janeiro. Neste documento foi registrada uma
aglomeracédo de 839 casas no Morro da Previdéncia, organizadas originalmente por soldados
da Guerra de Canudos.®’

Pouco tempo depois, na década de 1930, a populacdo das favelas cresceria rapidamente
devido a um grande fluxo migratorio vindo do Nordeste. As favelas continuariam a crescer no
decorrer dos anos, porém, segundo Perlman, seria um erro afirmar que os migrantes seriam, em
sua maioria, nordestinos. Suas pesquisas demonstraram um numero quase igual de pessoas
vindas do Nordeste, de Minas Gerais, do Espirito Santo e de outras regides do Rio de janeiro.
O crescimento se deu de forma tdo acelerada que, na década de 1970, 32 por cento da populacdo
carioca ja morava nas favelas da cidade.®

Lacerda & Sendra (2017) desenvolveram uma pesquisa que visava analisar o filme
“Cinco Vezes Favela” (1962), que foi realizado por diretores que ndo moravam nestas
comunidades, em comparacdo com a producdo “Cinco Vezes favela: Agora por nés mesmos”
(2010), que apresentava curtas-metragens produzidos por moradores destas comunidades e que,
portanto, supostamente possuiriam mais intimidade com os temas a serem retratados na tela.
Os autores notaram que algumas das representacbes dos moradores se repetiam;
especificamente as representacfes de pessoas trabalhadoras e as dificuldades financeiras as

quais esses personagens estavam submetidos, se mantiveram as mesmas.

1% GONCALVES, 2013, p. 82-83.

1%6 O Boletim Oficial da Secretaria de Servigos Sociais do Brasil, descreve uma favela como um grupo de moradias
com alta densidade de ocupagdo, construidas desordenadamente com materiais inadequados, sem zoneamento,
sem servicos publicos e em terremos usados ilegalmente sem o consentimento do proprietario. (PERLMAN,2002,
p. 40).

17 PERLMAN, 1977, p. 40.

158 PERLMAN, 1977, p. 94.
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Segundo esta pesquisa, o filme de 1962, que é nosso objeto de analise, apresenta seis
cenas onde personagens favelados sdo representados como trabalhadores e, em trés situacoes,
seus problemas financeiros sdo abertamente retratados. O desemprego e a fome, causada
principalmente pela falta de recursos financeiros, também é retratada, assim como uma provavel
solugéo para este problema através do crime.!®®

No primeiro curta que comp8em “Cinco Vezes Favela”, dirigido por Marcos Farias, ja
temos a referéncia estereotipada do migrante nordestino na cidade grande. Jodo, € um pai de
familia que veio do Nordeste, provavelmente Pernambuco, para tentar a vida no Rio de Janeiro
e encontra-se desempregado, em apuros para pagar o aluguel do barraco em que vive. A miséria
dos personagens fica evidente quando o diretor, através da montagem, opta por mostrar cenas
em um lixdo, onde essas pessoas trabalham e adquirem meios de sobrevivéncia, inclusive,
alimentando-se de lixo.

Vemos a autoridade que exerce o poder sobre ele personificada em trés homens que
sobem o morro para exigirem o pagamento de forma violenta. Podemos notar que aqueles trés
homens, representando provavelmente o grileiro, figura que vemos somente de relance, dentro
de um carro, dando as ordens, que provoca medo ndo s6 em Jodo, mas em toda a comunidade,
que fecha as janelas e saem do caminho para ndo serem envolvidos na situagéo.

Situag@o semelhante vemos no segundo curta, “Z¢ da Cachorra”, dirigido por Miguel
Borges, onde parte da comunidade hesita ou se recusa a acolher uma familia de retirantes por
medo do grileiro. A cena em que se fecham as janelas se repetem, desta vez ndo para oS
capangas do “dono do morro”, mas para seus iguais.

Nestas cenas desses dois segmentos, podemos identificar o processo de solidéo pela qual
0 marginalizado estd submetido quando o individualismo e/ou medo de seus semelhantes o0s
impede de intervir para, pelo menos, tentar melhorar a situacdo que esta se desenrolar.

No primeiro curta, intitulado “O Favelado”, Jodo nao recebe nenhum tipo de apoio
efetivo, nem para impedir que seja agredido, nem para ajudad-lo a conseguir uma forma
socialmente aceita de levantar recursos para pagar sua divida. O personagem hesita, mas
descamba no crime, levado por outro “favelado”, seu conterraneo que, no final das contas, o
abandona e o deixa a sua prépria sorte.

Ja no segundo curta, somos apresentados a Zé da Cachorra, um morador da comunidade
que levanta sua voz para proteger a familia necessitada mesmo que isso implique em provocar

airado grileiro.

19 LACERDA & SENDRA, 2017, p. 7.
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Zé da Cachorra representa, sem sombra de davidas, a parcela esclarecida da populagéo
brasileira que, segundo teoria das esquerdas sessentistas, assumiria o papel de conscientizar a
outra parcela de sua condicdo de explorada e conduziria a luta em direcdo a um movimento que
transformaria este cenario de miséria humana.

O personagem, porém, ndao encontra um apoio efetivo em seu ato revolucionario.

