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“A memoria é o Unico paraiso do qual ndo podemos ser expulsos”
(Johann Paul Richter)

"A imagem, rigorosamente, deve ser um vocabulo, e 0 cineasta

deve escrever com imagens”

(Glauber Rocha)

Encontraras a esquerda da Casa de Hades, uma fonte, e, a seu lado,
um branco cipestre. N&o te aproximes desse manancial. Mas
encontrards um outro junto ao Lago da Memdria, De onde fluem
aguas frescas e, diante do qual, ha guardides. Diz-lhes: “Sou um
filho da terra e do céu estrelado; Mas minha raca € do céu
(somente). Vos proprios o sabeis. E — ai de mim! — estou
ressequido de sede, e pereco. Dai-me rapidamente a agua fresca
que flui do Lago da Memoria”. E eles mesmos te dardo de beber o
manancial sagrado. E, desde entdo, tu dominaras entre 0s outros

herais.

(Platéo)


http://frases.netsaber.com.br/busca_up.php?l=&buscapor=Johann%20Paul%20Richter

RESUMO

Este trabalho de cunho histdrico-socioldgicose propds a investigar, por meio da memoria
coletiva e do cinema, o processo de formagdo de duas memdrias distintas que adquiriram uma
especifica ligacdo através do processo de elaboracdo do longa-metragem Vidas Secas de 1963.
Primeiramente temos aformagdo de uma memoria cultural e politica dos cineastas da primeira
fase do Cinema Novo, os quais foram extremamente impactados apds a conclusao do filme, e
em seguida a memoria dos antigos moradores do municipio de Minador do Negréo, situado
no interior deAlagoas, que tiveram participac6es no processo de filmagens realizado nos anos
de 1962 e 1963. E através da unifo entre a analise filmica e a reconstrugdo da memoria
coletiva de um grupo especifico, que foi realizada uma reflexdo acerca da influéncia da
cultura audiovisual. Procurando elucidar como e a partir de quais experiéncias foram
construidas as memdrias dos cinemanovistas, tomando por base o conceito de brasilidade
romantico-revolucionéria forjado pelo sociélogo Marcelo Ridenti, e em outra medida a dos
moradores do pequeno povoadoduranteo processo de elaboracdo do filme. Tendo como
suporte a memdria coletiva, a sociologia e o cinema, foi possivel evidenciar as diferentes
nuances que forjaram algumas mudancas na memdria social dos moradores da regido quando
estes passaram a ter um contato direto com a equipe técnica de filmagens. A argumentacéo
que utilizei transita ainda entre trés pontos distintos que adquirem ligacdo no decorrer do
texto.Primeiramente a importancia que o sertdo nordestino assumiu na construcdo de uma
narrativa especifica que formou a génese do entdo Cinema Novo; um segundo ponto também
analisado voltasse para a criacdo do enredo filmico de Nelson Pereira dos Santos a partir da
obra literaria de Graciliano Ramos, finalizando com uma discussdo envolvendo a memoria
dos antigos moradores por meio de entrevistas e relatos. Para tanto, foram utilizadas
entrevistas feitas com seis moradores que ajudaram no processo de criagdo do filme.Através
delas buscou-se acessar as lembrancas e fatos ocorridos naquele periodo, caracteristicas do
cotidiano das filmagens, a adaptacdo da populagdo com atores e cineasta, bastidores e locais
escolhidos para as cenas principais. Estes aspectos foram alvo de nosso trabalho, que
encontrou na memoria coletiva e no processo de interacdo social desencadeado na época seu
principal recurso empirico e analitico.

Palavras-chave: Vidas Secas.Memdria.Cinema.Sociologia.



ABSTRACT

This work of historical- sociological aims to investigate, by means of collective memory and
cinema, the process of formation of two distinct memories that have acquired a specific link
through the process of developing the feature film VidasSecas, 1963. First we have the
formation of a cultural and political memory of filmmakers of the first phase of Cinema Novo
,which were greatly impacted after completion of the film , and then the memory of the
former inhabitants of the municipality of MinadorNegréo , located inside Alagoas , who had
interests in the filming process performed in the years 1962 and 1963 . It is through the union
of film analysis and reconstruction of collective memory of a specific group, a reflection on
the influence of visual culture was performed. Looking elucidate how and from which
experiments were constructed memories of cinemanovistas , based on the concept of romantic
- revolutionary brazilianness wrought by sociologist Marcelo Ridenti , and other measure to
the residents of the small settlement during the drafting process of the film . Backed by the
collective memory, sociology and film, it was possible to enhance the different nuances that
forged some changes in the social memory of the locals when they started to have a direct
contact with the crew filming. The argument that I used still moves between three different
points during the purchase link text. First the importance the northeastern hinterland took in
building a specific narrative that formed the genesis of the then Cinema Novo , a second point
also analyzed back to the creation of the filmic plot of Nelson Pereira dos Santos from the
literary work Graciliano Ramos , ending with a discussion involving the memory of old
residents through interviews and reports . To this end, interviews with six residents who
helped in the creation process of the film were used. Through them we tried to access the
memories and events occurring during that period, characteristics of everyday filming the
adaptation of the population with actors and filmmaker, scenes and places chosen for key
scenes. These aspects were the subject of our study, which found in the collective memory
and social interaction process initiated at the time its main empirical and analytical resource.

Keywords: Vidas Secas. Memory. Cinema. Sociology.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Qual ¢ a principal funcionalidade do cinema e que tipo de ligacdo ele constroi com a
memoria? Os dois principais pontos de unido neste trabalho sdo a arte cinematografica e a
memoria social, os quais obterdo extremo destaque no decorrer dos textos a seguir. Este
trabalho desenvolve uma analise em torno dameméria de alguns dos principaiscineastas da
primeira fase do movimento cinemanovista e as memorias dos antigos moradores do
municipio de Minador do Negrdo, situado no agreste alagoano. Distante 169 quildmetros de
Macei6 e 35 quildmetros de Palmeira dos indios. Este povoado, antes distrito de Palmeira dos
indios, foi palco da criagdo do longa-metragem Vidas Secas(1963) do cineasta Nelson Pereira
dos Santos, filmado em 1962/63 e considerado um dos mais importantes filmes da primeira
fase do Cinema Novo brasileiro.A pesquisa teve seu desenvolvimento entre agosto de 2011 e
setembro de 2013, tendo tratado de demonstrar as diferentes especificidades que envolveram a

criagédo do filme e, sobretudo como 0 mesmo exerceu influéncia em ambos 0s grupos.

O interesse pelo estudo daelaboracdo do filme Vidas Secashavia inspirado
anteriormente a criacdo de meu trabalho de conclusdo de curso de Licenciatura plena em
Historia pela Universidade Estadual de Alagoas — UNEAL, tendo ganhado o titulo deO Filme
Vidas Secas e sua Relevancia Histérico Cultural: Reconstru¢do da Memoria
Cinematogréafica, que buscava compreender os caminhos tracados pelo cineasta Nelson

Pereira dos Santos e a literatura de Graciliano Ramos.

O desejo pela analise desta obra do cinema nacional € muito mais antigo que o
amadurecimento dos meusobjetivos académicos, e data da minha inféancia, das diferentes
conversas que tive com parentes antigos que haviam presenciado a chegada da equipe de
filmagens de Vidas Secas no municipio de Minador do Negrédo, tendo eles participado de
diferentes cenas, entre relatos, memdrias e curiosidades foi-se alimentando um sentimento de
busca que nutri no decorrer de toda minha juventude. As bases de meu fascinio pela sétima
arte foram edificadas mediante as longas conversas com meu pai, de quem absorvi
diferenciado conhecimento, sobretudo em torno de sua paixdo pelo cinema Western e a

admiracédo pelo ator americano John Wayne e o diretor italiano Sérgio Leone.

Transcorrerei em meus escritos destacando a memdaria coletiva como principal artifice,
no decorrer da pesquisa,foram realizadas seis entrevistas com alguns dos antigos moradores.

Nosso interesse repousa sobre as diferentes nuances que conjugaram as memorias e a
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percepcdo dessas pessoas no transcorrer dos dias em que as mesmas mantiveram contato

direto com a cultura audiovisual propriamente dita.

O trabalho de pesquisa no campo foi desenvolvido em duas etapas especificas, uma
voltou-se para uma minuciosa analise bibliografica em torno da melhor condigdo de suporte
metodol6gico que privilegiasse a esfera da arte cinematogréafica nacional e o campo de
estudos da memdria social, a outra parte construiu 0 nosso direcionamento para 0 campo, as
entrevistas e 0 acesso (ainda que parcial) a memoria dos moradores, constitui nosso objeto
empirico. As entrevistas e relatos aqui selecionados foram coletados nos municipios de
Minador do Negréo e Palmeira dos indios, tendo sido solicitadas em prazo antes determinado
com cada entrevistado, e seguindo os padrdes académicos atuais de entrevista dos manuais de

historia oral.

Partiremos analisando a memdria coletiva do grupo em questdo sobre a dtica do
sociélogo Maurice Halbwachs (1877 — 1945), que trata a memdria coletiva e a memoria
individual por meio da unido entre conceitos que partem da psicologia social e da sociologia.
Tais conceitos sempre estiveram unidos por uma interseccdo especifica de analise e
observacdo. Segundo Halbwachs, todo individuo é habitado por diferentes grupos de

referéncias, e a memaria se forma através desses grupos.

O que nos chama atencdo nos escritos de Halbwachs e que nos servird no decorrer de
nossa analise sobre a memodria, diz respeito aos grupos de referéncia, que sdo grupos que o
individuo ja se inseriu em dado momento de sua vida, estabelecendo uma ligacdo de seus
pensamentos com os demais, absorvendo e doando lembrancas. Essa troca de relagdes sociais
€ 0 que vai construir uma imagem, uma recordacdo. Assim sendo, a lembranca torna-se o
produto de um processo coletivo, ficando dessa maneira sempre inserida em um determinado

contexto social.

Outros elementos que aparecem inseridos em nosso trabalho relacionam-se tdo
somente aos caminhos percorridos pelos cineastas do movimento cinemanovista da década de
1960 e a criagdo da imagem de um sertdo que imperou na formulacdo dos filmes do primeiro
momento dessa cinematografia. Discutiremos tais conceitos através de estudos feitos por
diferentes autores, entre eles: Renato Ortiz, Durval Muniz, Marcelo Ridenti, Ismail Xavier e

Walter Benjamin.
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Este trabalho se encontra dividido em trés capitulos e realizou a unido entre as
particularidades ainda desconhecidas da génese do filme Vidas Secas pela ética dos nédo
atores, mediante uma analise de suas memorias e relatos, e 0s primeiros passos do Cinema
Novo brasileiro que privilegiou em suas primeiras tematicas filmicas a regido do Nordeste do

Brasil com toda a sua complexidade simbdlica e cultural.

A argumentacdo utilizada transita ainda entre trés pontos distintos que adquirem
ligacdo no decorrer do texto, primeiramente a importancia que o sertdo nordestino assumiu na
construcdo de uma narrativa especifica que formou a génese do entdo Cinema Novo, um
segundo ponto também analisado voltou-se para a criacdo do enredo filmico de Nelson
Pereira dos Santos a partir da obra literaria de Graciliano Ramos, finalizando com uma

discussdo envolvendo a memdria dos antigos moradores por meio de entrevistas e relatos.

No primeiro capitulo de nossa reflexdo buscamos compreender os diferentes aspectos
sociopoliticos da década de 1960,e a efervescéncia politica que gerou, entre os intelectuais de
esquerda e artistas de diferentes esferas, a busca por uma legitimacdo do perfil nacional que
privilegiasse a tdo sonhada modernizacdo futura sem, no entanto, abracar a Idgica capitalista
do mercado e da exclusdo. Como o cinema atuou nesta empreitada e sobre quais aspectos
estruturais e politicos a arte manteve um papel de atuacdo (privilegiando o que Marcelo
Ridenti chamou de brasilidade romantico revolucionaria, ou busca do homem novo)sera

destaque neste capitulo.

A busca do nacional popular nos permitiu penetrar dentre outras tematicas de extrema
importancia neste primeiro momento, sob a o6tica de Renato Ortiz (2001), em A moderna
tradicdo brasileira,analisamos a parcela de contribuicdo ensejada pelos artistas nacionalistas
de esquerdanos anos de 1950 e 1960.

Em defesa da potencialidade deste cinema critico da década de 60 nos apoiaremos nos
escritos de Ismail Xavier, no qual o autor nos explica que: “O movimento efetivo dos

elementos visiveis serd responsavel por uma nova forma de presenga do espacgo “fora da tela”.

(XAVIER, 2005, p. 20).

Outra indagacdo feita diz respeito ao ideal de modernidade que o Cinema Novoem
termos de estruturacdo filmica, em que o sertdo nordestino alcangou interessante destaque em

diversas situacOes. Encontraremos suporte para tais averiguac¢des na obra de Durval Muniz A
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Invengdo do Nordeste e outras artes(1999), que explicita os diferentes aspectos que
inauguraram a construcdo imagética do nordeste, onde nascia um referencial distante da
evolucdo moderna capitalista que tomava outras regides do pais e modificava seu perfil

nacional.

O Nordeste mantinha-se aprisionado em um passado que o privilegiava culturalmente:
“O medo de nao ter espagos numa nova ordem, de perder a memoria individual e coletiva, de
ver seu mundo se esvair, € que leva a énfase na tradicdo, na construcdo deste Nordeste”
(ALBUQUERQUE, 2011, p. 90).

No segundo capitulo priorizamos um estudo sobre os meios estabelecidos para a
elaboracdo do filme e como o cineasta foi buscar inspiracdo na literatura regionalista de
Graciliano Ramos. Destacaremos alguns dos principais movimentos culturais dos anos 60, e
qual era o projeto modernizador que se estabelecia em torno da autenticidade brasileira, que
tipo de Brasil estava sendo exaltado em meio a tantos Brasis, distintos em suas peculiaridades

regionais.

Os porqués que influenciaram a mudanca de localidade, antes escolhida pelo cineasta
no sertdo da Bahia,e que fez com que ele optasse pelo agreste alagoano, deixando-o mais
proximo da casa de Graciliano Ramostambém foram mencionados aqui. Recorremos neste
segundo capitulo a uma diversidade de fontes impressas como jornais, revistas, fotografias e
arquivos que sdao mantidos em acervos na prefeitura de Minador do Negrdo, no Museu Casa
Graciliano Ramos, situado em Palmeira dos indios, e em arquivos particulares. Neste ponto,
objetivamos a busca por reportagens referentes ao andamento das filmagens no interior de
Alagoas e como se deu o processo de interacdo entre equipe técnica e moradores do

municipio.

A escolha da metodologia qualitativa, como sendo uma das principais técnicas
auxiliadoras na pesquisa deste trabalho, foi feita mediante a analise dos dados inicialmente
pesquisados sobre a criacdo do filme. Sendo um filme que teve como elenco diversos
moradores de Minador do Negrdo, o uso de depoimentos e histdrias de vida transformaram-se
em material chave no processo de acesso aos principais significados subjetivos e
psicossociais. Sustentaremos nossa proposta em torno da oralidade a partir de estudos feitos
em obras de Maurice Halbwachs, anteriormente citado, e Paul Ricouer, que priorizaram 0s

estudos sobre a meméria.
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Encerramos nosso trabalho analisando as entrevistas feitas com os antigos moradores
que participaram, direta e indiretamente, da feitura do filme. Nesse ultimo capitulo
promovemos um estudo mais aprofundado da memdria coletiva que sustenta nosso problema
de pesquisa: quais foram os impactos estéticos, politicos e simbdlicos do filme Vidas Secas na
percepcdo e para a construcdo de duas memorias particulares? A dos cineastas e a dos

moradores que participaram das filmagens.
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2 O SERTAO NORDESTINOCOMO MATERIA-PRIMAESTETICO-POLITICA:
OCINEMANOVOEAFOTOGRAFIA-SINTESEDA NACAO

Este capitulo pretende demonstrar algumas das principais modificaces de ordem
sociopolitica enfrentadas pela sociedade brasileira da década de 1960, e, mais precisamente,
no periodo que marca o nascimento do Cinema Novo, e que corroboroupara o surgimento de
um tipo especifico de sentimento de busca por um quadro de representacdo da nacao

brasileira, de sua cultura e de sua identidade.

Serdo analisados, dentro deste contexto inicial do primeiro e do segundo
capitulo,alguns dos principais movimentos nacionais surgidos antes do golpe militar de 1964
e a participacdo de 6rgdos de esquerda e intelectuais que promoveram a criagdo do Centro
Popular de Cultura (CPC), ligado a UNE (Unido Nacional dos Estudantes), o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), os diferentes protestos que ressaltavam a realidade

nacional e popular e os elos gerados entre as organizagdes politicas e as artes nacionais.

Nossa busca pretende, ainda, discutir os diferentes motivos que engendraram o
processo de busca do tipo de homem novo no sertdo brasileiro, e que tipo de sertdo foi
ressaltado e modelado nessa busca.Sob quais anseios se formou a necessidade de criacdo de
uma fotografia da nacdo? Que tipo de bandeira passou a ser erguida pelos intelectuais e como
o popularfigurou em meio as principais formas de representacdo estética.

A efervescéncia politica do periodo pré-golpe militar e as diferentes manifestac6es de
cunho artistico e cultural que marcam este momento historico serdo apresentadas aqui
tomando por base a cinematografia inicial do Cinema Novo,que buscou no sertdo nordestino
um referencial do homem brasileiro. “Mas o modelo para esse homem novo estava no
passado, na idealizagdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior, “do
coragao do Brasil”, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista.”

(RIDENTI, 2000, p. 24)

Marcelo Ridenti evidencia a necessidade, entre os revolucionarios nacionalistas de
esquerda e intelectuais da época, de moldar uma nova sociedade moderna, revitalizando
antigos costumes e tracos de nossa cultura, que estavam presentes nas bases de formacéo da
sociedade brasileira como o indio, o negro, as diferentes correntes religiosas, dancas,

literatura de cordel, poesia, entre tantas outras.
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O despertar da populacdo comeca a ocorrer em meados da década de 1950. Ridenti faz
uso de uma vasta documentacdo historica em seu livro Em busca do povo brasileiro (2000),
que nos permite conhecer os diferentes aspectos de um periodo que foi marcado por um
desejo libertario e luta contra a opressdo. A politica e a cultura nunca estiveram tdo

envolvidas.

O conceito de romantismo revolucionario de que nos fala Marcelo Ridenti adquire um
sentido de busca no passado de nossas origens nacionais, tracos esquecidos e alterados que
nos permitissem formar um retrato de n6s mesmos enquanto povo brasileiro. O romantismo
que se alastrou pela sociedade brasileira das décadas de 1960-70 fez-se presente em uma
demasiada hegemonia esquerdista, na qual literatos, cineastas e intelectuais de diferentes
esferas profetizavam um futuro de melhorias de cunho social e politico que fosse
desencadeado pelo homem simples, o trabalhador rural, o operéario da fabrica, a dona de casa,
embora este mesmo povo sofrido necessitasse 0 quanto antes de uma lideranca visivel e
atuante que o levasse a compreender a sua forca. Esta lideranca estava nas maos dos
segmentos intelectualizados da sociedade brasileira. E desta forma “o centro continuava sendo
a busca das raizes do auténtico homem do povo, cuja identidade nacional seria completa

verdadeiramente no futuro, no processo da revolugado brasileira” (RIDENTI, 2000, p. 102)

O filme Vidas Secas figura em nossa analise como um expoente determinante de um
tipo de Brasil que aqui se apresenta no sertdo. Nos debrucaremos, no decorrer de nosso
trabalho, sobre a questdo da formacdo da memdria dos moradores do povoado Minador do
Negrdo, no interior de Alagoas, e como ela foi alterada mediante o contato com os diferentes
tracos provenientes da cultura audiovisual que emergiam no decorrer da producdo do longa-

metragem Vidas Secas.

A face politica e filoséfica do cinemanovismo foi buscar elementos consistentes na
cultura nordestina, bem como nas diferentes mazelas sociais: 0 cangago, o coronelismo, a
violéncia com que a seca se alastrava, expulsando familias e o descaso politico com tais
situacbes. Um projeto de assimilacdo dessas diferentes variantes foi desenvolvido pelos
cineastas com o intuito de gerar uma bandeira de luta através de tais simbolos, o sertdo

contribuiu como palco:
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Trata-se de um simbolo imposto - em certos contextos historicos - a determinadas
condigBes locacionais, que acaba por atuar como um qualificativo local basico no
processo de sua valoracdo. Trata-se de um discurso valorativo referente ao espaco,
que qualifica os lugares segundo a mentalidade reinante e 0s interesses vigentes
nesse processo. "(MORAES, 2002, p. 361-362)

OCinema Novo surgiu no Brasil em meados da década de 1950 como um dos mais
expressivos movimentos artisticos nacionais, que absorveu diferentes conceitos de nossa
cultura a fim de criar um modelo da nacdo, ao tempo que se distancia da tematica do cinema
comercial.Outro ponto a ser alcancado era basicamente o de criar no Brasil uma industria
cinematogréafica que viesse a gerar um didlogo com o publico, onde o povo pudesse sevir nas
telas, um exercicio auto-analitico de sua identidade como brasileiro. Diferentemente de outros
estilos cinematograficos, essa nova forma de construcdo filmica fez crescer no Brasil o
interesse de um grupo composto por jovens cineastas de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e da Bahia
movidos pela necessidade de fugir do padrdo estético norte-americano e suas caracteristicas,
que se voltavam, quase que unicamente, para um tipo de cinema comercial, contrariando
também a tentativa de criacdo de um cinema com aspectos Hollywoodianos desencadeado

pela Vera Cruz.

O Cinema Novo procurava, sobretudo, uma independéncia cultural para o filme
brasileiro. 1sso ndo significava ter apenas temas nacionais, mas encontrar um cinema
capaz de traduzir a realidade nacional com base em uma estética autenticamente
brasileira. (FIGUEIROA, 2004, p.31)

A faléncia das grandes produtoras cinematograficas de Sdo Paulo em meados da
década de 1950 culminou com o surgimento de idealizadores que apostaram no cinema de
cunho critico-social. Completamente inserido no processo de afirmacdo dos grupos menos
favorecidos, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e mais uma série de cineastas e
pensadores da época observavam o movimento cinematografico como sendo o libertador de
anseios, com a proposta de revitalizar a cultura e tramar a sua dignificagdo. Segundo Gilberto

Felisberto VVasconcellos:

Glauber fala sempre do intelectual. Esse é o centro de suas reflexdes — s6 que fala na
perspectiva popular: a “imaginacdo verdadeira” do cego contador de fabulas e
lendas. O tipo de intelectual no Brasil americanizado € o paulista com formacéo
mais anglo-francesa do que Ibérica. Para o intelectual paulista médio, o kinema €
hacienda com paraibas de obra, pois ndao se filma operario do ABC
metaldrgico.(VASCONCELLOS, 2001, p. 12)

Glauber Rocha exprimiu o pensamento dos jovens cineastas da época que tinham
interesse por producdes de baixo orgamento voltadas para a realidade brasileira. A sociedade

necessitada de representacdo foi aos poucos sendo inserida na tela, de forma artistica por
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Glauber, embora que inicialmente tenha adquirido um perfil extremamente distanciado de
interpretacdo pelo publico brasileiro. Chamado por muitos de Cinema Novo, e tendo como
um de seus principais criadores o cineasta baiano Glauber Rocha, este estilo de fazer cinema
assumiu um papel Unico no cenario nacional. O baixo orcamento imperava nas producdes, as
historias eram bem préximas. O primeiro filme que veio a inaugurar essa nova fase foi Rio 40
Graus, realizado em 1955, por Nelson Pereira dos Santos, e em seguida Rio, Zona Norte de
1957. A influéncia do cinema expressionista Italiano e o vanguardista Francés, baseado na
Nouvelle Vague de Francgoise Truffaut e Jean Luc-Godard, alimentavam as mentes dos

pioneiros do novo cinema. Como é evidenciado por Paulo Emilio Sales:

Rio 40 graus, a fita de estréia de Nelson Pereira dos Santos, foi considerada na
época principalmente uma utilizacdo das li¢des do neo-realismo italiano. Prossegue
crescente o interesse despertado por esse filme, ndo se cogitando mais hoje em
vincula-lo a qualquer tendéncia estética estrangeira; ao contrario, o que surpreende
agora em Rio 40 graus é constatar a profundidade da impregnacdo brasileira, tanto
nos personagens quanto nas situacdes. (GOMES, 1996, p.79-80)

Um filme que apresenta um tipo de Brasil, dos tantos “Brasis” que conhecemos
transbordante em seus mais sutis tracos elementares, provenientes de nossa cultura. A
malandragem do carioca, que € artisticamente desenvolvida por seus personagens com 0
intuito Gnico de sobreviver em meio aos tantos problemas sociais e armadilhas de um
cotidiano repleto de desonestidade. O Rio de Janeiro de que nos fala as histérias de Nelson
Pereira dos Santos mistura as belezas imortalizadas nos cartdes postais com a tragédia diaria

dos desfavorecidos, dos que estdo a margem da sociedade.

A composigéo simples do filme tornou-se marca registrada dos primeiros realizadores
que pretendiam abandonar a tendéncia de manipulacdo de cenarios e personagens. A camera
era apontada para o que ja estava teoricamente concebido, sem que houvesse a necessidadede
muitos retoques, era a inauguracgdo de um cinema mais realista, carregado de
intensidade.Caracteristicas do estilo europeu de filmografia eram colhidas e ganhavam uma
releitura através das maos dos cinemanovistas. O Neo-realismo italiano do pds-guerra
influenciou ao ponto de gerar uma “reeducacdo” das ideias dos cineastas brasileiros. Surge

uma critica crua dos problemas que afetavam a classe marginalizada.

Uma discussdo que surge inevitavelmente dos diferentes elementos que vieram a
constituir as principais caracteristicas do Cinema Novo, diz respeito também ao
financiamento necessario para as producfes. Um cinema que se distanciava das chanchadas e

da comédia pasteldo, um cinema complexo que servia de espelho para a nagao, aproximando-
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se da massa com suas tramas e personagens, sem perder, no entanto, sua esséncia de critica
aos problemas sociais, ndo era bem visto pela elite nacional. Portanto, é de suma importancia
em nosso trabalho analisar também a origem do financiamento dos filmes realizados no
decorrer da década de 1960, este periodo em especial ao qual se situa a elaboracdo do filme
Vidas Secas, de 1962, até a criacdo, em 1969, da Embrafilme, que fiscalizava e dinamizava a
producdo cinematogréfica brasileira.

