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RESUMO

Esta pesquisa pretende analisar aspectos da representacdo de sertao e
sertanejos no documentario O Pais de Sdo Sarué (1971) de Vladimir Carvalho,
relacionando o discurso filmico a cultura historica e politica que o cineasta se

inseria. Nossa hipdtese é que tais representacfes sdo construidas a partir do
mundo do trabalho.

Palavras-chaves:

Vladimir Carvalho, Cultura Histdrica, representacédo, O Pais de Sdo
Sarué, Sertao e Documentario.



ABSTRACT

This work analises the representation of backland and its people on the
documentary O Pais de S&o Sarué (1971) of Vladimir Carvalho. We relate the
film discourse to the historic and politic culture around its film maker. Our

hypothesis is that these representaions are build based on work category.

Palavras-chaves:

Vladimir Carvalho, Historic Culture, representation, O Pais de Séo

Sarué, Documentary.
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Capitulo 1

Primeiras palavras: diretrizes da pesquisa.

O historiador néo exige que as pessoas acreditem em sua palavra, sob o
pretexto de ser um profissional conhecedor de seu oficio — embora seja o
caso em geral —, mas fornece ao leitor a possibilidade de verificar suas
afirmacdes.

Antoine Proust. Doze LicOes de Historia.

Nossa pesquisa tem como objetivo identificar as matrizes de discursos e préaticas, em
O Pais de Sao Sarué (1971), que permitiram a Vladimir Carvalho elaborar uma identidade
para 0 sertdo e seus habitantes. Relacionamos o documentario ao contexto de producdes
culturais ligadas ao Partido Comunista Brasileiro nas décadas de 1960 e 1970, que
fomentaram uma cultura politica particular. Identificamos no filme matrizes de representacfes
compartilhadas por artistas comunistas a época. Isso permitiu contextualizar a insercdo do
filme nas disputas simbolicas da época através da andlise estética de seu discurso.

O Pais de Sdo Sarué é um documentério do cineasta paraibano Vladimir Carvalho. O
filme se configura em um documento historico e, simultaneamente, em um “texto” autoral com
possibilidade de dialogo e problematizacdo para a Histdria. Analisamos quais elementos do
documentario, em sua linguagem cinematografica (planos, sequéncias, narrativa, fotografia etc.),
indicam uma elaboracéo politica e estética que se relacionam ao ideério politico sobre a realidade
camponesa nas décadas de 1960 e 1970. Nossa hipétese é que a representacdo do sertdo e do
sertanejo é feita a partir da categoria trabalho. Nosso recorte histérico se inicia em 1966, quando
ele realiza as primeiras filmagens de O Pais de Sao Sarué e vai até 1971 quando conclui o filme.

Vladimir Carvalho é um cineasta nacional de destaque. Participou da producéo do filme
Aruanda (1960), classico no cerne do surgimento do Cinema Novo, e realizou diversos
documentarios sobre a Paraiba como Romeiros da Guia (1962) e O Sertdo do Rio do Peixe (1968).
O Pais de Sdo Sarué foi seu primeiro longa-metragem e marcou sua cinematografia. Depois
realizou outros longas-metragens como O Homem de Areia (1982), Engenho Zé Lins (2007) —
também de temas regionais — e outros sobre a realidade do Distrito Federal onde atuou como

professor, como Conterraneos Velhos de Guerra (1990) e Rock Brasilia — Era de Ouro (2011).!

1 O Pais de S&o Sarué sofreu quase uma década de censura pelo regime militar sendo liberado, apds bastante
polémica, e exibido com imagens defasadas em relagdo a época. Apesar disso recebeu o prémio especial do
jari, em 1979. Vladimir Carvalho ganhou ainda outros prémios como de melhor filme na sua categoria no
Festival de Brasilia em 1990 com Conterraneos Velhos de Guerra. Um de seus recentes trabalhos, Rock
Brasilia, foi vencedor do Festival de Cinema de Paulinia em 2011 como melhor documentario e foi finalista
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O Pais de Sdo Sarué é um documentario de longa metragem filmado na Paraiba, que
pretende mostrar a realidade do sertdo em geral: suas caracteristicas fisicas, sua populacédo e sua
origem histdrica e social. Exibe as principais economias do nordeste semiérido, a criacdo de gado,
o cultivo do algodéo e a exploracdo de minérios. Apresenta o problema do subdesenvolvimento
regional deslocando sua explicacdo climética para a questdo fundiaria.

Filmado com poucos recursos, O Pais de Sao Sarué aborda estes temas econdémicos de
maneira bastante poética. Sofreu censura durante anos e, quando liberado pela censura do regime
militar, estava defasado tecnicamente em relacdo a época, trazendo prejuizos para sua recepcao

pelo publico. Ainda assim, € reconhecido como um importante filme da cinematografia brasileira.

No &mbito da Histéria Cultural: representacdo, apropriagdo e cultura historica.

Nosso trabalho se encaixa no ambito da Histéria Cultural e Politica.? Essa historiografia
teve um grande crescimento na década de 1970 e se tornou uma das maiores vertentes entre
historiadores. A historia passou a valorizar grupos, locais e periodos particulares e entender seus
valores especificos (BURKE, 2005, p.8). Este ndo é um dominio homogéneo, havendo nele
diversas propostas de abordagens e objetos.® Entre tais proposicdes, o historiador Roger Chartier

defende uma histdria das representac6es definida assim:

pode-se pensar uma historia cultural do social que tome por objecto a
compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras, das
representagBes do mundo social — que, a revelia dos actores sociais, traduzem as
suas posicOes e interesses objectivamente confrontados e que, paralelamente,
descrevem a sociedade tal como pensam que ela €, ou como gostariam que fosse
(CHARTIER, 1990, p.19).

Assim, procuramos compreender estas formas e motivos que descrevem como o0s atores

em trés modalidades no Grande Prémio do Cinema Brasileiro de 2012: melhor longa-metragem
documentario, melhor montagem documentario e melhor trilha sonora.

A ampliagdo de objetos com a Historia Cultural trouxe uma renovacgdo para historiografia que pode trabalhar
com novos objetos, fontes e abordagens das mais diversas. A arte, o cotidiano, praticas de leitura se tornaram
objetos mais comuns na historiografia e mesmo a politica teve uma grande ampliacdo de abordagens. A
politica passou a ser vista ndo mais circunscrita no ambito institucional, mas no cotidiano, no cinema, na
propaganda, etc. Um trabalho que possui pesquisas do politico sob abordagens diversas é Por uma historia
Politica (1988) organizado pelo historiador francés René Remond.

Peter Burke em O que é histéria cultural? (2004) aponta uma histéria da histéria cultural, mostrando suas
diversas tendéncias e abordagens. Periodizando em cléssica (século XIX), histdria social da arte (1930), a
descoberta da historia da cultura popular em 1960 e a nova historia cultural na década de 1970.

Rosa Maria Godoy Silveira (2007) em A cultura histérica em representacdes sobre territorialidades
identifica trés tendéncias intelectuais francesas sobre a questdo representacional: Moscovici representando a
Teoria da Representagdo Social, seus avancos e propostas de entender o macro e micro através das
representacfes sociais e individuais; Deleuze e Guattari que refutam o pensamento representacional
abracando a multiplicidade e a contingéncia; e, por fim, Paul Ricoeur que assume o pensamento
representacional, mas de maneira diferente de Moscovici e com ressalvas ao pensamento historiografico,
valorizando seu referencial, 0 qué o discurso historiografico aborda através de seus vestigios (p.38-39).
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sociais enxergavam a realidade histérica que se inseriam. Assim, Vladimir Carvalho realizou uma
representacdo do sertdo, revelando como ele o via e como gostaria que fosse, e que analisamos a
partir de seu lugar social. O discurso filmico de O Pais de S&o Sarué parte de certa matriz de
entendimento da realidade camponesa e de uma utopia almejada por artistas naquela época.

Para nossa empreitada, dois conceitos de Chartier foram importantes: representacdo e
apropriacéo. Para ele as representacdes constituem “matrizes de discursos e praticas diferenciadas
(...) que tém por objetivo a constru¢cdo do mundo social, e como tal a defini¢do contraditoria das
identidades — tanto a dos outros como a sua” (1990, p.18). A apropriagao se refere a maneira como
0s sujeitos historicos assumem outros discursos para elaborar suas proprias representacoes.

Assim, identificamos os discursos e influéncias para Vladimir Carvalho na criacdo de O
Pais de Sdo Sarué. Elas, por sua vez, revelaram que o filme se inseria entre disputas ideoldgicas
do entendimento da realidade brasileira e sertaneja — uma economia simbélica. De acordo com 0
sociélogo Pierre Bourdieu, o poder simbdlico permite evitar o confronto fisico direto,
conseguindo o equivalente pela forca de mobilizacdo que exerce através de suas maneiras de
dar determinada visibilidade ao mundo social. Esse poder depende do nivel de
reconhecimento de um discurso, tornando as representagdes um campo de embate, de disputa
e de dominacdo. O reconhecimento se liga a ignorancia do carater arbitrario desse poder que
legitima uma visdo arbitraria enquanto verdade Unica, embora exercido por grupos sociais

especificos que incutem identidades nada inocentes.® Sobre isso afirma Chartier:

As lutas por representacéo tém tanta importancia como as lutas econémicas para
compreender 0s mecanismos pelos quais um grupo se impGe, ou tenta impor, a
sua concepcdo do mundo social, os valores que sdo os seus dominios (...). Por
IS0 essa investigacdo sobre as representagdes supde-nas como estando sempre
colocadas num campo da concorréncia cujos desafios se enunciam em termos de
poder e dominacdo (CHARTIER, 1990, p.17).

Entender as representacBes € importante para perceber os mecanismos pelos quais se
legitimam praticas, acGes, poderes e dominagdes — como a producdo de um documentario e quais
seus objetivos. O conceito ainda possui outros desdobramentos interessantes. Em A Fabricacéo do

Rei: a construcdo da imagem publica de Luis XVI (1992), Peter Burke investiga a construcao do

> Na sua teoria do poder simbélico, Bourdieu analisa as relagdes de poder nos instrumentos que estruturam a

sociedade (lingua, arte, producdo intelectual, o lugar social, as hierarquias, etc). Na sua concepcao de
representacdo e de identidade, identifica ambas como imersas em um campo de disputa para instituir uma
realidade, uma maneira de compreender o mundo. Assim, as representagdes sdo “enunciados performativos
que pretendem que acontega aquilo que enunciam” (2010, p.118). Elas se inscrevem em um campo de
disputa, no qual o poder simbolico ¢ capaz de “constituir o dado pela enunciagdo, de fazer ver e fazer crer, de
confirmar ou de transformar a visdo de mundo e, deste modo, a ac¢do sobre o mundo, portanto 0 mundo;
poder quase magico que permite obter o equivalente daquilo que é obtido pela forca fisica (fisica ou
econdmica), gracas ao efeito especifico de mobilizagdo, so se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado
como arbitrario” (BOURDIEU, 2010, p.14).
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imaginario sobre o Rei Sol e identifica que a representacdo podia significar o desempenho de
alguém em uma situacdo — representar seu papel —; uma imagem que traz de volta objetos ausentes
a memoria ou a ideia; ou ainda, se referir a tomar o lugar de alguém, a exemplo dos secretarios
que podiam substituir o rei ou até pinturas, moedas etc. Representar era tomar o lugar de alguém

ou de uma acao mesmo que de si, por isso:

Uma vantagem do termo 'representacdo’ € que ele pode se referir ndo sé aos
retratos visuais ou literarios do rei, a imagem projetada nos meios de
comunicacdo ou por eles, mas também a imagem recebida, a imagem de Luis na
imaginagdo coletiva ou, como dizem os historiadores e antropdlogos franceses,
as 'representacOes coletivas' da época. A desvantagem da expressdo
'representacdes coletivas', pelo menos em inglés, € dar lugar a suposicdo de que
todos tém imagens idénticas do rei, ou até de que existe de fato uma imaginacéo
coletiva, segundo o modelo do inconsciente coletivo de Jung (BURKE, 1994,
p.21).

Assim, uma representacao representa tanto as imagens plasticas visuais quanto as
projetadas culturalmente através de meios diversos como o cinema. Ao se elaborar uma
representacdo busca-se substituir, representar, uma determinada realidade pelo seu simulacro.
O Pais de Sao Sarué ndo é diferente e procura falar em nome de uma realidade, o sertdo
brasileiro, substituindo, o “real” pelo referente, sua representagdo, como as pinturas de Luis
XIV dada as proporcdes.® Como indicado por Burke, as representacdes sdo coletivas e, mesmo
admitindo uma construcdo autoral do cineasta, reconhecemos no filme imagens e discursos
partilhados coletivamente a época, tornando-se parte desse tempo e de sua cultura historica.

Aliads, para Proust uma época tem um determinado vocabulédrio historico em
articulacdo com um sistema de representacfes que possibilitam os codigos para elaboracdo de
textos.” A realidade camponesa no documentério igualmente se inscreve em uma moldura
historica.® Analisamos o filme a partir da identificacdo desse sistema de representacdes,
permitindo-nos historiciza-lo pelos temas que eram recorrentes na producdo cultural de

artistas de esquerda da época. Trabalhamos, portanto, com um objeto da cultura historica,

Sdo linguagens, suportes e contextos evidentemente diferentes. Alias, o cinema o faz de maneira mais
eficiente uma vez que no cinema hd uma coincidéncia entre referente e referencial — efeito de realidade — que
permite maior grau de credibilidade a imagem cinematogréafica, como indicaremos no capitulo seguinte.

O mesmo se aplica ao cinema que também se serve dessas fontes e que pode ser entendido pelas
disponibilidades técnicas e linguisticas que lhe sdo proprias, mas igualmente histdricas.

“De forma mais geral, qualquer texto serve-se do c6digo de determinado sistema de representacBes que, por
sua vez, utiliza determinado vocabulario. Um relatério de presidente departamental ou regional da época da
Restauracdo sobre a situacdo politica e social de um departamento rural era, inconsciente e
imperceptivelmente, distorcido por sua representacdo dos camponeses: ele 0s observava de acordo com sua
expectativa e conforme sua representacdo prévia Ihe permitia acolher; eventualmente, ele menosprezava o
gue ndo estava inscrito no interior dessa moldura. A interpretacdo de seu relatorio supde, portanto, que o
historiador esteja atento ao sistema de representacdes adotado no interior dessa moldura (...) assim, para a
interpretacdo dos textos, torna-se indispensavel levar em consideragdo as 'representagdes coletivas™
(PROUST, 2008, p.61)
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situando-o em uma moldura que tanto possibilitava leituras quanto as direcionava até certo
ponto. Aqui, torna-se evidente que essa representacdo adentra o campo da cultura politica no
qual os sujeitos usam seus conhecimentos e ac¢des, para influir nos rumos da histéria. O Pais
de S&o Sarué foi um filme realizado com vontade de transformar o meio social, a partir de
concepcoes e desejos, oriundos de uma identidade social e politica de VIadimir Carvalho.

Histdria cultural, cultura politica, cultura historica e cultura cinematogréafica. Para
essa espécie de onipresenca da cultura neste trabalho é valido inserir uma ressalva. A
historiadora Rosa Maria Godoy Silveira chama atencdo para o carater vastissimo que pode
assumir o termo cultura histérica, uma vez que toda cultura é histérica e tudo que € historico é
cultural. Sugere enquanto Cultura Histérica um termo mais genérico que abarcaria as
experiéncias vividas pela Humanidade e seus sentidos, a “produ¢do pela Historia-processo”,
que poderia ser diferenciado de Cultura Historiografica como um conhecimento das
experiéncias vividas pelas sociedades, seus grupos e individuos em uma perspectiva temporal
(2007, p.42). Busca, portanto, separar a producdo dos homens no tempo — cultura histérica —
de uma producdo dos historiadores — cultura historiografica — afim de que a imprecisdo dos
conceitos ndo os faca perder sua eficacia epistemoldgica e o poder de delimitagcdo dos campos.

O historiador Elio Flores, no entanto, propde uma cisdo que nos parece mais funcional
para 0 objetivo de nosso trabalho. Ele afirma que o discurso histérico ndo é de dominio Unico dos
historiadores, mas compartilhado por outros agentes sociais, que elaboram representacoes
histéricas em dialogo com a historiografia e outros campos do mundo social.’

Elio Flores reconhece que, para além da instituicdo historiografica e de suas préaticas
metodologicas caracteristicas, outros campos elaboram discursos histéricos. O conceito de cultura
histérica toma como objetivo os discursos a margem da historiografia que representam as
experiéncias humanas sob uma perspectiva temporal. Consideramos que sua proposi¢do permite
delimitar melhor o especifico da cultura que estamos analisando — o carater de cultura historica, ou
seja, historico discursivo — e ao mesmo tempo diferencid-lo da producdo historiografica dos
historiadores. Essa op¢do também permite nos aproximar de Jacques Le Goff ao delimitar o objeto
da historia da historia, a cultura historica ou mentalidade historica, que “reconhece nas produgdes
do imaginario uma das principais expressdes da realidade historica”, esse campo difuso de como
se reage ao proprio passado; por outro lado, esta “historia indireta” ndo se confunde para o autor

com a historia dos historiadores “tnica que tem vocagao cientifica” (1990, p.49). Esta é a distin¢do

°  “Entendo por cultura histérica os enraizamentos do pensar historicamente que estio aquém e além do campo

da historiografia e do canone historiografico. Trata-se da intersec¢do entre a histdria cientifica, habilitada no
mundo dos profissionais como historiografia, dado que se trata de um saber profissionalmente adquirido, e a
histéria sem historiadores, feita, apropriada e difundida por uma pléiade de intelectuais, ativistas, editores,
cineastas, documentaristas, produtores culturais, memorialistas e artistas que disponibilizam um saber
histérico difuso através de suportes impressos, audiovisuais e orais.” (FLORES, 2007, p. 95).
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que norteia os limites entre cultura historica e producéo historiogréafica neste trabalho.

Pensamos, entdo, O Pais de Sdo Sarué enquanto um agente discursivo que elabora uma
representacéao historica do sertdo fora da instituicdo historiografica. Nosso objeto se insere, assim,
em um movimento amplo da acdo politica de artistas engajados no contexto das décadas de 1960 e
1970. Estdo situados em uma moldura histérica e em uma cultura politica explicitadas na analise
filmica. Isso nos leva a conclusdo de que as apropriacfes do filme séo realizadas nos discursos
possiveis em sua cultura geral e histdrica, disponibilidade que pode ser identificada, por exemplo,
através das leituras e filmes assistidos por Vladimir Carvalho. Buscamos compreender o
documentario enquanto artefato que, apesar de se constituir fora do campo historiogréfico,
também elabora um discurso histérico em didlogo com a historiografia e que contribui para a
constituicdo da cultura histdrica sobre a regido. Esta participacdo, porém, ndo é inocente, mas em
campo de disputas simbdlicas e de classe, a fim de legitimar a¢Bes praticas no mundo social.

Espaco: sertdo, campo e nordeste.

Apresentamos agora nossas escolhas tedricas sobre o conceito de regionaliza¢do que
nos permite entender espacos como Nordeste e sertdo. O socidlogo marxista Francisco de
Oliveira em Elegia para uma re(li)gido (1977) reconhece que existem diversas maneiras de se
definir uma regido e opta por uma perspectiva de formacdo do Nordeste pela reproducdo do
capital. A regido, para ele, € um “espaco onde se imbricam dialeticamente uma forma especial
de reproducdo do capital e, por conseqiiéncia, uma forma especial da luta de classes” (2008,
p.148). Formadas a partir da divisdo internacional do trabalho no capitalismo, para Francisco
de Oliveira, elas sdo uma “evidéncia historica irrefutavel” (2008, p.146).

O trabalho de Francisco de Oliveira procura entender a relacdo entre o Estado e a
sociedade brasileira e nordestina pelo planejamento regional através, especialmente, da
criacdo da Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE). Seu enfoque €
essencialmente de economia-politica, entendendo que a passagem do eixo econémico
brasileiro do Nordeste do algodédo e do acUcar, para o Sul do café e da industria acarreta uma
redefinicdo regional do trabalho, no qual o primeiro espaco se estagna e outro mantém um
crescimento. O planejamento regional representou uma tentativa de conter tais disparidades.
Para ele, “o Nordeste da Sudene assume os contornos da ideologia da classe dominante da
‘regido’ da industria” (2008, p.164).

Durval Albuquerque Jr., em A invengdo do Nordeste e outras artes (1999), rompe

com essa matriz de entendimento, distanciando-se de uma perspectiva econdmico-politica, e
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se concentra nos aspectos discursivos da regionalidade.'® Essa construcdo foi elaborada/criada
na decadéncia da sociedade pré-industrial, caracterizando um espaco que seria naturalmente
oposto a modernizagdo, um espaco de atraso. E uma identidade da qual o Nordeste deve se
emancipar, pois a construcdo de “discursos identitarios” podem confundir “elaboragdes
discursivas” com o que “realmente somos” (ALBUQUERQUE, 2011, p.344). Propde que
“devemos sempre libertar as imagens e enunciados do passado, 0S temas que 0 constituiram,
0S conceitos que o interpretaram, de seu sentido ébvio, problematizando-os” (p. 348). Para o
historiador, se hoje o Nordeste parece ter existéncia evidente, foi, porém, inventado.

Se para Francisco de Oliveira a identidade é construida na dialética entre uma
estrutura e uma superestrutura, Durval Muniz de Albuquerque Jr. trabalha com uma
documentacgdo diversa, mas tratada “desierarquizada” ndo fazendo diferenciagdo entre jornais,
filmes, poesia ou musica, pois “foram tomados como discursos produtores de realidade e, ao
mesmo tempo, produzidos em determinadas condigdes historicas” (2011, p.45). A
documentacdo ndo é prova, no ultimo, mas material a ser problematizado enquanto expressao
da regionalidade, exibindo-se um contraste entre estas duas perspectivas.

Rosa Maria Godoy Silveira, em O Regionalismo Nordestino (1981), analisa a
formacdo da identidade nordestina articulando a reorganizacdo econdmica e internacional da
producdo capitalista e o surgimento de uma ideologia regionalista que demonstra a crise e
conflitos entre as oligarquias iniciados no século XIX. A historiadora trabalha com uma
perspectiva de identidade montada de si para o outro, que contempla os rearranjos internos da
politica nordestina em relacdo as mudancas nacionais.’* Parece-nos que esse texto abarca as
dimensbes simbodlica e econdmico-politica, articulando uma divisdo do capital a nivel
internacional e nacional e oferecendo uma base estrutural para os discursos que sao
interpretados. Porém, isso ndo impede a autora de problematiza-los historicamente enquanto
expressdes de uma regionalidade. Consideramos, pois, que o texto de Silveira abarca aspectos
de ambas as iniciativas, apesar de ser escrito antes de A inven¢ao do nordeste e outras artes.

Em Rosa M. G. Silveira a regionalidade ndo é uma “pseudo-unidade cultural,

1 Ppara ele, no cruzamento de discursos politicos ou culturais, sedimentou-se uma ideia de Nordeste como

espago de 4rea seca para uma “identidade racial, econdmica, social e cultural a parte” realizada por:
“intelectuais, ligados a sociedade pré-industrial em declinio, [que] elabora[ram] textos e imagens para este
espaco, ancorando-0, no entanto, na contramdo da histdria, construindo-o como um espago reacionario as
mudancas que estavam ocorrendo na sensibilidade social e, mais ainda, na sociabilidade, com a emergéncia
de um espaco burgués no Brasil” (2011, p.342)

Rosa M Godoy se aproxima um pouco mais da abordagem de Oliveira e indica como as elites nordestinas,
conscientes do processo de mudancgas do eixo econdmico e politico nacional, argumentam sobre um espaco
que lhes prejudicava os interesses — 0 Centro-Sul —, porém nédo percebem a articulagdo desta transformacéo
as mudancas no quadro da divisdo internacional do trabalho. Conclui que a ideologia regionalista surge como
“representagdo da crise na organizacdo do espago” de uma “fracdo agucareira da classe dominante brasileira,
em vias de subordinacéo a uma outra fragdo hegemonica “comercial-cafeeira” (SILVEIRA, 2009, p.17).

11
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geografica e étnica” como em Durval M. A Albuquerque Jr. (2011, p.33). Para ele os discursos
que instituem a realidade, criticando que a Historia Regional procure legitimar a construcao do
espaco regional como “continuidade historica”, oferecendo-lhe base material. Seu objetivo é
questionar a propria ideia de regido e a “teia de poder que a institui” (2011, p.39).%

Reconhecemos as contribuicdes trazidas esses autores para 0 debate sobre
regionalidade, que ndo é consensual e cujas divergéncias sao parte do resultado produtivo das
reflexdes. Mas, cabe indicar a polivalente intelectual Maura Penna (1992), valiosa referéncia
para esse debate. Divergindo um tanto de Albuquerque Jr. afirma que a regido Nordeste é uma
“realidade”, visto que é um “dado” que permite os individuos se localizar no espago e no meio
social, dando sentido a0 mundo e a suas experiéncias. Identifica a variacdo dos sentidos
conforme o contexto histérico e a referéncia — de regido ou mesmo de individuo a partir de sua
formacéo e vivéncias (PENNA, 1992, p.47).

Pensamos que o trabalho de historicizacdo e desnaturalizacdo dos discursos regionais
€ um passo importante para nosso trabalho, embora ndo baste a si proprio, dai a importancia
de trazer o debate de autores como Oliveira, Silveira e Penna, pois inserem as praticas
discursivas em um debate politico mais imediato que é bastante produtivo para pensar a
regionalidade em O Pais de Sdo Sarué. A preocupacao de Albuquerque Jr., por outro lado, é
também interessante, pois procura pensar a propria regionalidade no seu espago na cultura
historica enquanto enunciados do passado de maneira bem mais radical que os referidos
autores, problematizando seus sentidos 6bvios, historicizando-os. **

Cabe também ressaltar que Albuquergue Jr, na diversidade de fontes artisticas analisadas
(literatura, artes plasticas, cinema, mdsica), apresenta matrizes de discursos sobre o Nordeste e
identifica uma visdo da regido que foi muito desenvolvida pelos artistas comunistas, a qual chama
de “territério da revolta”: um Nordeste de miséria e injustica social, mas também de utopias;
ideério elaborado sob forte influéncia do pensamento marxista (Cf. ALBUQUERQUE, 2011, p.
237). Filmes como O Deus e o Diabo na Terra do Sol, Vidas Secas, Os Fuzis, ou O Pais de Sao
Sarué poderiam ser lidos por essa matriz de entendimento do espa¢o nordestino semiarido
enquanto espaco da revolta. Durante a andlise, no entanto, articulamos mais profundamente ao

conceito de romantismo revolucionario do sociélogo Marcelo Ridenti que pareceu mais produtivo,

2«0 regionalismo é muito mais do que uma ideologia de classe dominante de uma dada regido. Ele se apoia

em préticas regionalistas, na producdo de uma sensibilidade regionalista, numa cultura, que sdo levadas a
efeito e incorporadas por varias camadas da populacdo e surge como elemento dos discursos destes varios
segmentos. Por isso, procuramos nos afastar de fazer a chamada ‘Historia Regional’, porque esta, por mais
gue se diga critica do regionalismo, do discurso regionalista, estd presa ao seu campo de dizibilidade”
(ALBUQUERQUE, 2011, p.39). Albuquerque Jr, em sua perspectiva mais restritamente discursiva, recebeu
criticas, como a de que parece descrever uma regido que faz a si mesma (BERNARDES, 2007, p.43).