A comunidade ainda tenta negociar com o “dono da terra” e resolver a situagao de forma
diplomética em uma cena onde o abismo entre as classes fica evidente e os favelados nao
conseguem argumentar contra o grileiro que os leva a acreditar em sua empatia e solidariedade
para com os problemas da familia e dos outros moradores da favela. A ofensiva burguesa e
capitalista vence no discurso sem que haja um debate. Zé da Cachorra, que seria o Unico a
confrontar o grileiro, ndo esta presente e os outros favelados deixam a mansdo do grileiro
convencidos de que é melhor expulsar a familia do local.

De volta a favela, Zé da Cachorra tenta reagir a decisdo, se disponibiliza a lutar pela
permanéncia dos novos moradores. O pai da familia, porém, se nega a lutar, percebe-se como
o lado fraco da corda e conforma-se com uma condicdo de inferioridade.

Zeé da Cachorra, vendo-se vencido, incapaz de mobilizar as pessoas através consciéncia
de classe, também desiste da familia, em um final melancolico.

Jodo, de “Um Favelado” ndo teve a mesma a sorte de Raimundo, de “Z¢é da Cachorra”.
Ele ndo encontrou uma voz que falasse por ele, quando precisou e, provavelmente terminou
numa cela de prisdo. Raimundo seguiu com sua familia para um destino incerto, da mesma
forma que Manuel de “Deus e o Diabo” e Fabiano de “Vidas Secas”, em um recurso dramético
que pontuou grande parte dos filmes nesta primeira fase do Cinema Novo.

O terceiro segmento de “Cinco Vezes Favela” ¢ “Couro de Gato”, de Joaquim Pedro de
Andrade.

Curiosamente, “Couro de Gato” apresenta uma estrutura diferente dos outros filmes,
apesar de encontrar pontos em comum como a ambientacdo na favela e a marginalizacdo social
dos personagens.

O filme apresenta poucas falas, uma narracdo em off e nenhum didlogo. A cadmera
acompanha um dia na vida de criangas do morro que saem a caga de gatos para vende-los a
alguém que transformara seus coros em tamborins para o carnaval.

Mesmo com a constatacéo desta trama cruel, percebemos que, a condicdo de vida destas

criangas também é cruel, sendo obrigados a descer o morro diariamente para ganhar a vida no
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asfalto. Sdo criangas muito pequenas, que trabalham vendendo salgados e engraxando sapatos
entre parques e bares da cidade.

O contrato social esta o tempo todo presente: temos a mulher de classe média alta, que
passa seu tempo tomando sol no jardim de sua luxuosa casa; temos o garcom trabalhador que,
por ter um trabalho, mesmo que seja assalariado, ainda esta em uma posicao superior a das
criangas, porém muito a baixo da condi¢do da mulher, que aparentemente ndo precisa trabalhar
para sobreviver; e temos o guarda municipal que esta presente para manter a ordem publica.

Os trés seguem as criangas com o objetivo de recuperar 0s gatos roubados, porém, nao
conseguem ultrapassar o limite do morro, espaco supostamente hostil aquelas trés classes
representadas, ou assim interpretadas por eles.

As criangas marginalizadas sobem o morro e entregam os gatos. Quase todas. Uma delas
se afeicoa ao animal e tenta manté-lo consigo. Todavia, as condigdes em que vive falam mais
alto e ela percebe que ndo pode sustentar o gato. A sobrevivéncia ali é individual, ela ndo tem
0 que dividir a ndo ser um ultimo pedacgo de pdo que guarda em suas vestes.

Neste curta, a dindmica do capital vence novamente: impossibilitado de dar o que comer
ao gato, o menino finalmente o entrega para virar tamborim.

O quarto curta que compdem o filme ¢ “Escola de Samba- Alegria de Viver”, de Carlos
Diegues, um filme que traz novamente a temética do carnaval mas desta vez elaborando uma
critica ao proprio evento que aparece na telacomo uma forma de alienagdo popular, pelo menos
no contexto em que é trabalhado pelo diretor.

O filme tem como protagonistas Gazaneu e Dalva, inicialmente um casal, mas que tem
a relacdo abalada por conflitos ideolégicos. Interessante notar que, pela primeira e Unica vez
em “Cinco Vezes Favela”, vemos uma mulher com um papel de real destaque na trama.

Dalva é uma trabalhadora inserida no sistema formal de trabalho, tem um emprego em
uma fabrica, porém, ndo € uma operaria politicamente alienada, € uma sindicalista e se empenha
em militar pela sua causa, o que descamba em diversos conflitos.

Inicialmente, vemos que Dalva é hostilizada na comunidade em que vive exatamente
por valorizar mais sua militdncia do que as atividades culturais que acontecem na favela.
Enquanto todos estdo empenhados no desfile de carnaval que se aproxima, Dalva esta ocupada
em fabricar faixas para utilizar como forma de protesto no trabalho.

Gazaneu, seu namorado, é o oposto. Um homem dedicado a comunidade e ao Carnaval,

tornando-se o responsavel por fazer o desfile do ano acontecer. O embate entre os dois mostra
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o0 consciente e o alienado convivendo dentro da mesma favela e a observavel incompatibilidade
de ambos, sendo possivel tragar um paralelo com “Zé da Cachorra”, de Miguel Borges.