Filmes como Os Fuzis, de Ruy Guerra (1964), Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha(1964) e Vidas Secas, de Nelson Pereira do Santos (1963),sdo fruto de uma
sintese de caracteristicas regionais, em sua grande parte desconhecidasentre 0s
brasileiros.Diferentemente da musica e da literatura, a arte cinematografica condensou em sua
poesia da imagem as artes que se faziam presentes na vida do sertanejo, destacando encantos
e lamentos despercebidos. Esse é basicamente um dos tracos especiais do cinema, o de
diminuir a grande janela que nos permite enxergar a vida, com suas cores, formas e
sons,transformando-a em algo menor que caiba em nossa compreensao, uma janela menor que

carrega o supra-sumo da existéncia, sem, no entanto, reduzir sua beleza e emotividade.

2.1 Modernizacao cultural e cinema: politica e cultura

O contexto das manifestacbes nacionais da década de 1960 voltava-se para a
recuperacdo das raizes de nossa cultura e ndo necessariamente como um grito contra o
capitalismo moderno. O retorno ao passado tinha como principal proposta gerar um

sentimento que inspirasse a formagdo do homem novo. (RIDENT], 2000, p. 102)

Nossas principais indagagdesneste capitulo dizem respeito a forma como o Cinema
Novo encontrou as condi¢Bes necessarias para a sua realizacdo nos anos 50 e 60, e por que

este tipo de cinema assumiu uma postura de critica social tdo intensa nesta época.

As respostas para tais questionamentos podem ser encontradas mediante uma analise
das diferentes lutas sociais, politicas e culturais desencadeadas nas décadas de 1950 e 1960.
As intensas modificagbes no cenério politico em unido com os artistas e intelectuais de
diferentes esferas culturais possibilitaram o florescimento de praticas que foram aos poucos
moldando um padréo eficaz de linguagem. O movimento cinemanovista foi erguido por
pessoas extremamente cientes do atual cenario politico nacional, 0s projetos que deram

origem aos filmes da primeira fase do movimento, e fases subsequentes, edificaram um
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padrdo estético que apresentava 0s problemas nacionais das classes desfavorecidas de forma
clara ao povo brasileiro, sem floreios.A velocidade da imagem em movimento foi um dos
principais elementos que viriam a concretizar este tipo de arte, em um pais de poucos leitores
e com alto indice de analfabetismo, 0 cinema surgiu como uma arma de denuncia social e
politica. De certo modo, os cineastas foram os intelectuais que ndo haviam se envolvido
diretamente com a politica, porque preferiram o cinema como artificio para as suas denuncias
e criticas ao cenario social brasileiro. Estefoi 0 momento da fusdo entre politica e cultura que
se seguiu neste periodo, e culminou com as alteragcdes politico-sociais que forjaram o Cinema

Novo.

Sustentando nossas afirmacdes em torno do surgimento do Cinema Novo em meio as
pressdes politicas e culturais da década de 1960, utilizaremos pesquisas e ensaios

provenientes dos trabalhos de Renato Ortiz e Marcelo Ridenti.

O cinema no inicio da década de 1950 adquiriu um status de relevancia entre os
demais projetos culturais que tinham como objetivo impulsionar o progresso da nacdo em
termos de cultura e industrializacdo. A modernidade seria alcangcada e ndo estaria ligada a
modernidade capitalista desintegradora do sentido puro de nossa comunidade, a perda do
sentido de comunidade implicaria na subversio de nossa originalidade. “E justamente essa
busca da comunidade inspirada no passado para moldar um futuro alternativo a modernidade

capitalista que caracteriza o romantismo revolucionario”. (RIDENTI, 2000, p. 87)

A criacdo de um publico alvo era o principal objetivo da camada de intelectuais que
figuraram como arquitetos movidos pelo sentimento do romantismo revolucionario que aos
poucos se desencadeava e que viria a sustentar o cenario artistico brasileiro, ainda segundo
Ridenti:

Em outro contexto, a valorizagdo do povo ndo significava criar utopias
anticapitalistas regressivas, mas progressistas; implicava o paradoxo de buscar no
passado (as raizes populares nacionais) as bases para construir o futuro de uma

revolucdo nacional modernizante que, no limite, poderia romper as fronteiras do
capitalismo. (RIDENTI, 2000, p. 51)

Uma produgdo simbolica cultural em larga escala subsidiaria as demais esferas
culturais nacionais provocando alteracOes especificas na vida do cidaddo inserido na
comunidade. E nas décadas de 1950 e 1960, que o ensino publico comeca a ser beneficiado
depois dos investimentos realizados na formagéo dos professores. A profissionalizagdo de

professores, e 0 aumento subsequente do nimero de profissionais formados na area da
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educacao fez surgir um publico especifico no pais, que aos poucos se tornou consumidor
exigente de cultura e de arte. Ao mesmo tempo em que assistiamos 0 nascimento de diferentes
empresas que faziam a publicacdo de materiais impressos em circuitos culturais pelo
pais,jornais, revistas e produtoras de cinema surgiam em diferentes metropoles reforcando

essa dinamizagédo do sentido de modernizagdo cultural.

O desenvolvimento econémico do pais neste momento da historia foi bastante
influenciado pelos investimentos pablicos diretos do Estado e de empresas estatais, e mais
tarde atraveés do capital internacional. Essa injecdo financeira acelerou o processo de
desenvolvimento de uma nova ordem de empresas que lucravam com o aprimoramento dos

bens simbdlicos de cunho cultural, os filmes ganharam relevancia entre diferentes camadas.

No cinema, o sentimento de aproximacéao gerado pelos autores com o publico traduziu
parte desse romantismo revolucionério de que nos fala Marcelo Ridenti. Problemas de &mbito
social exibidos nas telas apresentavam-se ao publico em forma de denuncia, almejando, dessa

forma, conquista-lo como um tipo de representante.

Renato Ortiz, em sua obra A Moderna Tradicdo Brasileira(1988), oferece uma rica
pesquisa a cerca do cenario politico nacional das décadas de 1960 e 1970, nas quais foram
propagados de forma generalizada os conceitos de “nacional” e “cultura popular”. Recorrendo
a diferentes fontes de pesquisa, 0 autor desenvolve uma gama de explicagfes que se voltam
para a “indastria cultural” que comega a ser montada. Absorvendo caracteristicas
fundamentais de nossa cultura nacional como a musica, o teatro e o cinema, a TV ganha
poderes de grande difusora das diferentes esferas artisticas, ocupando um espaco de referéncia
entre 0s meios de comunicacdo e estruturacdo da propaganda mercadoldgica. A utopia
nacional-popular das décadas de 1950 e 1960 foi aos poucos se transformando na ideologia da
industria cultural brasileira das décadas seguintes, a antiga visdo critica de mundo foi

transformada numa justificativa da ordem.

Um sentido poderoso de merchandising promocional estava interligando diferentes
consumidores. Ortiz aponta, em primeira medida, a teledramaturgia brasileira surgida com
atores de formacéo teatral que viajavam com suas pecas em diferentes lugares do pais e que
agora procuravam legitimacdo na TV, como Gianfrancesco Guarnieri, Alfredo Dias Gomes e
Paulo Pontes, estes em particular tornaram-se celebres no cinema também. O autor também

desenvolve uma andlise sobre o posicionamento dos artistas que sustentavam um tipo de
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pensamento, nos quais suas obras transfiguradas para a TV objetivariam um sentido de
mudanga das caracteristicas fundantes de nossa cultura. Segundo Ortiz, isso ndo veio a
ocorrer. Porque os artistas ndo abracaram a causa primal que seria a empatia com 0 povo e

seus problemas de ambito social e econdémico.

Os intelectuais do nacional-popular ndo perceberam é que eles sdo presas de um
discurso que se aplicava a uma outra conjuntura da historia brasileira, e sdo,
portanto, incapazes de entender que a auséncia da contradi¢do os impede inclusive
de tomar criticamente consciéncia da sociedade moderna em que vivem. (ORTIZ,
2001, p. 181)

O sentido da objetivacdo de uma identidade nacional ndo aconteceu pela
teledramaturgia desenvolvida pela TV. A Rede Globo de televisdo é mencionada na discussado
de Ortiz fazendo uma ligacdo com os cinemanovistas da primeira fase do movimento e,
sobretudo, as criticas em torno de sua postura de enaltecimento do regime militar em que a

mesma exerceu papel de propagandista.

A presenca da esquerda no cenario de modificacdes culturais do pré-golpe foi deveras
importante para o afloramento de uma conscientizagdo e amadurecimento do forte poder
politico. As mudancas deveriam ser alcangadas pelos intelectuais e artistas de esquerda,
enguanto os mesmos ndo fossem encolerizados pela l6gica do mercado capitalista, a partir do
momento que esta ligacdo fosse ensejada os ideais da mudanca seriam anulados, abrindo
espaco para uma modernizagdo que priorizasse o capitalismo imperialista que trazendo ofim

do projeto de revolucdo nacional sobre a égide da cultura.

Voltando a analisar os tortuosos caminhos percorridos pelos jovens cineastas da
década de 1950 e 1960, mergulhamos mais uma vez em uma indagacdo em especial: qual
seria a férmula utilizada pelos cineastas do Cinema Novo: letrados e portadores de uma
consciéncia politica e social extremamente estruturada para construir um cinema acessivel ao
“grande publico”, tendo em vista que 0s filmes deveriam ser criados para um publico terceiro-
mundista, analfabeto e sem formacéo? Necessario seria discutir sobre a criacdo de um modelo
estético de construcdo filmica.Um cinema que pudesse representar o homem do campo e seus
problemas agrarios, que nos permitisse ver o favelado e as dificuldades que surgem no seio de
sua comunidade violenta, o malandro carioca e as trapagas cotidianas da sobrevivéncia, o
baiano e suas crencas prejudicadas por uma sociedade preconceituosa, o politico e a
corrupcgdo deflagrada em um pais estereotipado pelos desvios de verba.Segundo Alexandre

Figueiroa (2004): “Além disso, os cineastas estavam engajados num caminho intelectual que



22

levava os filmes a apresentar uma problemaética social que o espectador médio brasileiro ndo
estava habituado a ver na tela.” (FIGUEIROA, 2004, p.24)

A | Convencao Nacional da Critica Cinematografica foi realizada em Séo Paulo no
ano de 1960. Tendo sido idealizada por Paulo Emilio Salles Gomes, a proposta era debater os
rumos desse novo cinema que comecava a ser gerado dentro de uma sociedade que passava
por diferentes modificacdes politicas, e onde a cultura e 0os costumes transmutaram-se em
bandeiras e gritos de manifestantes. A conferéncia reuniu cineastas como Carlos Diegues e

Orlando Senna. O debate priorizava a busca por uma legitimidade do cinema brasileiro.

Os anos 60 iniciaram-se sob a estrela cultural do Cinema Novo. Seus integrantes —

como Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Leon Hirszman,

Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra, Zelito Viana, Walter Lima Jr., Gustavo

Dahl, Luiz Carlos Barreto, David Neves, Eduardo Coutinho, Arnaldo Jabor, Paulo

César Saraceni e outros — defendiam posi¢Bes de esquerda.(RIDENTI, 2000, p. 102)

Os cineastas de esquerda criaram uma revolucdo social por meio das lentes de suas
cameras e roteiros que traziam consigo mensagens que nasciam no d@mago de seus anseios
politicos. A vontade de expressdo encontra na producdo filmica da década de 1960 um
caminho especial de manifestacdo. A CPC é criada em 1961 com o intuito de unir intelectuais
e artistas das diferentes esferas da cultura popular como o teatro, a musica e a literatura. O
sentimento de interacdo entre as diferentes camadas sociais brasileiras deveria ser revitalizado

mediante a recuperacdo da identidade brasileira, como é citado em um de seus relatérios:

A tomada de consciéncia, por parte de artistas e intelectuais, da necessidade de se
organizarem para atuar mais eficaz e consequentemente na luta ideoldgica que se
trava no seio da sociedade brasileira levou-os a criar o Centro Popular de Cultura.
Partindo dessa tomada de consciéncia, 0 CPC se prop@e, desde o seu nascimento, a
levar arte e cultura ao povo, lancando mdo das formas de comunicacdo de
comprovada acessibilidade & grande massa, e aprofundar nos demais niveis da arte
e da cultura o conhecimento e a expressao da realidade brasileira. Ndo é proposito
do CPC popularizar a cultura vigente, mas sim, através da arte e da informac&o,
despertar a consciéncia politica do povo. (EQUIPE DE REDACAO DO CENTRO
POPULAR DE CULTURA, [196-], p. 441- 442).

A complexidade da cultura popular seria trabalhada para despertar o adormecido
sentimento de mudan¢a que nublou a consciéncia politica do povo. “Assim como nos demais
movimentos trabalhados, a concepcéo de cultura popular forjada pelos cineastas que deram
vida ao Cinema Novo esteve ancorada na necessidade de estabelecer um dialogo interessado
com o popular.” (ALVES, 2011, p. 192).
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Partimos aqui do interesse de detalhar tais modificagbes a fim de melhor compreender
0 processo inspirador que influenciou a perspectiva critica dos cineastas do Cinema Novo da
década de 1960, e sobre quais aspectos estéticos e sociais este cinema se voltou para o sertdo
nordestino e toda a sua riqueza de simbolos culturais. Nossa andlise se detevenas producoes
de dois filmes em especial, que s&o:Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha(1964), e Vidas Secas, de Nelson Pereira do Santos (1963).Este Gltimo em especial
continua sendo o fio condutor de nosso trabalho, os demais filmes citados auxiliaram no

processo de analise.

Tudo caminhava para a formacdo de uma nova vertente cultural que se fizesse tdo
presente quanto aliteratura ou a mdasica popular. A principal dificuldade proveniente do
desenrolar de umnovo principio de cinematografia, que permanecesse distante das
chanchadas, era o financiamento que seria destinado as producgdes, por se tratar de um cinema
cunhado em torno de uma construcdo teoricamente simples, que se opusesse a criagdo
cinematogréafica norte-americana e seu alto custo. Necessarioseria, desse modo, argumentar

sobre as fontes regularizadoras para os gastos.

As produgdes da primeira fase do Cinema Novo passaram a elegera regido do sertéo
nordestino:entre a caatinga e a seca estava um palco que ndo necessitava de grandes
investimentos para ser filmado. Antes do golpe militar de 1964, as producdes cinemanovistas
eram financiadas por bancos; 0s cineastas posicionavam-se como produtores nesta investida.
A colaboracdo financeira também era exercida por industriais da esquerda oposicionistas e
militantes. (FIGUEIROA, 2004, p.25)

A literatura de cordel que imperou na elaboracdo do roteiro Deus e o Diabo na Terra
do Sol(1964), de Glauber Rochae Sérgio Cabral, representava o tradicionalismo regionalista
do sertdo nordestino em seus mais variados aspectos, s que a sua montagem misturou-se com
o discurso politico de Glauber, muitas vezes metaférico em sua esséncia. Vemos um produto
pronto que simboliza a cultura popular e sua complexidade, mas que, ap0s o atravessar de um
prisma, acaba recebendo uma releitura, transformando-se em uma peca de critica social.
Segundo Alves (2011):

Né&o obstante, ndo é o proprio popular, e especificamente a literatura de cordel tal
qual se realiza nas feiras populares e no cotidiano do sertao, que aprece diretamente
nos filmes. Antes, aparece uma elaboracdo erudita que toma o fato folcl6rico como
fonte inspiradora, como modelo formal. (ALVES, 2001, p. 193).
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O Cinema Novo é resultado da mistura artisticamente desenvolvida, e resgatada entre
diferentes  tematicas,da  cultura  popular  que parecia  desaparecer  das
transformac6eseconémicas e politicas. O messianismo, a fome, a seca, opressao politica,
coronelismo e cangaco eram tragos dolorosos e peculiares da regido Nordeste. O interesse dos
cineastas repousava na objetivacdo de um remodelar desse sentido traumatico a fim de gerar

uma nova conotagéo do popular.

Deus e 0 Diabo na terra do sol é um filme sobre o espirito religioso popular, que se
faz menos de teologia do que de demonologia, ou seja, que se alimenta da tradicdo
diabdlica. Isso significa que o deus focalizado por Glauber ndo é, digamos assim,
um deus universal, mas sim, um deus tal qual imaginado pelo povo nordestino
pobre; portanto, nele se projeta a antropologia do homem brasileiro, cuja esséncia
sentimental é a supersticdo, o maravilhoso encantado, e também o que hd de
incultura e ignoréncia no universo das crendices e supersti¢des.(VASCONCELLOS,
2001, p. 66)

Glauber transplanta para seus filmes um Brasil do candomblé e das classes
desfavorecidas, da fome e da corrupcdo politica. Muitos desses elementos fizeram parte
deconstrucbes quase oniricas, como o premiado Terra em Transe (1967), ou repleta de
associagles misticas, como Barravento (1962).0 cinema de autoria tornou-se a principal arma
no processo de modificacdo da realidade brasileira. A sétima arte estava sendo alimentada

pela chamada cultura de raiz e os costumes populares.

Os cineastas questionavam a percep¢do da realidade social pela populacdo e
introduziam personagens capazes de representar a possibilidade de uma tomada de
consciéncia politica para instaurar uma nova ordem social, de conformidade com
aquilo em que a esquerda acreditava na época. Os filmes desse periodo sdo Vidas
Secas, de Nelson Pereira dos Santos, Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha, e Os Fuzis de Ruy Guerra.(FIGUEIROA, 2004, p.33)

A temadtica desses filmes desenrolou-se sobre uma sustentacdo que retoma o ja antes
discutido sentido modernizador nacional, que é expresso na obra de Marcelo Ridenti. Em
Deus e 0 Diabo na Terra do Sol,de Glauber,assistimos a simplicidade do sertanejo nordestino
unida a sua fé e vontade de trabalhar. A discussdo que acontece durante a contagem do gado
junto ao seu patrdo, o fazendeiro dono da terra, faz com que o pedo entre em desespero vindo
a assassinar o entdo latifundiario. Em Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos, realizado
mais ou menos dois anos antes do filme de Glauber, apresenta um episddio extremamente
parecido,embora sem ter tido o mesmo final tragico. Quando Fabiano se dirige a casa do
coronelpara receber seus honorérios por seu trabalho na fazenda, o coronel faz as contas e

repassa o0 dinheiro a Fabiano que protesta dizendo que “o dinheiro é de menos”, mas o patrao
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é implacével Ihe dizendo que a soma esta correta, depois de uma breve discussdo Fabiano se
retira pedindo desculpas.

O enredo € 0 mesmo, a opressdo e o autoritarismo dos senhores da terra sobre 0s
trabalhadores rurais, que permanecem escravizados por um sistema aparentemente imutével.
Ismail Xavier (2007) tece uma critica interessante sobre o posicionamento de Glauber em
torno de sua obra, que opera entre 0 imaginario e a busca de uma retomada do sentido

revolucionario do herdi que supera o caos por meio de sua forca e fé:

A procura da justica, como premissa maior da jornada alegorica das personagens de
Glauber, € um movimento que se repGe a cada passo; no entanto, porque incompleto,
tal movimento ndo d& ensejo para a celebracdo de uma tonalidade ja constituida.
Pelo contrario, o passado e a violéncia sdo objeto de uma reflexdo tensa, dramética,
que se volta para herdis marcados pela ambivaléncia, ou melhor, para uma li¢do da
histéria marcada pela ambivaléncia. (XAVIER, 2007, p. 11)

O messianismo que surge na obra de Glauber é uma afirmacdo do carater
extremamente religioso que evidenciamos na regido Nordeste brasileira. Vemos um Messias
negro surgir na trama de Glauber, um lider espiritual que arrasta seguidores por onde passa e
que se apresenta ao povo munido de revelac6es que os libertariam de seus problemas oriundos
da seca e da miséria. Um salvador negro, carregando uma multiddo fanatica, numa
regidomarcada pela violéncia de coronéis, pela opressao politica e pelo descaso do governo.
Glauber sintetiza sua visdo no ano de 1963, antes do golpe militar ter modificado grande parte
da construcdo filmica cinemanovista e alterado também as formas de seu financiamento. Uma
metafora de extrema critica social aos moldes estabelecidos de nossa sociedade é gerada neste
periodo histdrico de mudanca politica.

A familia de retirantes que é retratada na tela por Nelson Pereira dos Santos em Vidas
Secas foi extraida da consagrada obra de Graciliano Ramos, publicada no ano de 1938.
Graciliano ja havia baseado seus escritos em torno de reflexdes de cunho marxista, abordando
os problemas populares tipicos de sua regido de origem, no interior de Alagoas, o fizeram
tratar de forma dramatica e poética as adversidades da seca, bem como a origem de diferentes
problemas sociais que estavam ligados a politica. Todos estes aspectos condensados em um

ritmo de leitura admiravelmente belo como enfatiza Célia Tolentino (2011):

A familia se desloca em siléncio por um caminho arenoso — o leito seco de um rio —
levantando poeira com as alpercatas de couro. A caatinga ressecada e algumas
pedras compdem a dura paisagem banhada por um sol insistente que sob o olhar do
menino mais velho parece querer castiga-los ainda mais. (TOLENTINO, 2011, p.
153)
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O texto do Mestre Graca também é mencionado como um romance que tracou em
varios aspectos um tipo de perfil do sertanejo da regido nordeste brasileira. Outras obras como
Caetés, Angustia e Sdo Bernardo tratam também de evidenciar este perfil. O filme de Nelson
Pereira tratou de mostrar nas telas o que as palavras haviam demonstrado nas paginas, so que
através de sua Otica e autoria. O interessante nas paginas do romance € a pouca narrativa que
0s personagens oferecem, Graciliano escrevia como um roteirista, esclarecendo elementos
constituintes do cenario e expressdes que poderiam ser facilmente comparadas a qualquer

roteiro padronizado de cinema.

A estética que surge de alguns dos mais importantes filmes que objetivamos neste
primeiro momento nos remete a literatura de cordel, ao candomblé, as bandas de pifano, as
comunidades de pescadores, as familias de retirantes, ao cangaco, ao coronelismo e mais um
grande nimero de representacGes que foram propagadas por folcloristas, literatos e jornalistas.
Uma modernidade alimentada pelo nosso perfil brasileiro, uma busca pela legitimidade de
nosso povo. Diferentes formas de romantismo revolucionario rompiam com o modernismo de
cunho capitalista estrangeiro, tais reflexdes s6 podem ser entendidas mediante uma consulta
aos esquemas da historia da década de 1960. (RIDENTI, 2000).

Os movimentos culturais da década de 1960 geraram personagens de extrema
importancia no cenario artistico brasileiro. Nossa andlise inicial atenta-se as explicacdes que
melhor corroborem no percurso de compreensdo do cendrio nacional que gerou a primeira
fase do Cinema Novo e toda a sua caracterizagao que se volta, neste primeiro momento,para o

Nordeste brasileiro e sua potencialidade politico-simbolica.
2.2 O nacional-popular e a busca da fotografia ""auténtica™ da nagéo

A busca pela brasilidade € algo que sucinta debates complexos, e que envolvem
diferentes aspectos das ciéncias sociais. As defini¢cdes as quais pretendemos citar no decorrer
desse capitulo voltam-se para diferentes associacdes que séo feitas na década de 1960, sobre a
qual repousa nossa analise, em torno de aspectos nacionais que se tornaram especificos de
nossa identidade nacional ou “cultura de raiz”. Mas em que medida podemoscaracterizar o
“nacional-popular”?E sob quais aspectos ele foi forjado e empregado na construcdo de uma

identidade nacional em torno do projeto modernizador?
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Prosseguindo com nossa tematica, que se volta interinamente,neste primeiro capitulo,
aos meios que regularizaram e esquematizaram a fundamentacdo de um perfil nacional,
pretendemos abordar aspectos da situacdo social do Brasil nos anos 60 e 70, analisando o
processo de ligacdo entre a cultura e as manifestaces de cunho politico. Como o Cinema
Novo obteve respaldo em meio a politizacdo geral que vivia a sociedade brasileira pré-golpe
militar, e como 0 mesmo revestiu-se de simbolos culturais provenientes de nossa historia e
costumes, esta é uma das indagacOes deste capitulo.Inauguro estadiscussdocom uma citagdo

do livro de José Miguel Wisnik intituladoO nacional e o popular na cultura brasileira (2004):

O problema é todo este: na medida em que o pais foi se envolvendo em sua prépria
condicdo de colbnia, os modelos de fora impuseram & historia artistica do pais um
constante voltar-se para o exterior no afd de encontrar no estrangeiro (Franga,
Inglaterra e hoje Estados Unidos) o que ndo se vislumbrava aqui dentro. (WISNIK,
2004, p. 22)

Passou-se a analisar tdo somente a perda do sentido de apreciacdo do nacional pela
exaltacdo ao estrangeiro, de seus costumes, de uma arte que ndo nos pertencia
necessariamente. Discutimos anteriormente as propostas geradas por diferentes movimentos
na década de 1960, formado em sua maioria por intelectuais de esquerda, que discutiam
essencialmente o resgate do teor nacionalista em nossa nagéo.Interrogando o processo
modernizador a qual o pais estava vivendo, ap6s a década de 1930, apreciamos uma
urbanizacdo e modificacdo de diferentes bens simbolicos provocados pela dinamizacdo do
trabalho e da economia no Brasil, 0 moderno se contrape ao campo, embora 0 campo seja a
maquina impulsionadora da economia das regides metropolitanas. Surge dessa relacdo uma
ruptura extrema entre o campo e o urbano em diferentes pontos que passaram a criar um perfil

segregador das caracteristicas de cada espago em particular.