Nos utilizamos o conceito de cultura historica, pois achamos que a perspectiva de Albuquerque Jr. pode ser
vista assim, mas ndo lemos o autor se referir dessa maneira.
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pois pensado para entender a producéo artistica de artistas engajados em nosso recorte.

Nossas categorias de analise sdo o sertdo e sertanejo em O Pais de S&o Sarué. Porém, na
perspectiva de trabalhar o documentario a partir da cultura politica pecebista, notamos que a viséo
sobre o campo do PCB na formagéo do cineasta perpassa seu entendimento de sertdo. Cruzar
outras categorias, portanto, propiciou uma analise mais produtiva. Reconhecemos que a regiao
sertaneja também € uma construcdo discursiva, reproduzida por uma diversidade de discursos
midiaticos, artisticos, politicos, intelectuais etc. Acreditamos que ela também pode ser entendida
pela divisdo social do trabalho seja nacional — enquanto uma regido ocupada através da pecuaria
em relacdo a um espaco agucareiro, por exemplo — ou internacional — quando se tornou um polo
algodoeiro que cresceu e se apequenou perante as flutuacdes e atuacdes do capital internacional,
por exemplo. Por outro lado, 0 sertdo possui caracteristicas culturais que vdo além do &mbito
econdmico, em imaginario amplo, poético, identificavel na literatura, cinema etc.

Sobre a categoria sertdo Nisia Trindade Lima afirma que, no processo de formacédo de
nossa nacionalidade, houve a formacao de um dualismo entre sertdo e litoral. Para ela sertanejo,
caboclo ou caipira foram objetos sociolégicos importantes nesse desenvolvimento.** Um marco a
construcéo dessa categoria foi Os Sertdes (1902) de Euclides da Cunha. A obra descreve o conflito
de Canudos, realizando um estudo geografico e socioldgico desse espaco, buscando no sertanejo a
esséncia nacional, caracterizando-o como um forte, mistico e primitivo. Cunha entendia tais
caracteristicas pela relagdo do homem com o meio natural. Sua visdo influenciou fortemente a
producdo cultural seguinte, especialmente a literatura regional e o cinema das décadas de 1950 e
1960, incluindo a geracéo de Vladimir Carvalho.™

A literatura ficcional reproduziu essa matriz em diversos livros, entre os quais
destacamos escritores comunistas como Graciliano Ramos e Jorge Amado que se tornaram
grandes nomes da literatura dita regionalista.'® O ensaista Gilberto Freyre, um dos grandes nomes
que pensaram a regido nordestina, enfocou a regido litoranea, sua producdo da cana-de-agucar € a
cultura a ela ligada. Ao escrever Nordeste (1937), o autor adverte que quem pensard 0 outro
Nordeste, da pecuéria, seco e arido, 0 sertdo, sera o socidlogo Djacir Menezes em Outro Nordeste
(1937). Este aborda o espaco de clima seco, das tragédias dos retirantes e do banditismo social

0 homem do interior foi um dos objetos privilegiados nos textos de cunho sociolégico produzidos na

segunda metade do século XIX, nas trés primeiras décadas do século XX e na fase de e na fase de
institucionalizacdo universitaria das ciéncias sociais, que pode ser aproximadamente demarcada entre os anos
de 1933 e 1964 (LIMA, 1999, p.14)

O livro esta dividido em trés partes: a terra, 0 homem e a luta. A construcéo de O Pais de S&o Sarué se fez de
maneira semelhante, mostrando o espago, 0 homem e os problemas enfrentados por ele. Vladimir Carvalho
admite que essa leitura foi muito importante na sua formacdo em entrevista a Carlos Alberto de Mattos (29",
disponivel nos extras do DVD O Pais de Sao Sarué distribuido pela Videofilmes. Tema do capitulo 3.
Graciliano Ramos obteve grande impacto com o romance Vidas Secas (1938) que abordava o pequeno
sertanejo e seu conflito com as longas estiagens que dificultavam sua sobrevivéncia. No seu livro, hd ndo
apenas uma questdo de sobrevivéncia, mas uma seca de sentimento, de pensamento e de humanidade.
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bem diverso do Nordeste apresentado por Freyre. Roger Bastide (1957) descreve um Brasil de
contrastes que se mostra, dentre outras formas, pela diferenca entre o Nordeste do acucar e do
semiarido.’” Em Djacir Menezes ou Roger Bastide temos ainda elementos euclidianos muito
presentes, pretendendo caracterizar o sertdo pela questdo fisico-geografica (clima, solo), o
misticismo religioso, o atraso da regido e a separacdo do pais em dualidades contrastantes.

Na década de 1960, os problemas do Nordeste ganham o status de questdo nacional, ou
seja, a regido se configura como obstaculo para a integracdo e desenvolvimento nacionais. O
discurso do PCB e de Celso Furtado partiram dessa concepcéo. Se Furtado pretendia resolver essa
questdo pelas reformas do Estado — elaborando seu plano de acdo para o desenvolvimento do
Nordeste —, no pensamento pecebista nessa modernizacao deveria levar a proletarizacdo do campo
e & sua organizaco, permitindo a revoluco social meso que através de reformas.™® Essas ideias
eram parte daquela cultura histérica na qual se situa a construcdo de O Pais de Sdo Sarué.
Vladimir Carvalho se serve de discursos sobre os conflitos de classe e de modernizagdo da regido
sertaneja e elabora um discurso original, artistico que se insere nestas disputas simbdlicas.

De maneira muito geral, podemos identificar o sertdo e o semiarido, para nossa analise,
como semelhantes — pois servem para diferenciar a regido da economia da cana-de-acucar
litoranea da area onde predomina a producéo do algodao e da pecudria no interior do Nordeste.
Reconhecemos, no entanto, que as categorias entre 0s autores sdo diversas. Porém trabalhamos
cruzando-as e reconhecendo suas influéncias na relacéo entre arte e politica estabelecida em O
Pais de S8o Sarué. O sertdo e sertanejos, assim, carregam uma marca de significagdo mais

cultural, enquanto o nordeste semiarido é uma categoria estritamente econdmica e geografica.
AAnalise de O Pais de Sao Sarué.

O titulo do filme é uma referéncia ao cordel de Manoel Camilo dos Santos, Viagem a Sao

Sarué (1948) .* O documentario esta dividido em 13 sequéncias.?® Nossa andlise tematica foca a

7 Nao se pode imaginar contraste mais violento do que o existente entre as duas regides. De um lado, a terra

escura, pegajosa, Umida, cavada de sulcos embebida de agua, com arvores frutiferas, mangueiras, laranjeiras,
canaviais, rios limosos. De outro lado, um caos de pedras cinzentas cravadas em desordem no chdo de argila
seca, rachado pelo sol, e vastas extensdes de areia ardente (BASTIDE, 1978, p.86).

Celso Furtado, em Operacdo Nordeste (1959), discutindo a desigualdade econémica das regides, identifica
uma rede econdmica que desprivilegia o Nordeste em favorecimento do Sul (FURTADO, 2009, p.47).
Enquanto isso, 0 PCB considerava 0 Nordeste uma regido “feudal”, sendo a proletarizagdo do camponés
através de “uma revolucdo nacional e democratica, de contetido antiimperialista e antifeudal necessaria”
(GORENDER, 1987, p.30). Tal visdo, acreditava em um desenvolvimento por etapas oriunda de uma
interpretagdo stalinista dos chamados paises em desenvolvimento que deveriam consolidar o capitalismo para
chegar ao socialismo. No Capitulo 5, no entanto, mostramos que havia divergéncias sobre tais leituras.

O cordel, proximo das epopeias, narra a viagem do poeta a uma terra similar ao Eden, um paraiso possivel,
avesso da escraviddo do sistema capitalista. A busca desse paraiso foi motivada pelo seu intelecto, devido as
historias contadas quando era crianca. (cf. PINHEIRO e LUCIO, 2001, p. 47). Porém, enquanto Manoel
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apresentacdo do espaco, espécie de génesis da terra sertaneja e de seus homens; o vaqueiro e 0
papel da pecuaria no filme e na ocupacgdo do sertdo (capitulo 4); a luta de classes e os conflitos
politicos locais exibidos — ndo literalmente — no filme nas sequéncias do cultivo do algodéo e da
fase industrial dessa economia, pulando para o discurso do prefeito de Sousa, Antbnio Mariz, que
conclui o documentario (capitulo 5). Outros temas presentes no filme séo indicados no percurso: a
modernizacao do sertdo, a presenca do imperialismo, a decadéncia da civilizacao do couro, etc.

O documentério possui uma polifonia acentuada, pois utiliza uma variedade de materiais
discursivos para formar sua narrativa (poesia, musica da jovem guarda, rock, musica popular,
entrevistas, fotografias, jornais e outros elementos propriamente filmicos). Tais recursos e seus
usos diversos pelo filme se tornaram objetos de nossa analise.

Para pensar os planos cinematograficos utilizamos o método iconografico de Erwin
Panofisky, que, embora elaborado para a analise de pinturas, consideramos Util. Dessa maneira
buscamos chegar aos objetos de analise propostos por Panofisky como os estilos, pelos quais
podemos identificar maneiras como em um determinado contexto historico se expressam objetos e
eventos; e tipos, cComo se expressam em um contexto temas e conceitos através de objetos.

Panofisky sugere, inicialmente, uma descricdo iconografica que identifique objetos e
acOes literais nas imagens — aqui nos planos e nos sons do filme; em seguida, propde identificar
convencdes e temas; para, por fim, interpretar os valores simbdlicos em sentido mais profundo.
Assim, os primeiros planos de O Pais de Sdo Sarué (1971) inserem o espectador no espago e
cenério do filme. De inicio identificamos e descrevemos tais planos: chdo pedregoso, o cactos, 0
céu limpo e ensolarado, as aves voando. Em seguida, passamos para o plano de interpretacdo:
esses objetos compdem uma imagem do sertdo seco e sua vegetacdo caracteristica, ou seja, tanto
localizam o espectador em um espaco geografico quanto ressaltam qualidades peculiares. Em
terceiro nivel relacionamos essa construcdo as elaboracdes discursivo-cinematograficas das
décadas de 1960 e 1970 de uma regido de problematicas sociais e de um espaco de seca, como
presente em filmes como Vidas Secas (1963) e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964). %

Assim, O Pais de Sao Sarué € parte de uma tradi¢do de cinema social documentario que
tem construcdo semelhante em outros filmes como aqueles do ciclo de documentério paraibano
como Aruanda (1960), nos quais havia uma denuncia social através da representacdo da vida de
camponeses e do campo nordestino como espaco de pobreza. Ali identificamos os sintomas

culturais ou simbolos que foram tendéncias comuns naquele contexto para expressar os temas e

Camilo dos Santos constroi um lugar que saciaria as ansias populares de uma felicidade terrena, Vladimir
Carvalho encontra um povo, seu espaco e estruturas sociais que impedem a realizacdo desses desejos. Assim,
como afirma o cineasta, o filme é um contra-ponto ao “delirio” do cordel (CARVALHO, 1986, p.129).

A estrutura do filme pode ser conferida no Apéndice A — “Tabela de sequéncias de O Pais de Sao Sarué” com
a tabela das sequéncias do filme.
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conteudos da pobreza, da seca e da dura realidade rural, preocupacdes recorrentes da arte
vinculada a esquerda brasileira na década de 1960. A essa producdo podemos relacionar as
convulsdes campesinas da época e localizar a posigdo politica desses cineastas sobre tais conflitos.

Utilizamos ainda a semi6tica de Algirdas Julius Greimas, baseados numa proposta de
analise semissimbolica de Antbnio Pietroforte. Este estudioso da linguistica apresenta em
Semiotica visual: os percursos do olhar (2007) uma proposta de analise semissimbolica, ou seja,
um esquema semiotico que nos permite problematizar uma obra de arte e seus elementos visuais
na sua relacdo entre contelido e forma — reconhecendo que a Ultima é capaz de criar sentidos.
Assim, a forma ndo é apenas um veiculo do conteldo, mas também constroi significacdes
passiveis de problematizacdo. Seu sistema para andlise de estruturas narrativas também foi de
grande auxilio. Visto que O Pais de S&o Sarué é um documentério bastante poético, enfatizamos a
analise estética, conseguindo resultados mais satisfatdrios.

A estrutura da divisdo das sequéncias de O Pais de Sdo Sarué se organiza de maneira a
fazer espécie de narrativa historico-mitica, estabelecendo uma génese, uma problematizacdo do
presente e mesmo dando indicativos para o futuro. Apresenta a origem da terra, depois dos
homens, sua ocupacdo no espaco, a construgdo da civilizagdo sertaneja (ou do couro) através do
trabalho, os obstaculos e indicativos para sua superacdo. Em Prisioneiros do Mito: Cultura e
imaginario politico dos comunistas no Brasil (1930-1956), Jorge Ferreira discorre sobre a cultura
politica dos comunistas entre 1930 e 1956 e traz teses interessantes ainda para nosso recorte
temporal. Indica como o pensamento comunista da época, embora almeje a laicidade e a negacao
do pensamento religioso, ainda estava preso a “mitos, teologias e hierofanias de sociedades
tradicionais” as quais permanecem em “nostalgias, nas imagens e nos desejos que traduzem em
entusiasmos profundos de se viver em uma humanidade diferente” (FERREIRA, 2002, p. 25). Isso
ajudou a perceber que 0 documentario se estrutura apresentando uma génese, problemaéticas e
obstaculos do “mal” — o latifundio— e indicando caminhos para a realiza¢do de uma utopia.

Pela nossa hipdtese, essa elaboracéo foi realizada pela representacdo do sertdo através do
mundo do trabalho. O Pais de S&o Sarué esta dividido nos temas dos mundos animal, mineral e
vegetal, articulados a ocupacéo e desenvolvimento histdrico da regido e neste percurso apresenta
as contradicdes dos meios de producéo no sertdo paraibano/brasileiro.?? Elegemos trés matrizes de
discursos apropriados pelo cineasta, a partir das quais fizemos nossa anélise: uma concepcao
pecebista da regido e seus problemas, a tese marxista de que a cultura é construida a partir do
mundo do trabalho e, por fim, a representacéo socioldgica de Euclides da Cunha sobre o sertanejo.

A dissertacéo se divide da seguinte maneira:

22 VIadimir Carvalho reconhece a divisdo nos trés mundos em entrevista concedida a Carlos Alberto de Mattos
(29", disponivel nos extras do DVD O Pais de Sdo Sarué distribuido pela Videofilmes.
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No segundo capitulo apresentamos a relacdo cinema e historia e comentamos a relacéo
entre o documentario — género filmico— e sua relagdo com o conceito historiografico de
documento, justificando aspectos metodologicos utilizados para a analise de O Pais de S&o Sarué.

No terceiro capitulo, levantamos dados pré-filmicos, contextualizando o processo de
elaboracéo do filme a partir da formacéo de Vladimir Carvalho, da conjuntura politico-cultural e
do processo de filmagens de O Pais de Sao Sarué. Esses dados permitem pensar a cultura politica
e cinematografica em que Carvalho se inseria e aspectos relevantes técnicos e pre-filmicos da
construcdo do documentario. Descrevemos o periodo de producéo de O Pais de S&o Sarué: as
gravacOes de Sertdo do Rio do Peixe — média-metragem que ampliado formou o filme que
analisamos —; suas dificuldades econdmicas e solucGes; e aspectos relevantes como 0s
profissionais envolvidos na musica e na poesia do filme, dentre outros. Constam nessa etapa
elementos pré-filmicos como o processo de filmagem e esbogo de roteiro.

No quarto capitulo, analisamos as trés primeiras sequéncias que apresentam o espaco e
sua ocupacdo pelo homem. A primeira, introdutoria, traz a sintese da problematica a ser exibida e
informac@es histdricas sobre o sertdo e o filme. A segunda apresenta 0 espaco de maneira
extremamente poética e a terceira 0 vaqueiro — relacionando a pecuaria a ocupagdo do espago
sertanejo. Utilizamos aqui como documentos de apoio o livro Capitulos de Historia Colonial
(1907) de Capistrano de Abreu, Os Sertbes (1902) de Euclides da Cunha e alguns textos marxistas
e de artistas comunistas para contextualizacdes e relacoes de analise.

No quinto capitulo, analisamos a representacéo de O Pais de S&o Sarué, articulando-o
aos debates sobre o campo do PCB na época, cobrindo o periodo de revisao da esquerda brasileira
pos-golpe militar e das tensbes do regime. Focamos trés sequéncias: a sexta, que aborda o cultivo
do algoddo, a sétima que aborda sua etapa industrial e a décima segunda que conclui o filme com
um discurso de Antonio Mariz. Mostramos como essas sequéncias se relacionam as discussoes da
esquerda e se posicionam no debate sobre o (sub)desenvolvimento do sertéo.

Portanto esta dissertacdo esta no ambito da cultura cinematografica e da cultura politica.
Nosso recorte cinematografico se refere ao documentario O Pais de Sdo Sarué, nosso documento.
Seu diretor, Vladimir Carvalho, esta inserido em uma militdncia comunista que, como mostramos
adiante, influenciou seu cinema. Nossa base de articulacdo do filme voltou-se para a influéncia do
livro Os Sertdes (1902) e de uma cultura politica que enxergava 0 campo e 0S camponeses sob

Gtica econdmico politica especifica.
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Capitulo 2

O Pais de Sao Sarué: documento e documentario.

O documento desviado s6 volta a ser documento por uma operacao critica que o
espectador ndo estd habituado a fazer na situacdo de semi-hipnose que a
participacdo da ficcdo requer (Guy Gauthier, Cinema: o outro cinema).

a critica é contraria a disposi¢do normal da inteligéncia humana; a tendéncia
espontanea leva o homem a acreditar no que lhe é dito. E natural aceitar todas
as afirmagdes, sobretudo, uma afirmagdo escrita (...) aplicar a critica &,
portanto, adotar um modo de pensamento contrario ao pensamento espontaneo,
uma atitude de espirito que ndo é natural. (Seignobos, La Méthode historique
appliquée aux sciences sociales).

As duas citacBes que abrem esse capitulo nos servem para defender a iniciativa deste
trabalho. Se a critica documental do historiador pode ser vista como um destes movimentos
contrérios a disposicdo humana, sendo um esforco a operacdo de desconfiar e avaliar as
informac0es recebidas, entdo a afirmacdo de Seignobos se assemelha ao dito por Guy Gauthier
sobre que, para perceber o aspecto documental em um filme, € requerido deixar o estado de semi-
hipnose de quando seduzidos pelo cinema. Ao historiador que trabalha com cinema estas séo
exigéncias béasicas para analisar o discurso histérico de um filme ficcional ou néo.

Se a tendéncia espontanea humana é acreditar no que 1€ ou Vvé, o efeito de realidade
caracteristico do cinema reforca essa tendéncia pelo seu apelo realista, verossimil e sedutor. Ora,
se ao espectador a operacdo critica é facultada, ndo é ao historiador a quem cabe, necessariamente,
esforcar-se na critica de sua fonte. O caminho ndo natural do pensamento de desconfiar e enxergar
os limites e possibilidades do discurso histéricos nos produtos culturais é central para ir alem da
impressdo imediata sugerida em um filme e seus artificios eréticos — dever pudico do historiador.

Assim, apresentamos elementos da discussao dessa relacdo de seducéo e distanciamento
entre cinema e histéria através de duas categorias fundamentais para a historia e para o cinema

respectivamente: documento e documentario.

Cinema e Histéria

Diversos historiadores discutiram a relagdo entre cinema e histéria entre os quais
podemos destacar Pierre Sorlin, Marc Ferro e Robert Rosenstone; os brasileiros Marcos
Napolitano, Jorge Novoa ou, na Paraiba, Regina Behar. Um nimero consistente de trabalhos no
Programa de Pds Graduacdo em Histéria da UFPB articularam estas searas, nos quais
vislumbramos diversas possibilidades desse dialogo.

Em Cinema e Histéria: uma imagem do Nordeste (2007) Rossana de Sousa Sorrentino
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Lianza analisou A Canga (2001), discutindo a visdo de Nordeste neste curta; Carlos Adriano
Ferreira de Lima (2008) analisou Hans Staden (1999), identificando a representacdo da sociedade
Tupinambg; J& Marcos José Melo (2012) problematizou a identidade oferecida ao continente
africano no cinema contemporaneo atravées de diversos filmes; Jonatas Xavier de Sousa (2013)
analisou a representagdo da mulher torturada em Que bom te ver viva (1989) de Lucia Murat. 2
Como podemaos perceber tais trabalhos abordaram realidades historicas diversas, mas partiram de
uma fundamentagdo comum que articula representacdo social e cinema, semelhante a0 nosso
trabalho. Isso ndo quer dizer que os filmes foram abordados igualmente: os instrumentos analiticos
variaram conforme a necessidade de cada filme e tema. Em Que bom te ver viva, por exemplo, ha
uma construcao documentaria, misturada a uma personagem ficcional alter-ego da cineasta Lucia
Murat que rendeu um trabalho de interpretacéo particular no trabalho de Jénatas Xavier; Carlos
Lima analisou um filme ficcional e historico, que procurou uma fidelidade naturalista na sua
representacdo; embora sem ambicao de ser um filme historico, poderiamos indicar como um tanto
semelhante o caso de A Canga, porém o filme é problematizado a partir da visdao de um Nordeste
de Seca e de brutalidade. Assim, ainda se neste caminho recorrente as analises foram diversas, ndo
foi o Unico trajeto possivel. Por isso, indicamos o trabalho de Adeilma Bastos Carneiro (2009) que
fugiu ao problema representacional. Sua pesquisa abordou o impulso oferecido pelo Nucleo de
Documentacdo Cinematografica da Universidade Federal da Paraiba (1979) a producéo
cinematogréfica paraibana, trabalhando o I6cus de formacao de cineastas e as op¢des ideoldgicas e
estéticas abracadas por eles. A relacdo cinema-historia, portanto, abarca outras iniciativas: historia
das escolas e técnicas do cinema, historia econdmica do cinema, histéria da recepcao de filmes.
Apenas na década de 1970 o cinema foi incorporado institucionalmente pela disciplina
historica quando a Historia Cultural se consolidava frente a predominéncia da historia serial e
quantitativa (Cf. SILVA, 2008, p.118-120). Marc Ferro foi o primeiro historiador a afirmar que um
filme podia ser documento para a histdria ou agente histdrico. Apos ele outros historiadores o
admitiriam, como Le Goff ao reconhecer o papel do cinema e outras midias no avanco da relacdo
entre homens e a historia, ressaltando sua importancia no &mbito da cultura histérica (1990, p. 49).
Hoje crescermos em meio a grande profusao de sons e imagens difundidos pelos mais
diversos meios midiaticos. A linguagem cinematografica/audiovisual parece tdo natural, que
dificilmente nos perguntamos sobre seu surgimento, seu funcionamento, sua gramatica ou suas

“figuras de linguagem”, salvo nos casos de producdo audiovisual, cinefilia ou, no nosso caso,

2 Os dltimos trabalhos realizados no Programa de P6s Graduacéo em Histéria da UFPB: Quando nés somos 0s

outros: Hans Staden e a Cultura Histdrica (2008) de Carlos Adriano Ferreira de Lima; Paisagem
cinematografica: O nudoc e a produgdo cultural nas décadas de 1980-1990 (2013) de Adeilma Bastos
Carneiro; “Como se fossem insetos’: Africa e ideologia no cinema contemporaneo (2012) de Marcos José de
Melo; “Que bom te ver viva”: Memdrias e Historias de mulheres que sobreviveram a violéncia da ditadura
(2013) de Jonatas Xavier de Souza.
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de pesquisa académica.?* Porém, quando o cinema surgiu no final do século XIX ndo havia
uma linguagem cinematogréafica propriamente dita como atualmente. Ela foi consolidada, aos
poucos, surgindo teorias que buscavam explica-la e/ou propunham maneiras de fazer
cinema.?®

O historiador que pretende analisar filmes é importante conhecer as convencdes da
linguagem cinematogréafica e os debates de seus tedricos, assumindo cuidados epistemologicos
necessarios para tal pesquisa. Munido do conhecimento de aspectos dessa linguagem
cinematogréfica, que durante um século se afirma com léxico, convencdes e estéticas proprios,
o pesquisador realizaré interpretagdes que, sem esse aparato, deixariam muito a desejar.?

A linguagem cinematografica ndo € inocente. As escolhas técnicas e estéticas em um
filme fornecem informagdes importantes sobre o cineasta, sua obra e os efeitos almejados através
da sétima arte. O cineasta elabora seu discurso através da escolha de sons, da fotografia, dentre
outros artificios que se relacionam a ideologia assumida pelo artista. Marc Ferro indica que o
cinema tem um carater de agente ativo no processo historico, pois “desde que o cinema se tornou
uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na Historia com filmes” (2010, p.15), e que os
cineastas conscientes ou ndo estao “a servico de uma causa, de uma ideologia”, reconhecendo que
“isso ndo exclui o fato de que haja entre eles existéncia de duros combates em defesa de suas

proprias ideias” (2010, p.15). Por isso, com base nos ja mencionados conceitos de cultura historica

% Quando os primeiros experimentos de imagens em movimento surgiram e se tornaram populares, eles

estavam ligados a uma atividade de espetaculo de curiosidades. Foi a partir do inicio do século XX que o que
viria a ser considerado com sétima arte comecou a desenvolver convengfes narrativas que se tornaram
predominantes, permitindo-lhe ampliar seu publico para um setor mais ilustrado e se industrializar (COSTA,
2006, p.28). Por volta de 1907, o cinema construia convengdes narrativas suas, € um marco desse processo
foram os filmes de D. W. Griffith, que definiu muito do que se tornou classico para cinema.