Vemos Gazaneu negociando com um agiota o levantamento de recursos para que 0O
desfile aconteca. Gazaneu esta tdo euforicamente envolvido com a preparacdo do evento que
ndo percebe a impossibilidade de se pagar a divida, assim como toda a comunidade, que danca
e canta, sem se dar conta, ou se preocupar com endividamento.

Neste segmento, vemos Gazaneu e outros homens da comunidade sendo agredidos pelo
agiota e seus comparsas enquanto o desfile desce o morro.

Os Unicos personagens que seguem em direcdo oposta ao desfile sdo Dalva, voltando de
um dia duro de militancia, e um personagem sem nome que aparecia desde o0 inicio como um
observador durante toda a projecdo do filme.

Como lembra Barbedo (2013), o curta:

(...) busca cristalizar uma tese sobre a realidade: a escola de samba é a expressdo da

alienacdo da comunidade e essa alienacdo pode ser superada a partir da tomada de
consciéncia da realidade e da agdo transformadora, com a militancia sindical. Tese
esta que fora elaborada no interior do CPC (BARBEDO, 2013, p. 6).

Desta forma, podemos identificar, nos filmes da primeira fase do Cinema Novo, a
tentativa de estabelecer uma relagdo entre expressées populares e alienagdo. O outro filme seria
“Barravento” (1962), de Glauber Rocha, que traca este paralelo ndo com o Carnaval, mas com
a religido, especificamente, o Candomblé.

No filme de Glauber Rocha vemos uma tentativa de explorar a dedicacdo ferrenha a
religido e a crenga em fatores misticos como uma forma de afastar o homem humilde do
progresso e da percepgéo de si como um marginal da sociedade.

Em “Barravento”, primeiro longa-metragem de Glauber, a questdo da marginalidade
social € explorada através da relacéo entre os dois protagonistas, Firmino e Arua.

Firmino € um homem negro, de origem humilde que tem a oportunidade de sair de seu
vilarejo, uma vila de pescadores no interior da Bahia, para tentar a vida na cidade grande.
Apesar de ter se mantido como um marginal social, como relata em uma conversa com sua
antiga namorada, Cota, acredita que a experiéncia fora daquele pequeno lugar o teria
transformado e o ajudado a enxergar uma suposta banalidade da crenga religiosa.

Firmino relata que a vida na cidade é dura e que tem problemas com a policia.
Aparentemente, teria vivido este tempo na cidade utilizando-se de certa “malandragem” para

sobreviver. O personagem demonstra consciéncia de classe, faz alguns discursos denunciando
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a exploracdo daqueles pescadores por um homem que € o dono da rede e que fica com todo o
lucro da pesca. Todavia, percebemos que Firmino também viveu a exploragdo na cidade grande
ao contar sua historia como estivador e sobrevivente da perseguicéo policial.

Em um discurso permeado por preconceitos, Firmino alega que os pescadores, por conta
da condigéo de iletrados, ndo conseguirdo livrar-se da exploracéo.

Entre os moradores da vila, vemos o testemunho de uma mulher que revela ter vindo do
sertdo nordestino em busca de uma vida melhor no mar e que seus planos foram frustrados ao
encontrar uma nova forma de miséria. Ela ¢ taxativa: “a fome maltrata em qualquer lugar”, diz.

A flria de Firmino se volta para outro personagem central, Arud, um pescador muito
simples que, acredita-se, tenha sido escolhido por lemanj4, a rainha das aguas, para guiar aquele
povo na luta pela sobrevivéncia. Segundo a crenca, difundida pelo mestre, um lider entre o0s
pescadores, Arud seria o responsavel pelo sucesso da pesca desde que se mantivesse fiel a
lemanja e isso incluiria, ndo se relacionar com nenhuma mulher.

Firmino, na sua tentativa de provar o que considerava uma enganacéo, tenta boicotar
Arud, utilizando-se inclusive, e de forma incoerente, do proprio Candomblé.

Rodrigues (2011) viria a apontar esta incoeréncia ao afirmar que “Barravento”, mesmo
sendo um filme abertamente contra o Candomblé, mostra-se fascinado por ele.°

Glauber, numa tentativa de autocritica, viria a negar, anos depois, tratar-se de um filme
contrério a religido de matriz africana, porém, no filme, fica nitido seu incémodo com ela. Ele
chega, inclusive, a apresentar um letreiro na abertura da pelicula afirmando que o Candomblé
seria, em sua analise, um misticismo tragico e fatalista.

Glauber, agressivo em suas coloca¢Ges como era e pendendo para um radicalismo em
suas concepc0es ideoldgicas, ndo teria a mesma sutileza de Carlos Diegues, que havia tratado
da questdo sobre a alienacao através da cultura popular em “Cinco vezes Favela” de uma forma
um pouco mais delicada.

As personagens femininas em “Barravento”, como era costume nos filmes do diretor,
aparecem como um contraponto para a obstina¢do masculina.