Mério de Andrade,um dos fundadores do movimento modernista, faz mencdo as
caracteristicas distintivas entre o “atraso do campo” e a “0 moderno da cidade grande” em seu
romanceMacunaima, publicado em 1928, em que um indio demonstra um interessante
fascinio pela cidade grande, e em especial a cidade de S&o Paulo. A critica comica gerada em
torno da personagem expressa este sentimento de averiguagdo situacional do moderno no
Brasil, o qual é feito por outros literatos modernistas e tornou-se uma caracteristica do
movimento. Como evidencia Alves (2012), explicando que “buscou-se a renovagdo das
linguagens artisticas, do combate aos mecanismos que “atrofiavam’ a renovagdo da produgdo
estética, fase esta marcada por um tenso didlogo em torno de um conjunto de novos

pressupostos tedricos acerca da arte e da cultura” (ALVES, 2012, p. 198).
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Os artistas do movimento modernista mantinham-se preocupados com 0S rumos
culturais do pais, conscientes de que o apoio a um manifesto de engrandecimento artistico de
nossa cultura através da musica, do teatro e dos costumes, revitalizaria a nacdo, modificando
diretamente os rumos da politica e da educacdo. A Semana de Arte Moderna de 1922,
ocorrida em Sdo Paulo, promovia um desapego a velhos costumes do século XIX
considerados pelos vanguardistas como retrogados. Entre os principais artistas inseridos no
evento estavam: Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Menotti Del Pichia,
Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet, Heitor Villa-Lobos, Tacito de Almeida, Di Cavalcanti,
Victor Brecheret e Plinio Salgado. O impacto desencadeado pelos vanguardistas viria a ser
resgatado nas décadas de 1960 e 1970, nos periodos pré e p6s-golpe militar, tendo tomado de

empréstimo o mesmo sentimento de resgate do nacional popular.

As ideias desses artistas populares, desejosos em ressaltar o moderno atraves do
nacional,geraria futuramente elementos estéticos e artisticos que seriam reativados por jovens
entusiastas da década de 1960 e 1970, como 0s que viriam a incorporar, por exemplo, o
movimento musical Tropicalista, de nomes como os de: Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Torquato Neto e Tom Zé. Sobre a onda dos jovens musicos evidenciou Marcelo Ridenti
(2000):

O tropicalismo nédo foi uma ruptura radical com a cultura politica forjada naqueles
anos, apenas um de seus frutos diferenciados, modernizador e critico do romantismo
racionalista e realista nacional-popular, porém dentro da cultura politica romantica
da época, centrada na ruptura com o subdesenvolvimento nacional e na constitui¢do

de uma identidade do povo brasileiro, com o qual artistas e intelectuais deveriam
estar intimamente ligados. (RIDENTI, 2000, p. 269)

O ideal da semana modernista de 1922 e futuramente 0os movimentos artisticos teatrais
e musicais das décadas de 60 e 70 estavam amparados em uma proposta definidora de
extrema relevancia em nosso trabalho: era o de levar arte ao povo para que o proprio povo
despertasse sua consciéncia politica de pertencimento a um grande todo chamado Brasil, em

suas mais especificas variages socioculturais.

Foi durante a segunda fase do movimento modernista (1924 -1930) que foram
realizadas as chamadas “viagens de descobertas”, que consistiam em deslocamentos a
diferentes regides do pais a fim de coletar material etnografico detalhado de costumes e
tendéncias especificas em diferentes localidades. Mario de Andrade foi o precursor dessa
empreitada, tendo comecado pelo Norte, tracando um perfil social em varios aspectos do
brasileiro e em seguida pelo Nordeste. O que antes era pretendido na primeira fase do
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movimento que reunia forcas na busca de um sentido identitario nacional foi amadurecendo a
velocidade que o vanguardista percorria o territdrio nacional absorvendo peculiaridades
culturais e artisticas. A coleta realizada renderia ainda a criacdo de um grande acervo
documental variado que culminaria, no futuro, com a criacdo do Servico do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN), em 1937.

Das viagens realizadas a regido Nordeste, Méario se deparou com uma musicalidade
que o inspirouno processo de reconhecimento da contribuicdo da cultura popular para

aidentidade brasileira.

Em 1928 Mario de Andrade, que dava cobertura teorico-ideoldégica aos
compositores, propondo o desenvolvimento de um projeto nacional-erudito-popular
para o0 Brasil, colocava a intengdo nacionalista e 0 uso sistematico da mdsica
folclérica como condigdo sinequa non para o ingresso e a permanéncia do artista na
republica musical, dizendo enfaticamente no seu Ensaio sobre a musica brasileira
que o compositor que nao fizesse musica de cunho nacional (bebida da estilizacdo
do popular rastico) funcionaria como “pedregulho na botina” a ser devidamente
extirpado.. (WISNIK, 2004, p. 142)

Um dos problemas do Modernismo,sobre o qual recai a analise de Wisnik (2004),foi a
forma encontrada entre os intelectuais da década de 1920 em criar algo para o “grande
publico”, em sua grande maioria iletrado e desintelectualizado. Deveria existir uma unido
entre o erudito letrado e 0 homem do campo de tragos rasticos: “como transpor o universo de
uma cultura comunitaria e sem autoria para 0 universo da cultura erudita moderna,
individualista-esteticista, sem estocar radicalmente a propria definicdo da “arte”?” (WISNIK,
2004, p. 134).

O objetivo principal de Mario em suas viagens e debates residia no fato de ele
acreditar que a modernidade do pais seria alcancada apenas quando o brasileiro percebesse o
qudo imperiosas sdo as suas raizes na formacdo de sua percepcdo e identidade, em outras

palavras: o Brasil s6 seria Brasil, de fato, mergulhando em sua singularidade regionalista.

No caso do Cinema Novo, elemento direcional primordial em nosso trabalho, este
colecionou diferentes criticas durante os primeiros anos de seu surgimento, acusado de
apresentar mensagens, em sua grande maioria,dificeis de serem entendidaspelo publico. O
cinema de autoria de Glauber Rocha foi um dos principais bombardeados pelos criticos de
cinema da década de 1960 por conta de sua dificil interpretacdo. Uma cinematografia que
criticava os diferentes problemas sociais brasileiros da massa, sé que feita para uma classe

pequena de intelectuais eruditos.
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Este cinema foi buscar legitimacdo em meio ao grande publico na absor¢do de
artificios caracteristicos das artes musicais e literarias. Um cinema de autoria, balizado pela
forte influéncia nacional de seus idealizadores em reafirmar tracos peculiares de nossa histéria
cultural funcionou como o grande diferencial estético. Este traco nos afastava do tradicional
cinema americano, capitalista e mercadologico, um novo mercado estava se fundamentando
no popular. Um mercado que nascia em meio aos gritos de protesto das classes sociais durante
da década de 1960.

E durante a década de 1960 que a UNE passa por diferentes modificagbes em sua
organizacdo, criando departamentos como: o Diretorio Central dos Estudantes (DCE) e os
Diretérios Académicos (DA). As palestras e encontros que eram realizados nas capitais
tentam politizar os jovens e gerar um tipo de juventude participativa e engajada nos processos
de mudanca do pais. E notavel nesta fase de modificages, na organizacdo do movimento o
envolvimento da Juventude Universitaria Catdlica (JUC) e o crescente nimero de jovens da
igreja que se mantiveram unidos neste plano politico. O envolvimento da Igreja Cat6lica com
tais projetos de cunho politico ndo era visto com bons olhos por uma grande parcela da

hierarquia mais conservadora.

A renlncia do presidente Janio Quadros em 1961, por diferentes motivos, fez surgir
uma figura em meio ao frenesi politico. Leonel Brizola, entdo governador do Rio Grande do
Sul, manteve-se firme em sua proposta em favor da figura de Jodo Goulart como sendo o
proximo a assumir o cargo da presidéncia da Republica. Os didlogos gerados entre os
politicos do Rio Grande do Sul juntamente com os membros da UNE, reforcaram o ja
solidificado perfil do movimento. Cinema, musica e literatura encontravam nas reunides do
CPC uma ligacdo extremamente promissora, a revitalizacdo de elementos antes
diagnosticados como relevantes em nossa cultura eram procurados e associados ao
movimento. Modificacbes de cunho politico eram desencadeadas em todo o territorio
nacional, elas alimentaram as mentes dos intelectuais inseridos nas lutas populares, dentre os

quais estavam os artistas envolvidos com o cinema.

As mudancas de cunho politico desencadearam entre os intelectuais de esquerda a
necessidade de fazer valer um projeto de modernizagéo nacionalista que privilegiasse a nossa
cultura, nossos costumes. Como citou Ridenti (2000): “Cada um desses movimentos (e cada

artista em particular) realizou a sua maneira sinteses modernas de realismo e romantismo, que
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globalmente podem ser classificadas como romantismo revolucionario” (RIDENTI, 2000, p.

57).

Dentre os muitos projetos de mobilizacdo politica estavam também as Caravanas da
UNE - Volante, que haviam sido criadas pelos dirigentes do Centro Popular de Cultura
(CPC),tinham como objetivo percorrer o pais e propagar os ideais universitarios a fim de
viabilizar a Reforma Universitaria. Foi a partir dessa proposta que a UNE ganhou visibilidade
em meio ao debate politico, unindo-se com intelectuais e artistas. As caravanas apresentavam
espetaculos teatrais e musicais, e também realizavam conferencias onde eram discutidos
problemas relacionados, por exemplo, com a atual situagdo educacional do Brasil. Nas
palavras do escritor Ferreira Gullar (1980): “O escritor, o cineasta, o pintor, o professor, o
estudante, o profissional liberal redescobrem-se como cidaddos diretamente responsaveis,
como os demais trabalhadores, pela sociedade que ajudam a construir diariamente, e sobre
cujo destino tém o direito e a obrigagéo de atuar.” (GULLAR, 1980, p.84).

Entre os lideres do CPC naquele momento estavam Caca Diegues, Ferreira Gullar e
Eduardo Coutinho, trés grandes personalidades que viriam a se destacar no cinema e na
literatura, este Gltimo em particular viria a se tornar o maior documentarista brasileiro. E
exatamente este ponto que nos interessa neste topico de nosso trabalho. Eduardo Coutinho
como membro da UNE desejava conhecer o Brasil mediante as incursdes das Caravanas da
UNE - Volante, as viagens, que mantinham a proposta de informar os universitarios e
populares simpatizantes, trouxeram diferentes beneficios ao cineasta, manter-se préximo do
grande puablico para poder entendé-lo e dessa forma retrata-lo em video, mostrando assim o
que é irregular para a maioria, o despercebido e ignorado. Nas palavras do proprio Coutinho
(2008): “Se eu mostro as circunstancias de uma filmagem, estou mostrando que as “verdades”
sdo contingentes. A interferéncia do acaso e da circunstancia para mim é fundamental (sic).
Aquilo que ndo entra nos outros filmes, a sobra, é o que me interessa” (COUTINHO, 2008, p.
71).

Tais movimentos e incursdes colocavam 0s cineastas no meio do povo, langados
dentro das entranhas populares, face a face com o problema e a beleza dos desfavorecidos,
este exercicio heroico rendeu diversos roteiros aos cinemanovistas e imortalizaram cineastas e
atores. Gilberto Felisberto Vasconcellos (2001) nos mostra outra perspectiva quando
esclarece: “O Cinema Novo comega do campo para a cidade. Da caatinga para 0 mar. Herdis

rurais em 1964. Herdis urbanos, em 1967. Se o vaqueiro Manuel (Deus e o Diabo na terra do
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sol), ajudado por Antbnio das mortes, entrasse no narcotrafico, poderia vir a ser star de
telenovela.” (VASCONCELLOS, 2001, p. 13). A retomada de conceitos propagados
incessantemente pelos vanguardistas da década de 1930 estendeu as geracGes posteriores um
fio condutor que alimentou o imaginario de diferentes artistas. Entre os intelectuais das artes
cinematogréficas do cinemanovismo tivemos o baiano Glauber Rocha, o paulista Nelson
Pereira dos Santos, o carioca Paulo Cesar Saraceni, 0 mogambicano radicado no Brasil Ruy
Guerra, entre outros que mantinham uma postura de reivindicadores de uma originalidade na

estética filmica nacional.

Ligas Camponesas, sindicalistas, comunidades de pescadores, trabalhadores rurais
simples, as minorias étnicas e a religiosidade foram transmutadas para as telas. As Caravanas
da UNE — Volante tinham servido para apresentar aos cineastas e intelectuais a real face do
povo que até pouco tempo lhes era conhecida apenas por meio de livros, masicas e tiras de
jornais, o empirismo propagado com as incursdes abriu um leque extremamente rico de
orientacdo em torno das tramas e de uma originalidade que emanava do povo. Nas palavras de
Guido Bilharinho (1997):

As caracteristicas comuns: preocupacdo e intencdo bésica de descobrir, estudar,
conhecer, interpretar, focalizar, revelar e recriar esteticamente a realidade social
brasileira e influenciar o contexto. O que, por si s0, constitui plataforma
programatica, enfeixando um complexo de sugestdes, impulsos, variantes,
perspectivas, possibilidades e, também, imposi¢des, condicionamentos e limitacdes.
(BILHARINHO, 1997, p. 87)

A relacdo que é feita entre nacional-popular e cinemanovismo é ressaltada na temética
abordada em diferentes filmes da primeira fase do movimento. Nos quais 0s problemas
sociais dos desfavorecidos aparecem ressaltados em zonas urbanas e rurais, como no caso de
Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos e Vidas Secas (1963).0 cineasta
paulistano foi buscar os simbolos e um tipo de cenarioextremamente singularno Nordeste, em
meio a calamidade dos horrores da seca, apoiando-se em um sistema de “real-racional”. O
Cinema Novo operou em um estagio intermediario de construcdo filmica no qual os objetos
ndo aparecem precisamente como simbolos imaginados, mas dizem respeito a algo que é
apresentado como mais concreto do mundo real, o qual é representado na pelicula.Restou-
noscompreender o Nordeste e seu sertdo. Os caminhos que foram tracados historica e
socialmente, 0s quais montaram um mosaico completamente particular dessa regido.

Evolucdo politica e social confundiu-se na trama de esquematizacdo desse fragmento de
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Brasil que alimentou e alimenta o imaginério de poetas, literatos, jornalistas e artistas de
diferentes esferas.

2.3 Ainvencao do Nordeste e 0 sertdo como um monopolio de sentido

A nocdo de regido ¢ determinada a partir da palavra “regere” que apresenta um
significado de “comandar”, este significado nos remete a relagdes de poder e submissdo. A
palavra sertdo, por sua vez,apresenta um sentido de lugar pouco habitado, como nos é
explicado no dicionario Aurélio:

1.Regifo agreste, distante das povoaces ou terras cultivadas. 2. Terreno coberto de
mato, longe do litoral. 3. Interior pouco povoado. 4. Bras.Zona pouco povoada do
interior do pais, em especial do interior semi-arido da parte norte-ocidental, mais
seca do que a caatinga, onde a criacdo de gado prevalece sobre a agricultura, e onde
perduram tradi¢des e costumes antigos. [...]. (FERREIRA: 1975, p.1293)

Surge neste interim uma associacdo ao significado da palavra “deserto” que tem um
sentido de mortificacdo e sobriedade, a auséncia de vida numa terra distante da dita
“civilizagdo” ou do “moderno”. Um sertdo que conhecemos e que nos foi apresentado pela

midia em seus mais variados aspectos nos fornece um quadro de varios sentidos.

Segundo Durval Muniz (2011): “O proprio Nordeste e os nordestinos sdo invengdes
destas determinadas relagdes de poder e do saber a elas correspondentes.”
(ALBUQUERQUE, 2011, p. 31). Enatural na atualidade se pensar em sertdo e
automaticamente ter a mente invadida por imagens da seca, por criancas em situacdo de
miséria total, em cabecas de gado adornando um deserto arido e sem vida, em cangaco e

fanatismo religioso.

No Cinema Novo, a ideia de seca e morte, que sdo apresentados como tragcos
especificos da regido Nordeste, tem como proposta denunciar os problemas sociais de um
povo. Da mesma forma que os escritores antes mencionados enchiam seus contos com
detalhes de suas terras castigadas, oS cineastas passaram a escrever com imagens para
expressar a mesma emoc¢do. Denunciando nas telas através da velocidade da imagem em

movimento, diferentemente do conto impresso.

Muniz propde em sua obra,A Invencdo do Nordeste e outras artes(1999),que a historia
social da regido Nordeste do Brasil obteve um sentido de construgdo com o passar do tempo

que fez surgir na mente do nordestinoum perfil de “menosprezados e vitimas da histéria do



34

pais” ou de “pedintes lamurientos” que passou a seraceitonaturalmente como um padréo
representacional de um povo.Estenderemos nossas explicagcbes sobre este aspecto com o
propdsito de analisar as mudancas de ordem politica e cultural que priorizaram a criacdo do
sentido de um estereétipo de sertdo. A reflexdo sobre o “esteredtipo” que ¢ empregado na
pesquisa de Muniz obtém sentido especial quando o autor nos adverte de sua importancia no
tocante a sua obra:

O que este livro interroga ndo é apenas porque o Nordeste e o nordestino sdo
discriminados, marginalizados e estereotipados pela producdo cultural do pais e
pelos habitantes de outras areas, mas ele investiga por que ha quase noventa anos
dizemos que somos discriminados com tanta seriedade e indignagdo.
(ALBUQUERQUE, 2011, p. 30-31)

O processo de modernizacdo nacional deve ser analisado aqui como o responsavel pela
criacdo do que passou a ser compreendido como sertdo brasileiro, a sintese de tragos
peculiares oriundos da masica, tradi¢Ges, literatura e cinema pintaram a imagem de um tipo
de lugar, um tipo de povo, um tipo de Brasil. O nosso principal interesse em detalhar os
elementos que permitiram formar uma imagem da regido Nordeste esta diretamente ligado a
proposta de compreensdo da primeira fase do Cinema Novo, fase esta que apresenta em seus
primeiros filmes tal palco de representacéo de sentidos.

Durval Munizexplica que as elites tentaram criar uma divisdo entre dois Brasis, de um
lado um Brasil idealizado, dentro de um padrdo moderno para servir de modelo de identidade
nacional, do outro lado um Brasil atrasado e rudimentar, de classes desfavorecidas e atrasadas
em termos de cultura e economia. O Sul e o Norte divididos por uma linha representacional de
costumes, crencas e racas. O esteredtipo do Nordestino é criado tendo diferentes
caracteristicas,dentre elas como sendo atrasado e grosseiro, justamente para afasta-lo do tipo
de homem que nasce no Sul, educado e moderno. Em sua obra Nordestino, uma invengdo do
falo, uma historia do género masculino (Nordeste 1920 1940), analisamos esta ldgica

conceitual:
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O tipo nordestino vai se definindo como um tipo tradicional, voltado para a
preservacdo de um passado regional que estaria desaparecendo... ... se situa na
contramdo do mundo moderno, rejeita as suas superficialidades, sua vida delicada e
histérica. Um homem de costumes conservadores, risticos, asperos, masculinos; um
macho capaz de resgatar aquele patriarcalismo em crise; um ser viril, capaz de
retirar a sua regido da situacdo de passividade e subserviéncia em que se encontrava.
(2003, p. 162)

E este homem rudimentar e atrasado que vai ser apresentado nas telas do Cinema
Novo, tendo de carregar a bandeira da mudanca, que tinha como proposta revitalizar a cultura
de raiz, de um Brasil antigo que preservava sua nacionalidade. O homem do Sul ndo penetra
neste intercurso gerado pelos cineastas, porque ele representava uma modernidade
estrangeira. O movimento regionalista apoiou-se na Regido Nordeste de onde surge o

sertanejo e sua cultura intocada pelo projeto modernizador.

A discriminacéo sofrida pelo nordestino e sua cultura, em diferentes regies do Brasil
e, mais especificamente pelo sulista, € de longe muito conhecida por todos, mas devemos nos
deter no fato de que tal discriminacdo foi resultado de diferentes construgfes sociais. Se 0
Nordeste existe tal qual ele é representado, em que tipo de momento perdido no tempo ele
nasceu? E por que ndo assistimos a mesma discriminacdo contra pessoas de outras regifes?
Alguma logica de manipulacdo de sentido conspirou para a identificacdo do Nordeste e toda a
distorcio de seus simbolos. E sobre estas indagacbes que fundamentamos esta reflexdo.
Segundo Carlos Garcia (1987):

O Nordeste, no entanto, foi a regido mais rica da América Portuguesa durante mais
de trés séculos. Por todo o periodo colonial e metade do Império, constituindo-se no
principal gerador de riquezas para o Reino de Portugal, e depois para o Império
Brasileiro. (GARCIA, 1987, p. 28)

Partimos da origem historica da regido Nordeste brasileira, do lugar de nascimento da
histéria do Brasil e de seu povo. O inicio da colonizacdo exploratéria da col6nia pela
metropole portuguesa oferece uma génese de estruturacdo social bastante rica. O processo de
colonizagdo tem seu inicio no século XVI, temos inicialmente a comercializacdo do pau-brasil
predominante na regido litordnea, em seguida um modelo de exploracdo sobre a cana-de-
acucar € desenvolvido inicialmente pela coroa portuguesa, o plantation equilibra o
desenvolvimento e subsequente aumento das fortunas dos que se tornariam 0s primeiros
grandes latifundios do Brasil. Os engenhos enchiam as regides e se contrastavam com a

paisagem. Nas palavras de Gilberto Freyre (2004):
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O sistema econdmico adotado no Brasil foi 0 mesmo inaugurado pelos aventureiros
nordicos em Portugal apés a reconquista cristd, com a diferenca do prestigio
eclesiastico ndo ter aqui absorvido o do particular, o da familia, o do senhor feudal.
Mas a técnica industrial foi a dos mouros. O engenho de roda de &gua,
principalmente. (FREYRE, 2004, p. 290)

As dificuldades em se manter o crescimento da produgéo agucareira que se adequasse
a dindmica interna foi aos poucos se tornando um problema devido ao florescer da produgéo
de acucar nas Antilhas. A criacdo de gado foi a segunda medida desenvolvida pelo colono que
desejava estender o dominio pelas matas e diferentes territorios ainda desconhecidos e em sua
grande maioria inospitos. O século XVII é o século do crescimento da proliferacdo dos
rebanhos e da articulacdo de um novo sistema social, mas este sistema econdémico baseado em
gado de corte e comercializacdo de couro, principalmente, ndo veio a consagrar grandes
lucros tendo em vista a baixa produtividade do solo na regido pernambucana e do recdncavo
baiano, que colocava as criacdes em risco.Além disso, os custos da manutencdo, ainda
rudimentar do gado, eram pagos com o dinheiro do comércio da cana-de-agucar,

inevitavelmente assistimos ao nascimento de uma regido de economia de subsisténcia.

O colapso da economia acgucareira no final do século XVII fez aumentar o contingente
de trabalhadores que se voltavam para a criagdo de gado. Com o passar dos anos surgem as
primeiras regifes afastadas dos dominios da metropole sob o dominio de grandes
latifundiarios que munidos de alto poder aquisitivo, gerado em torno do controle da terra e da
economia agropastoril, vieram a se tornar grandes senhores detentores de poderes,

desenvolvendo neste sentido uma hierarquia proveniente de seu controle sobre os demais.

E no decorrer do século XVIII e XIX que o perfil da sociedade sertanejo-nordestina
comeca a se esquematizar. Entre coronéis senhores da terra e familias de vaqueiros e
pequenos fazendeiros. Uma sociedade marcada pelo negro escravizado e o indio
desapropriado de sua terra.O século XIX foi, sobretudo, um século da edificacdo das bases da

economia da regido Nordeste do Brasil e da sociedade que emergia.

A “Histéria Regional” participa da construgdo imagético-discursiva do espaco
regional, como continuidade histérica. Ela padece do que podemos chamar de uma
“ilusdo referencial”, por dar estatuto histdrico a um recorte espacial fixo, estatico.
Mesmo quando historiciza este espaco, valida-o como ponto de partida para recortar
a historicidade. Ela faz uso de uma regido “geografica” para fundar uma regido
epistemoldgica no campo historiografico, justificando-se como saber, pela
necessidade de estabelecer uma histdria da origem desta identidade regional,
afirmando a sua individualidade e sua homogeneidade. (ALBUQUERQUE, 2011, p.
39)
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O perfil do nordestino vai aos poucos sendo moldado em torno de uma realidade
forjada historicamente por diferentes modificagdes de cunho econdmico e geografico. Muniz
alerta neste ponto sobre os peculiares artificios de tal historia e como 0s mesmos serviram
para sustentar as diferentes falhas sociais que pintaram a grande imagem do Nordeste no

imaginario da nacéo, com cores grosseiras e formas distorcidas de exatidao.

Muniz em seu trabalho sobre o Nordeste também nos fala sobre a questdo do “discurso
regionalista” e como este figurou na complexa organizacdo de um espacgo diferenciado do
resto do Brasil em desenvolvimento: “O discurso regionalista ndo é apenas um discurso
ideoldgico, que desfiguraria uma pretensa esséncia do Nordeste ou de outra regido. O discurso
regionalista ndo mascara a verdade da regido, ele a institui.” (ALBUQUERQUE, 2011, p. 62).
A imagem do Nordeste é complexa e instaurada sobre bases culturais e regionais que foram
dadas como verdades pela repeticdo alarmante de seu sentido.O autor ainda faz mencéo neste
ponto a cidade do Recife, ao tempo que evidencia caracteristicas de centro cultural no século
XVII, tornando-a um “centro administrativo de uma area equivalente ao atual Nordeste, além
de centro financeiro, comercial e intelectual judaico-holandés” (ALBUQUERQUE, 2011, p.
89)

O Nordeste obteve respaldo durante a década de 1960 entre os artistas e intelectuais
porque ele havia se fechado em torno de suas préprias caracteristicas culturais oriundas de um
atraso econémico e social que ndo era compartilhado com as metrépoles em desenvolvimento
e zonas urbanas do Sudeste. A modernizacdo do pais, possibilitada pela dinamica capitalista
desenfreada e voraz, anunciou a alteracdo dosentido nacionalista.E por esse e outros motivos
que se recorreu a originalidade sertanejo-nordestina ao sertdo “pré-capitalista” coberto de

diferentes elementos ricos em detalhes que nos servia de espelho.