A selecdo de artigos de Histéria do Cinema Mundial organizada por Fernando Mascarello possui um bom
panorama do percurso do cinema do século XIX as produ¢des mais recentes, suas origens e escolas. As
escolas e maneiras de fazer cinema se deram de uma maneira que podemos mapeé-las no ambito ficcional e
documentério, com certa independéncia, embora frequentemente estes géneros se influenciassem. Assim
como o cinema ficcional tem grandes cineastas como Hitchcock, Chaplin, Bergman e outros, o documentario
possui grandes nomes como Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Alberto Cavalcanti e, no Brasil,
Eduardo Coutinho, Vladimir Carvalho, Licia Murat, dentre outros. Se ha correntes no cinema ficcional, ha
também no documentario como o Cinema Direto, o Cinema Verdade, o Documentério Social, etc. Identificar
os cineastas e as “escolas” que lhes influenciaram é fundamental no trabalho com documentario. Essa
diversidade pode ser conferida em O documentario: um outro cinema (2011) de Guy Gauthier.

A linguagem cinematografica se tornou mais complexa na tentativa de atender um publico burgués mais
exigente. Para tanto conferiu ao cinema uma maior “respeitabilidade”, disputando, para tanto, o status de arte
ja alcangado por outros campos como o teatro e a literatura. No ambito cientifico, também ocorreu esse
embate, uma vez que estavam ligados a pesquisa e a ciéncia a principal funcdo e carater atribuidos ao cinema
no seu surgimento. Tal debate se desdobrou pelo entendimento do que era o cinema: forma de conhecimento,
produto de fruicdo artistica ou simples entretenimento? A imagem cinematografica é objetiva ou
manipulavel? Quais os limites da neutralidade do cinema ou do desejo por um cinema educativo, cientifico,
artistico, e como fazé-los? Dai se engendrou duas categorias — embora ndo sejam Unicas — que dominaram e
dividiram a visdo do cinema: o cinema de ficgdo e o documentario. No entanto, com o passar do tempo as
distingGes entre esses dois géneros se tornaram categorias mais e mais proximas, confundindo-se.

A expressao linguagem cinematografica ja consta na década de 1910, em textos de Ricciotto Canudo, Louis
Delluc, Hugo Miinsterberg ou de Kulechov e Pudovkin. A producéo nesse sentido cresceu depois, na segunda
metade do século XX, com autores como Christian Metz e Jean Miltry. (Cf. AUMONT, 1995, p.158-169)
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de Elio Flores e de representacéo e de apropriacdo de Roger Chartier, afirmamos que o cinema
elabora representaces e se apropria de discursos disponiveis em realidades histéricas especificas,
que lhes oferece certa liberdade de elaboraces e inser¢ao nos debates de seu tempo. Assim, Ferro
indica que as culturas recebem diferenciadamente as imagens cinematograficas, outro fenémeno a
ser analisado na perspectiva da diversidade na diacronia e na sincronia de suas civilizagdes.

O historiador Marcos Napolitano, na mesma esteira, indica que o historiador deve
considerar os codigos internos de funcionamento do filme — uma logica interna ao filme, sua
linguagem, convencdes, narrativas dentre, outros; e as “representacdes da realidade historica
ou social nelas contidas” (NAPOLITANO, 2005, p. 237), ou seja, identificar os discursos
externos com os quais a fonte dialoga.?” Em nossa analise relacionamos O Pais de S&o Sarué
ao acesso de Vladimir Carvalho as discussdes de intelectuais comunistas e outras literaturas.
Napolitano, indica ainda a necessidade de se situar a linguagem cinematografica em uma
historicidade técnica e cultural, pois 0s elementos técnicos e estéticos da obra proporcionam
uma maior compreensao da realidade histdrica ou social representadas no filme. O Pais de
Sao Sarué, por exemplo, teve limitagdes no uso de entrevistas, pois a sincronia de som era
recurso recente, pouco utilizado no pais. Técnica e discurso se ligam, e a interpretacdo perde
seu potencial caso se separe a estética e o contetdo de sua dimensdo técnica, podendo até
ocorrer conclusdes equivocadas.

Robert Rosenstone trouxe outra contribuicdo historiografica importante para esse
debate. Critica os historiadores que se limitam a buscar a confirmacdo de informagdes
historiograficas nos filmes, como espécie de avaliadores de sua validade. PropGe outra viséo
que identifique as contribui¢cdes do cinema para a sociedade, que ndo estdo circunscritas nos
“detalhes especificos”, mas “no sentido abrangente do passado que elas transmitem, as ricas
imagens e metaforas visuais que elas nos fornecem para que pensemos historicamente”.
Defende que entendam o filme ndo enquanto veiculo para transmissdo de verdades literais,
mas de verdades metafdricas que representam um comentério e desafio ao discurso historico
tradicional (2010, p. 23-24). Buscamos, assim, identificar as met&foras e comentarios
cinematograficos de O Pais de Sdo Sarué, entendendo que sua argumentagdo hora se cruza
com a historiografia e/ou com a politica, mas que possui carater original, artistico,

apresentando ambiguidades que, inclusive, ndo podem — e ndo querem — ser resolvidas.

2" Podemos pensar, por exemplo, que ha especificidades estéticas e técnicas em Psicose (1960) de Hitchcock

guando o diretor resolve montar um enredo com suspense e mistério, que o leva a fazer determinadas
escolhas de planos, sons e sequéncias especificas para alcangar os efeitos desejados; por outro lado, a
representacdo de um drama edipiano presente na narrativa nao podera ser explicado exclusivamente pela
critica interna desse documento: para tanto, sera necessario problematizar as representagGes historico-sociais
nele contidas, através de uma critica externa, que poderd levar em consideracdo, por exemplo, certa
popularidade de teorias psicanaliticas nos Estados Unidos na década de 1950.
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Concluimos, assim, o filme se relaciona com as representacfes sociais e historicas,
carecendo de uma critica que contemple suas dimensdes técnica, estética, contextual e de
linguagem, mas também o situando no debate com outros agentes historicos de sua época. Ao
analisarmos a relacdo entre planos e 0s usos dos sons, ou pontuarmos os elementos filmicos
individual ou relacionalmente, ndo se tratara de cinefilia, mas de iniciativa necessaria para um

melhor entendimento do discurso construido em O Pais de S&o Sarué.?®

Documentario e “representacio cinematografica”

A distincdo entre documentario e ficcdo ndo contempla a diversidade de producdes
cinematogréficas, todavia, essa é ainda a forma mais popular de “dividir” o cinema.”® Delineamos
as especificidades desse cinema, para mostrar os cuidados assumidos em nossa critica documental
e exibir algumas reflexdes que esse esforco nos encaminhou.

A categoria documentario nos remete ao proprio status de objetividade do cinema na sua
origem. Podemos indicar dois aspectos desta questdo: o processo de captacdo das imagens — que
nos leva a entender como se configurou certo realismo com crenca na neutralidade das imagens
cinematogréaficas; e a propria ideia de documento na época do surgimento da categoria
documentario através da qual articulamos a nocéo de documento téo cara a histdria.

O cinema herdou da fotografia certo status de neutralidade e o fetiche do registro.
Acreditava-se que as imagens fotograficas ndo recebiam intervencao da subjetividade humana
uma vez que eram registradas por uma maquina, sendo, portanto, neutras.*® Cientistas ficaram

animados com essa crenca, tentando legitimar o registro cinematografico enquanto ferramenta

% Assim, concordamos com Marcos Silva e Jorge Nédoa quando dizem que “Embora o historiador ou o

cientista social ndo seja obrigado a se transformar num critico de cinema para trabalhar com filmes, ele tem a
obrigacdo, sim, de entender os recursos narrativos e poéticos que um filme utiliza para identificar o que é
mesmo que essa obra diz sobre seus temas e personagens. Identificados os filmes como parte importante do
universo documental trabalhado pelos professores e/ou pesquisadores de Historia (documentos sobre a
época em que o filme foi produzido e documentos sobre os temas e personagens que ele aborda como
memodria artistica e representacdo), impde-se a necessidade de pensar sobre a materialidade expressiva desses
documentos. Ndo se trata de impor uma hierarquia entre documentos (um filme é tdo importante,
documentalmente, quanto um discurso de greve ou um balanco de empresa, tabelas de pregos ou informacdes
quantitativas sobre populacdo), mas de entender e aproveitar peculiaridades de géneros e campos
documentais.” (SILVA, 2008, pp.08-09)

E comum encontrar referéncia a um cinema de nao-ficcdo que englobaria, também, o documentério. Porém,
como indica Hélio Godoy “Assim, por oposi¢do ao que ¢é ficcional, tenta-se encontrar um campo onde 0
fazer documentério possa ser localizado. Infelizmente, nesse campo encontram-se atualmente tantas outras
formas audiovisuais que pela negagao fica dificil chegar a alguma defini¢do” (2001, pp.15-16). Se o termo
cinema de ndo ficcdo busca definir o documentario pela oposicéo a ficcdo que desfrutou de maior atencdo
dos estudiosos do cinema, mantém a dificuldade de estabelecer um campo de pesquisa bem definido.

“A idéia de objetividade, apresentada pelos primeiros fotografos, era sustentada pelo argumento de que 0s
préprios objetos deixam vestigios na chapa fotografica quando ela é exposta a luz, de tal forma que a
imagem resultante ndo é o trabalho de médos humanas, mas sim do 'lapis da natureza'.” (BURKE, 2004, p.26)

29

30



28

cientifica para producdo de conhecimento ou para educacdo (GAUTHIER, 2011, p.42).%

A fotografia foi uma invencdo que combinou descobertas anteriores da camera
obscura, da perspectiva artificial (que permitia oferecer maior nitidez a imagem) e a fixagéo
dos reflexos de luz utilizados na camera obscura (MACHADO, 1984, p.30-32). Arlindo
Machado mostra que o processo fotografico é, desde sua origem, uma convengéo e afirma que
o realismo baseado na ideia de que a fotografia capta algo que existe externamente possui uma
“concepgdo ingénua” (p.33). Critica, inclusive, as produgdes que Se quiseram cientificas como
da antropologia. Veio dai o nome de “objetivas” para as lentes fotograficas e cinematograficas.
Tais ideias chegaram a um dos maiores pensadores do cinema, André Bazin, que atribuiu um

carater ontoldgico a essa objetividade da camera, ao qual Machado critica dizendo que:

Conhecesse Bazin, entretanto, o verdadeiro significado da construcdo
perspectiva que estd embutida na camera e ele teria o desprazer de verificar
gue nada € mais subjetivo do que as objetivas fotograficas, porque o seu
papel é personificar o olho do sujeito da representagao (p.37).

N&o adentrando mais neste debate, indicamos que suas raizes técnicas e interpretativas
permitiram & imagem audiovisual forte apelo realista. Sendo o documentario o género filmico que
talvez mais seja visto por esse suposto status, tal discussdo se torna valida para pensar o debate
envolto na sua definicdo. Além disso, para além das defini¢Bes técnicas, os tedricos do cinema
Jacques Aumont e Michel Marie (2006) afirmam que entre as diferencas que alicercam a distin¢éo
entre ficcdo e documentario, ha uma “situagdo de recepgdo”, que leva “o espectador a adotar uma
atitude mais 'documentarizante' do que 'ficcionalizante' neste tipo de género” (p.86).

O socidlogo Francisco Elinaldo Teixeira, especialista em documentario comenta que este
termo surgiu entre as décadas de 1920 e 1930, trazendo em si marcas da significacdo do campo
das ciéncias humanas da segunda metade do século XIX, “para designar um conjunto de
documentos com a consisténcia de ‘prova’ a respeito de uma época” (TEIXEIRA, 2006, p.253). O
género tem, assim, uma ligacdo com o debate historiografico sobre documento histérico e seu
carater de prova e de objetividade desenvolvido pela escola metddica. Tais historiadores se
serviram de uma concep¢do com origem juridica utilizada com fins cientificos, aproximando real e

documento, na qual este deteria os fatos historicos.®* Por isso, segundo Antoine Prost, Robin

%1 Guy Gauthier indica que, na Franca, no inicio do século XX, a imagem em movimento foi utilizada para fins

educativos como 0 no Museu pedagdgico, por exemplo, e referencia que Félix-Louis Regnault realizou o
primeiro filme etnografico em 1895 no mesmo més da famosa projecao publica dos Lumiére (2011, p.50-51).
No final do século XIX, o principal vestigio do passado utilizado pelos historiadores da escola metodica (ou
positivistas) era o documento oficial escrito. Creditavam a esse material um carater de prova e objetividade:
“A palavra documento com o sentido de prova juridica, representacdo que se mantém até a atualidade, ja era
usada pelos romanos, tendo sido retomada na Europa Ocidental no século XVII. Assim, os historiadores
positivistas, ao se apropriarem do termo, conservam-lhe o sentido de prova, agora ndo mais juridica, e sim
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Collingwood critica que essa seria uma historia de tesoura e cola feita com fatos pré-fabricados
que os historiadores apenas encontravam em documentos (Cf. Prost, 2008, p.69). Assim, bastaria
a0 historiador elencar os fatos histéricos presentes nas testemunhas do passado, os documentos.®
Como vimos, Francisco E. Teixeira indica que o termo documentario surgiu para nomear
um “dominio especifico do cinema” trazendo a marca da concepgdo de documento oriunda das

ciéncias humanas da segunda metade do século XIX. Conclui que o documentario possui

uma forte conotacdo representacional, ou seja, o sentido de um documento
historico que se quer veraz, comprobatério daquilo que 'de fato' ocorreu hum
tempo e espacos dados.

Atualmente, quando se fala de documentério, de imediato, essa significacdo
origindria ainda vem a tona, mas para logo em seguida se refratar numa
multiplicidade de concepcbes e renomeacBes que converteu 0 campo num dos
mais babélicos do cinema (TEIXEIRA, 2006, p.253).

As categorias documento e documentario tém nas origens semelhancas quanto a relacdo
com o real que pretendiam. Assim, se no século XX, a concepc¢do de documento foi ampliada pela
historiografia dos Annales, incluindo materiais de diversos suportes como 0s visuais, também
houve mudangas significativas no documentério cujas narrativas questionaram sua propria
expressdo, deixando de lado uma representacdo meramente “objetiva”, questionando o estatuto
objetivo desse cinema. Essa ampliacdo das maneiras de fazer documentario ampliou suas
indagacdes sobre os limites e possibilidades artisticos e “cientificos” da representacdo desse
género. Ao documentario e & Histdria perguntamos: ciéncia ou arte?*

Os historiadores Marcos Silva e Jorge Nodoa indicam que mudancas no conceito de
documento e o inicio do trabalho sistematico de historiadores com cinema foi ha mesma época.
Evidenciou-se que o documento ndo ¢ um objeto “a ser interpretado pelo historiador sozinho”,
mas uma “modalidade de interpretacdo do mundo e de constituicio de Memoria”. Por isso,
concluem que estes profissionais dialogam com o cinema através de “seus instrumentos proprios
de trabalho — a argumentacdo explicativa e demonstrativa, 0s corpos conceituais e as tradicdes
historiograficas” (SILVA, 2008, p. 9). Substitui-se uma concep¢éo apassivante do documento para
uma dialégica entre a representacdo documental do passado e o historiador a partir dos métodos e

com status cientifico. O préprio fato de nomear a palavra documento aos testemunhos histéricos traduz uma
concepcdo de histéria que confunde o real com o documento e o transforma em conhecimento histérico.
Captar o real nessa logica cartesiana seria conhecer os fatos relevantes e fundamentais que si impdem por si
mesmos ao conhecimento do pesquisador.” (SA-SILVA; DE ALMEIDA; GUINDANI, 2009, p.7)

Sobre essa visdo do que foi a escola metddica, o proprio Antoine Prost critica essa simplificagdo dos escritos
de Seignobos. Para ele, Seignobos néo se reconheceria em tal reducgéo de suas ideias (Cf. Prost, p. 69).

A relagdo entre documentério e o real é vasta, havendo diferentes “realismos”. Cineastas do Documentario
Classico e do Documentario Moderno possuem plurais posi¢es sobre o filme e sua objetividade, dai a
diversidade de termos: cinema do real, cinema-verdade, cinema-direto, ndo ficcdo. (Cf. TEIXEIRA, 2006).
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instrumentos do Gltimo.*® Essa representaco se torna, entio, objeto de pesquisa para o historiador.

Quando o cinema surgiu houve expectativas acerca de sua contribuicdo para a ciéncia, e
a Historia buscava se aproximar do método das ciéncias naturais, defendendo sua objetividade
pela nocdo de documento. Esta concepgdo influenciou a categoria documentério e a visdo sobre o
conhecimento gerado pela imagem cinematogréafica. Por outro lado, o cinema comegou a se
estabelecer enquanto arte e, portanto, da criacdo humana, chocando-se com algumas dessas
fundamentacdes objetivistas.*® Iniciava-se uma tensdo entre o cinema, seu carater narrativo e o
real, repartindo opinides sobre sua natureza, fun¢des e métodos de analise.

Um exemplo de fotografia com apelo realista pode servir de suporte para situar melhor
essa discusséo sobre o documentario. A fotografia de um menino pobre e com grande frio retirada
por G. Reijlander nos comove pela tristeza expressa. Envolvidos pela estética e pelo apelo realista,
ndo imaginamos que o garoto de Wolverhampton foi vestido com farrapos, teve seu rosto sujo de
fuligem e remunerado para fazer aquela pose (BURKE, 2004, p.28). Assim, esse apelo realista que
a imagem, fotografica ou cinematografica, oferece representa um risco. O filme que, em geral,
atribui-se a origem do documentério, Nanook, o esquimé (1922) de Robert Flaherty, possui
semelhante polémica. Seus atores sociais representam, no filme, uma comunidade esquimoé em
extincdo. Eles, porém, ja ndo tinham alguns dos hébitos solicitados e reconstituidos diante da
camera sob orientacdo de Flaherty (NICHOLS, 2009, p. 30).%" Se a realidade filmada n&o era toda
“auténtica”, ainda assim, o cineasta elaborou uma representagdo sobre aquela realidade esquim@,
apds muita pesquisa, que inaugurou outra maneira de se relacionar com o cinema. Dai que Peter
Burke afirme que as fotografias podem ser consideradas evidéncia para a historia, na medida em
que possuem valor documental, e historia, pelo seu carater de discurso sobre o passado. Tal
afirmagdo se aplica ao cinema também campo de saber fora do circuito profissional dos
historiadores — &mbito da cultura histérica. Por isso, para além da autenticidade ou objetividade de
Nanook, o esquimé e de qualquer documentario, sua representacdo também é parte da histéria e

pode ser objeto da historiografia, uma vez que constitui um discurso sobre uma realidade,

% Esse encontro ocorre nas dimensées do lugar social do historiador, de sua pratica de pesquisa e de sua escrita

como define Michel de Certau (CERTEAU, 1982, p. 66).

Nos anos 1950, quando as discussdes ontoldgicas sobre o cinema atingiram seu apice, Edgar Morin prop6s,

num dos primeiros estudos antropoldgicos a esse respeito, que a "metamorfose do cinematdgrafo em

cinema", a passagem da mera técnica de registro visual para uma arte propriamente cinematografica, dera-se

com a conquista da narratividade, quando o cinema aprendeu a narrar nas primeiras décadas do seéculo XX

(...). Nesse mesmo periodo, mais especificamente a partir dos anos 1920, um corpus de idéias, nocbes e

proposicdes a respeito de um dominio que se queria divergente em seus propdsitos, métodos e maneiras de

considerar a narrativa, ganhava curso: o dominio do documentario. (TEIXEIRA, 2006, p.254)

37 Chamamos de atores sociais 0s participantes de documentérios que “atuam” diante da cdmera. Eles podem
ser solicitados para fazer uma cena do seu cotidiano, ou mesmo ter filmada uma acdo que aconteceria
independente do cineasta. Mesmo quando o ator nao esta reconstituindo uma agdo para o cineasta, sabemos
que a presenca da camera altera a relagdo do individuo com sua performance.

36



31

participando de uma economia simbélica, fazendo parte da histéria cultural da humanidade.*®

Como vimos, o apelo realista pode esconder facetas néo realistas e ndo evidentes como
em Nanook o esquimd. No cinema, o referente e sua representacdo coincidem, levando a
pensarmos que seu discurso ndo parte da imaginacéo de alguém, mas que o exibido na tela é o
proprio real. A essa aparente auséncia de mediacdo entre objeto e representacdo chamamos de
efeito de real (ROSSINI, 2006, p.116). Jacques Aumont e Michel Marie afirmam que o efeito de
realidade faz com que o espectador, mesmo ciente de que o que ele assiste ndo é o real, acredite
que aquilo existiu em algum momento (2003, p. 92). O historiador deve procurar manter distancia
desse efeito de realidade e dos efeitos emotivos suscitados pelo cinema, pois também podem
influenciar sua analise (ROSSINI, 2006, p.118). Esse efeito de real é ainda mais presente nos
filmes documentérios que se apropriam ainda mais do realismo suscitado pelo cinema.

Ha ainda a estética dos filmes em elementos como a musica, fotografia, narrativa, ritmo,
dentre outros que procuram nos seduzir para interpretar as imagens sob certo angulo. Diversos
processos participam da elaboracdo do discurso cinematografico: enquadramento, iluminagéo,
montagem etc. Porém, nem sempre os filmes explicitam tais orientacBes estéticas e emotivas e
suas imagens, por mais que possuam uma dimensdo documental, ndo sdo testemunhos neutros da
realidade. O que ndo significa que esses filmes ndo oferecam conhecimentos validos.

Bill Nichols (2009) afirma que o documentario, como outros discursos, “reivindica uma
abordagem do mundo historico e a capacidade de intervencdo nele, moldando a maneira pela qual
0 vemos. Embora o cinema ndo possa ser aceito como igual da investiga¢do cientifica” (2009,
p.69). Esse cinema almeja tanto uma abordagem do mundo historico quanto realizar uma
intervencéo nele, remetendo-nos a centralidade do efeito de real nesse tipo de producéo: a crenca
da fidelidade do que se vé na tela ao real, torna-se campo de disputa. O documentario é diferente,
assim, do discurso cientifico, pois possui maneiras, objetivos e resultados diversos na sua
producdo de conhecimento. Assim, no ja referido sobre cultura historica, reconhecemos que o0
documentario pode elaborar um discurso histérico, embora diferente do historiografico; e que
estabelece, por outro lado, assume uma relagdo com o publico diferente dos filmes ficcionais.

O critico e estudioso francés do cinema documentdrio Guy Gauthier (1995) comenta
sobre a complexidade que envolve o termo documentario. Para ele, tanto 0 documentéario quanto a

ficcdo permitem conhecer algo da realidade, e diferencia-los por essa relagdo nao é suficiente para

% Marcos Napolitano faz uma ressalva de dois extremos no uso de fontes audiovisuais: “Por um lado, as fontes

audiovisuais (cinema, televisdo e registros sonoros em geral) sdo considerados por alguns, tradicional e
erroneamente, testemunhos quase diretos e objetivos da historia, de alto poder ilustrativo, sobretudo quando
possuem um carater estritamente documental, qual seja, o registro direto de eventos e personagens historicos.
Por outro lado, as fontes audiovisuais de natureza assumidamente artistica (filmes de ficgdo, teledramartugia,
cancles e pecas musicais) sdo percebidas muitas vezes sob o estigma de subjetividade absoluta, impressdes
estéticas de fatos sociais objetivos que lhe sdo exteriores” (NAPOLITANO, 2005, p.235-236).
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diferenciar tais categorias. A extensa discussdo sobre o que é real também torna dificil estabelecer
como indicativo do que caracteriza esse cinema. Mas aponta, por exemplo, outras possibilidades
mais sélidas como a defini¢do pelo roteiro, &mbito no qual o documentério ndo pode propor de
inicio um roteiro, mas uma proposta (GAUTHIER, 2011, p. 13). Mas, isso ndo é simples e outros
critérios utilizados para validar o realismo do documentario podem ser utilizados para invalida-lo.
A diferenca entre uso de atores profissionais ou ndo, por exemplo, ndo é suficiente, para o qual
propde a diferenca entre representar o papel de si e de outra pessoa, entre simulacro e auto
representacéo (p.14). Afirma que:

Esses grandes painéis de cinema onde os limites se confundem merecem nao ser
deixados de lado em virtude de uma ambivaléncia que é, frequentemente, a
marca de sua originalidade. (...) A 'cadeia documental' conforme esse
procedimento nos leva a examinar sucessivamente o projeto (ndo ha roteiro, e
sim uma hip6tese de roteiro), a filmagem (la onde o documentarista define sua
singularidade), a montagem (a reintegragdo parcial no cinema somente) e 0
dispositivo espectatorial (em que o espectador decide o status do filme)
(GAUTHIER, 2011, p.17).

Se a definicdo ndo nos permite plena clareza e consenso dos limites e distingdes entre o
documentario e a ficcdo, encontra-se justamente nesses meandros 0 mais interessante
eventualmente desse género. Baseado em Gauthier, afirmamos que os critérios na analise da
cadeia documental variam de caso a caso, localizando as potencialidades ficcionalizantes e
documentais de um filme. Isso nos permite atender a versatilidade e pluralidade de construcdes
narrativas que caracterizam o documentario moderno no qual se encaixa O Pais de S&o Sarué.

Ha outras visdes sobre documentario. Hélio Augusto Godoy de Souza se posiciona de
maneira mais centrada na possibilidade de investigacdo da pratica documentaria e sua capacidade
de elaborar um conhecimento valido sobre o real. Sua tese é de que o fazer documentéario € uma
atitude produtora de conhecimento “[n]ao somente pelo ponto de vista do dispositivo tecnoldgico
que revelaria fendmenos nao observados pelo ser humano, mas também pelo processo de
participacdo investigativa no préprio fendmeno que se pretende conhecer” (SOUZA, 2001, p.21).

Souza fundamenta sua proposta no grande nome da semiética Charles Sanders Peirce e
sua definicdo de signo e de semiose, bem como, em Jacob von Uexkiill e seu conceito de Umwelt,
uma “representagdo mental, um universo subjetivo, que € permitido pelo aparato bioldgico de

qualquer ser vivo, e que garante que aquele ser sobreviva no ambiente” (SOUZA, 2001, p.19). **

% Segundo Godoy Souza, a concepgio triadica de signo em Pierce tem como “partes constituintes, objeto,

representamen [sic] e interpretante, habilitam o conceito de signo como um instrumento para a analise da
realidade através de imagens e sons significativos”. Dai deriva a nogdo de semiose a “agdo do signo. Ao se
assumir um ponto de vista pansemiotico, onde qualquer comunicacdo verbal ou ndo-verbal é semiose,
amplia-se o campo de agdo das idéias peirceanas.” (SOUZA, 2001, p.17)



33

Defende que o documentario € espécie de extensdo da adaptacao biologica humana, pela cultura.