Cota é uma mulher marginalizada pela sua origem humilde e pelo preconceito racial,
porém, é independente, ganha seu proprio dinheiro através de duas jangadas que herdou e ndo
precisou sucumbir a prostituicdo, como afirma para Firmino. Cota tenta mostrar a ele que existe

dignidade fora da cidade.

160 RODRIGUES, 2011, p. 99.
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Naina, outra personagem feminina é uma das Unicas pessoas brancas do vilarejo e,
apaixonada por Arud. Acreditando na impossibilidade desta unido, ela tenta ser aceita na
religido, provavelmente de forma a buscar a possibilidade de alguma barganha junto a rainha
das aguas para que se torne digna de Arua.

O ultimo curta que compdem o longa “Cinco vezes Favela” ¢ “Pedreira de Sdo Diogo”,
de Leon Hirzman. Um filme perceptivelmente engajado na politica pecebista.

Leon nos mostra um dia de trabalho de um grupo de homens que realizam uma atividade
com o potencial de destruir sua prépria comunidade, que ja se encontra a beira de desfiladeiro.
O trabalho desses operéarios consiste em explodir a encosta do morro e remover as pedras. Os
personagens ndo tém nome, provavelmente representado a massa de trabalhadores brasileiros
que, diariamente, cavam sua prépria cova sem a possibilidade ou as ferramentas necessarias
para mudar seus destinos.

Percebemos que esses trabalhadores entendem o que estd acontecendo na encosta,
sabem do perigo que correm e se preocupam com isso. Porém, continuam as atividades sem
saber como agir. Provavelmente entendem que a pedreira tem um dono, o dono do capital que
paga seus salarios e muito provavelmente ndo se enxergam como proprietarios daquele
territorio que ocupam com suas moradas, mas ndo conseguem reivindica-lo para si.

Com o pedido do encarregado da pedreira para que se aumente a carga dos explosivos,
um dos trabalhadores, preocupado, resolve agir. E a voz que destoa, como o Zé da Cachorra no
seguimento homénimo, que € o Unico a se levantar contra a autoridade estabelecida. Em
Pedreira de Sdo Diogo, porém, o trabalhador assume uma lideranca e media uma pequena
reunido onde 0s outros operarios opinam sobre o que fazer para impedir a demolicdo iminente.

Este lider sem nome faz o trabalho de conscientizacdo que Firmino tentou fazer em
“Barravento”. Porém, o trabalhador da Pedreira de Sdo Diogo estd entre iguais, demonstra
empatia e uma lideranca democratica. Fala e escuta, diferentemente de Firmino, que chegou a
pequena vila de pescadores portando a armadura de um suposto saber que haveria adquirido na
cidade grande, sendo desacreditado e hostilizado pelo grupo que ndo o reconhecia mais como
um dos seus.

Os trabalhadores da pedreira chegam a conclusdo que ndo adiantaria pararem o servigo
pois seriam logo substituidos por outros trabalhadores que nédo se recusariam a concluir o
trabalho. Certamente nédo se encontravam sob um sindicato ou qualquer outra organizacéo que

avalizassem um ato de rebeldia.
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A solucdo é convocar 0 povo a boicotar a explosdo colocando-se como um escudo
humano. O trabalhador precisa escalar a encosta para avisa-los, uma bela analogia sobre a
dificuldade para se alcancar a consciéncia das massas.

Chegando ao topo, o esfor¢o foi recompensado. Os moradores aderiram a proposta e se
colocaram a beira do precipicio de modo a serem vistos e impedir a explosdo. Interessante notar
que, antes da escalada, os moradores de cima viviam e trabalhavam préximos a encosta,
escutavam as explosdes, mas, aparentemente, ndo se davam conta do perigo que corriam.
Bastou um dos seus tomar a iniciativa e empreender o processo de chamar a atencdo para a
condicdo em que estavam para que, finalmente, pudessem agir a respeito e vencer o adversario
de forma racional e pacifica. Uma metéfora para o que vinha sendo discutido nas rodas
intelectuais de esquerda, nas quais Leon Hirszman era um entusiasmado atuante e que
teorizavam sobre uma revolucdo social baseada na conscientizacdo das massas.

Em “Barravento”, a conscientizagdo da massa ndo acontece. Firmino falha em sua
tentativa de livrar aquele povo do que considerava uma alienacdo por meio da religido e, seu
empenho, motivado por um latente rancor, acaba resultando em mortes e desilusdes. Um dos
pescadores, porém, o proprio Arud, entdo desmoralizado, depois que Firmino conseguiu
desmoraliza-lo frente a aldeia retirando do jovem sua suposta protecdao mistica, larga a vida na
pesca e resolve ir para a cidade, conquistar sua propria rede e retornar um dia como um homem
independente. Arud sai pelo mesmo lugar onde Firmino havia entrado dias antes, sinalizando
um ciclo que pode se perpetuar. Talvez seja Arud o proximo Firmino que, um dia, voltara para
aldeia e tentara combater a exploracdo ou, quem sabe, na posse de uma rede, tornar-se o proprio
explorador.