Ndo é a toa que as pretensas tradicbes nordestinas sdo sempre buscadas em
fragmentos de um passado rural e pré-capitalista; sdo buscadas em padrfes de
sociabilidade e sensibilidade patriarcais, quando ndo escravistas. Uma verdadeira
idealizacdo do popular, da experiéncia folclorica, da producdo artesanal, tidas
sempre como mais préximas da verdade da terra. (ALBUQUERQUE, 2011, p. 91)

Recorremos neste ponto a Renato Ortiz e seu trabalho Cultura brasileira e identidade
nacional (1985), quando o autor faz menc¢do a Silvio Romero explicando a necessidade de
compreensdo do meio e a raga na busca pela revelacdo do sentido de identidade e
pertencimento, em que se explica ainda que o perfil do brasileiro passa a ser pré-determinado

através da ruptura com a metrdpole, isto é alcancado de forma natural e em contato com o
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meio: “Meio e raga traduzem, portanto, dois elementos imprescindiveis para a construcdo de
uma identidade brasileira: nacional ¢ o popular.” (ORTIZ, 1985, p.17).0 retrato do Nordeste
foi pintado desde o final do século XIX em paginas e revistas cariocas e paulistas de forma
tragica, onde eram exibidos os terrores de uma terra seca, com imagens da orfandade deixada

por ela, de familias de retirantes e mazelas de toda natureza.

As obras literdrias da década de 1930 que faziam mencdo a cultura sertanejo-
nordestina, e diversos textos de cunho socio-historico tratavam, em sua maioria, de descrever
a realidade brasileira. Muitos escritos influenciaram os artistas das geragdes vindouras, essa
fonte de originalidade artistica e popular embriagou muitos artistas das décadas de 1950 e
1960, e esta ultima em especial marcada pela primeira fase do cinema Novo. Segundo
RenatoOrtiz (1985) em torno da década de 1930:

A partir das primeiras décadas do século XX, o Brasil sofre mudancas profundas. O
processo de urbanizacdo e de industrializagdo se acelera, uma classe média se
desenvolve, surge um proletariado urbano. Se o modernismo é considerado por
muitos como um ponto de referéncia, é porque este movimento cultural trouxe
consigo uma consciéncia historica que até entdo se encontrava de maneira esparsa na
sociedade. (ORTIZ, 1985, p. 39-40)

Pensadores da época travavam uma batalha dentro de suas prdprias mentes com o
intuito Unico de entender as modificacBes sociais e sua atual velocidade. O dinamismo desse
periodo pode ser analisado mediante a abertura de um capital estrangeiro fragilizado pela crise
de 1929, e que tenta a todo custo erguer-se trilhando um caminho na América do Sul de um

povo miscigenado e socialmente complexo.

Entre as obras e escritores relevantes estavam Raquel de Queiroz e seu livro O Quinze,
lancado em 1930; José Lins do Rego, com sua obra Menino de Engenho, de 1932; Amando
Fontes, autor de Os Corumbas, publicado em 1933; Jorge Amado e Capitdes de Areia, de
1937; e Graciliano Ramos, comVidas Secas, de 1938, dentre outros romancistas regionalistas
gue mantinham suas mentes abertas para aquilo estava mais proximo do cotidiano ao qual eles

estavam submetidos, com problemas que afetavam a sociedade na qual eles haviam nascido.

Saindo do campo da literatura viamos o surgimento de obras que ganhariam
notoriedade por sua maestria, tornando-se de extrema relevancia nos campos de diferentes
areas do conhecimento: Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre (1933), Raizes do Brasil,
de Sérgio Buarque de Holanda (1936) e Evolugdo Politica do Brasil, de Caio Prado Junior
(1933).
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As obras da década de 1930, do campo da sociologia, historia e politica permitiram
esquadrinhar o pais, a catalogacdo de diferentes fatores sociais enriqueceu o campo da
pesquisa e revelou aspectos desconhecidos de nossa cultura. Muitas obras do campo da
literatura que mencionavam a regido Nordeste alimentaram as mentes de dramaturgos e
cineastas. Um desses cineastas foi Nelson Pereira dos Santos, responsavel pela adaptagéo de
Vidas Secas para o cinema.O primeiro encontro de Nelson Pereira com o romanceVidas Secas
veio ocorrer quando este ja havia mergulhado no mundo do cinema, depois da repercussdo de
seu primeiro longa metragem intitulado Rio 40 Graus(1955), o cineasta havia encontrado o
romance entre os muitos livros de consulta de sua mesa.A paixdo do cineasta pela sétima arte
havia comegado desde cedo no Bairro do Bras em S&o Paulo, sob influéncia de seus pais, a
literatura e as artes também eram apreciadas pela familia de Nelson Pereira. Em 1940 aderiu
ao Partido Comunista (PC), enquanto estudante do Colégio Estadual Presidente Roosevelt,
neste periodo de sua vida vai aos poucos moldando uma consciéncia critica, refletindo sobre
os problemas que afetavam a sociedade.As leituras e a forte reflexdo de cunho marxista, que
aos poucos amadureciam no jovem estudante, sdo tragos que esquematizariam uma profunda

inquietacdo no futuro com os problemas sociais que imperavam ao seu redor.

N&o é por acaso que temos um cineasta que escolheu representar no cinema um drama
tdo particular do pais. O filme Vidas Secasfoi reflexo de uma formacdo intelectual que
comeca desde cedo na mente de seu idealizador.Os primeiros filmes da carreira do cineasta
paulistano exploravam o drama em um cenario urbano. Muito antes de penetrar em uma
tematica filmica que se voltava para o Nordeste brasileiro, Nelson Pereira dos Santos voltou
seus olhos para o Rio de Janeiro, entre belezas e problemas sociais. O estilo de vida carioca
foi tema de seus primeiros filmes: Rio, 40 Graus (1955), Rio, Zona Norte (1960) e El

Justiceiro (1966), tais filmes haviam absorvido tracos peculiares de um Brasil desconhecido.

Tendo sido amplamente influenciado pelo Neo-realismo italiano do pdés-guerra, e,
sobretudo, pelos filmes de Roberto Rossellini e Vittorio De Sica, o cineasta utilizou o cenario
natural no desenrolar da trama. O que vemos é uma camera apontada registrando quase que de
forma documental o cotidiano dos pobres e dos ricos, em um Rio de Janeiro repleto de
contrastes. O realismo que impera em seus filmes é também um reflexo antes motivado pela
analise da montagem de filmes considerados por ele mesmo como de extrema relevancia,
como O Encouracado Potenkim (1925) de Eisenstein, Roma, Cidade Aberta (1945), de
Roberto Rossellini e Ladrdes de Bicicleta (1948), de Vittorio De Sica. Temos dois filmes
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italianos do pos-guerra e um filme politico soviético. Os trés filmes citados tornaram-se
celebres no mundo e seus diretores foram imortalizados, o que se torna discutivel entre as trés
peliculas € o fato de as duas primeiras obras italianas terem sido concebidas com
pouquissimos recursos, com uma construcdo de cenas que em sua maioria privilegiava o
externo, sem modificar o cenario, sendo o baixo orcamento um traco peculiar do Neo-
realismo italiano, ao passo que a produgdo soviética de Eisenstein tinha sido elaborada com
fundos de investimento oriundos do préprio governo soviético, com todo o apoio de uma
equipe pré-montada para auxiliar na construcdo do filme. Existe uma diferenca pungente entre
estes filmes, no que diz respeito ao financiamento, mas as suas teméticas sdo extremamente
proximas, elas privilegiaram problemas sociais e mostraram 0 povo sem mascaras, sem que 0sS
mesmos estivessem transvestidos em adornos fabulosos, totalmente envolvidos em seu

cotidiano, doloroso e belo.

Diferentes caminhos foram percorridos pela equipe do filmeVidas Secas, entre o
financiamento e a escolha de atores e de ndo atores surgiram diferentes questionamentos ao
longo do tempo. A relevancia da obra de Graciliano Ramos para a literatura brasileira é
poderosa e reconhecida mundialmente, restando-nos compreender 0s contratempos e o
trabalhoso incurso feito na década de 60 pela equipe do filme, tendo ido buscar um cenario

extremamente peculiar na terra do Mestre Graca, de onde nasceu a obra literaria.
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3 OSTRANSITOSSIMBOLICO-POLITICOS ENTREOSBRASIS: GRACILIANO
RAMOS E NELSON PEREIRADOSSANTQOS

Nesta segunda parte do trabalho serdo discutidos alguns dos diferentes aspectos que
vieram a despertar no cineasta Nelson Pereira dos Santos o interesse pela obra literaria de
Graciliano Ramos, tendo-o permitido também refletir sobre a regido Nordeste. Analisamos
neste momento o interessante didlogo que surge entre a literatura e o0 cinema, a narrativa
filmica construida e alimentada pelos contos, que se transformaram em roteiros, evidenciam
uma aproximacdo com a arte do romance antes imaginada e construida mentalmente, nos

tracos e linhas que adornavam péaginas e agora adornam telas.

A literatura foi a expressao artistica de maior repercussdo do século XIX, o cinema,
por sua vez, surgiu no final do século XIX.Docinematografo dos irméos Lumiere surgia uma
luz atraente, porém dificil de ser explicada pela maioria das pessoas, que passou a encantar
com imagens diferentes que se moviam. Nascia lentamente, sem cores e sons, uma industria
especifica de producdo artistica, que acabou por ditar um sem nimero de padrées culturais em
diferentes paises, e que viria a se tornar o sinbnimo mais poderoso das comunicagdes, ou “o
produto do encontro histérico entre teatro, vaudeville, music hall, pintura, fotografia, e toda
uma série de progressos técnicos” (CARRIERE, 1995, p. 9).Vérias questdes sdo formadas ao

se pensar na constitui¢do do universo gque é apresentado no cinema.

Sustentaremos nossos escritos dos proximos topicos com obras e ensaios de autores
que trataram de averiguar em suas pesquisas os afastamentos e as aproximagoes existentes
entre a literatura e a obra cinematografica, como, por exemplo, Jean-Claude Carriere e sua
obra A linguagem secreta do cinema(1995), Ismail Xavier e O discurso cinematogréfico: a
opacidade e a transparéncia(2005), Jodo Carlos Avellar e O chdo da palavra: cinema e
literatura no Brasil(2007), entre outros autores que teceram escritos relevantes envolvendo o

cinema e a literatura.

A analise do processo de crescimento do nimero de universitarios e profissionais das
areas de educacdo que se deu no decorrer das décadas de 1950 e 1960 nos permitird
compreender as principais modificacbes socioculturais pelas quais a sociedade brasileira
comecava a enfrentar antes dos anos de chumbo. E ainda neste capitulo que pretendemos
apontar os meios encontrados pelos cineastas no processo de “reinvengdo do Brasil”,

mediante o cinema de autoria. Nelson Pereira dos Santos nos apresentou em Rio 40 grausuma



42

variante da miséria que brota no seio da comunidade carioca, favelada, urbanizada;em Vidas
Secasvemos a mesma miséria e problemas sociais, s6 que em outro Brasil, o Brasil

nordestino, do rural, da caatinga.
3.1 Literatura e cinema: escolhas e aproximacoes

Como o cinema tentou expressar contos com imagens, primeiramente sem som e mais
tarde explodindo em sonoridade. Antes do cinema a literatura permitia ao escritor gerar um
texto dotado de detalhes para mais tarde tais detalhes serem absorvidos pelo leitor, ajudando-o
na criagcdo mental do desenrolar da trama. O cinema, por sua vez, condensou nas telas a viséo
do diretor e sua equipe, até certo ponto de forma manipuladora, talvez. Na narracao filmica,
0s espacos ja foram concebidos, os corpos ja apresentam uma forma concreta, entardecer e
noite j& estdo prontos, sem que a liberdade imaginativa do leitor pudesse arquiteta-la. “As
cameras filmaram o que o diretor do filme quis, o projetor do cinema joga-as na tela, para
voce seguir o olhar do filme como se fosse o seu.” (ALMEIDA, 1999, p. 25)

De certo modo a literatura regionalista apresentou ao brasileiro um Brasil totalmente
desconhecido. Os romances que surgiram na década de 1930 ofereceram aos leitores um
mundo distanciado da metrépole, que mergulhava em cendrios rurais e rudimentares, cenarios
que marcaram o inicio da histéria de nosso pais. Mencionamos anteriormente, no primeiro
capitulo, alguns livros de autores dessa década, consagrados em nossa literatura que
inspiraram as geragdes vindouras e mais precisamente aos intelectuais da década de 1960.

E em 15 de marco de 1930 que temos o0 surgimento da Cinédia, que foi o primeiro
estidio cinematografico brasileiro. Tendo como primeiros filmes L&bios Sem Beijos (1930),
de Humberto Mauro e O Ebrio (1946), de Gilda de Abreu. Em 1941 Moacir Fenelon funda a
produtora Atlantida Cinematografica, popularizando a producdo cinematografica com suas
chanchadas, com sucessos de publico como Tristezas ndo pagam dividas (1943), Este mundo
é um pandeiro (1947) ou Carnaval no fogo (1949). A Vera Cruz viria a ser criada em 1949
tendo como proposta a elaboracdo de filmes caros e de alta qualidade de montagem e pés-
producdo, langou filmes celebres como Caicara (1950), de Adolfo Celi e O Cangaceiro
(1953) de Lima Barreto, este ultimo tendo sido o primeiro filme brasileiro a conquistar a
Palma de Ouro em Cannes. O objetivo da Vera Cruz era manter um perfil de criagdo de filmes
embasado nos moldes hollywoodianos, imitando em varios aspectos os tracos peculiares do

cinema internacional.
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O surgimento das diferentes produtoras cinematogréaficas durante a década de 1930 se
deu em grande parte devido ao incentivo do governo Vargas em promover a cultura nacional
com a criacdo de leis que melhorassem as condicbes para a elaboracdo de filmes e
documentarios no pais. Em 1932 é criado o Decreto-lei 21420, primeira lei que era voltada
para o incentivo do audiovisual, e em 1936 é fundado o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), que pretendia desenvolver filmes educativos, principalmente para a grande

parcela analfabeta da comunidade.

Produtoras como a Vera Cruz e a Atlantida tornaram-se celebres pela criacdo de
diversas chanchadas, que eram as comédias de humor ingénuo que tratavam de pequenos
aspectos do cotidiano do brasileiro como o carnaval, o futebol ou a figura do malandro
carioca. Foi durante a década de 1950 que estes filmes passaram a ser criticados por diferentes
cineastas, principalmente aqueles que tentavam fundar no Brasil uma nova concepcdo de
cinema que rompesse com a ingenuidade e o0 padrdo norte-americano. Um cinema que fosse
alimentado pela literatura nacional e pelos herdis do povo, sem, no entanto ridicularizar as

classes desfavorecidas com espetaculos imbecilizados segundo eles mesmos.

Um dos criticos desse tipo de cinema foi o paulistano Nelson Pereira dos Santos que
mantinha uma postura marxista que era facilmente identificada em seus discursos, bem como
seu gosto pela doutrina soviética: “O cinema]...], como disse Jdanov para a literatura, “néo
estd somente destinado a seguir o nivel das necessidades do povo: muito mais, ele deve
desenvolver seus gostos, elevar suasexigéncias, enriquecé-lo de idéias novas, leva-lo
avante[...]”. (SALEM, 1996, p. 85)

A conscientizagdo de que o cinema detinha um potencial diferente das outras artes
comega a ocorrer quando o futuro cineasta ainda era um garoto, dos muitos filmes assistidos

juntamente com seu pai.

Meu pai, principalmente, conhecia o cinema mudo inteirinho. Sabia de tudo. Foi ele
quem me deu meu aprendizado em cinema. [...] A minha primeira rela¢cdo com o
cinema foi essa, aos 10 anos eu ja estava recebendo. Foi ai que comecei. O resto
veio mais tarde: o cineclube, depois a consciéncia de fazer cinema, apossibilidade de
fazer cinema no Brasil (SALEM, 1996, p. 46).

A forte ligagdo com os trés pilares do cinema italiano Vittorio De Sica, Roberto
Rossellini e Luchino Visconti, assim como o interesse em construir um cinema politico como

0 de Sergei Eisenstein, despertaram no cineasta a necessidade de procurar entre as obras da
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literatura nacional os pontos que seriam incorporados em seus roteiros, 0s tracos escondidos

que faziam do Brasil um pais de extrema singularidade.

Nelson Pereira foi um dos cineastas do movimento cinemanovistas que via nas
chanchadas e no molde hollywoodiano das produtoras o principal problema que afetava o
processo de “revolucdo da arte nacional”. O Cinema Novo da década de 1960 foi buscar
originalidade em sua tematica em diferentes obras da década de 1930, o romance Vidas Secas
(1938) de Graciliano Ramos nos interessa aqui como norteador de nosso capitulo, partindo do
livro até chegar as telas do cinema, quais caminhos foram tracados por equipe e cineasta. Nas
palavras de José Carlos Avellar:

O que Vidas secasfilme trouxe do Vidas Secaslivro ndo foi s6 o que a obra de
Graciliano provocou no imaginario do leitor Nelson, mas principalmente o impulso
gerador da obra, sua idéia, seu ponto departida tal como intuido por Nelson, a
imagem (mental, ndo necessariamente visual) que gerou o livro, 0 que na obra
existia antes da obra existir — sua vontade de ser, o que ela era antes de se fazer por
intermédio do autor. (AVELLAR, 2007, p. 45)

No inicio de sua carreira o diretor de Vidas Secas foi buscar no Rio de Janeiro um
cenario que favorecesse a sua busca por uma paisagem que figurasse como reveladora do
Brasil, o cotidiano carioca que evidenciamos em Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona Norte
(1957), nos permite perceber a forte associacdo do cineasta com a estética neo-realista
italiana, e como a camera de filmagem opera quase que de forma documental entre os
diferentes personagens que brotam das vielas por entre os morros, em rodas de samba e feiras
populares, a zona norte e a zona sul em constante conflito. J& em Vidas Secas, somos
transportados para um novo cenario, extremamente distante das praias e belezas do Rio, numa

terra calcinada vemos andarilhos mortificados pelo sol.

O desenvolvimentismo desencadeado pela politica de Juscelino Kubitschek,no final da
década de 1950,fez gerar entre diferentes artistas um desejo de revitalizacdo e
engrandecimento de tracos imperiosos de nossa cultura. Tragos antes vistos durante o
modernismo de 1920. As bases do chamado Cinema Novo comegavam a ser moldadas em

meio a tais modificagdes.

No foco dos debates entre intelectuais e politicos de diferentes esferas ideoldgicas
estava a preocupacdo em evidenciar o que ficou conceituado entre as discussdes como sendo
um tipo de “dualismo” que gerava uma idéia palpavel de dois Brasis existentes, 0 que fora

mencionado no capitulo anterior. Um Brasil moderno e industrializado que se sobrepde a um
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Brasil rudimentar e deteriorado por um atraso econémico, cultural e social, “recolocava-se 0
problema da identidade nacional e politica do povo brasileiro, buscava-se um tempo. suas
raizes e a ruptura com o subdesenvolvimento.” (RIDENT]I, 2012, p. 136).0 cinema criado por
alguns poucos entusiastas de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Bahia promoveu em diferentes
niveis uma busca pela brasilidade, desligando-se dos aspectos que o fazia refém da estética

norte-americana.

Cineastas como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos alimentaram seus roteiros
a partir de tragos que caracterizavam este Brasil atrasado e rudimentar.O imaginario destes
artistas ja havia sido penetrado durante a adolescéncia por diferentes textos que foram aos
poucos cunhando perfis intelectuais inquietos, fossem provenientes da literatura regionalista
ou mesmo da ideologia comunista, como no caso de Nelson Pereira que nutriu seu imaginario
com a obra do Mestre Graca a fim de gerar um roteiro que fosse valido para o cinema. As
leituras que eram feitas enquanto garoto e no decorrer de sua adolescéncia despertaram o
interesse por problemas de ambito social, e é exatamente a partir desse gosto peculiar que
seus primeiros filmes serdo moldados. Sobre tematicas que abordam problemas da sociedade,

as leituras politicas formaram uma mente critica e focada nas classes desfavorecidas.

Em Rio, 40 Graus de 1955, que é o seu primeiro longa-metragem, e também
considerado um dos marcos iniciais do cinemanovismo, é possivel perceber a forte ligacdo
com a obra Capitées de Areia (1937) de Jorge Amado, os panoramas da cidade do Rio de
Janeiro, que aos poucos vao mostrando os moradores em seu cotidiano, é extremamente
semelhante a trama desenvolvida pelo literato baiano que apresenta a cidade de Salvador da
década de 30, onde um grupo de criancas abandonadas vai buscar um tipo de liberdade que
emana das ruas. Em meio a corrupcdo e forte repressdo da policia assistimos ao

amadurecimento dos jovens em um cendrio desafiador e extremo.

O cinema foi buscar inspiracdo na literatura, o cineasta escreve com imagens, mas
antes de se criar imagens em movimento é necessario escrevé-las. Os cineastas que
analisamos nesta primeira fase do Cinema Novo foram homens e mulheres que tiveram
contato quando jovens com um tipo especifico de literatura, ou mesmo que viveram
intensamente os diferentes problemas de ambito social. A proximidade com tais aspectos
despertaram este interesse em escrever sobre a tragédia, porque eles faziam parte, de alguma

forma, desta tragédia. Nas palavras de Cacé Diegues:
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A ideia da cultura popular era o seguinte: existe um potencial cultural, de identidade
nacional muito forte, que esta subjugado pela hegemonia da cultura estrangeira que
nos domina hd 500 anos, primeiro a portuguesa, depois a européia, sobretudo
francesa, e depois a norte-americana. Entdo, era preciso se libertar disso, e a forma
de se libertar era se voltando para a criagdo popular, para a criacdo original do povo
brasileiro. (DIEGUES, 2004, p. 4-5)

Em torno dessa criacdo nacional temos diferentes movimentos, que surgem durante a
década de 1950 e que se estendem até antes do golpe de 1964. A literatura regionalista,
somada a diversos textos marxistas traduzidos e trazidos ao Brasil por estudantes
universitarios de familias abastadas favoreceram essa conscientizacdo entre diferentes jovens.
A arte da escrita rebuscada e analitica € mesclada com a febre da criacdo de roteiros. A
definicdo como cinema, se da depois do tramite realizado entre o roteiro escrito e a montagem
filmica, po6s-definida, o cineasta constrdi sua historia identicamente ao escritor romancista.
Segundo Avellar: “o que leva o cinema a literatura € uma quase certeza de que é impossivel
apanhar aquilo que esta no livro e coloca-lo, de forma literaria, no filme” (AVELLAR apud
JOHNSON, 2003, p. 41). Porque o filme inaugura uma nova leitura, mesmo tendo sido
baseado numa obra da literatura, ndo é a fidedignidade com o livro que vai encantar, ou que
deve ser preservada, 0 que se busca é tdo somente gerar uma nova visao baseada no conto.
Uma das principais marcas dos cineastas do cinemanovismo era esta, a de se inserir no meio
do povo, ir onde a massa esta, fazer parte do cotidiano daqueles que sdo a matéria prima da
criacdo do popular. Diferentes romancistas traduziram este sentimento de inserir em seus

contos o que eles proprios haviam vivenciado.

Rachel de Queiroz e Graciliano Ramos inspiraram com suas obras diversos artistas
brasileiros de diferentes esferas. Uma nova linguagem passa a ser a grande mestra na
definicdo do sertdo, do regional e suas peculiaridades, antes isoladas. A literatura alcanca
significativo destaque entre o publico especializado, O Quinze, lancado em 1930, e Vidas
Secas, em1938, geraram um sentimento de aproximacéo, entre os leitores e os elementos
desconhecidos de nossa cultura. O livro de Rachel de Queiroz trata da terrivel seca que
castigou o Nordeste no ano de 1915. A autora cearense traduziu em palavras o que ela prépria
havia testemunhado quando crianga no sertéo, os horrores e as dificuldades que culminaram

com a saida de sua familia da sua terra natal em 1917, indo para o Rio de Janeiro.

No romance Vidas Secas, de Graciliano Ramos, temos mais uma vez esta aproximacao
com o horror, da falta de recursos e de uma terra devastada pela seca. Tendo crescido no

interior de Alagoas, a ligacdo com tal realidade se fazia presente em seu cotidiano, as
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peculiaridades enfrentadas no dia a dia sé&o ressaltadas em seus escritos. Caatinga e retirantes
sdo simbolos nestes contos, eles traduzem o espirito de uma época, ao passo de
transformarem-se em expoentes das modificacdes politicas na década de 1960, os leitores

esquerdistas apoiavam seus discursos com base nas reflexdes feitas em livros como estes.

Uma grande diferenca estética entre as duas obras gira em torno da exposicdo das
personagens. Em O Quinze nds temos personagens comunicativos, que descrevem em
conversas as situacdes que sdo apresentadas na trama, apontando em didlogos o que esta
diante dos olhos, por outro lado em Vidas Secas temos personagens que nao dialogam entre
si, 0 autor faz uso de sua destreza descritiva para nos apresentar detalhadamente o cenério do
desenrolar da estdria. Dois estilos de escrita protagonizados pela seca, com consequéncias

extremamente proximas entre as duas obras.

Em se tratando da década de 1930 ocorreram diversas modificagdes no mercado
editorial que favoreceram o transito de diferentes obras importantes no Brasil, e, mais tarde,
no mundo, tendo sido traduzidas em inumeras linguas. Uma das causas dessa extrema
modificacdo em torno dos bens culturais, e o grande numero de impressfes que passavam a
circular dentro do territdrio nacional, estdo diretamente associadas a situacdo politico-
econbmica da década de 1930, aos impulsos gerados pela industrializacdo da época. O
namero de livros que circulavam era reduzido, tendo em vista um puablico alvo relativamente

pequeno.