O documentério, entre as inimeras tendéncias audiovisuais, pode entdo passar a
ser considerado como uma das adaptacdes culturais desenvolvidas na evolucéo
da espécie humana, onde a questdo do Conhecimento e da Realidade assume
posicao destacada. Sua forma de producdo aproxima-o do fazer investigativo que
também esta presente na ciéncia (SOUZA, 2001, p.19).

Apesar da interessante ideia de Hélio Souza ndo fundamentamos nosso trabalho na sua
tese. Se Gauthier ressalta a ambivaléncia da relacéo entre narrativa e realidade do documentario
como algo interessante, Souza se serve da Teoria Realista do Documentério para defender a
proximidade desse género com a investigacdo cientifica. Souza, portanto, diverge de Bill Nichols
que separa categoricamente estes tipos de producdo. Por outro lado, os trés autores indicam a
importancia do método e da ética na producdo documentéria. Estes dois aspectos nos pareceram
diretrizes mais consensuais para a pesquisa com esse tipo de documento. Por isso, procuramos na
formacdo e nas motivacdes de Vladimir Carvalho elementos para entender sua ética documentaria
e sua pratica e método documentario em O Pais de Sdo Sarué.

Entendemos, portanto, O Pais de S&o Sarué enquanto documentario, ou seja, oriundo de
uma tradicdo com seus préprios expoentes e escolas. Entre eles destacamos Robert Flaherty cujo
cinema Vladimir Carvalho assume como inspiracdo (Cf. Capitulo 3). Apesar dessa influéncia
classica, Carvalho se aproxima do documentario moderno, abracando elementos estéticos do
neorrealismo italiano, do cinema-verdade e do cinema novo brasileiro.

O Pais de Sao Sarué, enquanto documento, insere-se em uma moldura histérica que nos
permite analisd-lo enquanto um veiculo gravido de discursividade histdrica e enquanto obra de
arte Unica e carregada de ambiguidades e poeticidade que sua estética propde. Dai que, mesmo
enquanto buscamos situd-lo em relacdo as convencles sociais, artisticas e disponibilidades
técnicas da época, também o entendemos como um trabalho Unico e auténtico de Vladimir
Carvalho. Sua unidade ndo se perde enquanto elemento social, tampouco ocorre o contrario.

No capitulo seguinte, apresentamos o contexto histérico de producdo de O Pais de Séo
Sarué, identificando-o na conjuntura cinematografica nacional, as mudancas politicas e o
desenvolvimento artistico de Vladimir Carvalho. Esses dados séo essenciais para refletir sobre seu
discurso e, especialmente, para pensar a atitude ética e a pratica documentéria de Vladimir
Carvalho, em um cinema de autoria que representou um marco importante no desenvolvimento

artistico do documentério brasileiro.
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Capitulo 3

Planificacao: O Pais de Sao Sarué na cultura e na politica das décadas de 1960
e 1970.

O documentario O Pais de Sao Sarué (1971) de Vladimir Carvalho exibe o0s
problemas sociais enfrentados no sertdo paraibano. Monta um quadro do cotidiano e cultura
nordestinos contemporaneos a sua filmagem e alcanga grande forca poética e artistica, fugindo
ao modelo mais tradicional de documentarios classicos e “didaticos”.

Essa particularidade esta no proprio titulo que remete ao cordel A Viagem a Séo
Sarué (1948) de Manoel Camilo dos Santos, seus versos contam a historia de um poeta que
viaja para uma terra idilica em um sertdo de fartura e de alegria.”> O documentério, no entanto,
mostra 0 oposto, exibindo a miséria no sertdo e as razdes para esse cendrio. Interpretamos essa
referéncia pela indicacdo que a conjuntura do filme seria o obstaculo para realizacdo da utopia
presente no cordel e a situagdo atual de uma terra de riqueza anterior, que foi espoliada.**

A narrativa pode ser dividida em trés “mundos” o animal, o vegetal ¢ o mineral,
representando, respectivamente, as principais economias da regido: pecuaria, bovina e caprina;
agricultura, do algoddo e de subsisténcia; e extragdo mineral, de minérios e de ouro. O filme
comeca identificando o espaco: um sertdo arido e hostil, apresentado por meio de uma
narrativa poética que identifica a regido. O homem surge nesse espaco, transformando a
natureza, construindo casas, cidades. A narrativa se baseia no mundo do trabalho, na
transformacéo da natureza pelo homem, articulando uma base de ideéario marxista a uma visdo
euclidiana de Sertdo, do homem e de sua relacdo com o meio natural. Carvalho atribui aos
indigenas cariris a origem dos trabalhadores rurais, indicando um passado de lutas.

Mostra ainda o vaqueiro e sua cultura, adentrando no tema da pecuaria: o cotidiano
de seu trabalho, o folclore que o envolve e o grande obstaculo da seca. Mostra a fazenda de
Acaud, espaco de uma finada opuléncia, de uma elite decaida. Logo temos a sequéncia sobre a

agricultura, abordando a producédo do algodao e sua exploracao pelos latifundiarios locais, mas

40 Manoel Camilo dos Santos foi um grande nome da literatura de cordel paraibana, de origem popular
trabalhava com seu pai no comércio ambulante; torna-se cantador e depois chega a assumir uma tipografia
prépria. Algumas informagdes biogréficas podem ser encontradas em <http://www.casaruibarbosa.gov.br/
cordel/ManuelCamilo/manuelCamilo_biografia.html> Acesso em 28.Jun.2014. O cordel Viagem a S&o Sarué
se encontra disponivel no Anexo D (p.209).

41 Esse tema estd desenvolvido posteriormente. A relagdo entre o documentério e o cordel foram trabalhadas no
artigo De um lugar ao povo: Sdo Sarué, viagem ou pais?, publicado nos anais do Il Encontro Regional de
Literatura e Il Simposio de Iniciagdo a docéncia em Lingua Portuguesa ocorrido em 19 a 23 de setembro de
2011 na Universidade Federal de Campina Grande.
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também de pobres e ricos pela insercdo de empresas estrangeiras que prejudicou a todos.
Exibe-se também a penosa situacdo dos homens e mulheres populares e a agricultura de
subsisténcia que, muitas vezes insuficiente, os levam a buscar outras formas de sobrevivéncia
como parcas cagas especialmente em tempos de seca.

Em outro momento, o debate sobre o imperialismo é ampliado pelas sequéncias que
mostram a circulacdo de produtos industrializados estrangeiros na feira de Sousa e na
entrevista com um voluntario em trabalhos comunitérios no sertéo, o norte-americano Charles
Foster. Mostra-se, assim, tanto as relacdes entre o sertdo e os EUA (e indicacdes de seu
contexto politico), quanto a desagregacdo cultural local pela insercdo de bens culturais
estrangeiros (na troca das alparcatas de couro pelas sandalias japonesas, por exemplo). E o
declinio da civilizacdo do couro.

O mundo mineral é apresentado no ciclo do ouro. A extracdo de ouro é apresentada
de maneira fabulosa, como uma ilusdo popular que se perpetua e que poderia ser encontrada
no proéprio cordel A Viagem a S&o Sarué. Esta sequéncia oferece uma espécie de sintese de um
pais potencialmente rico, mas, no entanto, subdesenvolvido.

Por fim, o filme conclui com um discurso do prefeito de Sousa, Antdnio Mariz, sobre a
problematica sertaneja, no qual ele se refere ao problema da estrutura agraria como principal
obstéaculo para o desenvolvimento da regido, sintetizando a principal reflexdo proposta pelo filme.
Traca um quadro penoso dos problemas, e aponta uma maneira politica de encarar o problema. As
imagens e a musica da conclusdo explicitam mais ainda o posicionamento politico do cineasta.

Em sintese, o discurso filmico apropria-se de uma visdo euclidiana da terra, do
homem e de sua luta. Apresenta de maneira poética a terra nordestina, 0 homem sertanejo
(seus costumes, aparéncia, etc.) e sua luta (o trabalho). O primeiro antagonista do homem
apresentado € o ambiente seco; porém, aos poucos, 0 documentario apresenta a ocupacgao
desse territorio, o surgimento de uma elite e sua modernizacdo, bem como sua decadéncia.
Mostra a exploracdo do homem pelo homem na regido, e amplia-se o debate para o ambito da
economia e politica internacionais pelo tema do imperialismo — na insercao de bens culturais e
de consumo e na presenca de jovens voluntéarios norte-americanos, aparentemente fugindo da
participacdo na Guerra do Vietnd. Conclui-se afirmando que o maior obstaculo ao

desenvolvimento da regido é um problema politico: a questdo agraria.

2.0 Close up: Vladimir Carvalho, um documentarista sertanejo e revolucionario.

O Pais de Sdo Sarué é um filme da década de 1970, mas que tem uma construgdo muito

vinculada politica e esteticamente aos idearios da década de 1960. Esse ideario pode ser entendido
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pelo que Marcelo Ridenti chamou de “romantismo revolucionario”, a fim de compreender a
cultura de esquerda nas décadas de 1960 e 1970. Apresentamos breves dados da formacdo de
Vladimir Carvalho, permeada pelas suas experiéncias pessoais, sua atuagao politica e artistica que
dialogavam com as diversas transformacdes pelas quais passava o Brasil. Utilizamos
especialmente duas obras, Vladimir Carvalho: pedras na lua e pelejas no asfalto (2008) de Carlos
Alberto Mattos e Dos homens e das pedras: o ciclo do cinema documentario paraibano (1959 —
1979) (1998), dissertacao de mestrado de José Marinho.

Carlos Alberto Mattos é um jornalista baiano, critico e pesquisador de cinema. A
biografia de Vladimir Carvalho elaborada por Mattos faz parte da Colecdo Aplauso, organizada
pela Imprensa Oficial no Estado de S&o Paulo. O texto é escrito em primeira pessoa, caracteristica
da prépria colegdo: “[a] decisdao sobre o depoimento de cada um na primeira pessoa mantém o
aspecto de tradicdo oral dos relatos, tornando o texto coloquial, como se o biografado falasse
diretamente com o leitor” (ALQUERES, 2008, p. 9). Essa escolha narrativa pretende tornar a
leitura mais palatavel e aproximar biografado e leitor. E uma biografia que procura apresentar
Vladimir Carvalho em seu contexto historico, descrevendo as experiéncias pessoais do cineasta e
ligando-as a sua producdo cinematografica. Utilizamos bastante este trabalho, mas com ressalvas
dado que é um texto escrito por Mattos apesar de escrito como uma “fala” do proprio Carvalho.

A dissertacdo de mestrado de José Marinho, Dos homens e das pedras: o ciclo do cinema
documentario paraibano (1959 - 1979), foi outra preciosidade para nosso trabalho.*> Marinho
mostra o surgimento de um ciclo de documentarios entre as décadas de 1950 e 1970, na Paraiba.
Aborda o contexto de discussdes no ambito cineclubista que formariam alguns nomes de destaque
como Linduarte Noronha, Vladimir Carvalho e Ipojuca Pontes. Realiza também uma espécie de
pequena biografia de seus expoentes como Linduarte Noronha, Vladimir Carvalho e Rucker Vieira
e analisa os principais cléassicos dessa producao cinematografica: Aruanda (1960), O Pais de Sao
Sarué (1971), Romeiros da Guia (1962), A cabra na regido semi-arida (1966) e Os homens do
caranguejo (1968). Serve-se de uma série de depoimentos destes artistas concedidos ao autor.

Outra fonte digna de indicacio foram os textos do jornalista Wills Leal*. Ele publicou
obras como Cinema no Nordeste (1982), Cinema & Provincia (1968) e Cinema na Paraiba /
Cinema da Paraiba (2007). As duas ultimas auxiliaram na contextualiza¢do do cinema na Paraiba
entre 1950 e 1970. Como Leal afirma, sua obra é mais informativa que técnica, sendo a primeira

199

tentativa de apreender o “fendmeno do 'cinema paraibano”™ e o desejo de ser “um depoimento

2 José Marinho atuou no teatro, no cinema e na TV. Na década de 1960, fez parte do Teatro de Cultura Popular

(TCP). Participou como ator de diversos filmes, incluindo Terra em Transe (1967) de Glauber Rocha.
Tornou-se um académico, lecionando na Universidade Federal Fluminense (UFF) e sendo mestre pela
Universidade de Sdo Paulo (USP).

Wills Leal se formou em Filosofia, na Faculdade de Filosofia de Jodo Pessoa e, depois, bacharel em Lingua e
Literatura Francesas, Leal € professor, escritor e jornalista.
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pessoal sbbre o brotar, o crescer e a projecdo do cinema, ndo s6 nos limites (culturais e
econdmicos de uma provincia, como no plano nacional)” (LEAL, 1968, p. 5).

Vladimir Carvalho é um documentarista paraibano, que nasceu em Itabaiana, na Paraiba,
em 1935. Destacam-se na sua trajetdria experiéncias pessoais no interior paraibano, sua militancia
artistica, sua participacdo nas atividades do Partido Comunista Brasileiro, no Centro Popular de
Cultura (CPC), da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Em entrevista concedida ao Nucleo de
Estudos Agréarios e Desenvolvimento Rural do Ministério do Desenvolvimento Agrario, o cineasta

comenta sobre sua origem itabaianense e sua inser¢éo no cinema:

Nasci em Itabaiana (PB), na regido da Caatinga litordnea — onde a principal
atividade produtiva era a pecuaria. Minha origem, portanto, permeia tudo o que
fiz em cinema. J4 em Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, documentario que
participei sobre comunidade de afrodescendentes ilhada no alto sertdo paraibano
(...), reforcou essa minha tendéncia. (CARVALHO, 2004)*

Vladimir Carvalho afirma que este é seu background e engajamento com a realidade
rural. Na sua obra cinematografica, sdo muito recorrentes os temas rurais ou a abordagem de
eventos urbanos com um olhar voltado para o rural. A trajetéria de Carvalho esta cindida com seu
éxodo do Nordeste apds o golpe militar quando se torna professor da UnB e sua cinematografia
passa a dividir a paixao pelo Nordeste com Brasilia.*

Sobre a producdo de longa-metragem de Vladimir Carvalho podemos afirmar que
mesmo em Brasilia, volta seu olhar constantemente para o Nordeste. E 14 que realiza O Pais de
Sao Sarué, seu primeiro longa-metragem, fechando um ciclo que comecara na década de 1960 de

um cinema de tematica nordestina e de dentincia social. Na década de 1980, seus dois citados

“ CARVALHO, Entrevista realizada em 28 de junho de 2004 Nucleo de Estudos Agrérios e Desenvolvimento

Rural (NEAD) do Ministério do Desenvolvimento.
<http://www.nead.gov.br/portal/nead/noticias/item?item_id=4986219 > Acesso em 15 de ago. 2013.

45 Os filmes de Carvalho parecem refletir esse movimento migratério, seus primeiros trabalhos séo sobre a
realidade paraibana todos na década de 1960 (Romeiros da Guia [1962], A Bolandeira [1968] e O Sertdo do
Rio do Peixe [1968]). Na década de 1970, ja em Brasilia, temos a transi¢cdo do cinema paraibano para o olhar
que lanca sobre seu novo lar, o Distrito Federal. Assim temos, fechando o ciclo iniciado na década anterior,
O Pais de Sdo Sarué [1971] e A Pedra da Riqueza [1975], somados a Inceléncia para um Trem de Ferro
(1972) que falam sobre o Nordeste. Carvalho comega, entdo, a fazer filmes também sobre a realidade da
regido do Planalto Central, surgindo filmes diversificados como O Espirito Criador do Povo Brasileiro
(1973), Itinerario de Niemeyer (1973), Vila Boa de Goyaz (1974), Quilombo (1975), Mutirdo (1976),
Pankakaru de Brejo dos Padres (1977) e Brasilia Segundo Feldman (1979), todos curtas ou média
metragens. Apenas na década de 1980, Carvalho alcanca folego suficiente para realizar novos longa-
metragens, retomando a sua terra de origem, com O Homem de Areia (1982) e com O Evangelho segundo
Teotdnio (1984), ambos voltados para a temas mais nordestinos. Realiza curtas nesse periodo com Perseghini
(1984) e No Galope da Viola (1989).

A década de 1990, no entanto, teria um longa-metragem que marcaria sua trajetoria, dessa vez filmando
em Brasilia, mas com o olhar voltado para o Nordeste que ali existia, Carvalho realiza Conterraneos Velhos
de Guerra (1990). Realiza curtas como A Paisagem Natural (1990), Com os pés no futuro (zum-zum) (1996)
e Ariano Suassuna em Aula-Espetaculo (1997) e Manejo Florestal (1998). No século XXI, realiza ainda o
politico longa Barra 68 — Sem Perder a Ternura (2000), o nostalgico e biografico Engenho Zé Lins (2007) e
Rock Brasilia (2011).
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longas-metragens mudam o tema, ndo buscando mais 0 povo ou uma denuncia social da miséria,
mas retomam o olhar para seu espago de origem, agora focando o olhar em duas figuras
nordestinas, do coronel, Teotonio, ou do politico e literato José Américo. Conterraneos Velhos de
Guerra inaugura a década de 1990, apds longa gestacdo, e, embora com tema e localidade
diferentes, seu olhar continua voltado para sua terrinha, para seus conterraneos, com suas lentes a
servico dos candangos nordestinos que construiram Brasilia, desmistificando a capital do pais,
exibindo sua ingratiddo com os Severinos e Fabianos que a ergueram. Seus ultimos trabalhos
demonstram sua dinamicidade, seja documentarizando o escritor José Lins do Rego, tdo caro as
suas lembrangas e formacao literaria; seja com o politico Barra 68 — Sem Perder a Ternura, dando
0 troco a ditadura militar pelos anos de censura oferecidos a O Pais de S&o Sarué; ou ainda no
Rock Brasilia, no qual surpreendeu a critica com um filme que tratava sobre mdsica e rock,
retorquindo que seus filmes tinham rock, afirmacdo confirmada no presente trabalho.

Concluimos que nos seus longas-metragens ha uma predominancia de temas politicos e
de dendncia social — olhando os “de baixo”, particularmente os nordestinos. Enumeramos

elementos da trajetdria pessoal que consideramos elucidativos sobre essa caracteristica:

a) a influéncia da literatura de autores como José Lins do Rego, Graciliano Ramos,
Jorge Amado e Euclides da Cunha, reconhecida em entrevistas e na biografia do autor;

c) presenca da cultura da civilizagdo do couro na infancia de Vladimir Carvalho que
morava em um centro comercial de gado, a Itabaiana da época; e de seu avé materno que
fabricava artigos de couro para vaqueiros e que era descendente dos indios Cariris;

d) a visdo de mundo materialista de Vladimir Carvalho influenciada inicialmente pelo
pai comunista, Luis Carvalho, pela militincia do cineasta posteriormente no Partido
Comunista Brasileiro e pelo aprendizado na “escola do partido”;

e) sua participacdo e militdncia em organiza¢6es culturais vinculadas ou ndo ao PCB
como grémios literarios, cineclubes, Teatro Socialista e o Centro Popular de Cultura (CPC);

f) sua atuacdo como jornalista para diversos jornais Paraibanos e também para a
imprensa pecebista, destacando a cobertura de conflitos sociais do campo;

g) seu engajamento nos debates do cineclubismo paraibano das décadas de 1950 e
1960, ressaltando o contato com o documentario de Robert Flaherty, O Homem de Aran
(1934) e seu ingresso no ciclo documentarista nesta segunda década, destacando a
participacdo em Aruanda que representou um marco na filmografia brasileira;

h) sua formacdo em Filosofia iniciada na Universidade Federal da Paraiba e
concluida na Bahia;

1) sua atuacdo no Centro Popular de Cultura, especialmente na produgdo do filme
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censurado Cabra Marcado pra Morrer (1964/1985) de Eduardo Coutinho;

j) seu trabalho com artistas diversos como Caetano Veloso e Arnaldo Jabor.

Ao que nos interessa mais imediatamente, gostariamos de indicar que Vladimir
Carvalho foi um homem em cuja infancia houve uma primeira influéncia que indica um olhar
solidario para questbes sociais que se relaciona ao seu ingresso na militincia comunista.
Relacionado a isto estd o desenvolvimento de seu trabalho jornalistico, conhecendo mais
profundamente os problemas sociais do Nordeste, por exemplo, ao cobrir os conflitos das
Ligas Camponesas para o jornal do PCB Novos Rumos. Formou-se em filosofia, atuou em
organizacgdes culturais e teve contato com a literatura dita regionalista, chegando, finalmente
ao debate e producdo cinematografica. Era o que podemos chamar de um “intelectual do

partido”, figuras de ambigua relagdo com o PCB como mostramos adiante.

2.2 Plano-médio: o cendrio-percurso de artistas comunistas e O Pais de Sao

Sarué.

Em Prisioneiros do Mito: cultura e imaginario politico dos comunistas no Brasil
(1930 - 1956)(2002), Jorge Ferreira realiza um trabalho sobre a cultura politica e o imaginario
dos comunistas entre as decadas de 1930 e 1950. Mostra elementos do cotidiano de militantes
comunistas — operarios, intelectuais e dirigentes —, e a construcdo do imaginario na vida
partidaria que permitiam suas praticas e caracteristicas especificas. Nessa discussdo, apresenta
como a relacdo entre intelectuais e PCB era, por vezes, conflituosa.

Apos 1945, com a redemocratizacdo e fim da Segunda Guerra Mundial, houve grande
adesdo dos intelectuais a0 PCB (FERREIRA, p.178).%° Essa adeso se deu, também, com uma
guinada para uma “rigida concepgao sobre arte” e um “esquematismo de produgao cultural e
no enquadramento e no controle de artistas e escritores”. E neste momento que o jdanovismo é

assumido pelos comunistas e com ele o realismo socialista.”’” Nessa 6tica, o partido acreditava

46 “No Brasil, a grande adesdo de intelectuais do PCB ocorreu apds 1945, na conjuntura da democratizagdo. O
desprezo que eles nutriam pelo fascismo, o grande prestigio dos comunistas com o término da Il Guerra e 0s
ideais de racionalidade, de progresso e da ciéncia, que pareciam desprezados pela burguesia, mas que agora
surgiam como bandeiras da URSS, atrairam um grande nimero de artistas e escritores ao marxismo.”
(FERREIRA, 2002, p.177). Indica ainda que a convivéncia com fluxos criativos fez com que de modo geral
0 PCB afirmar-se com a modernidade artistica, também explicando tal adesdo de intelectuais.

47 Ferreira afirma ainda que “na versdo imposta por Andrei Jdanov, o realismo socialista implicava a premissa
de que o partido, e somente ele, era portador da Unica verdade em todas as dimensdes da vida social,
inclusive na da arte; somente os artistas e intelectuais que aceitaram o marxismo-leninismo e se submeteram
as diretrizes partidarias teriam crédito e confianga em suas atividades; nas mais diversas expressoes artisticas
0 essencial era exaltar operarios e camponeses, mitificando-os no género conhecido como ‘histérico-
revolucionario'; o subjetivismo, o abstracionismo, o expressionismo e o formalismo deveriam ser recusados,
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que “o papel do intelectual e do artista do partido, segundo o jdanovismo, era retratar, com
fidelidade e realismo, a vida dos trabalhadores e denunciar, desse modo, a exploracdo e a
miséria que sofriam”. Os dirigentes afirmavam que a fun¢@o dos intelectuais era realizar obras
sobre o povo, categoria entendida a partir de uma leitura pecebista influenciada pelo marxismo
soviético. Outra caracteristica indicada era de produzir uma arte acessivel ao povo
(FERREIRA, 2002, p.181-182), objetivo valorizado pelo partido na literatura de Jorge Amado.

Ferreira conclui que “[o]s revolucionarios, portanto, ndo questionavam o valor e a
importancia social da arte, mas, sim, o estilo, a mensagem e a finalidade politica da obra.”
(2002, p.183). Ferreira, baseado em Strada, afirma ainda que, se por um lado o jdanovismo foi
uma politica repressiva e paralisadora de “qualquer iniciativa criadora”, por outro também nao
se pode negar que o realismo socialista e a estética marxista-leninista também detiveram um
carater ativo e produtivo. Artistas e intelectuais ndo aderiram a essa estética soviética
passivamente, mas também pelo fascinio que ela exerceu sobre muitos intelectuais
internacionalmente.*® No Brasil, houve uma anterior aproximacio desse grupo ao PCB em
1945, mas um afastamento em 1947; e uma grande reaproximagao com a desestalinizacéo.*

Os intelectuais detinham uma ambiguidade na relacdo com o PCB: eles eram alvo de
admiracdo e exaltacGes, mas também de desconfianca e desprezo por dirigentes e militantes. O
Partido queria o prestigio e apoio de intelectuais, no entanto, exigia que assumissem o
marxismo-leninismo nos moldes descritos por ele. N&do apenas determinou-se regras para a
producdo artistica e intelectual, mas houve casos de perseguicdes a artistas dentro do PCB
(FERREIRA, 2002, p.191). Por isso, Ferreira conclui que:

Ser intelectual em um partido comunista, portanto, era muito dificil. Entre o
elogio e a execracdo, ele, por sua origem de classe, estava sempre sob
suspeita. A liberdade de expresséo cultural, o livre curso da criacdo artistica,
a produgdo do conhecimento cientifico isenta de regras e as necessidades

bem como qualquer inovacdo no campo do teatro, da épera, da pintura, do cinema, da literatura, da musica e
da comédia; por fim, toda a producdo cultural na Unido Soviética era bela e superior e tudo o que vinha do
Ocidente era decadente, corrupto e imoral” (2002, p.180)

48 O autor indica ainda que muitos autores considerados classicos chegaram as maos de grande nimero de
leitores na URSS como Byron, Balzac, Dikens, Victor Hugo, Shakespeare, Gabriel Garcia Marquez. Sobre o
aspecto produtivo da arte soviética e seus problemas, pode-se conferir em Da ‘revolucdo cultural' ao
‘realismo socialista' de Vittorio Strada no nono volume de Historia do Marxismo (Eric Hobsbawn, org.)
publicado pela Paz e Terra.