Quanto as intencdes politicas neste primeiro momento do Cinema Novo, Bartélémy

Amengual viria a concluir:

Ainda em 1962, o cinema politico tem ideias simples e claras: 0 bem é a razéo, a
solidariedade, a consciéncia de classe; o mal é o irracional, a religido, a tradicdo, a
resignacdo. Barravento termina com a imagem de um farol erigido como simbolo
politico: Luz, poder e justica prometidos aos trabalhadores se eles se conscientizarem
de sua forca e de sua unidade (AMENGUAL, 1977, p. 99).

A tentativa de explorar o processo revolucionario em “Barravento” difere-se do que
vemos em “Cinco Vezes Favela”, principalmente na intensidade de Firmino que o aproxima de
um radicalismo, de uma necessidade iminente de iluminar a todos a sua volta sobre suas

condigdes.
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Gomes (2012) viria a firmar que existe, em “Barravento”, uma observavel influéncia
hegeliana pois, pelo ponto de vista de seu protagonista, 0 processo revolucionario teria um
sentido progressivo, violento e necessario.’®* Firmino nio mede esforcos para atingir seu
objetivo. Ele faz um trabalho espiritual a fim de prejudicar Arud e chega a comemorar sua
morte, quando acreditou nela, além de ter rasgado a rede dos pescadores com o intuito de que
nédo voltassem a pescar, quando percebeu que seu discurso de libertacdo ndo teria causado o
efeito esperado. Atitudes desesperadas que flertavam o tempo inteiro com o radicalismo.
Percebemos que seu objetivo falha em todas as tentativas, fazendo, inclusive, com que o povo
reafirmasse suas convicgOes consideradas por Firmino, como alienadas. Um dos exemplos é a
forma como o mito de Arua renasce mais forte quando ele sai do mar com vida, ap6s uma
tempestade, supostamente invocada por Firmino em um trabalho junto a um pai de santo.

Glauber viria a dizer, em “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, ainda em 1963, que,
com “Barravento”, o género “filme negro”!%? encontraria uma nova roupagem a partir de uma
ruptura com o que se conhecia até entdo no cinema nacional. Para ele, o filme traria um discurso
critico sobre a miséria dos pescadores negros, o que ainda nao era devidamente explorado nas
telas brasileiras.®® Assim, percebemos a intencionalidade de se interpretar e retratar a “miséria”
neste filme assim como nos outros filmes analisados. Apesar da questdo étnica aparecer
somente com “Barravento”, podemaos identificar como a exploracéo da miséria esta pautada nos
outros trés filmes, seguindo uma mesma cartilha ideoldgica: a do homem marginalizado a partir

de sua relacdo com o capital dentro de uma logica capitalista.

3.9 A Representacdo da Marginalidade Social

Quando buscamos compreender uma tentativa, pelo Cinema Novo, de representar
personagens socialmente marginalizados em seus primeiros filmes, precisamos reconhecer que
a definicdo de “marginalidade Social” ndo ¢ unanime dentro da sociologia e que ela
inevitavelmente varia no tempo e no espaco em que é empregada.

Porém, Manoel T. Berlinck (1975) viria a apontar que algumas ideias basicas sobre a
questdo podem ser identificadas entre diversos autores, principalmente se focarmos na

construgédo do termo no periodo em que os filmes foram realizados, entre as décadas de 1950 e

181 GOMES, 2012, p. 2.
162 Para Glauber, “Barravento” representou uma ruptura na forma como a cultura negra vinha sendo retratada nos
filmes brasileiros de até entdo, ao trazer um discurso critico sobre a miséria dos pescadores negros e sua suposta
passividade mistica. (ROCHA,2003,p. 160)
163 ROCHA, 2003, p. 60.
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1960. Nesse contexto, temos um entendimento constante de que a marginalidade teria tomado
forma em decorréncia de uma particularidade de toda a América Latina, qual seja: o
desenvolvimento de um processo de urbanizacdo sem a concomitancia de um processo de
industrializacdo capaz de absorver uma grande oferta de méo de obra, que se apresentava
disponivel a partir da segunda metade da década de 1940.

A secretaria da Cepal, segundo Berlinck, corroboraria com esta ideia, ao afirmar, em
1966, que a formacéo da populacdo marginal teria sido um preco pago pelas grandes cidades
na tentativa de conciliar as altas taxas de crescimento populacional com uma ainda defasada
estrutura econémica.®*

Tal entendimento, compreendendo a marginalidade social mais especificamente dentro
de um contexto urbano e tendo como consequéncia a proliferacdo das favelas, teria criado,
dentro da sociedade brasileira, uma gama de estereo6tipos, ou seja, tentativas de categorizacao
social deste grupo através de caracteristicas comuns, ignorando as singularidades das pessoas
que o compdem. Segundo Perlman (1977), existiria, durante a década de 1960, um imaginario
popular de que as cidades teriam sido “invadidas” por grupos provenientes das zonas rurais €
que, estes grupos seriam incapazes de se adaptar a vida urbana, resultando em uma
desorganizac&o social que exporia sintomas como a criminalidade e a promiscuidade.'®®

Podemos observar, em “Vidas Secas”, a ambicdo manifesta de Sinha Vitdria em viver
na cidade, onde seus filhos poderiam estudar e ter uma vida mais humanizada, deixando de ser
“bichos”, como ela mesma diz.