O crescimento do namero de profissionais liberais e portadores de diploma fez com
que essa parcela da sociedade, que consumia bens culturais, aumentasse. Um publico que
escolhia obras de acordo com seu gosto exigia uma nova atualizagdo dos meios de
encadernamento e propaganda das edicdes, segundo Alves (2011):

Esse novo publico forma-se a partir da forca das alteragdes profissionais ocorridas
na estratificacdo do mercado de trabalho nacional, impulsionado pelo crescimento
do setor terciario e de novos postos de gestdo do setor publico, assim como pelo
aumento do ndmero de portadores de diploma superior na area das profiss6es
liberais. (ALVES, 2011, p. 77)

Uma classe de consumidores que liam compulsoriamente alimentou esta jovem
industria que, aos poucos, foi definindo diferentes padrdes socio-culturais. Neste crescente
cenario, o sertdo foi pictoricamente construido por diferentes literatos, passando a ocupar nas
mentes dos leitores um espago no qual floresceram reflexdes sobre a situacdo dos segmentos

desfavorecidos no Brasil; problemas de ordem social ganham um espaco especifico.
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O poder do sertanejo é enaltecido em diversas obras, personagens como Fabiano e
Chico Bento carregam consigo o peso de uma existéncia pobre e sofrida, porém marcada pela
luta e necessidade de sobrevivéncia. Estas caracteristicas classicas de heroismo das
personagens geraram uma empatia natural com o pablico, o retirante aparece como um tipo de
simbolo comum da degradacdo do ambiente que ele procura escapar, ao tempo que vigora
como um simbolo do combate que € travado contra os problemas de ordem politica e social. A
narrativa que vemos em ambas as obras é a de fuga, de migracdo, ou éxodo, escapar de uma

terra sem vida, rumando para um lugar melhor:

O fator desencadeador da fuga é a seca; como para Rachel de Queiroz, ela é um
elemento desagregador e ndo um componente imanente da cosmologia social e
natural do sertéo, tal como parece ser para Euclides da Cunha. A seca aparece como
algo estranho e o Gnico evento capaz de retirar 0 homem sertanejo da sua comunhéo
com 0 espaco, a hatureza e consigo mesmo. (ALVES, 2001, p. 74-75)

A incerteza do amanh& prossegue expulsando o sertanejo, o0 enfatizar desse aspecto
torna-se claro com a discri¢do das paisagens em que as personagens sdo inseridas. Em Vidas
Secas, a terra rachada onde antes era o leito de um rio € descrita por Graciliano, assim como
0s passaros negros que passeiam pelos galhos das arvores secas, como que espreitando 0s
visitantes que tramitam pelo deserto. “Estavam no patio de uma fazenda sem vida. O curral
deserto, o chiqueiro das cabras arruinado e também deserto, a casa do vaqueiro fechada, tudo
anunciava abandono. Certamente o gado se finara e os moradores tinham fugido.” (RAMOS,
2012, p. 12). Esse tipo de discri¢do dramatica que € criada pelo autor tragou um tipo de perfil
do sertanejo-nordestino na década de 30, que vigorou no imaginario do brasileiro. Neste
fragmento em especial observamos a tematica da fuga que aparece presente também na obra

de Rachel de Queiroz.

Era raro e alarmante, em marco, ainda se tratar de gado. Vicente pensava
sombriamente no que seria de tanta rés, se de fato ndo viesse o inverno. A rama ja
ndo dava nem para um més. Imaginara retirar uma porcdo de gado para a serra. Mas,
sabia 14? Na serra, também, o recurso falta...Também a dgua dos riachos afina, afina,
até se transformar num fio gotejante e transparente. Além disso, a viagem sem pasto,
sem bebida certa, havia de ser um horror, morreria tudo. (QUEIROZ, 2004, p. 14—
15).

A obra O Quinze viria a se tornar filme em 2004, muito tempo depois de seu
langamento em 1930, pelas mdos do cineasta Jurandir de Oliveira. A obra de Rachel de
Queiroz foi lida pelos cinemanovistas, mas ndo veio a se tornar filme na década de 1960/70,

s0 depois do cinema da retomada € que 0s escritos ganharam a tela. Ja o livro Vidas

Secasorbitou entre os principais livros de consulta de Nelson Pereira dos Santos, assim como
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a literatura de cordel obteve destaque entre os escritos de Glauber Rocha, diferentes obras que
apresentavam elementos cléssicos da cultura brasileira foram também selecionados como
material de consulta. Alguns desses materiais cederam diferentes elementos que foram

incorporados pelos cineastas.

Importa perceber que a consagracdo estabelecida antes impactou nas escolhas
estéticas da geracdo de cineastas dos anos sessenta, década em que grande parte dos
romances regionalistas foi adaptada para a linguagem cinematografica,
recrudescendo assim a relaco de intertextualidade entre fotografia, literatura e
cinema. (ALVES, 2011, p. 79)

Os cineastas da década de 50 e 60 foram buscar sustentacdo nos romances
regionalistas de 1930, mas também em elementos modernistas de 1922, revitalizando e
apreendendo caracteristicas que sofreram modificacGes para serem adequadas ao cinema,
realizando uma sucinta transmutacdo entre estética literal e estética filmica. “A imagem do
cinema seria um meio de ressuscitar a palavra, e a palavra ressuscitada,um meio de reinventar
a imagem cinematografica.” (AVELLAR, 1994, p.10).

O encontro entre as linguagens da literatura e cinematogréafica conciliaram um
equilibrio que favoreceu o surgimento de diferentes obras no cinema de extrema importancia.
Os livros que tratavam de mostrar aspectos distintos de um Brasil desconhecido, alimentando
0 imaginario dos cineastas da primeira fase do Cinema Novo. O sertdo, que foi tdo ricamente
detalhado em escritos por autores que vivenciaram sua mais intima face, imperou durante a
primeira fase do movimento. O filme Vidas Secasfoi consagrado em seu tempo, ganhou status
e relevancia até os dias de hoje, tendo tido o poder de transfigurar os escritos para a tela

poeticamente. Os caminhos tracados nesta empreitada sdo pouco conhecidos até hoje.
3.2 Nelson Pereira dos Santos: procurando o sertéo

O filme Vidas Secas teve seu lancamento em 1963, com distribuicdo pela Sino Filmes,
Rio filmes e Sagres Video, a obra cinematogréafica foi criada a partir do livro de Graciliano
Ramos, escrito em meados de 1938. O filme, bem como o livro do Mestre Graga, trata dos
diferentes problemas sofridos por uma familia de retirantes nordestinos que tentam sobreviver
desesperadamente numa regido seca, os problemas enfrentados pela familia culminam com a
repentina migracao para a regido Sul em busca de melhores condi¢fes de vida. A introducéo
da obra de Graciliano Ramos (1892 — 1953) oferece diferentes detalhes do ambiente de
desenrolar da trama que séo facilmente absorvidos pelo leitor, gerando imagens distintas, que

recriam um cenario marcado pelos horrores da seca:
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Na planicie avermelhada os juazeiros alargavam duas manchas verdes. Os infelizes
tinham caminhado o dia inteiro, estavam cansados e famintos. Ordinariamente
andavam pouco, mas como haviam repousado bastante na areia do rio seco, a
viagem progrediria bem trés léguas. Fazia horas que procuravam uma sombra. A
folhagem dos juazeiros apareceu longe, através dos galhos pelados da catinga rala.
(RAMOS, p. 09).

O drama foi dirigido pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos, a dire¢do de fotografia
ficou por conta de Luiz Carlos Barreto e José Rosa, o elenco principal foi englobado por
Atilalorio, comoFabiano, e Maria Ribeiro, no papel de Sinha Vitoria. Entre os dois, apenas

Atila era ator profissional, tendo trabalhado em outros projetos para o cinema e televisao.

Formado em Direito pela Faculdade de Direito da Universidade de S&o Paulo, da
turma de 1952, filho de um alfaiate e de uma dona-de-casa, o jovem Nelson mantinha
guardado dentro de si um grande desejo de escrever roteiros e criar filmes com teor critico,
“Comunista desde os bancos do colégio Roosevelt, em Sdo Paulo, num tempo de combate ao
Estado Novo — optou pelo afastamento da militancia politica direta, a fim de tornar-se um
militante do cinema brasileiro” (RIDENTI, 2000, p. 93), foi guiado por este desejo que aos

vinte anos de idade Nelson viaja até a Franca:

Eu tinha 20 anos e fui a Paris de navio com uma bolsa do governo francés para
estudar cinema. O cargueiro italiano demorou tanto para chegar que acabei perdendo
0 prazo da matricula. Fiquei por la quatro meses e ia toda tarde a Cinemateca assistir
filmes. Foi minha melhor escola de cinema, um curso completo de realismo francés
dos anos 30. (SANTOS, 2009, p. 1).

Antes da criacdo de seu primeiro longa-metragemele havia feito um curta-metragem
em 1950,chamado Juventude, que mostra o dia a dia de jovens trabalhadores em S&o Paulo, a
luta nas batalhas diarias vividas por pessoas simples sempre chamaram a sua atencdo, a
necessidade de mostrar uma realidade camuflada, a qual é mantida em siléncio pela maioria

das pessoas imperava em seus primeiros roteiros. Segundo o prépriocineasta:

Eu pensei em fazer Vidas Secas em 1962, por ai. Em 1959, eu j4 tinha feito “Rio 40
Graus” dai pensei vou fazer um grande filme, claro! E comecei a escrever os
roteiros, e eu tinha alguns livros de consulta, e um deles era Vidas Secas, de vez em
quando eu dava uma pesquisada pra ver se eu conseguia roubar alguma coisa. 1sso
aqui € o filme! Ta escrito aqui, a Unica coisa é sintetizar, fazer uma sintese, porque
ele é tdo ligado ao visual que vai direto ao conhecimento de causa, porque ele veio
de 14, conhecia toda aquela realidade tinha uma posicdo filos6fica estética bem
definida, o livro dele é o resultado de um pensador, um bom escritor, um escritor
classico, é alguém que raciocinou, avaliou, pensou e produziu essa obra prima sobre
a questdo do nordeste. (SANTOS, 2008).

O interesse surgiu do contato com a obra que pareceu tdo atrativa durante a primeira

leitura, repleta de detalhes tdo importantes, as cenas estavam prontas era preciso elaborar um
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roteiro que sintetizasse a historia. O romance do Mestre Graga carregava consigo 0s principais
tracos necessarios para a criacdo de uma obra filmica que mostraria um Brasil verdadeiro e
sem rotulos, um pais marcado por um atraso camuflado e despercebido. Da mesma forma que
0s Neo-realistas priorizaram o humanismo em suas obras, 0 cinemanovismo dessa primeira
fase também foibuscar nas pessoas simples toda a relevancia de que precisavam para levar a
cabo seu projeto politico artistico. Segundo Ismail Xavier 0 movimento seria uma “versao
brasileira de uma politica de autor que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da
producdo, em nome da vida, da atualidade e da criagdo” (XAVIER, 2001, p. 62-63).

Uma das grandes dificuldadesna pré-producao do filme Vidas Secas foi a de criar um
filme a partir de um livro que ndo apresentava dialogos entre as personagens, o desenrolar de
cenas acontecia naturalmente e as imagens apresentavam-se de forma emotiva, extremamente

bem descrita pelo escritor.

Antes da adaptacdo de Vidas Secas para o cinema, Nelson Pereira foi indicado para a
criacdo de outro filme também proveniente de uma obra de Graciliano Ramos, Sdo Bernardo,
que foi langado em 1934, na segunda etapa do modernismo brasileiro. Alguns problemas de
aceitacdo no rumo que algumas personagens tomariam no decorrer do filme acabaram por
findar a participacdo do cineasta; o filme acabou por ser lancado em 1971, pelas maos do
cineasta Leon Hirszman. Sobre a mudanca na direcdo do longa-metragem e de seu contato

com o proprio escritor disse Nelson Pereira dos Santos:

Meu primeiro trabalho no cinema profissional foi como assistente de direcdo de
Rodolfo Nanni em O saci, filmado no interior de S&o Paulo, em Ribeirdo Bonito. O
diretor de fotografia do filme, Rui Santos, era amigo de Graciliano Ramos e me
pediu para fazer a adaptacdo de S&o Bernardo. Mergulhei no trabalho, filmava de
dia e escrevia a noite. Empaquei ao chegar ao capitulo do suicidio de Madalena. Nao
queria que ela morresse. Propus, no lugar do suicidio, a fuga da fazenda. Rui Santos,
temendo a reac¢do do “Graga”, recomendou-me consultar o autor antes de mudar a
historia de Madalena. Em resposta, Graciliano disse que eu poderia fazer isso, desde
que tirasse 0 seu nome da histéria, porque a modificacdo proposta ndo era de sua
autoria e sim invencéo alheia. (SANTOS, 2007).

Para Vidas Secas as medidas de adequacdo da obra para a pelicula ndo foram téo
complexas, em algumas entrevistas o0 cineasta esclarece que o préprio Graciliano Ramos
escrevia como um roteirista, descrevendo o cenario e pontuando detalhadamente a trama.
Depois de montar uma equipe de pequeno porte, Nelson viaja até 0 municipio de Juazeiro, no
norte da Bahia, para comecar as filmagens de Vidas Secas. O interesse do cineasta nesta
regido havia nascido depois de uma visita a regido em 1958, enquanto trabalhava para o
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documentarista Isaac Rozemberg, com o intuito de filmar os impactos da seca que haviam
assolado o territério naquele ano. Depois de ter contato com os moradores da regido e ter se
sensibilizado com a tragédia tdo proxima, o cineasta retorna até a regido, em 1960, para rodar

sua obra prima.

Um problema inesperado por todos tornou invidvel todo o processo de gravacdo do
filme: as chuvas fortes que sucederam o periodo de seca transformaram a paisagem de
caatinga em areas verdes. Esse acontecimento fez Nelson improvisar a criacao de outro filme,
Mandacaru Vermelho (1960), um romance escrito por ele mesmo e que trata das dificuldades
enfrentadas por um casal em uma terra marcada por disputas de familias numa regido seca do
Nordeste brasileiro. Dois anos mais tarde,o interesse em rodar o longa-metragem Vidas Secas
retorna, e, dessa vez, o cenario escolhido deixava o cineasta mais préximo da terra natal do
idealizador do romance. E no distrito de Minador do Negrdo em Palmeira dos Indios, no
agreste alagoano, que o cineasta desembarca com sua equipe e aos poucos comeca a escolher

locacOes e selecionar figurantes.

Grande apreciador do Neo-realismo italiano e, principalmente, dos cineastas do pos-
guerra o cineasta desenvolveu em seus filmes um estilo de critica social que incitava a
reflexdo da situacdo do Brasil na década de 1960. Tendo sido um dos muitos apreciadores da
literatura de Graciliano Ramos, e como um dos seus muitos escritores, 0s quais serviam para
consulta, este exercia uma mistica totalmente particular, talvez por causa da preocupagéo em
retratar as figuras principais das classes menos favorecidas ou pela paixdao com a qual eram
criados os cenarios que descreviam suas tramas.Sendo um dos diretores da década de 1960
gue faziam um cinema vanguardista, Nelson Pereira assemelha-se a Glauber Rocha, tanto pela
destreza ao dirigir o filme, quanto pela coragem de criar uma histéria sobre um tema tdo
discutido no pais, 0 que se tornou evidentemente um traco comum entre 0s cineastas do
Cinema Novo. O principio da pelicula ndo pretendia chocar demasiadamente, mas antes disso
alertar de forma poética um problema de cunho social que afetava grande parcela da
populacédo sertanejo-nordestina de nosso pais.Em entrevista cedida a TV Brasil no programa
De L& pra Ca, o diretor descreveu um pouco sobre a complexidade em fazer um filme a partir
de um romance sem dialogos, onde se privilegia a sequéncia de montagem das imagens com

conteddo, o qual assume papel marcante no trabalho final do filme:
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E, isso foi realmente um dos grandes desafios, vamos transpor da linguagem literaria
para a linguagem cinematografica, o livro tem toda aquela linguagem poderosa que
fica na cabeca do leitor, um mundo, um universo que o escritor cria e ele vai compor
esse mundo de acordo com a sua formagcdo,seu jeito, seu sentimentos, mas para o
espectador nos temos que usar uma linguagem que eu nao digo que é concreta, mas
o conflito a relagcdo entre os personagens existe pela troca de olhares pelo que
acontece a cadela que corre atrds do pred e traz o prea tudo isso vai contando uma
historia sem que seja necessario usar um dialogo, é um exercicio de linguagem
bastante importante. (SANTOS, 2008).

A troca de olhares! Em algumas cenas importantes do filme acompanhamos o
desenrolar de um fato através do simples olhar, a linguagem visual é elaborada para dar
énfase as linhas do livro, momentos de emoc&o e angUstia sdo descritos por jogos de olhares,
segundo Christian Metz: “o cinema, dizem, ¢ uma linguagem, se se entender por isso
“linguagem poética”. (METZ, 2010, p. 59). Fazer um filme baseado em uma obra que néo
apresentava dialogos parecia deveras improvavel, mas a magia do cinema desloca-se por entre
as adversidades e cria um mundo onde a tela representa a pagina do livro que como uma

janela é descortinada para os olhares diversos.

A realizacdo do filme Vidas Secas se deu em meados de 1962-1963, o lugar escolhido
foi o povoado de Minador do Negrdo, distrito de Palmeira dos Indios, localizado no interior
alagoano, distante 135 quilémetros da capital Macei6. Rodeado de fazendas e caatingas,
perfeitamente escolhido pelo diretor, este cenadrio remonta os escritos de Graciliano Ramos,
filho da mesma terra a qual ele havia descrito em seu conto de 1938, a obra havia sido escrita
na mesma cidade, e por escolha do diretor, o filme também nasceria na mesma regido. Dos
esbocos para o roteiro principal ocorreram diferentes contratempos, desde a formacdo da
equipe técnica que estd disposta a viajar até a captacdo de recursos disponibilizada pelos
produtores do filme. A parte de organizacdo de sequéncias de imagens e sobreposicdo do
audio ao video parecia muito mais simples do que se meter a viajar pelo Brasil fazendo
cinema. Nas palavras de Ismail Xavier: “Classicamente costumou-se dizer que um filme é
constituido de sequéncias — unidades menores dentro dele, marcadas por sua funcdo dramatica

e/ou pela sua posicdo na narrativa” (XAVIER, 2005, p. 27).

No caso de Vidas Secas é importante mencionar o trabalho excepcional realizado pela
equipe, que rapidamente alcancou éxito, tanto ao longo dos dias que seguiram o trabalho no
interior de Alagoas, quanto nas viagens de apresentagdo do filme ao redor do mundo. A
utilizacdo de atores “ndo-profissionais” para compor o elenco do filme Vidas Secas €

justificada pelo baixo orgamento nas producgdes, assim como a grande maioria dos filmes
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produzidos pelo movimento cinemanovista. Sobre a escolha do elenco e da busca pelo tipo de
ator em especial que serd inserido na trama pontuou Nelson Pereira dos Santos (2009):

Meu desafio como diretor é escolher o ator certo. Depois de escolhido, 0 negécio é
com ele. Saimos juntos, vamos a um botequim e conversamos sobre o filme. O
oficio do ator é sagrado e interfiro o minimo possivel. E meu jeito de trabalhar.
Admiro a coragem dos atores. (SANTOS, 2009. p.1).

Um dos ndo atores (atores ndo profissionais) e morador da cidade de Palmeira dos
indios foi Jofre Soares, entre as idas e vindas do cineasta e sua equipe, fotografando e criando
lacos de amizade com politicos e fazendeiros da regido, o encontro com o futuro ator se deu
em um pequeno circo que permanecia em exibicdo em um terreno baldio no centro de
Palmeira dos indios. A forte expressividade do palhaco no centro do picadeiro fez com que o
cineasta de dirigisse até os fundos do espetaculo com o intuito de conhecé-lo e inseri-lo no
filme. Outro fator importantissimo depois da insercdo de Jofre no elenco foi a propaganda
feita por ele mesmo entre os fazendeiros e politicos da regido, a influéncia politica do ex-
oficial da marinha aposentado na regido era muito grande. Diferentes acordos foram
estabelecidos em locagdes ao redor de Palmeira dos indios e de Minador do Negrdo com

familias proprietarias de terras que serviram de palco para varias cenas do longa-metragem.

O elenco contou ainda com a participacdo do ator Atilalério, que ficou encarregado de
interpretar Fabiano, o patriarca da familia de retirantes. Atila havia trabalhado com Luiz
Carlos Barreto anteriormente no filme Assalto ao Trem Pagador, no mesmo ano de 1962,
antes da realizacdo do filme com Nelson Pereira.Atila ainda viria a ficar famoso na televis&o
por diversos papéis em novelas, como A Escrava Isaura, Anjo Mau e O Rei do Gado, sempre
apresentado como um sujeito mal-humorado ou o vildo da trama, ganhou fama rapidamente,
mas a totalidade do reconhecimento do seu trabalho nacional e internacionalmente veio

ocorrer apos o papel de Fabiano,deVidas Secas.

Atilalorio foi inserido no elenco do filme depois da pressdo imposta por Herbert
Richers que desejava pelo menos um nome reconhecido na trama, a proposta inicial era
utilizar mais uma pessoa da regido para dar vida ao personagem Fabiano, esta vigorava como
uma das idéias do diretor do filme que avaliou os moradores do povoado e aos poucos foi

montando seu elenco.

Incorporando o elenco principal ao lado de Atilaldrio, estava Maria Ribeiro, que

interpretou Sinhd Vitéria. A atriz havia sido descoberta pouco antes de a equipe
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estdcompletamente formada, o diretor havia encontrado a moca trabalhando como técnica no
Laboratorio Lider — hoje conhecido como Labo Cine. Um dos poucos locais onde se
realizavam revelacOes e edi¢cdes de filmes dos realizadores do Cinema Novo. Maria Ribeiro
ndo desejava trabalhar no cinema como atriz, pouco importava a ela deixar a calma e a
tranquilidade do seu laboratorio de revelacdo para se lancar nesse mundo de incertezas tal
qual era o cinema brasileiro, e sobre o pensamento que mudou radicalmente depois do convite
do realizador de seu primeiro filme ela teceu a seguinte afirmacdo em entrevista no Festival

de Brasilia, realizado em 2008:

Eu é que ndo embarco nessa de cinema brasileiro ndo, nunca deu dinheiro para
ninguém. Eu tinha salério fixo, filha para sustentar e ndo ia trocar a seguranca por
um projeto que ndo tinha dinheiro; alids, desde Atlantida, da chanchada, que cinema
nunca deu dinheiro, era s6 fracasso. (RIBEIRO, 2008).

O pensamento da atriz parecia ser imutavel quanto a desilusdo sobre o cinema
brasileiro, depois de varias conversas e tentativas fracassadas com a moca, Nelson veio a
conversar com HebertRichersque conhecia os proprietarios da Lider na época, foi por
intermédio destes que a moga aceitou o contrato para fazer o papel de Sinha Vitdria, e sobre a

tomada de decisao ela enfatizou:

Eu nédo acreditei, achei que fosse piada, até porque nagquele momento eu sabia que
ele iria filmar Mandacaru Vermelho, pois choveu muito no sertdo e ndo era possivel
fazer Vidas Secas. Dai a Unica coisa que pedi foi uma mala para colocar minhas
trouxas, nem isso eu tinha; mas eles nao tinham dinheiro também nem para isso.
(RIBEIRO, 2008).

Aos poucos o elenco comecava a se formar, faltando alguns ainda de extrema
importancia para o desenrolar da trama. Os meninos que interpretaram os papéis de filhos de
Fabiano e Sinha Vitoria, foram Genivaldo Lima, que interpretou 0 menino mais velho, e seu
irmdo Gilvan Lima, que deu vida ao menino mais novo, ambos eram filhos de um
comerciante de Palmeira dos Indios e foram escolhidos por Nelson Pereira e Jofre Soares.
Sobre a participacdo em Vidas Secas o senhor Gilvan Lima, que havia completado cinquenta e
seis anos em 2012, disse numa entrevista realizada em Palmeira dos Indios: “Jofre Soares
morava perto de uma pousada que era de meu pai, isso em 1962, perto da Igreja de Séo Pedro,
e eu e meu irméo aboiava em vaquejada, o Jofre conhecia a gente e apresentou ao Nelson, foi

por causa disso que a gente foi convidado para participar do filme” (LIMA, 2012)

Orlando Macedo, que também fez parte do elenco, na pele do soldado amarelo, era um

ator pouco conhecido, tendo trabalhado em algumas pecas teatrais no Rio de Janeiro. O Unico
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ator profissional do elenco, o qual ja havia trabalhado no cinema era Atilal6rio. Entre os
demais nomes que fizeram parte das filmagens existiu uma personagem que também veio a
alcancar significativo sucesso, ela fazia parte do elenco que foi selecionado pouco antes das
gravacdes, a cadelinha baleia, que apresenta significativo destaque na obra de Graciliano
Ramos foi mais um dos tantos achados da equipe, encontrada numa feira local e comprada por
uma bagatela por Nelson.

Os problemas sociais que sdo apresentados no filme denotam, a época de sua
realizacdo, retirantes fugindo da seca, apropriacdo de terras, coronelismo, pequenos
trabalhadores rurais sendo extorquidos, a fome e a miséria de um povo sendo amplamente
explorada na tela. Analisamos estes diferentes exemplos através da figura do vaqueiro
Fabiano. Para Jean-Claude Bernardet: “Vidas Secas tem uma expressdo discreta que situa o
personagem central, Fabiano, e sua familia, em relacdo ao trabalho, a propriedade da terra, as
instituicdes, a cultura popular e erudita, a repressdo policial, & submisséo e a violéncia, etc.
(BERNARDET, 1980, p. 102).

Nelson Pereira também preferiu filmar Vidas Secas em preto e branco, dez anos ap6s o
langamento do primeiro filme colorido brasileiro intitulado Destino em Apuros, uma comédia
dirigida por Ernesto Remani, que foi lancada em 1953. O tipo de tecnologia para se realizar
um filme colorido era dispendioso, sendo necessarios um grande patrocinio e grandes
produtores, a escolha do preto e branco tinha um sentido mais poético. O branco estourado foi
uma incorporagédo da direcdo de fotografia, ressaltava a luz forte que refletia na caatinga, a
dramatizacdo da falta de cores em meio a falta de vida do ambiente também se tornou um

traco peculiar do filme.

Outro elemento que pode ser mencionado € a introducdo do filme que conta com o
famoso som do carro de boi, tornando-se ensurdecedor na introdugdo. O som foi colocado
propositalmente na pds-producdo do filme para incomodar quem assistisse, vemos a familia
deslocando-se por entre a vegetacdo morta, carregando bagagens e sacos com possiveis
mantimentos, no final do filme ouvimos o mesmo som do carro de boi e a mesma familia
partindo. A fuga é um traco do filme, a busca por uma melhoria na vida, o final do filme

tornasse extremamente pessimista, distanciado do tradicional happyend americano.