49 Entre 1958 e 1972 houve crescimento do partido e sua desestalinizacdo na década de 1950, abracando uma
politica anti-imperialista, e uma luta por reformas nacionalistas e democréticas. As dendncias dos crimes de
Stalin e os conflitos gerados na desestalinizacdo do Partido contribuiram para um momento de crise que
levou a divergéncias politicas, programaticas, e dissidéncias. O marco inicial dessa mudanca foi o documento
conhecido como Declaragédo de Marco de 1958. O PCB se tornou menos sectério, aproximando-se ainda
mais dos setores intelectuais e artisticos e exercendo grande influéncia nas artes do periodo. Nesse periodo
houve uma significativa mudanca na relacdo com intelectuais e artistas. Para mais informagdes conferir Em
Busca do Povo Brasileiro: artistas da revolucdo, do CPC a era da TV (2000) de Marcelo Ridenti.
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libertarias da imaginacdo ndo se adaptavam com as exigéncias da militancia
profissional e as apertadas amarras do stalinismo-jdanovismo.

O intelectual engajado, o artista comprometido e o escritor politicamente
disciplinado a dire¢do do partido continuavam a produzir suas obras. No
entanto, eles abdicavam do direito de expressao, da autonomia cultural e da
capacidade de imaginar livremente. O intelectual comunista, excessivamente
comprometido, deixava de ser um livre-pensador (FERREIRA, 2002, p.191-
192).

Contudo, serad que esse quadro tracado por Ferreira se aplica ao Vladimir Carvalho e
sua obra O Pais de Sdo Sarué? A analise de Ferreira cobre até 1954, porém confrontando os
dados com o sociélogo Marcelo Ridenti que cobre as décadas de 1960 e 1970, parece-nos que
diversos conflitos e ambiguidades permaneceram. Porém, ndo encontramos evidéncias de uma
auséncia de “livre-pensamento” no trabalho do documentarista. Houve, sim, uma forte adesao
a formacdo oriunda do partido, mas isso ndo limitou sua producdo artistica, pelo contrario, fez
parte dos elementos que enriqueceram seu oficio.

Marcelo Ridenti indica como a linha politica do PCB se centrava menos em uma
revolugdo imediata que na “juncdo das forgas progressistas pelo fim do atraso, contra o
imperialismo e o latifindio”. Mas, afirma que no setor cultural uma das matrizes do
romantismo revolucionario surgiu no interior do PCB, particularmente no setor cultural
(RIDENTI, 2000, p.65). Afirma ainda que:

Com o fim do zdanovismo, ndo havia diretrizes claras da dire¢cdo do PCB
para uma politica cultural partidaria. Esta passou a ser formulada na préatica
por artistas e intelectuais do Partido, ou préximos dele, que estavam em
sintonia com 0s movimentos sociais, politicos e culturais do periodo — talvez
0 tempo em que o PCB mais tenha influenciado a vida politica e intelectual
nacional, quando ele preponderou no seio de uma esquerda que foi forte o
suficiente para Roberto Schwarz falar numa 'hegemonia de esquerda' no
campo cultural (1978) (RIDENTI, 2000, p.72).*°

A maior flexibilidade de artistas, vinculados ao partido, ndo s6 auxiliou a relacdo
destes com o PCB, mas permitiu uma maior revitalizacdo nas producdes artisticas. Podemos
conferir na citagdo, também, como seus temas e preocupagdes estavam vinculados aos
conflitos politicos e sociais da época. Buscava-se pensar 0s rumos do pais e intervir para a
efetivacdo de mudancas politicas nacionais através da arte. Para tanto, as producdes refletiram
sobre 0 que era o povo brasileiro, procurando nas suas raizes projetar seu futuro de utopia. A

esse fendbmeno Ridenti chamou de romantismo revolucionario.

50 Marcos Napolitano em Cultura Brasileira: Utopia e massificagdo (1950-1980) (2000) enxerga o periodo de
outra maneira, apontando a multiplicidade que caracterizava a cultura brasileira no periodo. Aponta outros
elementos da industria cultural presentes no periodo como as divas do radio e o cinema de chanchada.
(NAPOLITANO, 2008, p.8-9)
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Os artistas vinculados ao romantismo revolucionario utilizaram a arte como instrumento
de transformacdo social. Procuraram nos migrantes favelados e nos camponeses temas para pensar
0 homem novo nascido de uma vontade revoluciondria. Era um romantismo modernizante, mas
que queria também virtudes atribuidas a uma realidade pré-capitalista. A autenticidade nacional
era buscada no povo. Queriam uma transformac&o social e viam na arte um instrumento de luta
(RIDENTI, 2000, p. 25-27). Carlos Estevam Martins no Anteprojeto do Manifesto do Centro
Popular de Cultura, publicado em Marco de 1962, descreve uma “arte popular revolucionaria”,
como uma arte que se alinhava com a esséncia do povo. No conceito de povo existia um recorte da
nacdo e do popular “os governados pelos outros e para os outros” (MARTINS, 2004, p. 149-150).

Durante a repressdo do governo militar e o fechamento das vias de participagdo politica e
perseguicdo ao movimento sindical e aos partidos, o setor artistico representou um espaco de forte
resisténcia da esquerda. Dois grandes exemplos foram o Show Opiniéo e os Festivais de MPB que
se transformaram em verdadeiras arenas politicas. Ao mesmo tempo, houve o0 avanco da inddstria
cultural e com ela uma maior insercao de artistas na l6gica de mercado para sobreviver. Em geral,
apos o golpe, houve um gradativo afastamento de artistas e do PCB.

Podemos afirmar que houve uma vinculagdo e aproximacéo de Vladimir Carvalho ao
ideario do romantismo revolucionario e encaixe no movimento artistico. Contudo, a segunda parte
de maior aproximacéo de artistas a industria cultural e ao afastamento dos artistas do PCB nao
ocorreu com o documentarista paraibano. N&o é ldcido afirmar que Vladimir Carvalho esteve ou
esteja fora disso. Contudo, Vladimir Carvalho ndo se afastou do PCB e buscou resistir tanto a
I6gica da industria cultural ou as acomodaces de artistas ao regime, a fim de garantir uma maior
liberdade de producdo. Em entrevista, o cineasta afirma que nunca trabalhara por encomenda e
reforgou que so filma aquilo que Ihe envolve, que lhe comove. Seus filmes partiram de propostas

com as quais se identificou:

ndo era essa frescurinha da inspiracdo, eu via que havia necessidade, depois
via que aquilo podia ser Gtil. Eu sou um sertanejo, eu sou um nordestino,
entdo se tinha a questdo fundiaria no pais, uma coisa que nunca se fez, a
reforma agraria, se tinha gente sofrendo por causa disso, se o latifundio era
algo pernicioso na economia nordestina, e eu via, assistia e conhecia aquele
meio, aquela realidade, era a minha obrigacdo, se eu me defini pelo
documentério, de dar aquele recado. (CARVALHO, 2001)>".

Por isso, podemos ver como o carater da finalidade politica e social de sua arte era
mais central que exatamente a sobrevivéncia dela, para Vladimir Carvalho. Isso também se

deu pela possibilidade, em muitos momentos, de ganhar dinheiro por outras vias como o

8 CARVALHO. Entrevista realizada em 03 Novembro de 2001 por Marilia Franco. Disponivel em <
http://www.mnemocine.com.br/aruanda/vcarvalho3.htm >. Acesso em: 06 nov. 2012.
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jornalismo ou dando aulas na UnB. Essa Ultima ofereceu-lhe uma flexibilidade financeira que
permitiu realizar as filmagens de O Pais de Sdo Sarué.

O historiador Rodrigo Patto S& Motta indica, em seu livro As Universidades e o
Regime Militar (2014), que houve acomodacdes na politica brasileira entre setores ligados a
elite e o regime militar. Essa seria uma tendéncia da sociedade brasileira, uma cultura politica

de conciliar o velho e 0 novo e de ndo realizar rupturas mais radicais:

assim, é forte entre nos [brasileiros] o recurso a conciliagdo, a busca de
solugbes de compromisso que evitem o caminho de rupturas radicais.
Procura-se acomodar os interesses de grupos em disputa, em um jogo de
mUtuas concessbes, para evitar conflito agudo, sobretudo quando os
contendores principais pertencem as elites sociais. Entretanto, nem todos os
agentes politicos fazem uso de tais estratégias, e os que o fazem ndo sdo
movidos por ldgica férrea ou qualquer forma de determinismo, pois, em
alguns contextos, os apelos a conciliagdo ndo sdo bem-recebidos. A
conciliacdo e a acomodacdo fazem parte do repertdrio de estratégias a
disposicdo dos que disputam 0s jogos de poder no Brasil — ou seja, elas
integram a cultura politica do pais —, e, como ha larga tradi¢do e varios
exemplos bem sucedidos, muitos lideres sdo incentivados a escolher tal
caminho, na esperanga de construir projetos politicos estaveis. (MOTTA,
2014, p.14-15)

Com relacgdo ao cinema, na biografia escrita por Mattos, ha a insinuacdo desse tipo de
atitude de “acomodag¢@o” ou conciliagdo, as quais Vladimir Carvalho se orgulha de néo ter
participado. Sobre os anos de censura que sofreram O Pais de S&o Sarué, escreve Mattos em

primeira pessoa sobre o documentarista que:

Tampouco admiti fazer concessfes contra a integridade do filme — como a
sugerida por um amigo conciliador, no sentido de introduzir um discurso do
Presidente Médici em Recife. Recusei-me também a fazer uso das
abominaveis sessbes privadas para figurGes da Repulblica, em troca de
promessas de cumplicidade para liberar. Ao préprio Glauber Rocha neguei
procuracdo para interceder em meu nome, em 1977, quando ele enchia
paginas do Correio Braziliense com sua apologia de Geisel e Golbery
(MATTOS, 2008, p.136).

Dessa maneira ha indicios das acomodacdes indicadas por Rodrigo Motta na politica
brasileira também entre artistas e o regime militar. Mesmo Glauber Rocha, que escreveu o
famoso manifesto cinemanovista Eztetyka da Fome (1965), realizou algumas concessdes pelo
indicado no texto de Mattos. Contudo, desse tipo de influéncia ou estratégia de conciliagcdo —
como outras —, Vladimir Carvalho manteve distancia.

A militncia no PCB ndo foi a unica a influenciar Vladimir Carvalho em seu ideério

romantico e revolucionario, mas também em seu cotidiano refletiu, leu, pesquisou e participou
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de muitos dos temas que filmou. A importancia dessas atuacGes para a abordagem da
economia agraria em O Pais de S&o Sarué, por exemplo, pode ser identificado nesta passagem

da biografia do cineasta realizada por Mattos e escrita em primeira pessoa:

Com o surgimento das ligas camponesas, fazia frequentes viagens para dar
assisténcia aos lavradores e suas familias, juntamente com médicos,
dentistas, advogados, economistas e agronomos. Cobria as ligas da Paraiba
para o jornal Novos Rumos, que o PCB editava no Rio. Por conta de reunides
do setor estudantil do Partido, fiz varias viagens ao Rio, ainda nos anos 1950.
N&o posso negar que esse periodo de estudos e atividades, com o
aprofundamento continuo dos conceitos disseminados pelo Partido, teve uma
enorme importancia na minha formagdo. Na minha e na de muita gente neste
pais. Descontados alguns sectarismos e equivocos, a escola do Partido —
como era chamada no jargdo proprio — estruturou-me moralmente para a
vida. A insisténcia na esperanca é um dos tragos que dela herdei. (MATTOS,
2008, p.70-71).

Por isso, a “escola do partido”, é reconhecida por Vladimir Carvalho como uma
importante influéncia para sua formacdo intelectual e moral. Essa presenca pode ser
confirmada a nivel estético e de contetido nos filmes de Vladimir Carvalho e particularmente
em O Pais de S&o Sarué. Isso fica evidente durante a analise do filme nos capitulos seguintes.

Cabe destacar que outros elementos da formacdo de Vladimir Carvalho — como a
formacdo literaria ndo restrita a literatura do partido — ndo eram monopolio do cineasta, mas
comum a muitos artistas engajados da época. A nivel de exemplo, na introducdo de Dos
homens e das pedras — o ciclo de cinema documentario paraibano (1959-1979), José Marinho

afirma:

De Euclides da Cunha a Graciliano Ramos, passando por José Américo de
Almeida, José Lins do Rego, Josué de Castro, Ariano Suassuna e Gilberto
Freyre, uma vasta producdo cultural enunciou e denunciou as profundas
contradi¢bes no sistema politico e social da regido Nordeste (MARINHO,
1998, p.25).

Esses artistas sdo referidos na biografia de Vladimir Carvalho e alguns em outras
entrevistas — como Josué de Castro, Euclides da Cunha e Gilberto Freyre —, ou ainda foram
personagens protagonistas de seus documentarios como José Américo de Almeida e José Lins
do Rego. A forma, no entanto, como cada artista se apropria e utiliza tais influéncias séo
fendmenos auténticos e individuais.

Cabe ainda destacar a importancia da Universidade Federal da Paraiba e seu “polo
cineblubista” na Faculdade de Filosofia, que teve papel na formagdo do cinema paraibano em
geral (MARINHO, 1998, p.30). Em depoimento a Jose Marinho, Wills Leal afirma que:
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todos nos éramos, até certo ponto, meio esquerda. (...) [excetua Linduarte
Noronha e Jomard Muniz de Britto] o Vladimir, o Jodo Ramiro... Todos n6s
fomos para a Faculdade de Filosofia. (...) éramos fildsofos na época, mas
uma filosofia Bernanos até certo ponto, mas até certo ponto também marxista
(LEAL Apud MARINHO, 1998:31).

Essa foi uma época de atuacdo de Vladimir Carvalho no ambito da critica
cinematogréfica, no radio, em programa sobre cinema, contribuindo para jornais (Correio da
Paraiba, A Unido e A Tribuna do Povo) e assumindo até a presidéncia da Associacdo dos
Criticos Cinematograficos da Paraiba (MATTOS, 2008, p.76; LEAL, 1968, p.44). Pela

afirmacéo de Wills Leal, podemos ver que esse nucleo paraibano sofria influéncia marxista.

2.1 Plano-detalhe: documentarizar um filme “de baixo”, uma escolha.

Essa secdo aborda a escolha de fazer um documentario “de baixo” de Vladimir
Carvalho. Desenvolvemos o tema articulando a anélise da primeira sequéncia que introduz os
temas a serem abordados pelo documentario, as intencbes e formacdo politica do
documentarista. Indicamos também os pré-filmicos que também contextualizam as condigdes
politicas e econémicas da producdo do documentario.

Uma afirmagdo é central para nosso trabalho: o homem faz escolhas. Quando
analisamos O Pais de S&o Sarué consideramos, essencialmente, que ele possui um carater

autoral.>?

Tal pressuposto torna essencial a reflexdo sobre as motivagdes que levaram Vladimir
Carvalho a realizar esse documentario e a problematizacdo de suas elaboracdes estéticas e
conteudisticas. Optamos por ndo opor as influéncias sociais e histéricas sofridas pelos
individuos ao nivel subjetivo, mas eleger como nosso objeto de estudo essa articulagao.

As caracteristicas autorais sdo identificadas através de uma interpretacdo historica e
politica da estética em um filme. Através dessa analise chegamos a elementos de uma cultura
politica cristalizada em uma cultura cinematografica.

Roberto Pattos S& Motta define cultura da seguinte maneira:

52 Shirly Ferreira de Souza (2010) mostra que Vladimir Carvalho ndo considera O Pais de S&o Sarué como um
filme de autor, mas apesar disso defende esta afirmacdo. A autoria proposta pela critica francesa da época
indicavam a necessidade de uma “unidade de obra, a repeticdo de temas e a recorréncia de tragos estéticos
que poderiam identificar um estilo seriam as caracteristicas que definiriam o ‘autor’”, nesses moldes
franceses o que inviabilizaria, segundo a autora, esse encaixe é uma insuficiéncia de grande producdo de
Vladimir Carvalho a época que permitisse identificar tais tragos de autoria. Por outro lado, Shirly propde que
se considere a concepcao de autoria dos cinemanovistas que pressupunham, para tanto, principalmente, uma
responsabilidade social e experimentacdo estética, caracteristicas que contemplam O Pais de Sdo Sarué
(SOUZA, 2010, 85-87).
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A definicdo conceitual de cultura é extremamente polémica. (...) Contudo,
para nossos fins, optamos por lancar méo de uma definigdo que, mesmo ndo
sendo consensual, é pelo menos a mais corrente entre os estudos etnolégicos.
Cultura, entdo, seria 0 conjunto complexo constituido pela linguagem,
comportamento, valores, crengas, representactes e tradicdes partilhados por
determinado grupo humano e gque lhe conferem uma identidade. (1996, p.93)

Esse conceito de cultura nos ajuda a balizar o tema e abordagem de nosso trabalho.
Ao pensarmos em O Pais de S&o Sarué como um documento historico, identificamos, nas
representacdes contidas ali, caracteristicas culturais que articulam dois grupos: comunistas e
artistas. Encontramos o fenémeno que Marcelo Ridenti chamou de romantismo revolucionario
pelo qual se identifica um imaginario que podemos compreender pela analise de suas
producdes e pelo rastreamento de suas influéncias politicas e artisticas. Assim, articula-se no
nosso objeto de analise desde a circularidade de discussfes do Partido Comunista Brasileiro
sobre a realidade camponesa, como o trabalho literario de um Euclides da Cunha ou a
geografia social de Josué de Castro em Geografia da Fome (1947).

Para Roberto Motta, historiadores comecaram a adotar o conceito de cultura em
detrimento de mentalidades, pois este possui uma imprecisdo conceitual e também tendia a
uma homogeneizacdo exagerada das sociedades, passando por cima de suas diferencas e
especificidades; ja o conceito de cultura € mais consistente e permite uma maior apreensdo do
mesmo objeto: as representacbes mentais. A0 mesmo tempo respeitaria mais as
particularidades dos grupos em uma sociedade (1996, p.93). Por isso, Roberto Motta afirma
que “o conceito de cultura politica, nosso objeto de discussao (...) pode ser caracterizado como
0 conjunto de normas, valores, atitudes, crencas, linguagens e imaginario, partilhados por

determinado grupo, e tendo como objeto fenémenos politicos” (1996, p.95).>*> Como

53 Cabe comentar que o conceito de cultura politica possui também ainda uma complicada defini¢do. Nos textos
lidos, identificamos a inexisténcia de uma definicdo univoca e precisa, em fenbmeno parecido com o
conceito de cultura historica. Isso, no entanto, ndo impediu uma enorme producdo de trabalhos que partem
desta concepcdo para a construcdo de seus objetos de estudo. O historiador norte-americano Ronald P.
Formisano em seu artigo The Concept of Political Culture (2001) indica as contribui¢Bes e influéncias da
antropologia e da ciéncia politica para o trabalho dos historiadores com o conceito de cultura politica, bem
como os atritos com a ultima. Ressalta a enorme producéo de trabalhos empiricos em detrimento de uma
busca de definicdo conceitual pelos historiadores, realizando um levantamento dessa produgdo nos EUA.
Giacomo Sani no Dicionéario de Politica de Noberto Bobbio (2000) reforca esse carater de ampliagdo do
objeto politico para além do estrito as instituicdes politicas e a da participacdo direta nas decisdes do Estado,
para outros dmbitos de vivéncia do politico, como “as crengas, os ideais, as normas e as tradi¢cdes” (p.306).
Indica, em acordo com Formisano e Roberto Motta, a existéncia de subculturas, ou seja, especificidades de
grupos que divergem entre si em uma mesma sociedade, possuindo préaticas politicas diferenciadas. Nesse
sentido, retomando uma ampliacdo da nogdo de cultura politica que se afastava de uma tendéncia no inicio de
se restringir ao recorte nacional para identificar culturas politicas. 1sso € melhor explicado por Roberto Patto
Sa Motta no artigo Desafios e Possibilidades na apropriacdo de cultura politica pela historiografia (2009).
O historiador indica que houve dois grupos de tendéncias do conceito: um dos cientistas sociais norte-
americanos, mais influenciados pela sociologia e pela psicologia, e outro de autores franceses inspirados pela
antropologia. Estes ultimos se diferenciaram dos primeiros pela rejei¢do etnocéntrica de teorizacdes baseadas
em Almond e Verba — expoentes dessa vertente — que colocavam uma espécie de superioridade da cultura
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identificamos, estamos tratando de um imaginario que se relaciona aos comunistas — 0
romantismo revolucionario — e de um documentarista que era militante do PCB. **

Sobre isso, Roberto Motta afirma que existem

vetores sociais responsaveis pela reproducdo das culturas politicas, como
familia, instituicdes educacionais, corporacdes militares, partidos e
sindicatos. Nada mais natural, quando lidamos com uma categoria que
pressupde que as escolhas politicas dos individuos sdo determinadas por
filiacdo a grupos e/ou tradicBes (2009, p.23).

Vladimir Carvalho era filiado, como indicado, ao PCB e manteve certa fidelidade
ideoldgica e engajamento que podem ser identificados em entrevistas e também nos temas e
estética de seus documentarios. Por isso, seu trabalho artistico € um excelente espaco para
uma problematizacdo de manifestagdes da cultura politica comunista brasileira no
documentério nacional.

Servimo-nos da liberdade que a arte permite a diferentes leituras, realizando uma
interpretacdo nossa do filme; por outro lado, buscamos em O Pais de S&o Sarué, também,
identificar interpretacGes pensadas a partir da intencionalidade do cineasta, refletindo sobre o
seu trabalho autoral — o que Ihe é particular no filme, suas op¢des —, mas sem deixar de lado
sua apropriacao de outras elaboracGes artisticas — o carater geral que se refere aos sintomas
culturais da época. Procuramos fazer uma dialética entre o particular e o geral, bem como
entre nossa interpretacdo e aquela que achamos plausivel de identificar como circunscrita nas
intencionalidades politicas e artisticas do autor ou da ldgica prépria do documentario.
Perguntamo-nos: por que Vladimir Carvalho resolveu fazer um filme na Paraiba sobre o

sertdo, focando nos populares e nos conflitos sociais ali inscritos? Esse problema abre o

civica ou democratica que contrastaria com outras mais atrasadas. O grupo francés desenvolveu uma
perspectiva mais centrada nas caracteristicas diversas dentro de um mesmo povo, rejeitando a
homogeneizagdo nacional implicada por essa outra vertente, inspirados em Berstein e Sirinelli. Focalizam,
assim, em culturas politicas comunistas, liberais, socialistas, dentre outras, chamadas por Berstein de
“familias politicas” (MOTTA, 2009, p.19-20). O uso pelos historiadores foi aderido nas décadas de 1980 e
1990, havendo uma ampliagdo das possibilidades da Historia Politica.

54 Sobre a cultura socialista ou comunista, Rodrigo Pattos S& Motta afirma que “[n]o mundo contemporineo
constituiu-se uma cultura politica socialista que, tendo se estabelecido entre o inicio e 0 meio do século XIX,
foi reproduzindo-se ao longo das décadas, atravessou o século seguinte e estd presente até hoje, embora no
momento viva uma séria crise. A cultura socialista possui todos 0s elementos necessarios para caracteriza-la
enquanto tal: valores, atitudes, crencas, normas e um imaginario que tém garantido ao grupo uma forte
identidade propria nos Ultimos cento e cinquenta anos.” (1996, p.95). Sobre a cultura politica comunista no
Brasil existem diversos trabalhos; destacamos na dissertacdo o Prisioneiros do Mito: cultura e imaginario
politico dos comunistas no Brasil (1930-1956) de Jorge Ferreira que abordou o imaginario no cotidiano de
comunistas, mas ha uma série de outros trabalhos tratando, inclusive, da relagdo entre arte e politica. Um
bom exemplo é a coletanea de artigos Comunistas Brasileiros: cultura politica e produgdo cultural (2013)
organizada por Marcos Napolitano, Rodrigo Czajka e Rodrigo Patto Sa Motta, os trabalhos incluem anéalises
de representagdes na pintura, dramaturgia televisiva, jornalismo e até em politicas culturais, demonstrando
como os enfoques da cultura politica podem ser dos mais diversos e como a cultura politica comunista
influenciou fortemente artistas e intelectuais no Brasil.
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presente capitulo. Ndo podendo focar nos conflitos das Ligas Camponesas ou outros conflitos
do campo que se radicalizaram mesmo apo6s a ditadura militar, VIadimir Carvalho vai para o
sertdo onde poderia denunciar os problemas do modo de producdo rural sertanejo de maneira
segura. Sua dendncia, no entanto, dialoga diretamente com a centralidade da questéo agraria
das teses comunistas sobre a realidade brasileira.

O conceito de apropriagdo visa uma “historia social das interpretacdes remetidas para as
suas determinacdes fundamentais (que s&o sociais, institucionais, culturais) e inscritas nas préaticas
especificas que as produzem” (CHARTIER, 1990, p.26). Através desse conceito, discutimos como
o filme mobiliza discursos (apropriacdo) e produz uma interpretacdo (representacao), uma leitura
da realidade sertaneja em O Pais de S&o Sarué. Ele nos auxilia a pensar como as leituras e
experiéncias de Carvalho sdo apropriadas de maneira a elaborar um discurso que se serve, por
exemplo, das leituras de Os Sertdes.

Por sua vez, os sintomas culturais sao aquilo que Erwin Panofisky indica como
formas pelas quais, em determinadas condicBes historicas, artistas expressaram certos
contelidos em temas e conceitos.”® Ha trés dimensdes de analise aplicadas as obras de arte
diferenciadas por Panofsky que é interessante deixar bem claras. A histdria dos estilos, que
consiste na maneira diversa que em um mesmo contexto historico, objetos e fatos séo
expressos em formas; a historia dos tipos, a “maneira pela qual, sob condicGes histéricas
diferentes, temas especificos e conceitos sdo expressos por objetos e fatos”; e, por fim, a
historia dos sintomas culturais, que sdo as maneiras pelas quais “sob condigdes historicas
diferentes, as tendéncias gerais e essenciais da mente humana foram expressas por temas
especificos e conceitos” (PANOFSKY, 1986, p.07-08). Panofsky e a Histdria Cultural podem
ser articulados na tentativa de entender as representacfes e suas apropriacdes como matrizes
de discursos passiveis de identificacdo em sintomas culturais, ou seja, uma recorréncia de

temas que expressam conteidos de dimensdo discursiva. Embora o autor pense uma

55 Panofisky e as etapas de seu método iconoldgico e iconografico sdo melhor indicadas no capitulo seguinte.
Em artigo publicado na revista de historia e estudos culturais Fénix, a Professora de Arte da UFJF, Raquel
Quinet Pifano, comenta 0 método de Panofisky ajudando a identificar melhor as ideias do autor. Afirma que
nas etapas do processo de interpretacdo de Panofisky ha a identificacdo da historia dos estilos, como
representam objetos em contextos historicos; a histéria dos tipos, quando se chega ao ambito da convencéo,
como temas e conceitos sdo representados através de objetos e fatos, sdo as imagens. Elas podem ser
combinadas gerando alegorias ou histdrias, cuja analise remete a iconografia, sendo necessario o cruzamento
com outras fontes para interpretacdo de como essas formas de representar foram adquiridas. Por fim, a autora
fala do nivel iconoldgico de analise que busca uma compreensdo mais profunda do objeto e que, para
Panofisky, “¢ apreendido pela determinagdo daqueles principios subjacentes que revelam a atitude basica de
uma nagdo, de um periodo, classe social, crenga religiosa ou filoséfica — qualificados por uma personalidade
e condensados numa obra” (1986, p.52). Esse método, mesmo pensado para a analise de pintura, nos ajuda a
sistematizar nosso pensamento, pensado as imagens cinematograficas nestes trés passos, descrevendo-as,
compreendendo sua maneira de representar em sua historicidade para, por fim, buscar entender o que
revelam sobre um grupo social de artistas engajados entre 0s quais se inscreve o trabalho particular de
Vladimir Carvalho inscrito no discurso de O Pais de Sdo Sarué.
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linguagem iconogréafica para imagens sem movimento, aplicamos seus estudos para uma
imagem em movimento, cinematografica.