Em “Cinco Vezes Favela” (1962), vemos personagens que alegam serem migrantes
nordestinos, como no episddio, “Um Favelado”, onde Jodo, no desespero de ndo ter dinheiro
para pagar o aluguel de sua casa, apela para um conterraneo, que o conduz ao crime. Ambos 0s
personagens acabam confirmando o esteredtipo que constréi 0 mito da marginalidade dentro
deste entendimento.

Encontramos nos filmes, especialmente (mas ndo somente) em “Cinco Vezes Favela”,
a marginalizacdo dos personagens apontada a partir de um problema de integracao a estrutura
da sociedade, especificamente pela condicdo financeira inferior. Os personagens apresentados
ndo se inserem completamente na estrutura geral da sociedade e acabam por ter uma

participacdo meramente periféerica.

164 BERLINCK, 1975, p. 12.
185 PERLMAN, 1977, p. 28.
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Tal concepc¢éo nos leva a adogdo do termo “marginalidade” pela psicologia social que,
segundo Robert Pack, em um artigo de 1928, citado por Perlman em “O Mito da
Marginalidade”, passaria a considerar um marginal uma espécie de “hibrido cultural”, ou seja,
alguém que compartilha vidas e tradi¢fes de povos distintos sem romper com nenhum dos dois,
estando, portanto, & margem de duas culturas e duas sociedades que nunca se fundem.6®

Pensando em uma nocdo histdrico estrutural, que foi defendida por Celso Furtado, um
notdrio cepalino, a marginalidade social pode ser melhor compreendida se considerarmos a
especificidade dos paises chamados periféricos, nos quais o desenvolvimento teria gerado uma
estrutura composta por dois aspectos conflitantes, um deles seria 0 nucleo neocapitalista
dependente, moderno e dindmico que rivalizaria com um outro nucleo formado pelos
desempregados ou subempregados. Ambos 0s nuacleos cresceriam proporcionalmente
ocasionando um conjunto muito complexo de relagdes.®’

Tal estrutura pode ser observada em todos os filmes analisados. Em cada um deles é
desenvolvida uma dindmica entre classes sociais distintas, onde quem detém o capital exerce
um poder coercitivo e opressor sobre quem ndo o0 possui ou, mais especificamente, sobre quem
ndo estd inserido no sistema capitalista. Tal relacdo aparece tanto de forma pratica como
simbdlica.

Em “Deus e o Diabo”, temos Manuel e Rosa, que estéo, inicialmente, submetidos ao
poder do dono do rebanho que ndo oferece uma retribuicéo justa pelo trabalho realizado. Os
personagens sdo depois submetidos a Sebastido, que possui um simbolico capital religioso, que
prende o casal sob uma promessa de prosperidade através da entrega espiritual. O grupo
religioso no qual Manuel e Rosa se encontram € dizimado a partir da intervengdo de Anténio
das Mortes, que tem sua consciéncia “negociada” pelo representante dos fazendeiros ¢ pelo
padre, representante da forca de coercéo religiosa que, vinculada ao poder do dinheiro, decretou
o fim do grupo messianico, grupo este, que é forte no convencimento mas que nao contava com
0 apoio financeiro que, em ultima instancia, definiu o conflito.

Em “Vidas Secas”, Fabiano e sua familia sdo marginalizados tanto pela miséria quanto
pela submissdo ao coronel que, sentindo-se protegido pela lei arbitraria do sertdo e pelo
privilégio concedido pelo dinheiro, explora Fabiano sem ressentimento algum. Neste filme,
especificamente, podemos notar como a marginalizacdo social da-se no nivel mais baixo de

submissdo. A familia sertaneja esta em posicdo inferior a todos 0s outros personagens

186 PERLMAN, 1977, p. 131.
167 BERLINCK, 1977, p. 23.
124



apresentados, desde o coronel, passando pela policia e pelos jagungos. Tal constatacdo e a
impossibilidade de movimentagéo nesta piramide de classes faz com que eles se percebam mais
como bichos do que como seres humanos. Fabiano ndo demonstra capacidade de argumentacéo
em nenhuma de suas desventuras; ndo consegue receber o valor justo pelo seu trabalho e nem
se livrar da tortura e da prisdo. Toda a sua jornada é definida por terceiros, precisa de alguém
que interceda constantemente por ele.

Em “Cinco Vezes Favela” também conseguimos enxergar a caracteristica da submisséo
ao capital ou ao seu representante em todos 0s segmentos.

Em “Um Favelado”, Jodo ¢ marginalizado por ndo poder pagar o aluguel; em “Z¢ da
Cachorra”, a comunidade ¢ oprimida pelo grileiro que é reconhecido por este grupo como
alguém gentil por “conceder” a ela o direito de moradia naquele espago. O grileiro, no final, é
guem decide pelo destino da familia desabrigada, mesmo sob protesto de uma Unica voz
destoante que estava disposta a lutar pelo direito da permanéncia.

Em “Couro de Gato”, percebemos o processo de marginalizacdo das criangas que, ao
invés de serem mostradas estudando ou brincando, estdo em busca do capital, trabalhando no
asfalto submetidos a toda sorte de perigos. O episodio € pontuado com a decepc¢do de um dos
meninos ao perceber que, mesmo com todo o seu esforgo, ndo seria capaz de manter um animal
de estimacdo. O alimento que garantiria a vida do gato, comprometeria a sua prépria
sobrevivéncia.