Vidas Secasvigora como um cinema de autoria que em grande medida reuniu em sua

equipe muitos técnicos que futuramente ganhariam espaco em diferentes obras do cinema
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nacional e também da TV. A equipe técnica responsével pelas filmagens era encabecgada pelo
diretor de fotografia Luiz Carlos Barreto, que foi criador de uma das marcas registradas de
Vidas Secas, que é o branco estourado na maioria das cenas. Barreto construiu uma estética
visual que consistia em retirar o filtro das lentes da cdmera para conseguir captar a luz
ambiente de forma mais intensa, e de forma proposital tentar irritar por alguns segundos os
olhos de quem estivesse vendo o filme, quase que desejando inserir o espectador dentro da
pelicula, sobre a utilizacdo desse recurso disse Nelson Pereira: “Aquela luz fortissima,
estourada, de um branco quase insuportavel servia para mostrar o calor da seca, a aspereza do
ambiente. Estdvamos fazendo algo realmente novo, mas ao mesmo tempo bastante simples.”
(SANTOS, 2010). No que diz respeito a utilizacdo de atores ndo-profissionais, evidenciou

Mariarosaria Fabris (1996), em seu livio ONeo-Realismo Cinematografico Italiano:

No apos-guerra, 0 uso de atores ndo-profissionais foi uma pratica bastante
circunscrita — as vezes, ditada por razdes econémicas; outras, adotada na busca de
determinados resultados estéticos -, mas muito alardeada, principalmente fora da
Itdlia, a ponto de se transformar num dos aspectos miticos do neo-realismo.
(FABRIS, 1996, p. 82).

O filme Vidas Secas acabou sendo o resultado da unido entre uma equipe técnica e um
cineasta que j& dispunham de certo amadurecimento de outros trabalhos com um grupo grande
de moradores de um pequeno povoado que foram surpreendidos pela repentina chegada de
diferentes pessoas em sua regido, estes moradores passaram a incorporar o elenco do filme de
forma néo-profissional. A utilizacdo dos ndo atores tornou-se prioritaria em diferentes cenas,
os tracos faciais peculiares de rostos castigados pelo sol e a cor da pele tipica das pessoas

dessa regiédo serviram para tornar mais real a figura do sertanejo-nordestino.

As producdes de baixo orcamento elaboradas no decorrer das fases do Cinema Novo, e
neste ponto em especial na sua primeira fase, nos mostram a destreza em se montar equipes
técnicas por meio da colaboracdo e ndo necessariamente através de contratos burocraticos. Os
membros da equipe de Nelson Pereira dos Santos em sua grande maioria eram cineclubistas
que assim como ele desejavam fazer cinema acima de tudo, a colaboracdo dada em filmes
como Barravento de Glauber Rocha e Os Fuzis de Ruy Guerra, abriu os flancos para
determinadas associagdes, onde os diretores trabalhavam como montadores, produtores e

roteiristas ajudando a criar estes filmes basicamente a fim de aprender a fazer cinema.

Essa parceria objetivava a criacdo de tramas que se desenrolavam de forma facil entre

as pessoas comuns de nosso dia a dia, 0 comum que encantava e que fazia questionar o lugar
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onde vivemos, estrelado pelos que sentem puramente as dores dos problemas que afetam o
pais, sem criar cendrios artificiais ou personagens miticos de personalidade inabalavel e com
carater heroico. Nas palavras de Roberto Rossellini: “aquilo que me interessa no mundo ¢é o

homem e esta aventura Uinica, paracada um, da vida” (XAVIER, 1984, p. 58).
3.3  Cinema-Memodria: rememoracdo e relato

A memoria a qual abordaremos no decorrer dos capitulos subsequentes manter-se-a
unida a nossa pesquisa inicial que primou pela anélise das diferentes peculiaridades do filme
Vidas Secas e, sobretudo aos caminhos percorridos pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos e
sua equipe técnica no ano de 1962 na regido do povoado Minador do Negrdo em Alagoas.
Neste ponto discutiremos sobre a memoria dos moradores do povoado que foi palco do longa-
metragem sobre a Otica de pesquisadores dos campos das ciéncias sociais que analisaram em

seus estudos o cinema e a memaria coletiva.

Uma analise sobre a “constru¢do da memoria” aparece inserida nos estudos do
socidlogo austriaco Michael Pollack (1948-1992), onde o autor faz uso do principio de
consciéncias individuais e coletivas, antes ressaltado nas pesquisas de Emile Durkheim e que

mais tarde serviram de base nos primeiros escritos de Maurice Halbwachs sobre a memdria.

Esse Ultimo elemento da memdria — a sua organizagcdo em fungéo das preocupacges
pessoais e politicas do momento mostra que a memoria é um fendmeno construido.
Quando falo em constru¢do, em nivel individual, quero dizer que os modos de
construcdo podem tanto ser conscientes como inconscientes. O que a memoria
individual grava, recalca, exclui, relembra, é evidentemente o resultado de um
verdadeiro trabalho de organizacdo. (POLLACK, 1992, p. 204).

Michael Pollack tratou de demonstrar como a memoria age como um elemento
denominador do sentimento de identidade mediante o relato falado. A construcdo da
identidade esta diretamente ligada a memoria, ao passo que a memdria se constrdi a partir de
referéncias externas de cunho social, ou seja: “A construgdo da identidade éum fenémeno que
se produz em referénciaaos outros, em referéncia aos critérios deaceitabilidade, de
admissibilidade, de credibilidade,e que se faz por meio da negociacdodireta com outros.”
(POLLACK, 1992, p. 204).

Ja o historiador Francés Jaques Le Goff afirmava: “A memoria ¢ um elemento
essencial do que se costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma das

atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia” (LE
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GOFF, 1996, p. 476). Alguns elementos constitutivos da identidade séo citados por Pollack:
COMO 0 COrpo e O territdrio, a continuidade temporal e o sentimento de coeréncia. E partir da
analise de tais fatores que o individuo se compreende como ser pertencente ao grupo (de

forma individual e coletiva).

O contato dos moradores do povoado de Minador do Negréo, no ano de 1962, com a
equipe que viria a transformar a obra literaria de Graciliano Ramos em filme,despertou na
populacdo o interesse em associar-se diretamente com os colaboradores ajudando na
empreitada que para eles era totalmente desconhecida. Os relatos que fundamentam este
trabalho encontravam-se despertos, a exploracdo de tais relatos ajudou no processo de
descoberta no sentido de somar ganhos histdricos e sociais a nossa pesquisa que evidencia

diferentes ligacdes entre o cinema e a memoria.

Em A experiéncia do cinema(1983),Ismail Xavier nos apresenta uma série de pontos
de vista advindos de diferentes experiéncias de diversos tedricos do cinema, entre 0s quais a
do critico de cinema hdngaro BélaBalazs(1884 — 1949), que descreve o que ele chamou de
antropomorfismo visual: “Quando vemos a face das coisas, fazemos o que os antigos fizeram
quando criaram deuses a partir da imagem do homem e neles imprimiram uma alma humana.
Os close-ups do cinema s&o instrumentos criativos deste poderoso antromorfismo visual.”
(XAVIER, 1983, p. 92). O cinema pode ser compreendido como uma construcao
fundamentada por um Unico ponto de vista, e neste caso o ponto de vista do diretor do filme e
de sua equipe que organiza o trabalho final, o qual é apresentado ao publico, ou ele é uma
juncédo que impossibilita a liberdade de pensamento imaginativo? Diferentemente de um livro
em gue podemos imaginar livremente o desenrolar da trama o cinema por sua vez nos prende
a uma realidade na qual somos apenas observadores de um mundo aprisionado com formas e
sentidos pré-organizados, segundo Baldzs “Os personagens véem com os nossos olhos”. E

neste fato que consiste o ato psicoldgico de “identificacdo”. (XAVIER, 1983, p. 85)

Uma nova linguagem surgiu e o tempo fez crescer e intensificar uma nova cultura de
massa que chamamos de cultura audiovisual. Uma das problematicas evidentes em meio a
dissecacdo do sentido cinematografico é o de compreender os meios pelos quais ele pode
gerar um sentido de interacdo no qual a propria compreensdo de realidade e identidade pode
ser alterada, mediante o choque memorialistico. “Nada comparavel a este efeito de
“identificagdo” ja ocorreu em qualquer outra forma de arte, e € aqui que o cinema manifesta
sua absoluta novidade artistica.” (XAVIER, 1983, p. 85)
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O filme seduziu nacgBes desde seu nascimento, dos filmes de cunho politico de
Eisenstein até as comédias roméanticas de Charlie Chaplin, a imagem como expressdo da
realidade comeca a ocupar a mente de estudiosos a partir da disseminacdo do grande nimero
de filmes. A construcdo filmica parece ndo escapar de uma analise que se encontra

amplamente ligada a um estudo da memoria e suas particularidades.

Nas palavras de José Carlos Avellar (1982):

Um filme ndo serve propriamente para mostrar um pensamento, mas sim para
mostrar uma acao, e por isto, muito naturalmente, o que aparece em primeiro lugar
no cinema sdo 0s gestos e as palavras dos personagens. Gestos e palavras que o
espectador reorganiza ali mesmo, enquanto vé o filme passar na tela,
inconscientemente, a partir das sensa¢fes guardadas na memdria. Cinema, afinal de
contas, parece mesmo uma coisa viva exatamente porque um filme na tela parece
uma meméria que age. (AVELLAR, 1982, p. 16).

O cinema comega a ser traduzido ndo apenas como uma ferramenta de entretenimento,
mas como uma fonte de conhecimento e mais do que isso uma espécie de espelho de uma
determinada realidade. O espectador que se pOe diante da tela assume uma posi¢do de
receptaculo de informacges, o filme trabalha com um tipo de linguagem que acaba por

bombardear os sentidos de quem o aprecia tornando-o parte da trama.

A captacdo de imagens pela mente do espectador acaba permitindo que ele reconstrua
seu proprio entendimento sobre o que foi visto e dessa forma faca uma interligacéo entre a sua
imaginacdo e a memoria. O cinema torna-se uma construcdo do meio social, e opera
modificando a realidade pelo jogo de articulacdo entre imagem, movimento e som. Como
evidencia Christian Metz (2010):

Assim é que o cinema, como diz Rossellini, é linguagem artistica mais do que
veiculo especifico. Nascido da unido de véarias formas de expressdo que ndo perdem
inteiramente suas leis proprias (a imagem, a palavra, a musica, os ruidos até), o
cinema, de chofre, esta na obrigagio de compor, em todos os sentidos da palavra. E
de imediato uma arte, sob pena de ndo ser nada. (METZ, 2010, p. 75).

Esse “discurso imagético” do qual nos fala Metz seria a composicao dos diferentes
fatores do plano real que figuram na tela, € por meio dessa juncdo de diferentes elementos
sensoriais que o espectador percebe uma linguagem completamente nova.Dentro dessa analise
sobre linguagem cinematografica e cinema podemos mencionar as chamadas memdria
coletiva e memoria individual que foram tratadas sob a Otica de Maurice Halbwachs em sua
obra A Memdria Coletiva,que tinha o intuito de explicar o conceito de rememoragdo e como
ela esta ligada ao social de diferentes formas. Os grupos de referéncia que habitam os
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individuos coagem para a formulacdo do que entendemos como memoria.A troca de relacdes
sociais entre o grupo e o individuo d& origem a uma gama de imagens que sao subentendidas
como uma lembranca. Podemos chamar esta fusdo de lembranca filmica, ou o que é

interpretado pela mente como um quadro ou mesmo uma memoria.

Jacques Le Goff ofereceu uma descrigdo da memoria que se interliga com a narrativa,
a oralidade é o principal meio de acesso a memoria que ¢ colocada pelo autor como “um
repositorio de fatos”, fazendo com que o individuo que recorda ndo atue apenas como um
reprodutor de uma imagem ou fato passado, mas também como um reconstrutor da
lembrancga, a reconstrucdo da imagem vista assemelha-se a reconstru¢do do filme que é
apontada por Avellar (1982, p. 16) “sdao os gestos e as palavras que o espectador reorganiza
ali mesmo enquanto vé o filme passar na tela” e Metz (2010, p. 37) também cita a narragao e a
memoria como reorganizadoras do real, “o real nunca conta historias; a lembranca, por ser
narracdo, é totalmente imaginaria; um acontecimento deve estar de algum modo encerrado

para que — e antes que — sua narrativa possa ser iniciada”.

A atualizacdo de impressfes do passado € realizada de forma incessante pelo homem.
Le Goff estd preocupado em suas pesquisas sobre a memoria em situar as diferenciacdes
existentes entre a memdaria social e a memorial historica, ao ponto que Halbwachs pretendeu
articular de forma mais clara o que ele chamou de “estrutura social da memoria. A memoria
da qual estamos tratando neste ponto seria a memoria filmica ou mais precisamente a
necessidade da mente em recorrer a memoria para compreender o filme.Quando assistimos a
um filme recorremos a um grande numero de lembrancas para podermos entender a trama.
Um didlogo é desenvolvido em nosso subconsciente que tem o propdsito de nos instruir por

meio de imagens mentais uma explicacao das diferentes imagens e sons.

Segundo Alberto Manguel (2001, p. 198) “Nos, o publico, parecemos estar dos dois
lados da tela, a0 mesmo tempo, observando-nos ser observados”, uma forma de observar e
recriar algo aparentemente inexato, o filme traduz de forma artistica uma interpretacdo do
real. Agucar a percepcao é um dos principais objetivos da trama filmica, o0 medo, o choque
devido a cena, a alegria da vitoria ou a tristeza com a morte, uma sucessao de frames em
movimento que gera a ilusdo do movimento constante.Uma magia que recria e reinventa o
homem e segundo Metz elabora uma distingdo entre linguagem e imagem criando uma
divisdo “A arte das palavras e a arte das imagens, como vimos, se encontram no mesmo nivel

semioldgico; sdo vizinhos no andar da “conotagdo”.” (2010, p. 99).
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A memoria tem o poder de nos resgatar acontecimentos passados dando-lhes uma
nova reconstituicdo, a memoaria individual s6 toma posse de si mesma quando o individuo tem
a consciéncia de pertencimento a um determinado grupo. Uma das principais indagac6es que
¢ feita por Paul Ricouer pde em evidéncia o principio fundamental da memaoria como fonte
relevante a ser estudada “A questdo embaracosa ¢ a seguinte: ¢ a lembranga uma espécie de
imagem, e, em caso afirmativo, qual”? (RICOEUR, 2007, p. 61). O estudo da oralidade
permitiu transformar em documento vivo os individuos. A memoria adquiriu forte relevancia
na compreensdo do passado, o resgate de indicios e o cruzamento de diferentes depoimentos
revitalizaram a pesquisa socio-historica, dando-lhe uma nova maneira de repensar o passado e

refletir sobre o presente.

E no Gltimo capitulo de nosso trabalho que serdo apresentadas algumas entrevistas
com os antigos moradores do municipio de Minador do Negrdo que incorporaram o elenco do
filme e/ou ajudaram de alguma forma no decorrer das filmagens de 1962 e 1963. Muitas
dessas pessoas ainda residem no municipio situado no sertdo de Alagoas. As entrevistas
realizadas somam diferentes valores a nossa pesquisa que optou por tracar um meétodo de
analise do processo de criacdo do filme Vidas Secas, iniciando-se com a politica e as
transformacoes sociais da década de 1950, passando pela primeira fase do Cinema Novo e 0
papel desempenhando pelos intelectuais e artistas da época durante da década de 1960, e
chegando até o sertdo de Alagoas e mais precisamente aos relatos de pessoas simples que
ajudaram no processo das filmagens do longa metragem no desconhecido povoado de
Minador do Negréo.
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4  MEMORIAE PERCEPCAO: oS
FILTROSDOPRESENTEASDOBRASDOPASSADO

De que maneira os moradores do municipio de Minador do Negrdo interpretaram os
acontecimentos que se sucederam no ano de 1962/63? De que forma o envolvimento entre
moradores e equipe de producéo do filme Vidas Secas veio a acontecer? E como as memorias
dos moradores adquiriram ligagdo com as memorias dos cineastas cinemanovistas dentro do

mesmo periodo histérico?

No inicio de nossa pesquisa foram levantadas algumas informacgdes que faziam crer
gue o antigo povoado de Minador do Negréo, no agreste alagoano, havia sido emancipado de
Palmeira dos Indios em 1962, devido & publicidade gerada em torno do filme Vidas Secas.
Depois de uma série de entrevistas realizadas foi possivel chegar a conclusdo de que essa
informacdo era ficcional, sendo rapidamente descartada de nosso trabalho. As pesquisas
realizadas no pequeno acervo da Prefeitura de Minador do Negrdo e em alguns documentos
antigos nos fizeram entender mais claramente 0s acontecimentos que se seguiram em 1962,
quando a fundacéo da cidade, que acontece no mesmo ano de criacdo do filme, se deu por
conta do interesse mutuo de alguns proprietarios de terra da regido e da populacéo da vila em
geral. Em duas entrevistas realizadas em Palmeira dos indios a respeito dessa indagacdo, um
dos figurantes do filme Vidas Secas, o qual interpreta um dos tocadores de pifano em uma

cena, nos esclareceu da seguinte forma:

Quando se movimentou o processo de Minador para a emancipagdo foi realizado um
plebiscito de porta em porta, iam perguntando as pessoas 0 que elas achavam da
emancipacdo. Naquele tempo existia um grande interesse politico e econdmico para
esse fim, mas eu acredito que ndo tenha muito a ver com o filme que foi filmado no
mesmo ano. (VIEIRA, 2012).

O outro figurante que participou na mesma cena complementou dizendo: “isso ndo
existe, nunca existiu nenhuma ligacao entre o filme Vidas Secas e a emancipagédo de Minador
do Negrdo, uma coisa ndo teve nada a ver com a outra” (BARROS, 2012). A partir de tais
revelagbes foi possivel descartar um grande numero de hipdteses que haviam sido
fundamentadas no decorrer dos primeiros dias de pesquisa em campo, as entrevistas serviram
também para tracar uma linha mais clara da situacdo politica do municipio, na época distrito

de Palmeira dos indios.

Neste capitulo final serdo explorados alguns elementos que se voltam para uma

compreensdo da memodria dos ndo atores, e, sobretudo, a importancia de seus relatos e
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lembrangas que tanto tiveram a oferecer no decorrer de nosso trabalho sobre a elaboragdo do

longa-metragem.
4.1  Afilmagem de Vidas Secas: Uma analise da construcdo estética de algumas cenas

A composicdo de imagens que da vida ao filme Vidas Secas nos traduz em seus
inimeros frames, 0 que na literatura havia sido brilhantemente revelado pelo escritor alagoano
Graciliano Ramos, um ambiente desértico com figuras que vagam por entre uma vegetacdo
indspita e de luz forte. O interesse de Nelson Pereira dos Santos desde a introducéo de seu
longa-metragem até seu fim é chamar a atencdo para os problemas existentes na regido
nordeste brasileira, com suas familias definhando vitimas da seca e de tantos outros
problemas sociais e politicos que afetam a regido, e criando dessa forma um cinema politico
em todos os aspectos. Segundo Célia Tolentino: “observava que ndo bastava filmar o povo em
seu proprio local de vida e trabalho, com certo realismo, para aproximar da estética que se
consagrava no cinema italiano. Deveria haver uma preocupacdo com a tematica, mas,
sobretudo, com uma forma politica de aborda-la” (TOLENTINO, 2001, p. 144).

De inicio, € inserido na tela um apelo que aos poucos define o tipo de filme que sera
apresentado: “este filme ndo € apenas a transposicao fiel para o cinema de uma obra imortal
da literatura brasileira. E antes de tudo um depoimento sobre a dramética realidade social de
nossos dias e extrema miséria que escraviza 27 milhdes de nordestinos e que nenhum
brasileiro digno pode mais ignorar” (TOLENTINO, 2001, p. 146).

Apbs 0 andncio a primeira imagem que vemos, nos causa incbmodo por se tratar de
uma fotografia muito brilhante mostrando uma colina com o céu de cor branca estourado ao
fundo. Vemos aos poucos alguns pequenos andarilhos caminhando no cume da colina, a
vegetacdo € rasteira e sem vida. Nesta cena inicial percebe-se que o interesse do cineasta €
demonstrar a pequenez dos transeuntes da seca em meio a imensiddo da caatinga. Outro
elemento que nos chama atencdo em demasia, causando o mesmo impacto, diz respeito ao
plano sonoro com o som agudo do carro de boi. A unido da sequencia de imagens e 0 som da

introdugdo tém como proposta causar desconforto aos espectadores.

No decorrer da primeira parte do filme somos levados a acompanhar o percurso feito
pela familia que caminha pelo solo rachado do que antes foi um rio. Ndo temos dialogos nesta

primeira parte, 0 que vemos de forma intensa € a exploracdo das imagens em planos
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detalhados da familia enquanto se alimenta com um punhado de farinha, que vinha sendo
carregado por Sinha Vitdria. Em meio ao desespero da falta de comida, a matriarca acaba por
matar 0 pequeno papagaio da familia, a falta de recursos é verdadeiramente explorada. Na
obra de Graciliano a pequena historia da ave eloquente é pontuada de forma irénica, apds

aliviar a fome do grupo:

Resolvera de supetdo aproveita-lo como alimento e justificara-se declarando a si
mesma que ele era mudo e indtil. Ndo podia deixar de ser mudo. Ordinariamente a
familia falava pouco. E depois daquele desastre viviam todos calados, raramente
soltavam palavras curtas. O louro aboiava, tangendo um gado inexistente, e latia
arremedando a cachorra.(RAMOS, 2012, p. 11-12).

As personagens que vemos no livro ndo conversam entre si, ndo discutem sobre seus
problemas, a forma que compreendemos a situacdo € através da narrativa de seu idealizador
que traduz seu sentimento por meio do grupo que é vitimado. A morte do péssaro pode ser
traduzida como a morte do membro mais comunicativo da familia. O estilo de escrita do
Mestre Graca é muito comparado com a escrita de um roteirista, o livro Vidas Secas é
considerado por muitos pesquisadores como sua obra prima. Uma atencdo méaxima é

depositada nos detalhes descritivos do ambiente onde temos o desenrolar da trama.

O filme comecou a ser filmado pouco mais de 25 anos depois do langcamento da obra
escrita, tendo sido concebido entre os anos de 1962 e 1963, a decupagem ficou por conta de
Nelson Pereira, que analisou o livro e extraiu elementos para sua releitura no cinema.
Diferentes elementos ndo foram inseridos na trama filmica, os quais aparecem nos escritos do
livro, tudo isso em prol de uma analise que fosse cabivel na época para ser filmada em pouco

tempo e com recursos limitados.

As cenas em primeirissimo plano (PPP), que na linguagem cinematogréafica expressam
0 rosto em momentos de intensa emotividade, sdo muito exploradas pela direcdo, o que no
livro era ressaltado de forma poética entre linhas, acaba por ganhar contornos pela forca da

imagem em movimento. Segundo o historiador Marc Ferro (2010) sobre o cinema:

Ele destroi a imagem do duplo que cada instituicdo, cada individuo conseguiu
construir diante da sociedade. A camera revela seu funcionamento real, diz mais
sobre cada um do que seria desejavel mostrar. Ela desvenda o segredo, apresenta o
avesso de uma sociedade, seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. (FERRO, 2010, p.
31).

Temos uma introducdo de filme que nos ajuda a compor mentalmente uma imagem de

angustia que sera explorada no andamento da pelicula. O momento da chegada da familia na
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antiga casa da fazenda abandonada nos oferece diferentes detalhes dessa angulstia que 0s
acompanha. Sinha Vitoria e seus filhos aguardam & sombra de uma arvore de dentro da
desconhecida propriedade, enquanto Fabiano caminha até a casa a fim de ver se encontra
alguém, sem encontrar ele retorna até sua familia e senta ao lado de Sinha Vitoria que esta
com o olhar fixo no vazio, a fotografia de cena ¢ criada com um “meio primeiro plano” em
que se enquadra os dois com seus semblantes pensativos, eles analisam receosos a entrada ou

ndo na antiga casa.

A préxima sequéncia, ja dentro da casa, nos conforta com o alivio da chuva. Sinha
Vitéria e Fabiano conversam sobre as possibilidades de se viver na antiga fazenda,
aparentemente abandonada. Temos inUmeros primeirissimos planos (PPP) em meio a
conversa dos dois, e alguns planos, detalhe da chuva que cai fora da casa. Neste momento do
filme temos um esquema de didlogo que quase ndo se vé no decorrer de toda a trama. O
reduzido nimero de cenas com didlogos que assistimos no decorrer da pelicula é compensado
com a incessante exploracdo da sonoridade do ambiente. A captacdo de ruidos, como o som
do carro de boi na introducdo do filme, o arrastar das alpargatas pela vegetacdo seca, a chuva
que cai no teto da antiga casa, os latidos de baleia enquanto persegue os preas, a festa de santo
ao redor da igreja, todos estes sons definem estrategicamente a cena, permitindo ao espectador
sentir o ambiente em varios aspectos. O que no livro é muito bem descrito pela escrita que
cria os ambientes, dando-lhes forma e vida, no filme foi recriado, unindo elementos advindos

da peculiar fotografia e da captagédo sonora.

Por se tratar de um filme que se prop8e a denunciar problemas que atingem diferentes
familias na regido Nordeste, o coronelismo e o poder da classe latifundiaria também
obtiveram destaque, sendo muito bem descritos nas cenas de Fabiano com o proprietério da
fazenda, o qual é interpretado por Jofre Soares. Por ser um cineasta engajado com a massa e
ciente dos varios problemas que afetavam as classes desfavorecidas na década de 1960,
Nelson Pereira apoiou seu discurso de dendncia sobre estes tracos da cultura sertanejo-

nordestina, a fim de mostrar ao Brasil um pais muito pouco conhecido pela maioria.

Subscrever os problemas do Nordeste brasileiro ao subdesenvolvimento é uma
atitude comum para a época, assim como tomar a particularidade do capitalismo em
versao brasileira por auséncia do capitalismo. Isso incluia a dificuldade de entender
a maior parte da miséria como resultado da forma especifica que o uso da
propriedade e da for¢a de trabalho adquirem no Brasil desde a sua condigdo
colonial.(TOLENTINO, 2001, p. 147).
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A primeira reagao que o proprietario da fazenda tem ao ver sua casa “invadida” por
Fabiano e sua familia é a de expulsa-los. Desesperado com a situagdo Fabiano acaba fazendo
uma proposta ao dono das terras, na qual ele trabalharia cuidando do gado e realizando a
manutencdo necessaria da fazenda, se, em troca disso, sua familia pudesse ficar na morada.
Depois da discussao, o imparcial fazendeiro permite que Fabiano fiqgue como vaqueiro em sua
propriedade. Fazendas abandonadas séo tipicas em diferentes regides do Nordeste, 0 avango
da seca em determinadas localidades acabam por expulsar donos de fazenda que terminam por
migrar para outras regifes, para outras propriedades, as casas permanecem vazias até que a
escassez chegue ao fim. Durante este processo de abandono de propriedade é muito comum a
invasdo de andarilhos e transeuntes vindos de outras regides, 0s quais em sua grande maioria

também fogem da seca.