Discurso aqui é entendido como o pensamento de determinados grupos em um
contexto histérico, uma ideologia, sistematizado segundo uma certa l6gica assumida pelos
seus agentes. Por isso, podemos opor o discurso dos comunistas ao discurso dos militares, por
exemplo. Identifica-se dentro da diversidade do pensamento particular dos agentes da palavra
no Brasil da década de 1960 e 1970, uma légica comum ao grupo. Ou seja, dentro das
divergéncias entre Alberto Passos Guimaraes e Caio Prado Junior, ambos pecebistas, havia, no
entanto, elementos discursivos comuns; por exemplo, ambos se apropriavam da ideia de luta
de classes; no entanto, também interpretavam de maneira diversa qual era 0 modo de producéo
no Nordeste: semifeudal para o primeiro e capitalista para o segundo. Um intelectual costura
seu discurso utilizando diferentes tecidos de outros.

Carvalho inicia o documentario com imagens do terreno sertanejo seco e &rido.*®
Nessa sequéncia sdo apresentadas também informacdes historicas sobre a regido, identificando
0 processo de ocupacdo e colonizagdo dessas terras, trazendo a opressao sofrida aos indigenas
(Cariris) e sua resisténcia.”’

Em imagens ndo temos a presenca humana como objeto de filmagem. Ainda assim,
os letreiros que fornecem dados historicos referentes aos homens da regido e a poesia ao final
também trazem o elemento humano. Ao descrever essa sequéncia para Jomar Souto fazer a
poesia que narra grande parte do filme, Carvalho indica as imagens naturais que constaréo
nesses planos iniciais (aves voando sobre um acude e, basicamente, paisagem natural

sertaneja) e, ao final, o que espera de contextualizacdo historica:

Poematexto fala da raca espoliada e extinta que habitou o sertdo e das
entradas portuguesas que a dizimaram, quando fizeram sua marcha para o
Oeste, instalando os currais de gado que deram origem as primeiras fazendas
sertanejas. O dominio natural da cultura pastoril em relagdo ao trogloditismo
da vida tribal. A perda da liberdade com a tentativa de escraviddo do
primitivos habitantes. A praia e a reagcdo dos indios: a grande guerra da

% Shirly Ferreira de Souza em sua dissertacdo, O sertdo como dado, S30 Sarué como aspiracdo: o

documentario O Pais de Sdo Sarué entre a utopia e a politica (2010), inicia sua anélise de O Pais de S&o
Sarué contando como, em seu inicio, os letreiros informam sobre a recuperacdo e contexto de censura do
filme, e que hoje eles sdo parte constituinte do filme. O objetivo da mestranda era tratar dos siléncios no
filme no periodo de censura o que tornou pertinente leva-los em consideracdo. Porém, ao pensarmos no filme
como um documento da década de 1960 e nos preocuparmos com sua construcdo narrativa, para entender
aquele periodo histérico, preferimos abordar o enredo mais ligado a proposta original do filme, ou seja, a
questdo do modo de produgdo no sertdo nordestino. Por isso, deixamos de lado as inser¢des informativas
recentes inseridas no enredo do documentario em DVD. Pais de S&o Sarué, O. Dire¢do: Vladimir Carvalho.
Marcus Odilon Coutinho Produgdes. Rio de Janeiro — RJ, 1971. 90 min. Som, Color, Formato: 35 mm. Os
dados completos do filme podem ser conferidos no Anexo A — Ficha técnica de O Pais de S&o Sarué (p.194).

57 Esta introducdo cheia de referéncias histdricas sera trabalhada no préximo capitulo, ao analisarmos de
maneira mais ampla a narrativa elaborada no documentario.
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Confederacdo dos Cariris. Vence o branco portugués, o primeiro dominador
estranho a terra (CARVALHO, 1986, p.17).

Identificamos o recorte social “racas espoliadas”, aqui tanto étnico — 0 substantivo se
refere ao indigena — quanto econémico-politico - representado pelo adjetivo. Historicamente
delimita a “entrada portuguesa” e o massacre na marcha para Oeste, identificando tal processo
com a origem das primeiras fazendas sertanejas, da ocupacéo do espaco sertanejo, do processo
de formacdo da civilizagcdo do couro. Ainda aponta a mudanca da sedentarizacdo, da cultura
pastoril diferenciando-a de um “trogloditismo da vida tribal”. Por outro lado, houve a perda da
escravidao dos “primitivos” habitantes, 0s indios que terminam vencidos pelos brancos, mas
ndo sem conflito na indicacdo da resisténcia Cariri. Estes sdo elementos interpretativos da
historia colonial brasileira, sertaneja e paraibana que sao objetivados pelo cineasta. Mostramos
no capitulo seguinte sua realizacdo em imagens, cinematograficamente.

Podemos apenas adiantar que, ao resultado final do filme, a poesia ndo fala téo
explicitamente quanto se poderia esperar da descri¢cdo dos conflitos no texto de Carvalho. O
poema oferece uma forma lirica que ameniza seu carater de dendncia no filme, ao menos se
compararmos a possivel opcdo que resultaria no uso de uma pesada e explicita voz over™,
elemento comum do documentario classico. Na indicacdo para o poeta permanece um registro
da intencionalidade politica das indicacbes de Carvalho, fornecendo subsidios para
afirmarmos que O Pais de S80 Sarué detém uma abordagem “de baixo”.>

Bill Nichols, critico e tedrico do cinema que escreve sobre documentério, afirma que

0 documentario libera uma andlise histérica de uma realidade social (2009, p.69). Nesse

58 Uso de uma voz em um filme cujo personagem ndo aparece em imagem. Possui varios tipos, a mais famosa
em “voz de deus” cujo locutor ndo se apresenta, mas possui um tom e treino oratério que conferem
credibilidade cientifica para seu discurso.

59 Assumimos aqui que h&d uma construgdo parecida aquela indicada pela historiadora Regina M. Behar no
artigo Conterrdneos Velhos de Guerra: o cinema escreve a historia “vista de baixo’ (2010). No seu texto
estdo articulados cultura histérica e cinema, demonstrando como Vladimir Carvalho realizou no
documentario Conterraneos Velhos de Guerra, uma empreitada de uma contra-histéria, nos termos de Marc
Ferro, opondo-se a visdo monumental predominante acerca da construgdo de Brasilia através do uso do ponto
de vista dos candangos que a construiram. L4, no entanto, o cineasta se vale especialmente de entrevistas
(mas ndo somente) para construir esse discurso. Em O Pais de S&o Sarué temos uma construcdo na qual ha
apenas uma entrevista com populares — na sequéncia da mineracdo do ouro — predominando o modelo de
documentario “eu falo sobre vocés”. Ainda assim, acreditamos que a perspectiva adotada pelo cineasta pode
ser indicada como uma perspectiva que assume um lugar de classe, ou seja, do intelectual que procura
assumir a ideologia, a identidade de classe, daquilo que entendem como classe operaria ou camponesa. Em
meio aos discursos do Brasil do milagre econdmico, tanto o filme também pode representar uma contra-
historia, como uma tentativa de um discurso “de baixo” ou aos moldes da histéria a contrapelo de Walter
Benjamin, na qual o historiador, neste caso cineasta, “materialista historico se afasta o maximo possivel da
tradi¢do. Ele considera como tarefa sua pentear a historia a contrapelo.” (BENJAMIN, 1985, p.157). Dai a
conclusdao de Regina Behar de que “Vladimir Carvalho, imigrante, nordestino, marxista, cineasta,
preocupado com uma ‘historia vista de baixo’, interessava conhecer a historia ndo contada, interessava saber
desses conterraneos, dos homens que, como ele, imigraram, e com os quais compartilhavam uma identidade
cultural e uma solidariedade de classe, cujo compromisso se revela nessa trilogia documental pelos caminhos
de Brasilia” (BEHAR, 2010, p.198)
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sentido, quando falamos aqui em uma perspectiva histérica de baixo, pensamos no tipo de
analise legitimada pelo documentario e ndo uma historiografica, ou seja, a inscri¢cdo do filme
no campo da cultura histérica como definido em Flores (2007, p. 95).

Vladimir Carvalho era militante do Partido Comunista Brasileiro e nunca escondera sua
opcdo de classe, ou seja, de lutar por aqueles que considerava oprimidos pelo sistema social
capitalista. Apesar disso, ele foi um intelectual que ndo veio da classe operdria ou mesmo
camponesa, portanto ndo veio de baixo em um sentido classista marxista. Seu pai, um homem de
certa leitura e de esquerda, era figura influente na politica e de consideravel poder aquisitivo, o que
Ihe fornecia um acesso privilegiado a cultura, para ele e para seus filhos. Nao a toa, Carlos Mattos
ressalta, na biografia do cineasta, as leituras de Carvalho de José Lins do Rego na infancia.®

Apenas com a morte do pai, Vladimir Carvalho necessitou trabalhar para ajudar nas
despesas da familia, em sua juventude. Ainda assim, seus estudos foram garantidos, chegando a
fazer um curso superior de Filosofia. Trabalhou a maior parte do tempo como jornalista que lhe
garantia a sobrevivéncia e permitiu o engajamento no Partido Comunista Brasileiro e no Centro
Popular de Cultura.

Quando fez as filmagens de O Pais de S&o Sarué, estava atuando como professor
universitario na UnB. Portanto, nessa trajetdria VIadimir Carvalho era, na verdade, um homem
simpético aos “de baixo”, ou seja, no jargdo comunista, participava de uma pequena burguesia que
pendia para a luta das classes baixas. Por isso, quando falamos em documentério de baixo, ndo
pensamos em um cinema realizado por aqueles que s&o marginalizados economicamente pela
sociedade (como surgiu muito posteriormente), mas em um documentario que faz uma opgéo
tematica classista por aqueles que seus realizadores consideravam de baixo, a partir do imaginario
da esquerda da época.™

Pela trajetoria de Carvalho, pela cultura politica que se inseria e pelos documentos e
relatos nos quais se afirma suas intencionalidades com relacdo ao filme, sabemos dos
objetivos politicos e de certa concepcao de realidade social que perpassa O Pais de Sdo Sarué.
Havia um grupo social (os sertanejos), ou melhor, uma classe (camponeses) a qual Carvalho
tinha simpatia na elaboracdo de seu documentario. Era para ela e por ela que ele fez seu filme.

Ele se aproxima da proposta do que Marc Ferro chamou de uma contra historia, uma historia

60 Seu pai era um “construtor compulsivo” o qual Vladimir Carvalho assistiu no proprio terreno serem
fabricados materiais de construcdo. Sua familia detinha relativas posses na época.

61 Cabe como exemplo a diferenca entre duas produgdes cinematograficas: o Cinco Vezes Favela de 1962
realizado pelo CPC da UNE, no qual militantes estudantis elaboraram uma representacdo da vida na favela a
partir daquilo que entendiam daquela realidade; e o Cinco Vezes Favela: agora por nés mesmos de 2010,
realizado sob produgdo de Carlos Diegues, um dos diretores e produtores, do filme anterior. Diversamente ao
anterior, este Ultimo foi feito por moradores da prépria favela. Sua representacdo se aproxima mais de um
cinema de baixo, no sentido de ser produzido pelos “de baixo” que se colocam como tema.
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que se opde a historia oficial, no que se refere a escolha tematica que privilegia contar a
histéria a partir de um ponto de vista daqueles que foram “esquecidos” no processo de
modernizagdo. Cabe lembrar que um elemento central da tese dos intelectuais pecebistas era
do atraso econdmico e técnico do Nordeste. O documentério se contrapunha a certa
perspectiva da historiografia e da propaganda do regime militar, ambos disseminadores de
uma cultura historica que privilegiava uma Historia do pais centrada nos feitos de grandes
homens politicos, da elite brasileira ou dos grandes centros urbanos.

Esta foi uma escolha pessoal de Carvalho e ao mesmo tempo, fazia parte de uma das
peculiaridades e inovacdes do Cinema Novo e de muitos filmes ligados ao romantismo
revolucionario: trazer a tela pessoas humildes, o “povo”. Se hoje é relativamente comum, a
presenca de temas como o sertdo seco ou a favela nas produgdes audiovisuais atuais, antes foi
uma novidade tematica que se consolidou no cinema da década de 1950/1960.

Ja entre as décadas de 1910 e 1930 encontrava-se no cinema tendéncias da
representacdo da nacionalidade em temas rurais e urbanos. No primeiro exaltava-se a natureza
e costumes do interior (BERNARDET, GALVAO, 1983, p.25). Porém, os autores indicam que
0 nacional ndo era vinculado, necessariamente, a uma imagem popular, embora estivessem
proximas (p.30). Foi apenas na década de 1930 que o popular, enquanto retrato do povo, surge
em alguns poucos filmes do cinema nacional. Os autores concluem que estes casos isolados
ndo caracterizam uma preocupagdo sobre um cinema “popular” que surgiria apenas na década
de 1950, década na qual ja havia e se acentua uma aproximacao entre intelectuais, classe
média, e o PCB:

nossas consideracdes em torno de possiveis idéias sobre um cinema 'popular’
nos primeiros cingiienta anos de cinema brasileiro sdo sobretudo produto de
nossa preocupacdo com o tema, mais do que decorréncia do pouco que
conhecemos do pensamento cinematografico da época.

Em termos de reflexdo sobre cinema brasileiro, a idéia de popular adquire
relevo e importancia apenas nos anos [19]50, e serd de entdo por diante um
dos temas predominantes no pensamento cinematografico. (BERNARDET;
GALVAO, 1983, p.35-36)

Foi na década anterior a producdo de O Pais de Sdo Sarué que se iniciou uma
reflexdo do pensamento cinematografica na qual a ideia de popular ganhou importancia e se
tornou tema predominante de certo cinema. Dai a sua centralidade no movimento Cinema
Novista e outras producdes que pensaram a nacionalidade a partir do indigena, do negro ou do
sertanejo. Bernardet caracteriza da seguinte maneira o contexto da década de 1950:

A situacdo politica do pais, o desenvolvimento das esquerdas e das idéias
nacional-desenvolvimentistas, a retomada da producdo cinematografica
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brasileira ap6s a quase estagnacao nos anos [19]40, o projeto da Vera Cruz, a
valorizagdo do cinema como producdo cultural 'digna’, a divulgagdo do
ideério do neo-realismo italiano, a preocupacao crescente das elites culturais
brasileiras com o cinema levam a discussdo sobre cinema no Brasil a adquirir
uma originalidade que ndo tinham na primeira metade do século e a se
politizar fortemente. Neste contexto, as idéias de 'nacional’ e de 'popular' se
imbricam uma na outra, 0 que ndo acontecia anteriormente (BERNARDET,
1983, p.62).

Bernardet indica como o nacional desenvolvimentismo, no ambito politico, e o
préprio movimento neorrealista italiano influenciou a arte. As elites culturais refletiram sobre
0 cinema brasileiro, alcancando uma originalidade ndo existente até entdo, cuja uma das
caracteristicas era seu carater politizado. Nacionalidade se imbrica com a propria ideia de
povo, com a discussdo sobre modernizacao e temas de cunho social.

O primeiro filme a trazer os favelados a cena foi Rio 40 graus (1955), pela influéncia
do neorrealismo que foi importante para a construcdo do cinema engajado do periodo, como
destacamos anteriormente. J& 0 tema do sertdo ja estava presente nas telas, tendo ja O
Cangaceiro (1953) como um importante marco na elaboragdo dessa representacdo. Aqui,
porém, ndo se tratava de um cinema critico e engajado, mas uma espécie de western
brasileiro.®® Este filme foi criticado por ndo conter uma estética brasileira, mas baseada nos
moldes hollywoodianos, portanto estrangeiros. Um filme que mudou como se representava o
sertdo e sua miséria e cuja estética influenciou definitivamente a maneira de fazer cinema
sobre tal realidade foi Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos. Ao falarmos desses
filmes, estamos pensando no ambito do cinema ficcional, porém, Vidas Secas ja fora
influenciado pela estética inaugurada na area do documentario com Aruanda (1960) que

Carvalho participou da realizacdo.®® Podemos indicar, mais uma vez, essa circularidade de

62 O western é um género de cinema ficcional de grande popularidade nas décadas de 1950, 1960 e ainda na
década de 1970. E o estilo de filme de bang-bang, com acéo e os tipos bem delimitados de mocinho e
bandido. Essa construcdo cinematografica se vincula a uma ideologia norte-americana construida antes
mesmo do cinema, mas que ganhou grande repercussdo mundial com a produgdo hollywoodiana.
Estereotipos sobre o indio, a mulher e 0 homem branco e heterossexual defensor da propriedade privada
fazem parte deste tipo de cinema. Os defensores de um cinema nacional criticos aos modelos de Hollywood e
a tematica de tais filmes rejeitavam filmes que tentaram transformar o sertdo brasileiro no Oeste
estadunidense e o sertanejo no cowboy brasileiro, como em O Cangaceiro. Sobre as caracteristicas e a
construcdo histdrico ideoldgica desse género pode-se conferir o texto Western de Fernando Simdo Vugman
em Histéria do Cinema Mundial (2006). Sobre a popularizagdo e reproducdo desse modelo de cinema
comenta Vugman: “Para muitos, o Western ¢ considerado o género cinematografico norteamericano por
exceléncia. Com os primeiros filmes em que aparecem cowboys datando da virada do século XIX para o
século XX, o Western inclui-se entre os primeiros géneros de filmes narrativos da histéria. Se, ao longo do
século passado, Hollywood tornou-se a inddstria do cinema hegemdnico, certamente os indios, bandidos e
mocinhos do Velho Oeste deram uma grande contribuicdo para o sucesso desse cinema entre o publico norte-
americano e mundial. Mas o sucesso do género ndo se limitou ao publico; sua influéncia sobre a
cinematografia de outros paises pode ser observada em filmes de samurais japoneses, cangaceiros brasileiros,
em filmes indianos, russos e mexicanos, além, € claro, das francas imitagdes na Alemanha e na Italia”
(VUGMAN, 2006, p.159)

Carvalho indica que, em Vidas Secas, o fotégrafo Luis Carlos Barreto baseou-se na luz estourada de Aruanda
“Onica forma de captar a dramaticidade da soalheira nordestina” (CARVALHO, 1986, p.125-126)

63
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temas e maneiras de fazer cinema daquele periodo. Elas nos ajudam a entender, ainda na
década de 1970, o fazer cinema de Carvalho. Sobre essa historia do sertdo e do rural no

cinema brasileiro comenta o proprio Vladimir Carvalho:

O cinema brasileiro sempre enfocou o rural, desde a chanchada, que traziam
musicais com duplas caipiras e artistas como Jackson do pandeiro, mas ndo
traziam uma visdo critica. A producdo qualificada técnica e artisticamente da
Vera Cruz também explorarou [sic] temas rurais, como em “Caigara” ou “O
Cangaceiro”. Mas até entdo ndo tinham a preocupagdo em se abrir para a
realidade brasileira e nem traziam uma viséo critica do assunto. Ja o Cinema
Novo redescobriu o Brasil e o campo era uma fonte muito rica de narrativas
e temas. Aquilo atraiu cineastas como Glauber Rocha. Mas o ponto de
conflito das tramas dos filmes estavam exatamente na questdo da posse da
terra ® (CARVALHO, 2004).

A novidade no rural neste contexto era sua abordagem: a realidade brasileira vista sob
uma visao critica. Os pontos de conflito eram centrados na questdo da posse da terra. O tema
agrério era central. As personagens chave para essas narrativas eram 0s camponeses.

Isso nos permite contextualizar a dedicatéria a populares que comeca o filme,
explicitando o posicionamento politico e uma referéncia literal ao tema que era caro ao tipo de
cinema do qual O Pais de Sdo Sarué se ligava: “[e]ste filme é dedicado aos humildes
lavradores, vaqueiros, tangerinos, violeiros e retirantes que muitas vezes interromperam suas
tarefas para nos ajudar a realiza-lo.” (CARVALHO, 1986, p. 30). Longe de ser uma mera
formalidade, essa dedicatoria institui um olhar aos temas apresentados pelo filme. O sertéo,
nesse sentido, representou um espaco privilegiado para essas narrativas de baixo do periodo,
bem como a favela. Como vimos, o romantismo revolucionario servia-se de elementos pré-
capitalistas para construir uma utopia no futuro, havia duas tendéncias desses intelectuais que
podemos considerar romanticos: uma de recriar o “paraiso perdido” no tempo presente,
estetizando ou poetizando o seu entorno ou ainda de encontrar o paraiso no presente, porém,
no real, em um espaco primitivo ou até exdtico (LOWY, SAYRE, 1993, p.24). Essas duas
tendéncias estiveram presentes em muitos artistas ligados ao PCB, que tanto estetizaram a
realidade social a seu redor, idealizando o povo, quanto buscaram na alteridade do homem da
favela, do operario e, principalmente, no camponés a heranca pré-capitalista perdida. O sertdo

e 0 camponés foram temas privilegiados por esses intelectuais e artistas. Ridenti afirma que

A ligacdo com a literatura social, de resgate do auténtico homem do povo
brasileiro, identificado com o sertanejo ou o migrante nordestino — téo

8 Entrevista realizada em 28 de junho de 2004 Nucleo de Estudos Agrérios e Desenvolvimento Rural (NEAD)

do Ministério do Desenvolvimento. http://www.nead.gov.br/portal/nead/noticias/item?item_id=4986219 >
Acesso em 15 de ago. 2013.
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recorrente na filmografia dos cinema-novistas e também de cineastas do
periodo ndo identificados com o Cinema Novo (...) estava presente no
projeto original do filme do CPC que Coutinho dirigia [antes de tentar filmar
0 Cabra Marcado pra Morrer] (RIDENT], 2000, p. 97).

Esse volver do olhar de artistas ao camponés, na busca das raizes e da autenticidade
do homem e da cultura brasileira, além de muito presente nesse periodo e no imaginario do
CPC, também era central no pensamento social da época. Para a teoria desenvolvimentista que
ganhou espaco nas décadas de 1950 e 1960, o Nordeste se torna o espaco do arcaismo e do
atraso, espaco do subdesenvolvimento. Celso Furtado foi seu grande locutor (PENNA, 1992,
p.28). Esse conjunto de teses influenciou fortemente o PCB. Ridenti afirma ainda que as
classes médias idealizavam o trabalhador rural, tomando, por vezes, conotacGes caricatas ou
miticas, embora o autor também reconheca que houve uma real insercdo no movimento dos
trabalhadores (RIDENT], 2000, p.84-89).%

Os filmes no cinema engajado da época que tematizou 0 homem do campo, detém
inimeros exemplares seja em ficgcbes como Vidas Secas, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Os
Fuzis; ou em diversos filmes documentarios como Viramundo, os curtas produzidos pela
caravana Farkas e o ja citado ciclo de cinema paraibano. O critico de cinema Jean-Claude
Bernardet, quando analisou documentarios realizados nessa época em Cineastas e imagens do
povo (1985) entre 1960 e 1980, afirma que os cineastas detinham uma atitude humilde em
relacdo ao povo, mas que sua linguagem ndo era popular (2003, p.186). Este foi um dos
desafios para pensar qual publico era almejado por O Pais de Sao Sarué e qual sua atitude
perante 0 povo — como pudemos confirmar a afirmacdo de Bernardet pela dedicatéria que abre
O Pais de Sdo Sarué. Vladimir Carvalho se difere de alguns desses artistas e cineastas que
eram, muitas vezes, homens da realidade urbana, que se voltaram nessa época para a realidade
rural. Diversamente, Vladimir Carvalho viera da Paraiba, vira essa realidade e foi fazer filmes

sobre o campo in loco. A linguagem do filme, porém, ndo era, necessariamente, voltada para

65 Dois exemplos valiosos oferecidos pelo soci6logo; o primeiro refere-se a uma viséo caricata do camponés;
“A tentativa de aproximagdo com o homem simples do campo — ao mesmo tempo detentor de uma sabedoria
inata e objeto de uma pedagogia revolucionaria — fica transparente no artigo '‘Mutirdo em Novo Sol no |
Congresso Nacional de Camponeses', de José de Oliveira Santos (1962). O artigo comenta a encenagdo da
peca Mutirdo em Novo Sol, do CPC paulista, na | Conferéncia de Lavradores do Estado de S8o Paulo (11 de
novembro de 1961) e no I Congresso Nacional de Camponeses, em Belo Horizonte (14 de novembro). (...)

A narrativa afirma que 600 camponeses presenciaram o espetaculo no primeiro evento e outros 4 mil no
segundo, da bem conta do imaginario das classes médias urbanas de esquerda da época sobre o trabalhador
rural (...) Talvez seja dificil encontrar texto mais exemplar do romantismo do CPC: um povo que € simples,
sofrido, sdbio e maravilhoso, inspirador de transformagfes sociais, mas primitivo e desamparado, devendo
ser objeto da acdo 'do teatro enquanto instrumento de extensdo e elevacGes culturais'. A platéia camponesa
revitalizaria a arte cénica, que por sua vez envolveria 0 engajamento dos 'auténticos artistas do povo na luta
de elevagdo cultural, numa fase mais futura' (Santos, 1962)” (RIDENTTI, 2000, p.85).