Em “Escola de Samba — Alegria de Viver”, vemos toda uma comunidade inerte na magia
do Carnaval, sem parecer se preocupar em como aquele evento poderia ser financiado. Temos
também uma Unica personagem consciente de sua condicdo de explorada por um sistema
opressor e que termina por ser uma das Unicas a se recusar a fazer parte de uma festa alienante,
como o Carnaval naquele contexto.

Em “Pedreira de Sdo Diogo”, testemunhamos, pela primeira vez neste filme, uma
conscientizacao coletiva e uma estratégia de superacdo. Os trabalhadores se unem para impedir
a explosdo e o consequente desabamento de uma encosta que eliminaria uma comunidade
inteira. A marginalizacdo, aqui, aparece como uma possibilidade de superacdo através da
mobilizacdo de classes.

O filme “Barravento” apresenta a marginalidade em varias nuances. A questdo da
relagdo com o capital é evidenciada desde a exploracéo dos pescadores pelo dono da rede como
através da propria relacdo entre os personagens principais. Durval Muniz de Albuquerque

Junior (2011) viria a identificar no filme a propria questdo da divisdo de racas na sociedade
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baiana. Firmino, segundo o autor, representaria a propria sociedade capitalista, 0 homem que
vem de fora, que “renega o trabalho e se pauta pela ética da malandragem”.'®® Enquanto Arua
representa a tradicdo que mantém os pescadores unidos, Firmino, em sua representacdo da
modernidade, procura desestabilizar aquela comunidade ainda acomodada pela rotina e
supostamente alienada de sua condicdo de explorada.

Prudente (1995) viria a chamar a atencdo para a condi¢cdo do negro em “Barravento”,
que, segundo ele, aparece sujeito as relacdes de subordinacdo coercitiva, mantendo viva as
tristes marcas da escraviddo.’®® As marcas da escraviddo, inclusive, sdo constantemente
lembradas no decorrer do filme, aparecendo no discurso de Firmino como algo analogo ao que
aqueles pescadores estariam vivendo naquela aldeia.

Como podemaos perceber, a marginalidade social permeou todos os filmes analisados,
ndo so de forma tangencial, mas de maneira central em cada uma das narrativas. Sendo assim,
é possivel aferir que tal problematica representou um traco estrutural do movimento do Cinema
Novo em um periodo que pode ser compreendido entre 1955 e 1964. O tema da marginalidade
social, todavia, nao foi escolhido de forma aleatdria pois, como vimos, ja estava presente nos
debates intelectuais da época, especificamente, nas rodas da esquerda brasileira, das quais 0s
realizadores destas obras faziam parte de forma atuante, fazendo com que seus filmes
transcendessem a esfera de simples obras de arte e fossem transformados em manifestos
politicos e sociais. Tal instrumentalizacdo politica do cinema pode ser compreendida em um
movimento mais amplo, que teria tomado forma inicialmente na Unido Soviética ainda na
década de 1910, e que foi adaptado pelo resto do mundo nas décadas subsequentes, chegando
ao Brasil nos anos 1950 através do Cinema Novo.

E importante ressaltar que o movimento brasileiro, em uma aproximagdo maior com as
questdes da América Latina do que com o resto do mundo, optou por trazer para o debate a
marginalizacdo social permeada pela questdo agréaria, pela migracao para os grandes centros e

pela exploragéo do trabalho em uma analogia ao seu passado escravagista.

188 ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 313.
169 PRUDENTE, 1995, p. 179.
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Concluséao

Como podemos perceber, o cinema brasileiro, ao longo do século XX néo pode ser
caracterizado por uma ou duas tendéncias; ele transitou pelos mais diversos caminhos
conquistando, em diferentes momentos, o reconhecimento tanto do publico quanto dos criticos.

Os filmes nacionais, de Humberto Mauro a Glauber Rocha, passando pelas chanchadas
da Atlantida e pelas comeédias de Mazzaropi, proporcionaram ao publico brasileiro tanto a
diversdo quanto a reflexdo. Diante deste panorama, dificilmente conseguiriamos elencar
aqueles filmes que teriam contribuido de maneira mais efetiva para a constru¢cdo de uma
memdria do povo brasileiro nas telas de cinema.

O movimento do Cinema Novo, porém, através de seus mais diversos teoricos, parecia
reivindicar a posicao de detentor de uma nova forma de se fazer filmes que, de certo modo,
revelaria uma suposta “identidade do povo brasileiro”.

Apesar de reconhecermos sua forma diferenciada de realizacdo cinematogréfica,
podemos inferir, através deste estudo, que o Cinema Novo, mesmo representando uma ruptura
no que vinha sendo produzido até entdo, principalmente no que diz respeito a estética e a forma
de desenvolver os temas, teria apresentado uma nova maneira de se representar 0 povo
brasileiro nas telas, ndo sendo a Gnica ou a mais relevante, tendo em vista que, desde o inicio
da cinematografia nacional ja haveria uma clara identificacdo do publico com o que era
projetado nas salas de cinema Brasil a fora.