Depois do acordo feito com o fazendeiro temos uma sequéncia de cenas que revelam o
cotidiano na propriedade, inimeros planos que nos mostram o trabalho realizado por Fabiano
em manter o gado de seu patrdo. Ap6s a pega do gado o patrdo acaba dizendo que o valor
seria de 100 mil reis por cabeca, 0 que para Fabiano era muito pouco, espantado, ele retruca,
mas rapidamente baixa a cabeca e aceita. No decorrer dessas cenas vemos sinha Vitéria
fazendo algumas contas utilizando pequenas pedras para simbolizar os valores gastos e
ganhos do gado vendido, em dado momento ela menciona a cama de couro de seu Tomas da
Bolandeira, e diz a Fabiano que com a reducédo dos gastos seria possivel comprar 0 couro para
revestir a antiga cama de madeira trancada, e diz “Vamo dormir em cama de couro, vamo ser

gente”.

A cena seguinte expressa de forma interessante este severo distanciamento entre
classes, vemos Fabiano sobre um carro de boi chegando até a casa de seu patrdo, o som agudo
das rodas do carro soa estridente nesta cena, e de repente é quebrado pelo som de um violino
gue ecoa de dentro da morada do senhorio. O contraste social nos é apresentado pela
sonoridade que é quebrada. O som do carro de boi é um simbolo do trabalho do sertanejo, o
som que para alguns é insuportavel é descrito por muitos outros na literatura de cordel e em
cancdes populares, como uma sinfonia poética. Em contrapartida, o violino € um instrumento
que caracteriza historicamente as classes abastadas, as festas dos casarfes e saraus realizados
por bardes do café e familias aristocratas. A sonoridade mais uma vez utilizada pelo diretor do
filme para assegurar a assimilacdo emocional da cena proposta. Fabiano ainda nesta sequéncia

do filme adentra a casa de seu patrdo a fim de receber seu pagamento, temos um
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desentendimento entre o vaqueiro e o dono da fazenda. Ao contar sua parte, Fabiano retruca

mencionando:

Me descurpe, mas tem de menos. [Diz Fabiano recontando o dinheiro]

_ Té certo. [diz o dono das terras depois de recontar o dinheiro]

_ O que a mulher disse é mais, tem erro na conta.

_ Addiferenca é dos juros. N&o lhe emprestei dinheiro todo esse ano? Tem
erro néo.

__ Eundo... Mas a mulher tem miolo, sabe fazé conta. Aqui tem de menos.

_ Sua paga esta ai. Nao tem mais nada pra receber.

_ Isso num ta certo. S6 nego ndo! [diz Fabiano num impulso de rebeldia]

_ Nego num tem nenhum aqui. Tai seu dinheiro. E se num quiser vai procura
emprego noutro lugar. Cabra insolente num trabalha comigo [diz, irritado, o
patréo]

[tentando redimir-se Fabiano recua] _ Bem... bem... ndo é preciso barulho.
Foi palavra a toa. Me descurpe... Foi curpa da mulhé, patrdo. Eu nao sei Ié.
A velha me disse: é tanto. Eu acreditei nela.

_ Estd bem Fabiano. Va trabalhar. [conclui o patrdo dando a conversa por
encerrada] (SANTQOS, 1963, filme).

Quando o patrdo menciona a questdo dos juros de sua conta Fabiano é colocado mais
uma vez em desvantagem por ser analfabeto. No decorrer da obra de Graciliano e do filme de
Nelson, o pedo é apresentado como o representante da figura do sertanejo, do homem do
campo, que é usurpado pelo seu patrdo ou pelo banco que tenta tomar suas terras. A discussao
que € levada a cabo pela falta de compreensdo da partilha do gado é um traco mais do que
peculiar das regifes marcadas ainda hoje pelo coronelismo que se estende das fazendas até o
campo politico no interior do pais.

A chegada da banda de pifano no povoado marca um momento de paz que é
vivenciado pela familia nesta parte do filme. As cenas que assistimos em seguida mostram a
familia preparando-se para a festa de santo que movimenta o vilarejo. Diferentes comerciantes
amontoam-se as portas da igreja, muitas familias e criancas sdo vistas em meio aos festejos.
Nelson Pereira interessou-se em mostrar o desconforto causado pelas vestimentas compradas
recentemente por Sinha Vitdria e Fabiano. O terno e a gravata causam desconforto, os sapatos
de Vitoria fazem doer os pes, em fim, a familia tdo acostumada a caminhar em meio a
caatinga, ao lado de animais, sobrevivendo com muito pouco, tende a rejeitar estes pequenos
tracos de civilidade, o percurso seguido ao longo da vida foi retirando essa necessidade de
pertencimento, a sobrevivéncia sem requintes acabou modelando corpos surrados pelo sol, de
expressoes tristes e de pouca comunicacdo. No livro de Graciliano, tais elementos da

conjuntura do vaqueiro Fabiano e sua familia sdo expressos em diferentes paragrafos:
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Vivia longe dos homens, s6 se dava bem com animais. Os seus pés duros
quebravamespinhos e ndo sentiam a quentura da terra. Montado, confundia-se com o
cavalo, grudava-se a ele. E falava uma linguagem cantada, monossilabica e gutural,
que o companheiro entendia. (RAMOS, 2012, p. 20).

As cenas que foram filmadas da festa de santo ndo foram feitas no povoado Minador
do Negrdo. A igreja que aparece nas filmagens faz parte de outro povoado distante alguns
quildmetros de onde o filme foi efetivamente filmado. Nelson Pereira havia comentado antes
da realizacdo das cenas da festa que ndo queria filmar a igreja do centro do povoado Minador
do Negrdo, ele acreditava que ela era muito moderna para ser inserida dentro do filme, e que
ndo condizia com a estética proposta. A igreja escolhida foi a do entdo povoado da Santa
Cruz, situada em sua praca central e que apresentava uma estrutura bastante antiga do final do
século XIX, tendo em sua lateral um cemitério em anexo e em seu interior antigo imagens
sacras entalhadas em madeira que resistem até hoje. A questdo da temporalidade € muito
importante em Vidas Secas, o rudimentar € muito valorizado durante o filme, tudo para
prender a histéria em uma época em especial, e, neste caso no ano de 1941, o qual é

mencionado no filme.

A festa de santo na qual assistimos a familia em um momento de descontra¢do marca a
primeira metade do filme, o que vemos no decorrer da pelicula torna-se bastante dramatico, a
comecar pela briga no bar envolvendo Fabiano e o Soldado amarelo. Depois de ser preso e
espancado pelos policiais, vemos Fabiano agonizando em uma pequena cela junto de outro
detento que tenta limpar suas feridas. A montagem dessa cena apresenta imagens
contrastantes entre a figura de Fabiano enquanto agoniza na escuriddo de uma cela na priséo e
as imagens iluminadas da festa de santo no momento da apresentacdo do grupo de reisado. As
cenas que mostram o grupo de folclore também apresentam a aristocracia trajando ternos e
sentada em cadeiras em frente a igreja, tracos sutis da montagem que brincam mais uma vez
com o que é ébvio no decorrer do filme, a divisdo das classes sociais em meio a tragédia da
seca na qual ambas estdo mergulhadas, mas ndo da mesma maneira. “ndo é por outra razao
que Vidas Secas e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol se encaminham para o sertdo nordestino do

2 9

fim dos anos 30 e inicio dos 40 na esperanca de encontrar o ‘“pais verdadeiro”.

(TOLENTINO, 2001, p. 300).

Uma referéncia ao cangago surge depois do momento que Fabiano é solto da prisdo, o
homem que o ajuda na cela, o qual ndo aparece na obra de Graciliano, faz parte de um bando

de cangaceiros e acaba por convida-lo a se juntar aos demais, 0 que é rejeitado em seguida.
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De retorno a sua familia e a pequena casa de fazenda, assistimos nesta reta final do filme a
propagacéo do sol e 0 avango da seca sobre a terra, grande parte do gado comeca a fraquejar e
0 proprietario das terras decide reunir alguns que ainda resistem no curral, a fim de leva-los

para outra terra com pasto.

Depois da partida do proprietario da fazenda com a maior parte do gado em bom
estado, assistimos em outro momento um ultimo desentendimento entre Fabiano e o Soldado
Amarelo que é encontrado no meio da caatinga, de partida do pequeno vilarejo, também
fugindo da seca. Apds abater o dltimo novilho que ainda resistiu a seca, Fabiano retne a
familia e os pertences para seguir viagem mais uma vez, entrecortando o sertdo rumo ao
desconhecido, a seca venceu novamente e expulsou a familia. A cena da morte da cadela
Baleia neste final é considerada uma das cenas mais lembradas do cinema nacional, tendo

causado espanto em plateias na Europa durante as exibic@es do filme na década de 1960.

O membro da familia, que é considerado pelo criador da obra como sendo mais
humano que as proprias pessoas, carregava o nome ironico de “Baleia”, porque ¢ justamente
este animal dos mares que ndo deveria morrer em um deserto, calcinado pela seca. A
sequéncia final que mostra a fuga de Fabiano e sua familia lembra o drama que
acompanhamos em diferentes filmes célebres dentro do cinema Neo-realista italiano do pos-
guerra, como LadridiBiciclette (LadrGes de Bicicleta) de Vittorio De Sica lancado em 1948
que é carregado de pessimismo do inicio ao fim. Os filmes dessa época na Italia faziam
mencao diretamente aos problemas sociais que incorporavam o cotidiano das familias depois
da segunda guerra mundial, os pilares do movimento cinematogréafico italiano informaram as
escolhas de cineastas como Nelson Pereira dos Santos; problemas de ordem social
aparentemente sem solucdo se destacam e ganham visibilidade em tematicas filmicas como

esta.

O filmeVidas Secas se encerra da mesma forma que se inicia, com a familia se pondo
a marchar pela terra seca, 0 som do carro de boi que ensurdece na introducdo € mais uma vez
ouvida, a luz estourada é colocada em destaque sobre o solo rachado. Inevitavelmente
assistimos o escape dos retirantes, 0s quais se pdem a peregrinar sobre terras desconhecidas,
rumo a cidades melhores, com melhores oportunidades. O letreiro colocado no final do filme
que aparece em cores brancas oferece uma citagdo de Graciliano Ramos: “O sertdo mandaria

para a cidade homens fortes, brutos como Fabiano e sinhd Vitoria e os dois meninos.”

(SANTOS, 1963).
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A recepcao do filme no Brasil ndo foi tdo boa quanto se esperava, o publico que veio a
assistir a pelicula, e mesmo tecer criticas sobre 0s aspectos pertinentes da tematica envolvida,
era em sua grande maioria pertencentes as classes abastadas, intelectuais, literatos, entre
outros profissionais que chegaram a analisar o filme, mas as classes populares para as quais 0
filme foi, de certo modo, elaborado n&o tiveram acesso, ou mesmo ndo compreenderam a

mensagem que foi deixada pelos seus idealizadores.

Esse problema de definicdo de publico alvo foi algo largamente discutido pelos
cinemanovistas da primeira fase do movimento, a questdo estava em estabelecer filmes com
conteddo critico que viriam a contribuir de forma benéfica nos debates que se ensejavam em
todo o pais sobre os problemas que afetavam a nagdo, mas o tipo de cinema que se pretendia
criar era bastante rebuscado para o grande publico. Um dos cineastas do movimento bastante
criticado pelos seus trabalhos foi Glauber Rocha, pelo fato de seus filmes trazerem muitas
vezes um tipo de mensagem muito complexa, facultada em um tipo de cinema quase onirico.
Diferentes dificuldades foram enfrentadas pelos cineclubistas em torno dessa proposta de

cinema que associava a narrativa filmica aos principios politicos do grupo.
4.2  Memoria e imaginario: entre a narrativa filmica e a ideologia politica

Discutimos anteriormente algumas particularidades existentes na criacdo de algumas
cenas especificas do longa-metragem Vidas Secas, que foi o quarto filme da carreira do
cineasta Nelson Pereira dos Santos. Diferentes problemas foram enfrentados pela equipe
técnica no decorrer das filmagens, desde o deslocamento para o interior de Alagoas até o
processo dispendioso de elaboracdo. Os custos de pré-producdo e pés-producdo da pelicula
chegaram a 18 milhdes de cruzeiros na época, cerca de 60 mil dolares. Fatores politicos e
sociais reinaram de forma absoluta entre as tematicas filmicas dos idealizadores do Cinema
Novo, nosso questionamento neste ponto diz respeito a forma como este perfil ideoldgico foi

construido mediante as atividades cineclubistas e a literatura.

Este capitulo basear-se-& em discussdes em torno da memdria e da percepgéo politica
dos cineastas cinemanovistas, e de que maneira eles foram influenciados pela tematica
existente no romance Vidas Secas, que havia sido langado em 1938. Diferentes revistas e
livros que tratam do tema Cinema comecam a ser trazidas por estudantes e membros das

classes medias ilustradas de S&o Paulo e Rio de Janeiro; foi a partir da leitura de textos de



72

origem marxista e cinematografica que os pilares do cinemanovismo brasileiro comegcam a ser

edificados.

O cineclubismo desenvolvido na década de 1950 no Brasil tem inicio com a fundacéo
de diferentes 6rgdos voltados para tal temética de entretenimento, como o Centro de Estudos
Cinematogréficos — CECSP, em Sé&o Paulo, que promoveu em 1950 o | Congresso de Clubes
de Cinema, o interesse maior desta investida era a criacdo de uma Federacdo Brasileira de
Cineclubes. Diferentes nomes surgiram em meio a tal pioneirismo como Leon Hirszman e
Marcos Farias, que se tornaram presidentes da Federacdo de Cineclubes do Rio de Janeiro. A
unido com outros cinéfilos se daria no decorrer de 1951, com Glauber Rocha do Cineclube
Walter da Silveira, de Salvador e Jean-Claude Bernadet do Centro Don Vital (MACEDO,
1982).0s cineclubes que operavam em bairros distintos ou lugares pouco conhecidos, reuniam
em seu publico um grande nimero de apaixonados pela sétima arte, e que teciam comentarios
inflamados sobre filmes de cunho politico, como Eisenstein ou mesmo Rossellini. Sobre os

cineclubes, afirma Pedro Simonard:

Eram o lugar onde se projetavam obras fundamentais da histéria do cinema mundial,
importantes para a formagdo tedrico-pratica dos cinemanovistas. Nos cineclubes se
davam discuss@es teoricas e politicas. Eram um espago de atracdo de curiosos e
novos participantes do movimento. Em alguns casos, também foram o espago onde
se deram cursos de cinema, ja que ainda ndo existiam no Brasil faculdades ou cursos
de cinema regulares. (SIMONARD, 2006, p. 70).

O espaco frequentado pelos cinemanovistas ndo era necessariamente de exibicdes dos
seus proprios filmes, os participantes de tais espacos estavam mais empolgados em assistir 0s
filmes estrangeiros que traziam consigo certo refinamento de criagcdo estética ou mesmo
critica em seu enredo. Funcionando também como um lugar de reunides e construcdo dos
codigos estéticos e da sensibilidade artistica em geral, onde eram debatidos diferentes temas,

entre os principais a situacao politica no Brasil a época.

No primeiro capitulo de nosso trabalho analisamos a situacdo politico-social do Brasil
antes do golpe militar de 1964, com o intuito de compreender alguns aspectos que formaram o
sentido de afirmacéo e resgate de tracos peculiares da cultura popular, os quais haviam sido
apagados pelo avanco do progresso que fez surgir uma linha de separagéo entre dois Brasis,
um atrasado e primitivo outro de desenvolvimento, calcado nas influéncias estrangeiras.
Discutimos o sentido de busca da chamada brasilidade roméntico-revolucionaria sobre a

oOtica de Marcelo Ridenti, em diferentes momentos procuramos tracar o perfil dos cineastas
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que sustentaram suas opinides e tematicas filmicas em torno da busca por essa legitimacgéo do

que era “verdadeiramente” nacional.

As obras que foram lidas pelos cinemanovistas, bem como o tipo de engajamento
politico afirmado por eles mesmos enquanto jovens, serviu de baliza nessa busca pelo tipo de
construcdo intelectual que passou a ser forjada com o tempo, e que veio a evoluir juntamente
com os demais participantes do movimento dentro dos cineclubes. Um pensamento voltado
para a busca das camadas atingidas pelo retrocesso, de onde emanava a “pureza” do intocado
pelo progresso capitalista agressivo e excludente.Existia entre os primeiros criticos e
escritores desta época, 0s quais eram assiduos frequentadores dos cineclubes, o desejo de
conhecer o cinema de lugares distantes, de cultura diferenciada e exdtica. “a militdncia
cinéfila, insuflada pelo espirito de descoberta, queria fornecer aos leitores um vasto resumo
geografico do cinema, com filmes da América Latina, da Asia e ndo apenas dos grandes
paises produtores.” (FIGUEIROA, 2004, p. 136).

Em um pais onde a televisdo ainda estava comecando a ganhar espa¢o nas casas dos
brasileiros, os cinemas eram um tipo de vanguarda popularizada. E os cineclubes estavam em
alta, reunindo diferentes tipos de entusiastas. As leituras de livros como Vidas Secas do final
da década de 1930 e, mesmo a analise de roteiros que eram elaboradores a partir de leituras de
cordel, como no caso do célebre Deus e o Diabo na Terra do Sol de Glauber Rocha, geraram
uma primeira fase do Cinema Novo, que se voltava basicamente para a regido Nordeste do
Brasil e as periferias metropolitanas. Tais filmes trouxeram consigo exatamente o0 que se
procurava ressaltar em nosso pais, a massa e seus problemas mais peculiares, como a exclusao

econbmica e as formas de dominacédo tradicionais do mundo rural.

Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Leon Hirszman, entre outros cineastas da
mesma época, passaram a incorporar em seus filmes temas contundentes e de extrema
reflexdo. A literatura de décadas passadas absorvida pelos cineastas despertaram este interesse
de retratar o povo, as expressdes estéticas do Neo-realismo italiano e da Nouvelle Vague
francesa, que eram movimentos que se destacaram pelo baixo orgcamento das producdes,

reforgaram um pensamento ja entusiasmado dos jovens produtores e roteiristas.

O que pode ser questionado dentro das investidas iniciais da geracdo de jovens
cineastas do movimento cinemanovista € o porqué da escolha do cinema como propagador

dessa mensagem de luta, ao invés da literatura, pois a grande parcela de entusiastas desse
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movimento eram jornalistas, escritores, ou proviam de uma linhagem de escritores em suas

familias, de apaixonados pela arte da escrita. Segundo Pedro Simonard:

Flavio Moreira da Costa defende que o Cinema Novo sofreu influéncia da literatura,
mas numa outra etapa. “O filme mais ambicioso do Joaquim, por exemplo, ja4 numa
outra etapa, 0 Macunaima (1969), € uma revisdo do Modernismo, uma retomada
através da otica Tropicalismo” (Costa, E, 1993). David Neves concorda com ele no
sentido de que essa influéncia tenha se dado numa segunda etapa, que ele situa como

sendo “depois do golpe porque ai teve uma escapatdria para poder ser aceito pela
censura” (Neves, E, 1993). (SIMONARD, 2006, p. 80).

Os cineastas fundadores do cinemanovismo proviam de areas distintas, fossem do
direito ou do jornalismo, eram homens conscientes e criticos em termos de politica, eram
excelentes redatores e apaixonados por literatura nacional e estrangeira, mas ndo foi com as
palavras que eles ousaram retratar a arte e a aflicdo da sociedade, isso foi encontrado no

cinema. Seguindo ainda com Simonard que cita o fotografo Mario Carneiro:

Todos nos tinhamos uma formagdo cultural de leitura ligada ao movimento
modernista. Todo mundo tinha lido Mério de Andrade muito cedo, Jorge Amado,
José Lins do Rego, Graciliano Ramos. Essas eram minhas leituras de adolescéncia
(...). Joaquim Pedro era filho de Rodrigo Mello Franco de Andrade (...) que era um
dos grandes amigos de Mario de Andrade, compadre de Manoel Bandeira, e a gente
convivia com esse movimento muito proximamente. Meu pai (0 embaixador do
Brasil na UNESCO, Paulo Carneiro) era muito amigo de José Lins do Rego, de
Gilberto Freyre. eles eram todos de Recife (...) (Carneiro, E, 1993).(SIMONARD,
2006, p. 80).

A brasilidade a qual mencionamos no primeiro capitulo em torno do entusiasmo
politico da época, obteve originalidade entre os adeptos do movimento justamente porque
suas formacOGes memorialisticas haviam sido desenvolvidas dentro das camadas urbanas
médias que priorizavam a formacdo académica e a busca pela leitura de qualidade. Mario
Carneiro menciona a ligacao de camaradagem que existia entre seu pai e alguns dos principais
escritores brasileiros em Recife, como José Lins do Rego e Gilberto Freyre. Essa proximidade
entre diferentes intelectuais foi extremamente benéfica para estes jovens que futuramente

iriam buscar em leituras da juventude o cerne da formadora do Cinema Novo.

Os jovens de classe média com a sensibilidade agucada para os problemas sociais
tendiam a seguir seus caminhos, em certa medida aleatoriamente, conforme as
oportunidades que se apresentavam, num momento em que ainda ndo estavam claros
quais seriam os lugares ocupados pelas novas classes médias na sociedade brasileira.
(RIDENTI, 2000, p. 92).

Embasados sobre leituras diferenciadas do movimento modernista e mesmo das
décadas de 30 e 40, as quais traziam preferencialmente algum tipo de mensagem que fosse

cabivel de ser trabalhada nos roteiros que eram formados, 0s temas que se
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destacaramprioritariamente durante essa época de engatinhar do cinema de autoria foram
aqueles que mostravam as classes marginalizadas, os excluidos. Rio, 40 Graus (1955) de
Nelson Pereira dos Santos é o primeiro exemplo dessa busca pela originalidade, mais tarde
Vidas Secas(1963) seria 0 marco da cinematografia dessa primeira fase, a obra de Graciliano
Ramos forneceu diferentes elementos para a criagdo de uma nova estética que viria a ser
explorada em filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), e O Dragao da Maldade
Contra o Santo Guerreiro(1969), ambos de Glauber Rocha, justamente por se tratar de uma
leitura rica em detalhes que se afirmou no final da década de 1930 como o grande quadro

representacional da regido Nordeste brasileira.

Poucos romances conseguiriam evidenciar de forma dramatica o que parecia
descontextualizado do cenario social brasileiro da época. Em Vidas Secas temos uma imagem
pulsante da figura do sertanejo e de seus problemas, tendo sido a Unica obra escrita em
terceira pessoa pelo autor, a trama obteve significativo reconhecimento entre os cineastas
cinemanovistas que voltaram suas lentes para a regido Nordeste. Tendo sido também
considerado como o primeiro romance do moderno estilo regionalista, que pretendiam
descrever particularidades de localidades distintas por meio de uma linguagem rebuscada,
sem, no entanto, fugir a especificidades vocalicas oriundas de cada regido. A producao inicial

do Cinema Novo buscava exatamente isso:

[...] uma linguagem adequada as condicfes precérias e capaz de exprimir uma visao
desalienadora, critica, da experiéncia social. Tal busca se traduziu na “estética da
fome”, na qual escassez de recursos técnicos se transformou em forca expressiva e o
cineasta encontrou a linguagem em sintonia com seus temas. (XAVIER, 2001, p.
57).

Os problemas que envolviam a questdo técnica da producdo de filmes foram
facilmente resolvidos a partir do momento que se pensou em filmar o que era naturalmente
simples, resgatou-se na literatura regionalista a simplicidade do Brasil atrasado em detrimento
da fabricacdo de um estilo completamente inovador e nacional. Da mesma forma que os
quadros e pinturas, masicas e vestimentas de determinada época caracterizam fatos relevantes,
os filmes também denotam elementos da sociedade do tempo de sua criacdo, e até mesmo
copiando e traduzindo o sentimento de uma geracdo perdida no tempo, por meio desse
exercicio é possivel entender e ligar uma imagem a um fato histérico. O cinema foi escolhido
por esta geragdo porque muito diferente da arte escrita ele era mais dinamico em termos de

compreensdo pela maioria, uma maioria que sofria com o analfabetismo, e que via na imagem
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em movimento a reivindicacdo dos problemas de forma mais clara. Nas palavras de Andrei

Tarkovski:

A imagem é uma impressdo da verdade, um vislumbre da verdade que nos é
permitido em nossa cegueira. A imagem concretizada serad fiel quando suas
articulagBes forem nitidamente a expressdo da verdade, quando a tornarem Unica e
singular como a propria €, até mesmo em suas manifestacbes mais simples.
(TARKOVSKI, p. 123).

Toda a sociedade absorve as imagens de um determinado filme segundo a sua propria
cultura, os franceses que assistiram ao filme Vidas Secas ficaram abalados com aquele retrato
que para eles era completamente diferente do paraiso brasileiro. Para Marc Ferro em sua obra
Cinema e Histdria o mais importante seria compreender as principais motivacdes da industria
cinematografica mundial, a partir de um estudo a cerca de diferentes produc@es filmicas seria
possivel entender como se deu o processo de evolugdo da sociedade industrial, bem como a
politica em diferentes paises. Paulo Emilio Salles Gomes (1981) oferece uma descri¢do que se

enguadra nesse ponto e situa a importancia do cinema e da memoria audiovisual:

Se h& mais de quatrocentos e cinquenta anos jé existisse o cinema, a viagem de
Pedro Alvares Cabral poderia ter sido objeto de um documentario de grande
interesse para nos, porém seria pouco provavel que a partir de 1530 ainda existisse
alguma cépia conservada do filme. N4o sei que interesse terdo para os brasileiros do
ano 2357 a imagem e a voz de Getulio Vargas prestando juramentos a Constituicoes,
as passeatas de Plinio Salgado, os comicios de Luis Carlos Prestes, as vistas do Rio,
de Sdo Paulo ou da Central do Brasil, O Cangaceiro de Lima Barreto. Mas a
perspectiva para quem se ocupa da conservacdo de filmes é assegurar sua
preservacdo para a posteridade. (SALLES GOMES, p. 09).