Por outro lado, Ridenti também oferece uma contrapartida, mostrando a inser¢do do romantismo
revolucionario no movimento dos trabalhadores, citando o exemplo da producdo de textos de ficcdo de
Francisco Julido, famoso lider das ligas camponesas em 1955 (p.88-89).
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esse povo. Seus documentarios objetivavam comunicar a classe média urbana, especialmente
estudantil, afinal na época ndo havia cinema no sertdo como hoje. Contudo, sua linguagem era
mais acessivel que de filmes do Glauber Rocha.®®

Tendo em vista os dados expostos, a constru¢cdo do que seriam esses “de baixo”,
perpassa por trés questdes essenciais: as experiéncias pessoais do diretor na Paraiba, suas
intengdes politicas vinculadas a atuacdo no PCB e a sua formacdo literaria. A representacédo
desses “de baixo” possui origem politica, mas configurada em elaboracdo filmica. Certamente
Carvalho entrou em contato com esses homens e mulheres reais que filmou, no entanto, ao
elaborar seu filme, o registro artistico dessa realidade foi organizado de maneira a formar um
discurso de Carvalho, ndo a realidade em si, mas seu simulacro. Ao dedicar o filme aos
populares, Carvalho faz uma opgdo de classe, mas ndo apenas isso: deixou explicito para o
espectador essa op¢do. Durante o filme, essa oposicao de classe foi desenvolvida, embora de
maneira menos explicita dado o contexto de ditadura militar e do desejo de que o filme

chegasse as telas de cinema alcancando um publico de classe média.

* k% %

Além da opcdo tematica, hd outra opcdo que é pertinente comentar: a opcdo pelo
documentério. Esse tipo especifico de cinema possui uma elaboracdo diferenciada e
peculiaridades que incidem diretamente na forma de narrar, na sua estética, bem como na
maneira como se convencionou recepcionar/ver esse tipo de cinema. A forma pela qual se
enxerga esse tipo de filme influencia tanto sua recepcdo (da escolha de ir ver um filme
documentério até a forma como se realiza esse tipo de producdo) como sua producdo (a
maneira pela qual se elabora o filme, bem como a escolha em realizar tal tipo de cinema).

Torna-se importante pensar a categoria documentario em sua propria historicidade, ou
seja, em como Vladimir Carvalho lidava com a realizacdo desse tipo de cinema. Embora a
categoria documentario ndo seja consensual, havendo outras propostas de classificacdo, neste
momento nos concentramos em ComMo esse cineasta enxergava esse tipo de producao.

Sabemos que varios artistas da década de 1960, especialmente aqueles ligados ao

% Durval Muniz de Albuquerque (1999) problematiza as leituras sobre o Nordeste, propondo uma

representacdo desse espaco como territério da revolta, tomando como corpus documental producBes
vinculadas ao imaginéario marxista como os romances de trinta e, incluindo o Cinema Novo. Diferentemente
de Ridenti, afirma que o Nordeste dessa producdo é “construido como espaco das utopias, como lugar do
sonho com um novo amanha” (p.207) enfocando a relagdo de ruptura com o passado — para diferenciar de
autores saudosistas como Gilberto Freyre. Parece-nos que essa leitura entra em sutis conflitos em diversos
pontos com a proposta do romantismo revolucionario de Ridenti. No entanto, Albuguerque em seu texto
reconhece a eleicdo tematica como algo de escolha e producdo de sentido desses intelectuais,
problematizando essa transformacéo.
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Cinema Novo, foram influenciados pelas escolas neorrealista italiana e nouvelle vague
francesa. Embora ambas fossem escolas de filmes ficcionais, foram importantes na formacéo
em geral de tais artistas. O neorrealismo italiano langou mao de atores e cenérios reais, se
aproximando em muito de elementos que definiam o documentario — ndo utilizagcdo de atores
reais, filmagem de cenarios reais, etc. O neorrealismo era um cinema que almejava uma
finalidade politica e social, denunciando uma Italia p6s Segunda Guerra ou as barbaridades
fascistas. Quanto a nouvelle vague, houve uma dinamizacao dos elementos cinematogréficos,
na maneira de narrar e a valorizacdo da figura do diretor como autor.

Parece significativo que, assim como o0s neorrealistas, procurou-se fazer um cinema
dentro dos limites materiais que se dispunha. Muitos cineastas tinham poucos recursos e para
registrar o que acontecia na Italia fascista e pos-fascismo. Foram usados negativos de origens
e qualidades diversas. Os filmes neorrealistas se valorizaram mais pelo carater politico e
histérico que por questdes técnicas (muito embora isso ndo retire o valor estético de tais
producdes que contaram com grandes nomes do cinema como Roberto Rosselini).

Entre a nouvelle vague e o neorrealismo, parece-nos que o Ultimo surtiu maior
influéncia sobre o ciclo de documentério paraibano. Sabemos que tais discussdes chegaram

até esses documentaristas. Sobre o assunto, relata Vladimir Carvalho:

Eu gostava muito também do Neorealismo, mesmo que a informacéo desse
cinema chegasse de forma um pouco retardataria. O que acontece? Eu
achava que cinema era filme de ficgdo. Até que um dia, baixou no Recife um
critico carioca chamado Jonas com uma série de filmes classicos, antoldgicos
do cinema mundial, entre eles filmes russos como Outubro, do Eisenstein,
filmes de Marcel Carné, dos ingleses, enfim, dez filmes, que ele exibia e
discutia. E junto, ele trouxe um longa-metragem, eu ouvia falar vagamente
em Flaherty, mas ndo sabia o que era. E de repente me aparece "O Homem
de Aran". Aquilo foi como uma revelagdo para mim, foi algo definidor. Por
qué? Era um filme que ndo tinha atores, tais como a gente concebe, enredo
dramatico pré-estabelecido, nada do que a gente esta acostumado a receber
em filme de ficcdo. E era lindissimo, um filme com mais de uma hora,
(portanto com a mesma duracdo de um filme de ficcdo) e prendia a atengéo
SO corrg7aquele idilio, a relacdo do homem com a natureza (CARVALHO,
2001).

Sabemos que o neorrealismo italiano chegou aos cinéfilos e futuros cineastas

paraibanos através do cineclube catélico montado pelo Pe. Antdnio Fragoso®. Vladimir

% CARVALHO. Entrevista realizada em 03 Novembro de 2001 por Marilia Franco. Disponivel em <
http://www.mnemocine.com.br/aruanda/vcarvalho3.htm >. Acesso em: 06 nov. 2012.

68 Sobre isso afirma Carlos Mattos escrevendo em primeira pessoa na biografia sobre Vladimir Carvalho “eu ja
freqlentava o cineclube comandado pelo Padre Anténio Fragoso, muito ligado ao engajamento social da
Igreja. Padre Fragoso, por sinal, comungava da tradi¢do romana que muito estimulou o cineclubismo dos
anos 1950 e [19]60, por conta de uma visdo do cinema como ferramenta de esclarecimento do rebanho
catélico. Esse dado ndo € estranho a minha formagao (...)
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Carvalho teve contato com filmes de Eisenstein, em Recife, e, mais importante ainda, Robert
Flaherty. O Homem de Aran (1934) é uma referéncia muito forte para o cineasta que sempre a
indica em diversas entrevistas. Robert Flaherty é considerado por muitos o pai do
documentério, com Nanook, o esquimo (1920).

Robert Flaherty e Nanook, o esquimé sdo marcos no documentario, especialmente no
modelo classico de documentario. O filme ja trazia no seio a grande polémica sobre o status
de objetividade do documentario. Almejava mostrar os costumes de um povo distante e
diferente do europeu, 0s esquimds, porém apesar da euforia acerca do carater objetivo do
filme, sabe-se que houve representacdo para as cameras de costumes que 0s atores sociais nao
praticavam mais como a pesca de ledes marinhos com arpéo, gerando grande polémica. Essa
discussdo sobre representacdo no documentario e seus limites com a ficgdo foi alvo de
substantiva producéo de teéricos do cinema.®® Retomamos o tema depois; no momento cabe
apenas indicar que para além do efetivo “realismo” ou ndo do documentario flahertyano, este
foi uma influéncia importante para Vladimir Carvalho. Flaherty é tdo valorizado pelo
documentarista que no site da Fundacdo Cinememdria, criada por Carvalho em 1994 em
Brasilia, um texto biogréfico do paraibano afirma se que a opc¢ao pelo documentério foi feita
jaem 1950 ao assistir ao Homem de Aran, ou seja, muito antes de efetivamente ter conseguido
filmar alguma coisa.

Robert Flaherty foi uma apropriacdo que se encaixou muito bem com a motivagéo
tematica e engajada de Vladimir Carvalho. O documentarista se apropriou de tais leituras e do
cinema documental de Flaherty, para elaborar seus proprios filmes, a fim de falar de uma
realidade que conhecia de maneira a certo modo romantica pelas suas memdrias infantis; de
maneira profissional com suas pesquisas jornalisticas e atuacdo no CPC; e ainda com o
acumulo de leituras teoricas e discussdes no PCB sobre a questdo agréria brasileira.

Cabe comentar também que a década de 1960 foi um momento de debates politico-
culturais e no qual o documentério brasileiro foi inovado tecnicamente e teoricamente floresceu,

proporcionando Novos Voos para 0s cineastas. A possibilidade de sincronia de som com a chegada

Leituras importantes para essa hova compreensao do cinema foram os artigos da Revista Cinema, editada em
Belo Horizonte, o livro Cine Social, do espanhol José Maria Garcia Escudeiro, e 0 ensaio Significacdo do
Far West de Octavio de Faria. Ali estava todo um mundo além do mero divertimento. A partir de entdo,
tornei-me espectador inveterado do neo-realismo italiano, do cinema verista francés, do expressionismo
alemao, dos classicos soviéticos” (2008, p.75).

69 O cinema possui grandes tedricos. Muitos escreveram sobre cinema como, na década de 1910, Ricciotto
Canudo, Louis Delluc, Kulechov e Pudovkin. A producdo nesse sentido cresceria posteriormente, tendo
como destaques na segunda metade do século XX autores como Christian Metz e Jean Miltry — j& na critica
académica. Muitos cineastas também foram tedricos do cinema como Sergei Eisenstein, Pier Paclo Pasolini,
dentre outros. No Brasil alguns nomes da critica cinematografica sdo Jean-Claude Bernardet e Ismail Xavier.
Ha também uma profusdo de autores sobre documentario, especificamente, entre os quais podemos destacar
Bill Nichols, Guy Gauthier e brasileiros como Ferndo Pessoa Ramos, Hélio Godoy e Francisco Elinaldo
Teixeira.
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de equipamentos moveis resultou em novidades estilisticas e técnicas que foram utilizadas
(apropriadas) aqui para “dar voz” ao povo (cf. RAMOS, 2004, p. 81-84; BERNARDET, 2003:
p.281-285). Dai que o critico de cinema Jean-Claude Bernardet aponte que houve, na década de
1960, um apogeu do documentério de “modelo sociolégico”, uma vertente engajada e que buscava
dialogar sobre e com o povo (Cf. BERNARDET, 2003, p.12). Esse cinema entrou em declinio no
final da década de 1960 e inicio da década de 1970.

Muitos cineastas engajados enveredaram pelo cinema ficcional, como Nelson Pereira
dos Santos e Glauber Rocha. No entanto, Vladimir Carvalho e outros paraibanos se definiram
pelo documentario. Com as atuacGes em diferentes trabalhos (producéo, roteiro, diretor
auxiliar, montagem) em diversos filmes durante a década de 1960, Vladimir Carvalho pode
realizar seu primeiro longa-metragem de sua completa autoria: O Pais de Sdo Sarué. Sua
escolha pelo documentério se dava por um recado que queria oferecer que, para o diretor,
tanto lhe realizava mais artisticamente quanto se encaixava em seus anseios politicos e sociais.
Como indicamos, podemos afirmar que esse cinema optou tematicamente pelos “de baixo”.
Os entraves e solucdes objetivos para as filmagens do projeto de O Pais de Sdo Sarué sao
abordados na etapa seguinte.

2.3 Plano-sequéncia: fazer um filme em um pais subdesenvolvido.

No contexto politico da década de 1960, no &mbito da esquerda, colocava-se em
xeque o modelo soviético de socialismo, abrindo espaco para alternativas libertadoras, terceiro
mundistas. O Brasil se modernizava e os diversos grupos politicos discutiam seus projetos
para essa transformacdo. Concomitantemente, houve uma proletarizacdo das camadas médias
da populacdo, instaurando a sociedade de consumo no Brasil. O pais vivia a tensdo da Guerra
Fria, acompanhava os horrores da Guerra do Vietna e a surpresa do Maio de 68, eclodia o
movimento hippie, lutas armadas espalhavam-se por diversos paises.

O Brasil acompanhava um processo de democratizacdo da vida nacional, uma
radicalizagdo dos movimentos sindicais e camponeses e uma mobilizacdo grande em torno das
reformas de base de Jodo Goulart interrompidas pelo Golpe de 1964. Foi nesse contexto que
houve a referida efervescéncia artistica-cultural tdo ligada aos debates politicos da época. O
regime militar, no entanto, fechou as vias de participacdo politica direta, reprimindo
particularmente os partidos e sindicatos. A cultura se tornou o baluarte da atuagéo politica no

pais.”® Porém isso mudaria em dezembro de 1968: o Ato Institucional n° 5 (1968) representou

70 Ridenti mostrou como, em varias entrevistas, muitos artistas afirmavam que atuavam na esfera cultural por
impossibilidade de fazer politica, demonstrando o porque entre 1964 e 1969 arte e politica se tornaram ainda
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maiores dificuldades para a arte engajada. Muitos artistas e intelectuais se aproximaram da luta
armada nesses anos de chumbo. Era um contexto bem diverso da década de 1960, o que fez com
que muitos cineastas se voltassem para propria linguagem da sétima arte.

Em Cineastas e Imagens do Povo, Bernardet aponta tipologias para 0 documentario
brasileiro a partir de certas escolhas estéticas que dialogavam com o contexto historico do
Brasil durante o periodo militar. Aponta como o cinema, impedido pela censura de se voltar
para temas sociais, muitas vezes, optou por abordagens metalinguisticas. Nesse sentido,
embora néo seja o caso de Vladimir Carvalho, isso acabou por se resvalar em seu cinema. Em
O Pais de Sao Sarué had uma construcdo poética da narrativa mais sofisticada que nos filmes
anteriores que pode ser relacionada a uma influéncia indireta dessas transformagfes. Um bom
exemplo desse movimento foi o filme “filhote” de O Pais de Sdo Sarué, A Pedra da Riqueza
(1975) que, para além da realidade da extracdo mineira de xelita na Paraiba, realiza uma
complexa discussdo do proprio cinema (Cf. OU, 2011; Cf. FEITOSA, 2012.).™

Embora tenha existido uma tendéncia de muitos documentaristas se voltarem a
problematizacdo da linguagem documentaria, o que pode ser entendido pelo contexto politico,
também é pertinente ressaltar que esse € um movimento anterior ao golpe, a nivel
internacional, no qual muitos filmes documentéarios buscavam novas formas de expressdo. Um
expoente desse fendmeno no Brasil foi Opinido Publica (1965) de Arnaldo Jabor que trouxe
aqui inovac0es ja propostas na Franca.

Devido a perseguicdo do regime apds a censura de Cabra Marcado Para Morrer,
Carvalho deixa o Nordeste e vai para 0 Rio de Janeiro. Mesmo nesse contexto, Vladimir
Carvalho ndo parou de trabalhar, participando de filmes como O grito da terra (1964) como
assistente de montagem e Rio Capital do Cinema como assistente de direcdo. Atua também
como assistente de dire¢cdo em Opinido Publica, experiéncia bastante significativa. Esse filme
foi um marco no documentario brasileiro, pela maneira mais despojada de filmar — mais
flexivel em relacdo ao roteiro — e o uso de som direto, tecnologia que era recente no Brasil.
Opinido Publica foi influenciado pelo método do cinema verdade francés, abusando das

entrevistas com grande espontaneidade sem precedentes no documentario nacional.” A partir

mais intimas (2000, p.54-55). Contudo, vale ressaltar, esta ndo era uma regra, e Vladimir Carvalho néo se
encaixa, pois atuava na esfera cultural muito antes.

71 Analisamos, brevemente, o curta em trabalho apresentado no Encontro Estadual de Histdria, 27 e 30 de
novembro de 2012 ANPUH-PB; UFCG, em Cajazeiras, Paraiba, em 2012,

72 A expressdo foi proposta por Edgar Morin e por Jean Rouch no Manifesto publicado por ocasido da
distribuicdo de seu filme Chronique d'un été [Cronica de um verdo] (1960). “Tratava-se de propor um novo
tipo de cinema documentario utilizando, a exemplo dos cineastas americanos em torno de Robert Drew e dos
cineastas canadenses da ONF, as novas técnicas leves. N&o se tratava apenas de uma evolugdo, mas de uma
nova atitude estética e moral: os cineastas participam da evolugdo da pesquisa e da filmagem, eles nédo
procuram esconder a cAmera, nem o microfone; eles intervém diretamente no desenrolar do filme, passando
do estatuto de autores ao de narradores e de personagens. Correlativamente, a Camera é concebida como um
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do ponto de vista da classe media carioca, abordou temas da politica e do cotidiano,
explorando a representacdo dessas personagens sociais.

Esse trabalho teve importante relevancia na trajetéria de Carvalho, refletindo-se em
O Pais de Sao Sarué que se tornou um filme menos preso ao roteiro, que buscou explorar
entrevistas e que ainda mostra o proprio documentarista no filme, embora de maneira menos
ostensiva que na realizada pelos franceses em Cronica de um verao.

Com o aprendizado em Opinido Publica, e com dinheiro que ganhou na producéo do
documentério, Vladimir Carvalho resolve filmar na Paraiba (MATTQOS, 2008, p.113). Inicia-se
aqui o trabalho como diretor do cineasta, possuindo carater autoral, em um contexto politico e
em condicGes financeiras que teriam forte influéncia nos seus trabalhos da década de 1970. A
questdo financeira, 0s parcos recursos para realizacdo de seus filmes, como indica Leal,
perseguiu o documentarista (LEAL, 2007, p.181).

Nessa empreitada realizou quatro filmes: Sertdo do Rio do Peixe (1968), O Pais de
Sdo Sarué (1971), A Bolandeira (1968) e A Pedra da Riqueza (1975). Os dois ultimos sao
“filhotes” de O Pais de S@o Sarué, pois foram curtas que “surgiram” durante as gravagdes do
filme “pai” e O Sertdo do Rio do Peixe foi ampliado para fazer O Pais de Sdo Sarué, motivo
pelo qual daremos maior atenc&o ao processo de filmagem dessa obra.”

Essa iniciativa teve elementos que sdo importantes para pensar a filmagem de O Pais
de S&o Sarué: a auséncia de recursos, o apoio de Antdnio Mariz e o retorno aquela atmosfera
sertaneja que, como vimos, marcou sua infancia em Itabaiana. Podemos identificar tais

elementos no comentario de José Marinho sobre essa iniciativa do cineasta:

[Carvalho] prepara-se para se tornar diretor e produtor de seus proprios
filmes. Com algumas idéias e uma velha camera Bell & Howell 16mm,
emprestada, parte para o sertdo, onde pretende estabelecer contatos com um
amigo de infancia, Anténio Mariz, prefeito da cidade de Souza, no sertéo
paraibano. Corre o ano de 1966, nos pés um par de sapato gasto pelo tempo e
na mochila somente uma muda de calca e duas camisas. Agora ira rever 0s
centauros, em seus cavalos ligeiros em busca dos bois brabos, a que tantas
vezes assistiu ainda menino nas ruas de Itabaiana. (MARINHO, 1998, p.94-
95)

instrumento de revelacéo da verdade dos individuos e do mundo. E também, portanto, como pesquisa sobre o
mundo real que o cinema-verdade pretende se opor ao cinema de ficcdo, definido o contrario como cinema
da mistifica¢do e da mentira” (RAMOS, F. P., 2004, p.50-51). Este cinema, no entanto, serd uma influéncia
mais forte, posteriormente.

73 Em sintese sumaria que, inevitavelmente, ofusca a grande riqueza que representam os dois curtas, A
Bolandeira pode ser apresentada como um filme sobre a producéo de aglcar. E A Pedra da Riqueza que fala
sobre extracdo de xelita em uma mina no sertdo, problematizando a questdo da alienagdo no cinema e no
trabalho. E interessante que, aparentemente, uma maneira de fazer cinema vai se desenhando entre 0s trés
filmes: em A Bolandeira o filme é mais parecido com o modelo de Aruanda de narrar — embora ja mais
poético —, essa estética € ampliada em O Pais de S&o Sarué, e mais forte em A Pedra da Riqueza. Por isso, 0
ultimo filme é fortemente metalinguistico, problematizando o prdprio fazer documentério.
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No contexto de repressdo da ditadura militar, Vladimir Carvalho ndo poderia filmar
no cenario dos conflitos das Ligas Camponesas, como desejaria. Porém, para abordar as
contradi¢cbes do Nordeste, poderia ir para o sertdo, enfrentando a propaganda ufanista da
ditadura militar, opondo-se a ideologia da historia oficial. Sobre essa iniciativa comenta
Mattos:

Havia tempos cultivava o germe da idéia de um documentério sobre as
contradi¢bes das relagcBes de producdo na Paraiba, sobre a exploracdo do
homem disfargada nos informativos do governo e da Sudene ou escamoteada
no falso conceito de Novo Nordeste. (...) Mas a hora ndo aconselhava
movimentos bruscos. Meros dois anos apds a experiéncia das ligas
camponesas, o [Cabra Marcado pra Morrer] e o golpe [de 1964], era ainda
temeroso filmar na vigiada zona dos canaviais. Pensei, entdo, no sertdo
profundo, area do algoddo e da pecuéria, onde a imobilidade econdmica
perpetuava um quadro de miséria e uma pratica rural bastante primitiva.
(MATTOS, 2008, p.113)

Carvalho continua um trabalho que procurara denunciar as injusticas sociais de sua
terra de origem, vinculadas a sua formagdo marxista oriunda de suas experiéncias no CPC e no
jornal do Partido. Nesse processo, ainda com a lembranca viva das dificuldades enfrentadas
neste episodio, Carvalho opta por ir ao sertdo, afastando-se da regido litoral nordestina,
cendrio das Ligas Camponesas. Mudanca de tema ndo por mera intencionalidade, mas por
circunstancias politicas.

Ha que se ressaltar uma significativa mudanca no cenario politico e cultural de até entdo.
Mario Ortiz Ramos indica como, na década de 1960, a questdo nacional era pensada “em termos

de alianga de classes, ou de frente politica e cultural”, porém, na década de 1970:

é 0 Estado que comanda a quest&o nacional, elidindo obviamente a relacéo classe-
nagdo, arvorando-se a guardido de uma comunidade indivisa, seus interesses
tomados como os interesses de todos. O 'nacional’ e a 'realidade nacional sdo vistos
como dois todos harmoniosos, que ndo apresentam nem conflitos internos e nem se
contrapdem, em seus fundamentos, & dominacéo externa (RAMOS, 1983, p. 93).

Dessa forma, com o Al-5, a producdo cinematografica documentaria de cunho social
encontrou grandes obstaculos, esbarrando em um sistema ideoldgico e estatal que lhe vetou os
parcos recursos e lhe censurava a produgéo, em nome de uma unidade nacional. Por isso ao tentar
conseguir recursos com o governador Jodo Agripino Filho, Vladimir Carvalho ndo conseguiu,
atribuindo & censura em bloco do regime. A época, para sobreviver, mais uma vez, Vladimir
Carvalho volta-se para o jornalismo, escrevendo para o Correio da Paraiba (CARVALHO
Apud Marinho, 1998, p. 95).

Vladimir Carvalho resolveu, entdo, ir ao sertdo para fazer um filme sobre o trabalho
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desenvolvido por Antdnio Mariz na prefeitura de Sousa, mas acaba assumindo outra proposta
(a hipdtese de roteiro nas palavras de Gauthier), de um trabalho sobre os meios de producgéo
no sertdo. Assim, antes das filmagens de O Sertdo do Rio do Peixe, Vladimir Carvalho realiza
outro trabalho, como indica Mattos escrevendo em primeira pessoa:

Consultando amigos e influéncias, acabei por chegar a Antonio Mariz, ex-
vice-presidente da UNE e entdo prefeito petebista (varguista) do municipio
de Sousa, no extremo oeste do estado. Ele me contratou para filmar o desfile
de Sete de Setembro em Sousa, com uma camera Bell & Howell pertencente
ao Servico de Cinema Educativo. Exibimos o pequeno registro em praca
pablica e, satisfeito, Mariz acenou com hospedagem, uma viatura e algum
dinheiro para os negativos com que eu comecaria a filmar a regido
(MATTOS, 2008, p.114-115).

Assim, houve uma estratégia, para além da mera amizade, para conseguir o apoio de
Mariz, realizando uma espécie de servigco, mostrando seu trabalho inicialmente com o registro
do Sete de Setembro em Souza. A hospedagem, viatura e o dinheiro eram insuficientes, e 0s
negativos foram conseguidos com trabalho. A cdmera emprestada pelo Servico de Cinema
Educativo era “quase imprestavel” (CARVALHO, 1986, p.128). Esse apoio ndo viabilizaria
por completo a producédo do filme, gerando a necessidade de diversas solucgdes para a falta de
instrumentos que permitissem uma producdo mais sofisticada. Uma citagcdo de Mattos em

primeira pessoa ajuda a exemplificar essa caracteristica das filmagens:

Filméavamos do jeito que fosse possivel, ora com negativos de varias marcas
e procedéncias, ora com pelicula sem qualquer indicacdo. Um lote que
comprei, soube depois, era de filmes vencidos do consulado dos EUA em
Recife. Isso resultou numa imagem muito precéaria, que, bem ou mal,
assumimos como dado estético. Eu ndo diferenciava muito o filme de um
certo artesanato que no Nordeste é feito do lixo industrial. Certa feita,
esquecemos por algumas horas varias latas de filme sobre um lajedo,
expostas ao sol, resultando na alteragdo quimica do material ja filmado
(MATTOS, 2008, p.115).

Os negativos obtidos — provavelmente a baixo custo, pois Seus recursos eram
limitados — foram problematicos, pois com diversas procedéncias e, sem poder negligenciar
material, houve até a utilizacdo de negativos vencidos e de qualidades distintas. Essa
montagem precaria foi assumida como dado estético, pratica que ja presente em outros filmes

realizados com recursos limitados como Vidas Secas ou Aruanda.”* Alguns eventos

™ Vidas secas é uma adaptacio do romance de Graciliano Ramos para o cinema de Nelson Pereira dos Santos.