Isto posto, nos empenhamos em analisar quatro filmes produzidos pelo Cinema Novo
em um momento em que o cinema brasileiro recebia esta novidade, a fim de identificarmos
alguns pontos em comum entre estas obras que poderiam, de certa forma, representar uma
caracteristica marcante do movimento em sua génese.

Utilizando-se do método de analise que defende o estudo do filme em associa¢do com
0 mundo que o produz, buscamos no contexto historico do Brasil nas décadas que antecederam
0 movimento, elementos que teriam influenciado os realizadores destas obras de acordo com
0s ambientes sociais, politicos e culturais nos quais eles estavam inseridos.

Assim, pudemos aferir que o debate publico, principalmente as pautas das esquerdas no
periodo, aparecem como fatores determinantes na escolha das tematicas destas quatro
producdes.

Dentro dos debates sobre a dura realidade dos trabalhadores rurais, da dependéncia

religiosa das classes mais baixas e dos problemas de habitacdo gerados pelo processo de
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urbanizacgéo, podemos identificar o protagonismo de personagens acometidos pelo estigma de
“marginais sociais”.

Os personagens principais de “Barravento”, “Cinco Vezes Favela”, “Vidas Secas” e
“Deus e o Diabo na Terra do Sol” representam uma classe marginalizada, se considerarmos a
marginalizacdo social como uma condicdo delineada pela pobreza e pela estratificagcdo
econdmica-ocupacional (considerada inferior dentro de uma légica capitalista).!”

Dentro desta perspectiva de marginalizacao, pudemos identificar, nas obras analisadas,
que vaqueiros, retirantes, emigrantes, mercenarios, cangaceiros, pescadores, engraxates,
trabalhadores bracais e outros sem uma funcdo bem definida dentro da sociedade capitalista
podem ser caracterizados como marginais sociais, sendo seus principais campos de atuacdo
nestes filmes o sertdo, o litoral nordestino e as favelas.

Nesta mesma dinamica, podemos identificar alguns representantes do poder autoritario
e arbitrario que é caracterizado pelos patrGes, guardas e grileiros, confirmando o interesse dos
realizadores em expor as problematicas desenvolvidas nas obras a partir do debate sobre a luta
de classes no pais.

A andlise dos filmes do Cinema Novo, através da observacdo de suas narrativas e
estéticas, assim como da forma como as relacdes entre seus personagens foram construidas
dentro de um espectro marginal, nos permitiu perceber que o cinema € capaz de identificar e
consolidar uma memdria a partir da representacdo de fendmenos socioculturais presentes na
sociedade em que seus realizadores e possiveis consumidores estdo inseridos.

Apesar de 0 movimento do Cinema Novo ter sobrevivido até meados dos anos setenta
e de ter diversificado sua tematica, muito da imagem que as pessoas ainda tem a respeito dele
refere-se ao sertdo e a favela, mesmo tendo sido produzidas obras relevantes sobre a classe
média burguesa como *“ O Desafio”!™* e “Terra em Transe”!’?. A representacio da pobreza
ainda é uma referéncia muito forte ndo sé para o Cinema Novo mas para a imagem do cinema
nacional como um todo, principalmente no mercado internacional que constantemente consome
e premia producdes como “Central do Brasil'”® e Cidade de Deus'’®, que ainda trazem
personagens principais inseridos no espectro da marginalidade social, assim como acontecia na

nao tdo distante década de 1960.

10 KOWARICK,1985,apud ALVES & SCOREL,2011,p.103

11 Filme de Paulo César Saraceni, 1965

172 Filme de Glauber Rocha, 1967

173 Filme de Walter Salles, 1998. Indicado em importantes categorias ao Bafta, Globo de Ouro, Oscar € vencedor
do Urso de Ouro, em Berlim.

174 Filme de Fernando Meirelles,2002. Indicado em quatro importantes categorias do Oscar.
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Fotografia: Tony Rabatony; Montagem: Nelson Pereira dos Santos. 80 min, p&b. Horus Filmes

Ltda, 1962. Disponivel no Brasil em DVD, pela Versatil. 2008

CINCO Vezes Favela. Dire¢ao: Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro
de Andrade e Leon Hirszman . Produgdo: Marcos Farias, Leon Hirszman e Paulo César
Saraceni. 1962. 90 min, p&b. Centro Popular de Cultura, Brasil,1962. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=JIcisAwgMM8&t=2140s_. Acesso em: 10 de novembro de
2019

DEUS e o Diabo na Terra do Sol. Dire¢ao: Glauber Rocha; Roteiro: Glauber Rocha e Walter
Lima Jr; Fotografia: Waldemar Lima; Montagem: Glauber Rocha e Rafael Valverde; Produgao:
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VIDAS Secas. Direcao: Nelson Pereira dos Santos; Roteiro: Nelson Pereira dos Santos, baseado
no romance de Graciliano Ramos; Producao: Luiz Carlos Barreto, Herbert Richers e Danilo
Trelles; Fotografia de José Roca e Luiz Carlos Barreto; Montagem: Rafael Valverde e Nelo
Melli. 103 min, p&b. Produgdes Cinematograficas Herbert Richers S.A., 1963. Disponivel no
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