A partir dos estudos realizados em torno das décadas que compreenderam o inicio de
formacdo do Cinema Novo, e em especial a elaboracéo de filmes de critica social amplamente
voltada para a regido nordeste do Brasil, podemos dizer que o filme Vidas Secasfoi
considerado um marco representacional decisivo no processo de formacdo da memoria
cultural e politica da primeira geracdo de cineastas cinemanovistas, entre eles Glauber Rocha,
Caca Diegues, Ruy Guerra, Leon Hirszman, entre outros. Tendo também marcado o fluxo do
imaginario que originou a estrutura de sentimento da brasilidade romantico - revolucionériae,

em diferentes aspectos, de amplos grupos das classes médias e urbanas.

A memodria cinematografica busca um mundo diferente do mundo das simples
significacOes, a estrutura do filme é completamente diferente das existentes no mundo real
gue nos cerca, porque ela é gerada em um espaco imaterial que se encontra aprisionado na

tela, e que por sua vez € fruto de um novo grau de imaginacéo, livre. A releitura que foi feita
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de obras consagradas da literatura nacional para o cinema nos ofereceu um novo nivel

artistico de concepcdo da sétima arte que marcou a primeira fase do cinemanovismo.
4.3 Reminiscéncias, gratificacdes e experiéncia

Mantendo ainda neste terceiro capitulo analises em torno da memdria coletiva e,
sobretudo a um tipo de memoria que foi gerada pelos jovens cineastas da primeira fase do
Cinema Novo, discutiremos aqui as memorias dos antigos moradores do povoado Minador do
Negrdo, hoje municipio, que, no ano de 1962, tiveram a visita da equipe de filmagens de
Vidas Secas. Diferentes lembrancas foram resgatadas por meio de entrevistas com pessoas
simples que participaram das gravacGes, como figurantes, ou mesmo que ajudaram
indiretamente durante o processo de elaboracdo da producdo que se estendeu até meados de
1963.

Muitos dos personagens que fizeram pontas de atuacdo no decorrer do filme ainda
residem no municipio de Minador do Negréo e em Palmeira dos indios. Alguns moradores de
Palmeira dos Indios tiveram participacio mais ativa durante as gravagdes, como no caso dos
meninos que interpretaram os papéis de filhos de Fabiano e Sinha Vitoria, os irméos
Genivaldo Lima, que interpretou 0 menino mais velho, e Gilvan Lima, que deu vida ao
menino mais novo, ambos eram filhos de um comerciante, e foram escolhidos por Nelson

Pereira e Jofre Soares.

Apbs a finalizacdo do filme, o cineasta ainda tentou fazer um convite a familia de
Gilvan Lima com a proposta de levar o garoto para Sdo Paulo e desenvolver uma carreira
dentro do cinema, mas isso foi negado. Sobre a escolha de Jofre para incorporar a equipe,
mencionou Nelson Pereira, em uma entrevista concedidaem Palmeira dos Indios: “Jofre foi
uma pessoa que fez parte tanto da minha vida profissional quanto pessoal, um grande amigo,
realmente foi uma pessoa muito querida, eu me lembro que eu conheci o Jofre sendo o
palhaco do circo.” (SANTOS, 2010). O papel de dono da fazenda foi muito bem interpretado
por Jofre Soares, apds o sucesso obtido em Vidas Secas sua carreira decolou em um mar de
propostas, tanto da televisdo, atuando em novelas, quanto em novos filmes realizados por
outros cineastas brasileiros que, assim como Nelson Pereira, formaram os principais icones do

cinema de vanguarda, entre os interessados estavam Glauber Rocha e Carlos Diegues.
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A grande diferenca em se comparar as memorias dos moradores do municipio e a dos
cineastas e equipe técnica que vieram até o interior de Alagoas para produzir o filme, é que a
primeira, referente aos moradores, foi concebida a partir do contato direto com a equipe
técnica e, consequentemente, com a cultura audiovisual até entdo desconhecida; ao passo que
0s cineastas que vieram até a regido para filmar j& tinham uma concepgdo extremamente
formada do que seria potencialmente encontrado e filmado na regido. As duas memdrias

adquiriram singularidades e se cruzaram em meio a perspectivas e projetos muito distintos.

A memoria de uma sociedade se estende até onde pode — quer dizer, até onde atinge
a memoria dos grupos de que ela se compde. Nao é absolutamente por ma vontade,
antipatia, repulsa ou indiferenca que ela esquece uma quantidade t&o grande de fatos
e personalidades antigas, é porque o0s grupos que guardavam sua lembranca
desapareceram. (HALBWACHS, 2006, p.105).

Temos neste encontro um choque de memorias historicas em que ambas absorveram
um entendimento diferenciado dos problemas provenientes da seca e escassez, um de forma
empirica, em que eles estavam inseridos em meio aos problemas; outro de forma subjetiva,
através de pesquisas e mesmo da leitura de romances como o préprio Vidas Secas, ou até as
noticias sobre a tragédias provocadas pela seca no pais. Outra pessoa que veio a ser
entrevistada, e que fez parte de algumas cenas do filme foi o senhor Jodo Bosco, um dos
moradores que na época era uma crianca. Ele descreveu o seu interesse em passar horas com
seus amigos brincando ao redor dos equipamentos das filmagens, evidenciando que o
povoado de Minador do Negrdo ndo dispunha de energia elétrica na época, tendo apenas um

gerador que permanecia ligado até determinada hora da noite.

Todo mundo chegava la pra ajudar, pegava uma coisa, pegava outra. E quando ia
armar... Que as vezes eles filmava de noite, ai eles iam armar esses tripé, aquelas luz
grande, ai todo mundo queria ta ajudando, puxava cabo, puxava fio. Parece que era
um motor pra gerar aquela energia. E a gente achava bom porque a gente num tinha
energia ficava tudo no claro, ficava gostoso pra gente brincar |4 na claridade que eles
fazia. (FERRO, 2009).

Durante a entrevista sobressaiu 0 entusiasmo de seu Jodo enquanto relatava
minuciosamente a alegria das pessoas, a populacdo imaginava ser aquilo alguma coisa
destinada ao campo politico, tendo em vista que Minador era distrito até a década de 1960, e
os moradores desejavam tornar-se municipio independente de Palmeira dos Indios, a
emancipagao veio a ocorrer em 27 de agosto de 1962, no decorrer do processo de filmagem.
Toda aquela parafernalia de canhdes de luz e trilhos de cameras fez com que a pequena praca

se enchesse de curiosos, 0s moradores perguntavam-se “quem ¢ esse povo que veio do nada?”
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Ou, nas palavras de seu Jodo: “quem sdo esses cabra que “aparecero” (apareceram) do nada

ai?”.

As representacdes que servem de combustivel ao imaginario popular dos néo atoresde
Vidas Secas estdo diretamente ligadas a elaboracdo de uma pégina importantissima da histéria
do cinema brasileiro, um marco no que passou a ser chamado de Cinema Novo, embora o
conhecimento sobre o que estava sendo filmado fosse extremamente reduzido, o que se sabia
é que haviam chegado diferentes pessoas ao vilarejo e que ali seria rodado um filme, isto era
puramente o que se compreendia. Em se perguntado sobre o que os moradores achavam
daquela mudanga e repentina “invasdo” de pessoas no povoado respondeu o senhor Jodo

Bosco:

Eu acho que o povo daquele tempo nédo tinha nem consciéncia da importancia de
uma coisa dessa porque hoje sim, todo mundo tem televisdo, conhece os artistas. Se
chega um artista de televisdo numa cidade dessas, ave Maria! O povo indoidava Né?
No Minador s6 tinha a TV de seu Maninho, mas menino foi tanta gente pra assistir
que indoidou tudo... Ai veio gente que morava no sitio uns quatro quildmetro, a
gente veio de pé e quando chegou la era tanta gente que vocé ficava se pendurando
nas janela pra vé se via uma cena, muito tempo depois ja quando ele tava passando
nas televisdo. (FERRO, 2009).

A Unica televisao da regido era motivo de festa, reuniam-se diversas pessoas da familia
para assistir as antigas novelas da rede Tupy de televisao, o filme havia sido anunciado um dia
antes e foi recebido com celebracdo por todos. A recepcdo do filme nos cinemas das
metrdépoles brasileiras ndo obteve grande sucesso, justamente por conta da inexisténcia de um
publico alvo para aquele tipo de tematica, as chanchadas ainda dominavam as salas de
cinema.O tipo de critica que vemos em Vidas Secas ndo era de todo atrativo para o grande

publico.

Nelson Pereira dos Santos nutriu seu imaginario com as imagens que foram criadas em
sua mente mediante o que foi lido e recriado em seu roteiro, o cenario encontrado pelo
realizador do filme remontava os trechos encontrados no livro de Graciliano Ramos, 0 aspecto
da seca e da caatinga tomava toda a regido do interior de Alagoas, a vegetacdo sem vida, 0s
agressivos raios de sol deixaram ainda mais claro o terror da miséria. O cotidiano da época foi
muito bem filmado pela equipe. Das muitas cenas que aos poucos iam sendo escolhidas para
compor o filme muitas delas ndo precisavam ser trabalhosamente pensadas e modificadas,
bastava apenas erguer a camera e filmar o que era tipico da regido, que apresentava cenarios
idénticos aos descritos por Graciliano em sua obra. Este estilo de filmografia € uma

caracteristica do cinemanovismo, no qual se pretendia filmar com baixos custos, sem que
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houvesse a necessidade de recriar cenarios, a cAmera era apontada e a cena era construida

dessa forma.

Voltando a analise de lembrancas e pequenos relatos, outra pessoa que cedeu
entrevista foi dona Maria do Amparo Cardoso Ferro, antiga moradora de Minador do Negréo,
a qual ainda foi prefeita do municipio. Diferentemente de seu Jodo Bosco, dona Maria
Amparo era mais madura na época, acompanhou com olhos mais atentos e curiosos 0s
acontecimentos desse periodo, tendo participado ndo apenas como figurante em algumas
cenas, mas também como orientadora no processo de escolha de localidades para as
filmagens. Dona Maria teve a honra também de ter abrigado na antiga casa de seus pais a
equipe de filmagens, que nas tantas idas e vindas apds um dia de trabalho faziam uso de
alguns cémodos da casa para descansar um periodo, e da cozinha cedida por sua mae. Sobre

este envolvimento relatou dona Maria:

Eles chegavam cedinho seis horas da manha ja tava a equipe toda, ai maméae cedeu a
cozinha e eles ficavam e preparavam um lanche, preparava almoco eles tinham um
cozinheiro ja pra isso, e no fim da tarde eles voltavam pra Palmeira dos indios e se
hospedavam ali naquele hotel comercial, ai quando era no outro dia logo cedo eles
chegavam. Eles passaram mais ou menos trinta dias indo direto pra 14, todo dia
sébado, domingo, segunda, sempre a noitinha eles vinham pra Palmeira passavam a
noite e seis da manhd tavam I4. O dia todo filmando. (FERRO, 2009).

As refeicdes da equipe eram rapidas, tendo em vista as pressas na filmagem, ndo
chegavam a passar a noite na casa, SO na parte da tarde é que se reuniam diretor, atores e
equipe técnica para fazer um lanche, era na cidade de Palmeira dos indios que todos passavam
a noite. As filmagens tiveram inicio em 1962 e se estenderam até a metade do ano de 1963, a
velocidade no processo de gravacdo era uma medida do produtor Herbert Richers para conter
gastos, muitas cenas que chegaram a ser gravadas ndo entraram no corte final da pds-

producdo por conta da extensdo do tempo da pelicula que ja havia sido alongada.

Um dos pontos a ser mencionados em nosso trabalho e que vigorou como uma das
principais medidas da equipe do filme era o de utilizar para o elenco os proprios moradores,
ndo apenas por conta do baixo orgamento, como foi citado aqui anteriormente, mas também
pelos tragos peculiares das pessoas que moravam naregido, no decorrer da entrevista dona

Maria descreveu uma de suas participa¢des numa cena rapida do filme:

Acho que eu tinha uns quinze, dezesseis anos. E na hora que eles prendem o ator
principal, o Atila que era o Fabiano, na hora que eles prendem o Fabiano, quando o
soldado apita naquele apito era pra eu estar dentro de casa, correr e ficar espantada
na hora da passagem deles com ele pra cadeia. A maior parte das filmagens foi na
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praca mesmo. Ali mais ou menos na metade tem uma casa que foi a casa onde o
Fabiano e a Maria ficaram, quando vocé entra pra Minador mesmo, ai naquela casa
ali foi onde eles ficaram morando, essa casa ndo existe mais, mas foi nessa casa ali
que eles ficaram. (FERRO, 2009)

Foi no pequeno povoado da Santa Cruz que encontrei o zelador da antiga igreja, a qual
foi utilizada para a sequéncia de cenas da festa de santo do filme. O senhor José Alves da
Costa, conhecido como “Z¢é Antero”, era bem jovem na época mais lembra muito bem quando
0 cineasta Nelson Pereira dos Santos chegou ao povoado para pedir ao seu pai, 0 entdo
zelador da igreja, para realizar algumas cenas dentro e fora da pequena capela. Seu Antero
permaneceu depois da morte de seu pai como o zelador da antiga igreja da Santa Cruz, e ao

ser entrevistado respondeu orgulhoso:

Eu era menino, eu me lembro como hoje. Meu pai ficava aqui, e eu encostado a ele
assim eu desse tamaninho, me lembro como hoje aquilo ali foi de ontem, Vidas
Secas?! Foi de ontem, rapaz eu lembro, eu era menino quando filmaram aqui tinha
uns doze anos eu tinha de doze a treze anos. Eu era jovem na época, ainda tenho
muitas lembrangas. (COSTA, 2009)

Tendo permanecido como zelador da igreja depois da morte de seu pai, Zé Antero
relatou nesta tarde a importancia que ele dava ao fato de ter sido entrevistado sobre o filme,
porque segundo ele a memoria ja comecgava a se “desligar do corpo” e as lembrangas estavam
indo embora. As lembrancas que foram aos poucos sendo recuperadas por meio de breves
relatos denunciaram a gratificacdo de ter pertencido a um grupo extremamente reduzido de
pessoas que estiveram presentes na elaboracdo de um dos mais celebres filmes da
cinematografia nacional pertencente ao Cinema Novo. No decorrer desta mesma entrevista o
senhor Zé Antero encerrou dizendo: “E bom ficar na idade que eu to pra contar as novidades
de antigamente vocé tem aquele prazer de dizer “hoje eu t6 contando aquela historia”. Faz 25
anos gue eu sou zelador, meu pai me entregou por um pedido e eu ndo deixo nunca, do jeito
que eu vou eu vou até o fim.” (COSTA, 2009). Quando o senhor José Alves diz: “E bom eu
ficar na idade que eu estou pra contar as novidades de antigamente”, inevitavelmente ele
exprime o sentimento de busca existente na historia oral, que € o de revitalizacdo da memoria
por meio da oralidade. Este fragmento na entrevista encontra extrema ligacdo com nossa
pesquisa, principalmente no que diz respeito a memoria social e sua relevancia, de certo modo

a memoria opera reconstruindo imagens, segundo Halbwachs:

Ainda ndo estamos habituados a falar da memdria de um grupo nem por metéfora.
Aparentemente, uma faculdade desse tipo sé pode existir e permanecer na medida
em que estiver ligada a um corpo ou um cérebro individual. Admitamos, contudo,
que as lembrancas pudessem se organizar de duas maneiras: tanto se agrupando em
torno de uma determinada pessoa, que as vé de seu ponto de vista, como se
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distribuindo dentro de uma sociedade grande ou pequena, da qual sdo imagens
parciais. Portanto, existiriam memorias individuais e, por assim dizer, memorias
coletivas. (HALBWACHS, 2006, p. 71).

As memorias de cunho coletivo e individual que fizeram parte deste capitulo foram
inseridas com a proposta de revitalizar lembrancas que se seguiram durante o processo de
gravacdo de Vidas Secas na década de 60. As memdrias formadas pelos cineastas
cinemanovistas, antes das tantas filmagens que emergiam naquela época no Nordeste,
descreveram em diferentes medidas o entusiasmo politico que impulsionou as primeiras
viagens de descoberta pelo pais, viagens estas que pretendiam descobrir os contingentes que
estavam afastados do plano politico e desenvolvimentista nacional. O povo transformou-se
em modelo de organizacdo da nova arte cinematografica, e o desejo de retrata-lo nas telas

imperou no decorrer desta lenta formacéo.

Procuramos tracar um meétodo de busca das memdrias perdidas que nos auxiliasse na
compreensdo ndo apenas do ponto de vista dos intelectuais que desenvolveram o Cinema
Novo, mas também a partir das experiéncias de um grupo de pessoas em especial que havia
acompanhado de perto todo o desenvolvimento de um filme junto aos seus idealizadores.
Algumas dessas memorias sao filtradas e reelaboradas pelo tempo e chegaram até nos, em um

processo de luta contra o esquecimento, segundo Paul Ricouer:

A busca da lembranca comprova uma das finalidades principais do ato de memoria,
a saber, lutar contra o esquecimento, arrancar alguns fragmentos de lembranca a
“rapacidade” do tempo (Santo Agostinho dixit), ao “sepultamento” no
esquecimento. N&o é somente o carater penoso do esforco de memoria que da a
relacdo sua coloracdo inquieta, mas o temor de ter esquecido, de esquecer de novo,
de esquecer amanhd de cumprir esta ou aquela tarefa; porque amanhd seré preciso
ndo esquecer...de se lembrar. (Ricouer, 2007, p. 48).

As memorias de seu Bosco, Dona Maria do Amparo, Zé Antero e muitos outros foram
de extrema valia no decorrer de nosso trabalho, e em especial do terceiro capitulo, elas
uniram-se aos relatos dos cinemanovistas a fim de definir um periodo histérico especifico e
valioso que marcou a elaboragdo do longa-metragem Vidas Secas. Diante da rememoragéo
existiu um processo distinto de criacdo de passados que reafirmam as distingbes existentes
entre ambos os envolvidos, fossem eles os moradores do povoado ou 0s entusiastas do

cinema.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O percurso tracado nesta dissertacdo pretendeu unir elementos analiticos que se fazem
presentes entre os campos da narrativa filmica e da memoria social. O objeto de analise de
nosso trabalho foias memorias dos antigos moradores do povoado Minador do Negréo,
situado no interior de Alagoas, os quais tiveram participacdes diretas e indiretas na criacdo do
longa-metragem Vidas Secas, filmado entre 1962 e 1963. Os caminhos por nds escolhidos no
decorrer de nossa busca nos levaram a compreender as bases da primeira fase do Cinema
Novo brasileiro e sua formacdo na década de 1950, bem como o processo politico
desenvolvido pelos intelectuais e artistas da época que pretendiam resgatar os tracos da

cultura nacional que haviam desaparecido com o tempo.

Na primeira parte de nosso trabalho, nos voltamos para questdes politicas que
marcaram as décadas de 1950 e 1960, analisamos o papel dos intelectuais e dos artistas que
passaram a se engajar no cendrio politico nacional com a proposta de desenvolver novos
caminhos que privilegiassem a cultura em detrimento de uma nova formacdo econémica e
social genuinamente nacional. Sobre esta proposta inicial embasamos nossa analise a partir
dos estudos do socidlogo Marcelo Ridenti, e, mais precisamente, sobre seu conceito de

estrutura de sentimento dabrasilidade romantico revolucionaria.

Mediante a recuperacdo de dados pertinentes ao entendimento do conturbado periodo
politico da década de 1950, foi possivel compreender os diferentes caminhos que
oficializaram a participacdo dos cinemanovistas no novo projeto artistico que se voltava
interinamente para o cinema nacional. O perfil intelectual dos primeiros cineastas que
ousaram criar uma cinematografia que fugisse aos moldes norte-americanos foi averiguado
neste primeiro momento, tendo sido a partir dele que foi possivel estabelecer uma ligacéo dos

intelectuais e a literatura das décadas de 1920 e 1930.

Os estudos feitos sobre as obras de Renato Ortiz permitiram edificar uma ponte de
orientacdo que nos auxiliou na busca de dados referentes a politica das décadas de nascimento
do Cinema Novo. A escolha do Nordeste brasileiro como palco de desenvolvimento de
diferentes tematicas filmicas foi analisado sobre a otica de Durval Muniz e sua obra A
Invencdo do Nordeste e outras artes (1999). Através desses estudos foi possivel delinear os

diferentes agentes histdricos e sociais que permitiram a constru¢cdo de um espago que
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permaneceu separado dos projetos de desenvolvimento da nagéo, o atraso e a precariedade em
diferentes estancias sociopoliticas foram organizando a regido Nordeste.

As assimetrias socioecondmicas e que marcam a histéria da regido Nordeste foi o
principal fator que veio chamar a atengéo dos cineastas, o interesse era o0 de criar um projeto
artistico que recuperasse a originalidade do povo brasileiro a qual havia sido vitimada pelo
desequilibrio capitalista estrangeiro, a busca do chamado homem novo adquiriu definicdo
neste capitulo.Em nosso segundo capitulo discutimos alguns elementos provenientes da
literatura regionalista da década de 1930, e como 0s romances passaram a inspirar 0s
intelectuais que estavam inseridos no novo projeto desenvolvimentista voltado para o cinema.
Nelson Pereira dos Santos passa a estudar a obra Vidas Secas de Graciliano Ramos com o
objetivo de adapta-la para o cinema. Neste mesmo periodo observamos a forte ligacdo dos
cinemanovistas com a literatura modernista e regionalista. A procura por uma orientacao
estética que favorecesse uma tematica abrangente e original foi adquirida atraves do resgate

de tais obras, o perfil critico do Cinema Novo passava a se organizar em torno de tal proposta.

Um dos questionamentos levantados dentro de nosso segundo capitulo dizia respeito
aos porqués que levaram os intelectuais e artistas da década de 1950 a escolher o cinema
como fonte de inspiracdo e bandeira de reivindicacdo de causas sociais. Depois de diferentes
estudos feitos sobre entrevistas e obras concluimos que a escolha da sétima arte foi feita
principalmente por conta de sua imediaticidade, a mensagem passada com as imagens em
movimento traduziram diferentes sentimentos em meio a um pais com uma grande parcela de
analfabetos. Nelson Pereira dos Santos foi um dos cineastas dessa primeira fase que, ao lado
de Glauber Rocha e Ruy Guerra, procuraram desenvolver temaéticas filmicas que inicialmente
se voltaram para os problemas sociais provenientes da regido Nordeste. Constatamos no
decorrer de nossa pesquisa que isso se deu justamente por conta da originalidade ressaltada
pelo atraso da regido. A figura forte do sertanejo fez crescer o interesse em representa-lo, pois
em certa medida a sua representacdo afirmava-se como que sintética dos tragos perdidos com
a evolucdo econdmica e estrangeira que forgou o pais a modificar seu perfil. Vidas Secasfoi o
quarto longa-metragem da carreira de Nelson Pereira dos Santos, entre seus primeiros longas
estdo trés que pretenderam mostrar os problemas das classes desfavorecidas do Rio de Janeiro
sobre diferentes pontos que foram Rio, 40 graus (1955); Rio, Zona Norte (1957) e El
Justicero (1967). Foi com a obra de Graciliano Ramos que 0 cineasta interagiu com uma

regido completamente diferente da que ele havia comecado suas filmagens, embora sem
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perder o interesse de mostrar efetivamente o que lhe chamava a ateng¢do, em termos de critica

social, os problemas enfrentados pelas classes baixas.

O capitulo que encerra, mesmo que de forma momentanea, nosso trabalho, voltou-se
basicamente para um estudo da memdria social dos moradores de Minador do Negréo, sobre o
qual tracamos nossa pesquisa. Nossa principal pergunta em torno da analise das memorias
consiste a seguinte indagacdo: de que maneira aquelas pessoas simples provenientes do
povoado Minador do Negrao interpretaram os acontecimentos desencadeados no ano de 1962
e 1963, por ocasido das filmagens do filme Vidas Secas? De que forma o envolvimento entre
moradores e equipe técnica do filme deu, e como ocorreu 0 encontro e aproximacao de

memorias distintas e os seus resultados posteriores?

As respostasa tais questionamentos passaram a ser formuladas no decorrer de nosso
trabalho, e, em especial no Ultimo capitulo, onde utilizamos as entrevistas dos ndo atores, que
expressavam um sentimento de gratificacdo por ter participado do filme, e as entrevistas e
textos dos cineastas da primeira fase do Cinema Novo, que nos mostraram em detalhes a
origem do entusiasmo pessoal de cada um deles que foi despertado mediante as leituras e
contatos com diferentes intelectuais da época.Um estudo da composicdo estética de algumas
cenas do filme também foi realizado neste Gltimo capitulo, com o intuito de analisar o tipo de
estrutura desenvolvida pelas técnicas de filmagens da equipe de Nelson Pereira dos Santos.
Tratamos de compreender a memdria mediante os estudos feitos por Maurice Halbwachs,
Paul Ricouer, entre outros pesquisadores, embora de forma breve, tendo em vista a

complexidade que envolve os estudos envolvendo a memdria social.

Neste contexto, foi possivel compreender as diferentes nuances que envolveram a
criagdo do longa-metragem Vidas Secas, desde o desempenho gerado pelos cineastas da
primeira fase do Cinema Novo, partindo pela complexidade da obra de Graciliano Ramos até
chegar ao interior de Alagoas, onde no inicio da década de 1960, pelas mdos de Nelson
Pereira dos Santos a poesia escrita tornou-se imagem em movimento. Em linhas gerais
tratamos de demonstrar como se deu o encontro entre duas memdarias sociais inteiramente
distintas, de um lado a memdria dos sertanejos que participaram da feitura do longa-metragem
e do outro a memoria simbolico-cultural das esquerdas nacionalistas, e neste caso na figura
dos revolucionarios roméanticos. Ambas as memorias adquiriram relevante ligagdo em meio a

estrutura da projecdo do mundo rural-nordestino que nos ¢ oferecido no filme Vidas Secas.
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