Foi também realizada com limitados recursos, embora com mais recursos, provavelmente, que O Pais de Sdo
Sarué. A estética da miséria do cinema paraibano influenciou o Cinema Novo. Solugdes estéticas como essas
eram parte de uma tendéncia do cinema que procurava assumir a miséria terceiro mundista.
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inesperados também influenciaram o filme, como a exposicdo dos negativos ao sol — ja que
ndo podiam refazer as filmagens. Esses contratempos também foram assumidos como dado
estetico. A afirmacdo de Vladimir Carvalho que enxergava no filme algo do artesanato
nordestino feito com lixo industrial — visto que o cinema € uma arte industrial — é bem
emblematica do que era fazer esse cinema com poucos recursos: todo o material era valido e a
precariedade do filme se tornava parte da propria composicdo, da histéria desse filme, mas
também relacionando tal qualidade & regido. As dificuldades em se fazer arte e cinema
enfrentadas por artistas nordestinos se torna outro dado.”

Ainda outros aspectos da produ¢do merecem indicacéo, a fim de deixar claros outros
dados dessa precariedade de recursos e suas solugdes estéticas. A ndo disposi¢do de recurso ao
som direto — para fazer entrevistas como as realizadas em A Opinido Publica —, levaram
Vladimir Carvalho solucionar a questdo com a inauguracdo do que chamou de som indireto,
ele gravava os sons das personagens em outro espaco, separadamente, e incluia com as
imagens sem sincronia alguma.

Outra solucdo foi necessaria para obstaculos pela auséncia de instrumentos para fazer
a iluminacdo em lugares fechados e escuros, que ndo tinham acesso a luz elétrica. Assim,
Vladimir Carvalho para filmar nos “casebres” escurecidos pela fuligem da lenha queimada, sé
contavam com a iluminacdo natural, que procuravam reforcar retirando algumas telhas ou
usando rebatedores’®, estes Gltimos feitos com lousas de grupos escolares de Souza, que a
equipe cobria com “papel metalizado” (MATTOS, 2008, p.116).

Em 1966 e 1967, nas épocas de estiagem, gravou trés horas de filme que compde O
Sertdo do Rio do Peixe (1968) média-metragem, que foi ampliado, mais tarde, tornando-se O
Pais de S&o0 Sarué.”” Quando retorna ao Rio de Janeiro com os copies para montar os filmes
A Bolandeira e O Sertdo do Rio do Peixe, Vladimir Carvalho passa uma dificil fase financeira
“com familia, morando no suburbio e ganhando um salario de gari nas redacdes dos jornais”
(CARVALHO Apud LEAL, 2007, p.183).

O Sertéo do Rio do Peixe foi exibido na Maison de France e foi selecionado para o

> Em outra entrevista, Vladimir Carvalho se comenta sobre uma ajuda de custo conseguida com um amigo

para ir ao Rio de Janeiro realizar a montagem de Sertdo do Rio do Peixe “Com auxilio de outro amigo,
Virginius da Gama e Melo, consegui uma pequena ajuda financeira e voltei para 0 Rio em principios de
[19]68. Entdo, com esse material e com as entrevistas realizadas, eu montei uma versdo do filme de cerca de
cinglienta minutos, que se chamou Sertdo do Rio do Peixe (CARVALHO Apud Marinho, 1998, p.95).
76 Instrumento pelo qual se utiliza uma luz indireta, fazendo com que algum instrumento receba uma luz
(artificial ou natural) e reflita sobre aquilo que se quer filmar.
Antes de realizar O Sertdo do Rio do Peixe, Vladimir Carvalho finaliza o curta A Bolandeira que foi sua
primeira experiéncia como diretor. A historia aborda a producédo da cada de aglcar em engenhos de madeira
no sertdo da Paraiba, mostrando suas origens historicas, seu processo de trabalho e circulagdo de seus
produtos na feira. O filme se utilizou das gravagdes realizadas para o filme, até que Carvalho viu que ali
possuia um filme independente.

7
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Festival de Vifia del Mar no Chile e também em uma mostra organizada pela Cinemateca do
Museu de Arte Moderna. Vladimir Carvalho p6de ir para o Chile e seu festival, onde conheceu
mais do cinema latino e fez contatos com outros cineastas, mas isso s6 foi possivel porque
teve direito a passagem, visto que sua situacdo financeira ndo permitia grandes gastos.

Comenta sobre isso:

Vindo do Chile fiz vida normal no Rio, trabalhando no Diario de Noticias.
Vivia muito mal, estava ruim de vida, porque o cinema que pretendia fazer
ndo dava camisa a ninguém. Isso em [19]68, [19]69. N&o tinha recursos, ndo
tinha como me sustentar com o salario do Diario de Noticias, falido até o
altimo pingo de chumbo (CARVALHO apud MARINHO, 1998, p.96).

No segundo semestre de 1969, no entanto, aparece uma saida para suas dificuldades
financeiras: Vladimir Carvalho é convidado por Fernando Duarte’ que na época dava aulas no
curso de cinema da Universidade de Brasilia (UnB) para ir trabalhar com ele na universidade,
a fim de fundar um centro de producdo de documentarios (MATTOS, 2008, p.155;
MARINHO, 1998, p.97). Comenta Wills Leal: “A ida para Brasilia permitiu ao cineasta uma

certa estabilidade, o que n&o tinha tido até entdao” (LEAL, 2007, p.182). Cabe o comentario de
Carvalho sobre sua reacéo ao ser convidado para Brasilia:

Aceitei incontinenti, pois o tipo de cinema que queria fazer s6 poderia ter
continuidade sob a protegdo de institui¢des, de organismos que pudessem
nos subvencionar olhando mais o aspecto cultural do que o comercial. Eu ja
havia percebido que a politica do INC em relagdo ao curta-metragem néo ia
dar em nada; eu me endividara com 'A Bolandeira” (CARVALHO apud
LEAL, 2007, p.183).

Ja em Brasilia retoma varias vezes a Paraiba, a fim de ampliar O Sertdo do Rio do
Peixe, para o que se tornou O Pais de Sdo Sarué. Apenas na segunda viagem filmou as cenas
adicionais gue tornaram possivel a montagem de O Pais de S&o Sarué. No processo final, até
as filmagens realizadas na cidade de Souza, do comicio de Sete de Setembro foram incluidas.

As filmagens de Vladimir Carvalho para o filme foram feitas em algumas etapas:
primeiro as duas viagens em 1966 e 1967 quanto captou o material que rendeu o média-
metragem Sertdo do Rio do Peixe. Apds esse filme, sentiu necessidade de ampliar o filme,
realizando O Pais de Sdo Sarué. Com a estabilidade oferecida pelo trabalho como professor

na UnB, Vladimir Carvalho pode continuar o projeto de seu filme, retornando com recursos

78 Fernando Duarte, carioca nascido em 1937, foi o fotografo da primeira tentativa de realizar Cabra Marcado
pra Morrer e foi assistente de cAmera em Cinco Vezes Favela (1961). Fez parceria com Vladimir Carvalho
em varias atividades na UnB e em filmes nos documentarios Vestibular 70 (1970), O Espirito Criador do
Povo Brasileiro (1973), Itinerario de Niemeyer (1973), A Pedra da Riqueza (1975), Mutirdo (1976) e
Conterraneos Velhos de Guerra (1990).
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proprios (CARVALHO, 1986, p.129). Em 1970, fazem as filmagens da sequéncia dos
minérios quando “intui a visdo de um pais a margem, potencialmente rico, mas vivendo na
mais crassa pobreza” (CARVALHO, 1986, p.129). Temos aqui outro indicativo de que a
hipotese de roteiro era desenvolvida durante as proprias filmagens as quais geravam novas
ideias, novas possibilidades de prosseguimento do filme.

Cabe ressaltar que o documentario ndo ¢é apenas formado pelas filmagens in loco,
mas por uma série de outros documentos e materiais, oriundos de pesquisa, encomenda ou do
acaso. Com relacdo ao material visual temos: as filmagens, os letreiros, fotografias, pinturas e
jornais. As filmagens podem ser realizadas in loco ou também de arquivo (como o €,
indiretamente, planos filmados para Antdnio Mariz em registro que acabaram sendo utilizados
pelo documentério). Chamamos de letreiros as imagens de comunicacdo essencialmente
verbal, escrita, de alguns planos. Elas sdo os recursos mais literais do documentario; inclui-se
aqui creditos, informacdes sobre a remasterizacdo ou insercdo de informacdes sobre a
realidade e o documentario. Com relacdo as fotografias estdo incluidas fotografias
profissionais, as realizadas in loco (como algumas fotografias realizadas por Walter Carvalho
conjuntamente com a filmagem na sequéncia sobre extracdo mineral e que estdo sobrepostas),
encontradas in loco (como as fotografias ja existentes na Fazenda de Acaud, a fotografia de
Getulio Vargas no gabinete de Antdnio Mariz ou as fotografias de arquivo de uma enchente,
muitas conseguidas pelo diretor com familias sertanejas). Pinturas, a exemplo da imagem de
S&o Miguel Arcanjo na casa de um popular ou de Nossa Senhora na capela de Acaud. Cabe
reforcar que estamos nos referindo as fotografias que sdo inseridas na totalidade do ecra
tornando-se um plano filmico sejam inteiras ou em detalhe. Os jornais, por fim, aparecem em
varios momentos inserindo imagens ou elementos verbo-gréaficos (com apelo histérico e
documental): como o jornal que fala da convocagdo do Vietnd durante a entrevista com o
voluntéario estrangeiro Charles Foster que vive no sertao.

Quanto aos materiais sonoros temos musica, sons artificiais, declamacdo de poesia,
locutor em voz over e entrevistas. Em musica temos diversos elementos, desde rock, musica
da jovem guarda ou 0 som de uma rabeca. Podemos dividir em trés grupos: musica popular (a
cantoria do vaqueiro José de Arimatéia, por exemplo), musica de estadio (como Acaua de Luis
Gonzaga) e musica encomendada para o filme, como a musica tema de O Pais de Sdo Sarué
produzida por Marcus Vinicius e José Sigqueira. Chamamos de sons artificiais, sons que séo
inseridos na montagem, embora busquem oferecer a sensacdo de que sdo 0s sons escutados
durante as filmagens; por exemplo, temos 0 som de sinos de gado quando sdo exibidos bois,
porém ndo houve gravacdo do som in loco, sendo essa uma construcdo realizada na

montagem; declamacéo de poesia, na voz de Echio Reis, de uma poesia encomendada para o
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filme a Jodo Moraes Souto (que entra nos materiais utilizados pelo filme, mas que ndo é nem
necessariamente auditivo ou visual, embora apresentado da primeira forma). Temos também o
locutor em voz over, na voz de Paulo Pontes, que oferece informagdes do filme — elaboradas
pelo diretor. E, por Ultimo, as entrevistas inseridas em som indireto, ou seja, ndo sincronizadas
com a imagem que sao de pioneiros do ouro (Pedro Alma, Zeca Inocéncio e Suassuna), do

usineiro Gadelha e do prefeito de Sousa, Anténio Mariz.
As sequéncias de O Pais de S&o Sarué.

Dividimos o filme em treze sequéncias, entre as quais ignoramos uma que foi
inserida com a digitalizacdo do filme, pois ndo foi pensada por Vladimir Carvalho no periodo
que analisamos.”® Apresentar essa sistematizacdo é importante, pois justifica nossas escolhas
tematicas e a divisdo do documentario em grandes unidades significativas. Como afirma
Jacques Aumont, a divisdo do documentario em sequéncias € uma convencdo da critica que
detém um lado arbitrario. Para dividir um filme em partes, recorre-se a elementos do proprio
enredo e do filme, ao sabor dos temas para a andlise que se quer construir. Como dito,
elencamos o critério de elementos de contetudo e da linguagem que nos oferecem pistas de
uma coeréncia entre as partes, passivel de ser identificada por raccords e também pela
conclusdo de pequenos temas que formam o discurso ou a narrativa maior. Usamos também
como base a propria divisdo, como indicamos, do Vladimir Carvalho no copido para Jomar
Moraes Souto, orientando de forma extra filmica essa empreitada.

Guy Gauthier indica que, para analisar o carater ficcional e documental de um
documentério, faz-se necessario analisar sua cadeia documental que consiste em observar o
projeto do filme, a filmagem, a montagem e o dispositivo espectatorial. Essa andlise é
apresentada posteriormente no decorrer da dissertacdo. Na presente etapa, apresentamos o
projeto do filme, ou seja, a hipdtese que norteou Vladimir Carvalho para as filmagens em vez

de um roteiro. Diferente de um filme ficcional que comumente se pode prender a um roteiro

79 Shirly Ferreira de Souza em sua dissertacio O sertdo como dado, S&o Sarué como aspiragdo: o
documentario O Pais de S&o Sarué entre a utopia e a politica, 2010, discute os processos de silenciamento
da censura a partir de O Pais de S&o Sarué. Os créditos que iniciam o filme, nessa ética, sdo importantes para
a autora que diz: “Assim, a a¢do dos militares e a censura produziram silenciamentos na producdo de
sentidos desses sujeitos por meio de seus filmes. No entanto, como reflete Orlandi, ndo ha forca que pare o
siléncio. Ele se desloca para outro lugar ou outro tempo, carregando a marca da interdicdo. Tanto em Cabra
84 como em O Pais de S&o Sarué, esse deslocamento de sentido esta explicito na prépria pelicula. No
primeiro, como parte da trama: o reencontro do cineasta com seus personagens. So ele poderia voltar e filmar
os participantes de Cabra 64. A forca do filme estd justamente no siléncio que os militares impuseram aos
jovens barbudos', pois ele se calou temporariamente, voltou a falar quando foi possivel: em 1984. No
segundo, foi inserido nos créditos iniciais do filme a interdicdo pelo qual passou. Assim, enquanto eles
durarem (seja no suporte em pelicula ou em DVD), serdo testemunhas do processo de silenciamento ao qual
foram submetidos.” (2010, p.84)
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prévio, 0 documentario parte de uma hipétese de problema, pesquisa e até mesmo de roteiro,
mas este Ultimo so vai se definindo no decorrer das filmagens e no processo de montagem.

Isso justifica que Vladimir Carvalho diga que foi filmar ao afresco, ou seja, filmando
um tanto por acaso o que encontrava. Isso fica mais flagrante com o curta A Pedra da Riqueza
e a Bolandeira que foram filmes elaborados em funcao das imagens coletadas pelo diretor que
ndo esperava necessariamente encontrar os temas desses filmes. O mesmo aconteceu em
outros filmes como a denuncia de um massacre de candangos em Conterraneos velhos de
guerra que forneceu outros elementos para o documentério. Tais eventualidades demonstram
que um filme, especialmente o documentario e, particularmente, desse documentarista, séo
construidos no proprio processo. Em O Pais de S&o Sarué ndo foi diferente, e da hipdtese de
roteiro ao resultado final, muita coisa se alterou no processo. A partir destes elementos da
cadeia documental, o projeto do filme e suas filmagens, acreditamos que se afirma o caréater
mais documental que ficcional do filme.

Mattos comenta, em primeira pessoa, sobre as duas primeiras viagens para as
filmagens do que renderia O Sertdo do Rio do Peixe e O Pais de S&o Sarué, que “[n]ao havia
roteiro, mas apenas anotacodes e a intencdo de espelhar o passado com o presente. Eu sabia que
encontraria fosseis do que aconteceu um ou dois séculos atras” (2008, p.115). Nao havia um
roteiro, mas uma hipotese de roteiro, anotac6es esparsas. No entanto, isso ndo quer dizer que o
filme foi todo feito ao acaso, mas que havia ideias oriundas de uma pesquisa anterior ou de
como seria o documentdrio. Um “espelhar” do passado e do presente ¢ passivel de

identificacdo no resultado final de O Pais de Sdo Sarué.

Em entrevista a Carlos Mattos, nos extras de O Pais de S&o Sarué, Carvalho comenta
0 processo de formacdo anterior ao filme que lhe influenciaram para fazer o documentério. O
cineasta comenta que 1€, ao menos duas vezes por ano, Os Sertdes. Comenta ainda sobre seu
desejo de registrar aspectos de uma civilizacdo que ‘“ndo mudara na sua forma” desde a
colénia e que desaparecia naquela época. Outra leitura importante foi a de Capistrano de
Abreu como consta em algumas de suas entrevistas e na sua biografia realizada por Mattos. O
historiador realiza em Capitulos de Histéria Colonial (1907) uma obra que aborda as origens
do sertanejo na mesticagem entre indios e colonizadores. Essa sua visdo se aproxima da
realidade presente em O Pais de Sdo Sarué quando Carvalho informa nos letreiros iniciais
sobre as origens daquela regido.

Outra leitura importante foi a de Jodo Lélis, O Garimpo de Sao Vicente, indicada por

Mattos em primeira pessoa:
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Em 1970, decidi enfiar-me na caatinga mais uma vez, tendo em mira O Pais
de S&o Sarué. A essa altura, eu ja havia me mudado para Brasilia e meu
irmédo Walter, para o Rio. Com ele na assisténcia de diregdo e no still , e de
novo com Manuel Clemente na cdmera, sai em busca daquilo que José
Américo chamara de o pais mineral. Fui procurar o garimpo de S&o Vicente,
descrito em livro de Jodo Lélis, e encontrei uma cidade-fantasma, habitada
por portadores de hanseniase (2008, p.125).%

O livro de Jodo Lélis influenciou Vladimir Carvalho — bem como a leitura de José
Américo —, particularmente, na busca da economia de extragdo mineral. Isso nos serviu de
fonte para pensar a formacao do diretor e de seu discurso. O Pais de Sdo Sarué. Porém, cabe
ressaltar que, apesar desse conhecimento préevio, a realidade o surpreendia no que ele
encontrava. Quando entrevista Gadelha, por exemplo, ndo se sabe exatamente o que dird o
sertanejo, tampouco € garantido na viagem que encontraria o sertdo tal qual pesquisou. O
roteiro € feito por uma hipotese que se altera no percurso. Assim, a busca pelo Garimpo de
Séo Vicente, revelou uma cidade fantasma que o documentarista ndo esperava encontrar.

Para pensar essa hipétese de roteiro, um documento nos auxiliara: o texto que serviu
de mote para a producdo da poesia de Jomar Moraes Souto. Como vimos, a declamacéo dessa
obra por Echio Reis foi utilizada como trilha sonora em boa parte do documentario. Quando
Vladimir Carvalho mostra o copido do filme para o poeta, havia ja um roteiro elaborado, ap6s
algumas filmagens, e o material continha dez sequéncias.®* Vladimir Carvalho, a essa altura, j&
fizera uma organizacdo de algumas filmagens e facilitava a existéncia do média-metragem
Sertdo do Rio do Peixe. O resultado, no entanto, ficou diverso do planejado, aumentou-se o
numero de sequéncias, havendo exclusdo de uma e inclusdo de novas.

A sequéncia referente a producdo de produtos da cana de agucar foi retirada e dela
Vladimir Carvalho fez o curta A Bolandeira. Ela separava as sequéncias da capela de Acaud e
de sua Casa Grande que ficaram juntas. Na nossa divisao das sequéncias, ficamos em duvida
entre manté-la como uma unica sequéncia cujo tema era historico e falava de Acaud de uma
maneira geral. Porém, uma observacdo mais atenta mostra que elas possuem certa

independéncia, somada a tentativa de manter uma certa fidelidade a separacéo elaborada pelo

80 Jodo Lélis (1909-1954) foi um historiador paraibano do IHGP, nascido em Alagoa Nova. Formou-se em
Direito no Recife, em 1937 e trabalhou como redator e redator da A Uni&o e como diretor do Diario do Povo,
em 1929, cobrindo os movimentos revolucionarios de 1930. Teve também uma atuacdo politica, chegando a
participar, em 1946, da Comissdo que elaborou a Constituicdo do Estado da Paraiba. Ingressou no IHGP em
julho de 1946. (Disponivel em <http://ihgp.net/memorial5.htm#CADEIRA N°. 21> Acesso em 04.Jul.2014).
Escreveu o livro O Garimpo de Sao Vicente (1946) no qual exp8e aspectos sociais do surto de ouro ocorrido
na microrregido do Piancd, ao sul de Sousa na Paraiba. Sua escrita, no entanto, ndo monstra fontes ou uma
caracteristica historiografico-académica, aproximando-se mais da escrita do jornalismo.

Uma sequéncia representa um conjunto de cenas com uma coeréncia interna a qual podemos atribuir um
carater de espécie de capitulo de um filme. Geralmente possui um tema especifico que junto dos demais,
monta uma narrativa mais ampla. Estou me baseando no esquema de mote para a poesia de Jomar Moares
Souto encomendada por Vladimir Carvalho para o filme. Sendo essa uma divisdo do proprio diretor, achei
pertinente utiliza-la para entender a estrutura do roteiro do filme.

81
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cineasta no citado documento, optamos por separa-las. Através da analise de seus elementos
cinematograficos, percebemos que hd uma coeréncia estética e tematica que as separa: na
primeira se fala da tristeza e do sofrimento e dos anseios do padre Luiz José Correia de Sa e
de Frei Caneca.?? Na seguinte, fala-se da elite de Acaud em um tempo de riqueza de maneira
saudosa. Mostra-se 0s progressos da regido a época: a chegada dos carros Ford e a existéncia
das linhas férreas. Essa separacdo tematica poderia ndo ser satisfatoria, no entanto, ambas
possuem trilhas sonoras que as diferem: quando ndo estamos ouvindo a declamacao da poesia
ou as informagOes sobre a regido em voz over, escutamos na Igreja soar de tambores em
musica pagd, e na da elite, uma polca animada. Entre as duas, hd um raccord que as separa,
que é a imagem da Santa que gira vertiginosamente ao som de tambores até se corta para um
plano da Casa Grande em siléncio. Ao resultado as mantivemos como diferentes sequéncias.
Entendemos que a divisao do filme tem um carater arbitrario, e que deve buscar, em elementos
cinematograficos e tematicos, uma divisdo adequada como indicado pelos teéricos do cinema
Jacques Aumont e Michel Marie.

Incluiu-se duas novas sequéncias, ambas falando sobre exploracdo mineral no sertéo.
Elas mostram o ciclo do ouro e oferecem algumas informacGes gerais sobre a existéncia de
extracdo de outros minérios como a bauxita e xelim na regido. Ainda nessas viagens, mais
material foi filmado, rendendo o curta A Pedra da Rigueza, outro “filhote” de O Pais de S&o
Sarué. Essas sequéncias, décima e décima primeira, ndo constam no esboco elaborado para
Jomar Souto Moraes, pois foram filmadas posteriormente. A poesia ndo contempla essas
tematicas. Algumas passagens muito pequenas da poesia, em relacdo as demais, foram
inseridas, mas majoritariamente o audio ¢ oriundo de entrevistas em som “indireto”.

Outros elementos do roteiro original foram alterados e sdo passiveis de identificar
pela comparacdo entre esse texto e o resultado disponivel em DVD, mas ndo nos ateremos a
detalha-lo mais pormenorizadamente, tendo em vista que ndo é central para nosso objetivo.

Nossa divisdo do documentario ficou assim:

Primeira sequéncia, “A terra”: Carvalho exibe imagens do terreno sertanejo seco e
arido. Traz informac6es histdricas sobre a regido, identificando o processo de ocupacao e

colonizagdo desse espaco, identificando a opressdo sofrida pelos indigenas (Cariris) e sua

82 Frei Caneca € um nome de prestigio no Nordeste pelas suas referéncias histdricas de lider politico e religioso,
sendo relacionado a Revolugdo Pernambucana de 1817. Acaua foi propriedade do padre Luiz José Correia de
S4 que participou da revolta de 1817 e que chegou a abrigar o frei Caneca o revoltoso frei Caneca em 1824.
Sobre a importancia histérica de Acaud ha mencgdes nos sitios do Instituto do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN) e no sitio do Patriménio de Influéncia Portuguesa (HPIP), ressalta-se o carater historico e
arquitetbnico da fazenda de Acaud que foi propriedade da familia S& até 1928.
Enderecos:  <http://www.hpip.org/Default/pt/Homepage/Obra?a=954> Acesso em 28.07.2014; e <
http://www.iphan.gov.br/ans.net/tema_consulta.asp?Linha=tc_hist.gif&Cod=1507> Acesso em 28.07.2014.



http://www.hpip.org/Default/pt/Homepage/Obra?a=954
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resisténcia. Ela tem funcdo de introduzir o espectador no espaco fisico no qual a realidade
social sera apresentada pelo documentario, ao mesmo tempo o faz estabelecendo uma génese,
comecando a contar a historia desse espago e de seu povo.

Segunda sequéncia, 0 homem e a luta: é exibida a ocupacgdo da terra pelo homem.
Inicialmente vemos camponeses limpando o terreno, depois construindo casas, depois a
camera mostra uma fazenda e a criacdo de caprinos, o pastoreio, casarfes, pessoas pilando.

Na terceira sequéncia mostra-se 0 mundo animal, ou seja, o trabalho do vaqueiro, seu
canto e seu cotidiano vaquejando pelo mato, tangendo o gado, amansando bois brabos. Exibi-
se a transformacao desse trabalho em folguedo pela arte, 0 bumba-meu-boi, o cavalo-marinho.
Na concluséo, o tema da seca é colocado através da apresentagdo da morte de um boi, “tempo
das perdas, seca na terra e na alma” (CARVALHO, 1986, p.19). Essa sequéncia indica a
humanizacdo do espaco e € dividida pelo momento de criacdo (o trabalho que cria cidades,
etc), a luta do cotidiano, a morte (a seca, o boi morto), e a sublimacao dessa vida em arte.

Quarta sequéncia: mostra-se a capelinha da fazenda de Acaud. A narragdo historiciza
a casa-grande de Acaud, seu apogeu e relacdo com a revolucdo de 1817. Também se indicou
0s aspectos religiosos, mostrando uma capela e sua arte. O poema se refere ao Padre Sa,
“revoluciondrio, dono de Acauda” (CARVALHO, 1986, p.19).

Quinta sequéncia: mostra elementos restantes da cultura material da casa grande de
Acaud. Mostra-se fotos e remete-se ao cotidiano da elite que vivia ali e o processo de
modernizacdo pelo qual passou a regido. Estabelece ao final algumas referéncias a populagéo
humilde, estabelecendo um contraste.

Sexta sequéncia: mostra a producdo algodoeira no sertdo e a miséria e pobreza que
estavam submetidos seus camponeses. Essa exibicdo € particular, mas, ao mesmo tempo,
generalizante, pois ndo se refere unicamente aos trabalhadores desse tipo de atividade. O tema
aqui é a exploracdo do homem pelo homem, que se manifesta na informagdo sobre como
ocorre essa producdo: a pobreza em que vivem os trabalhadores, a rusticidade do trabalho, a
pesagem do algoddo, remetendo a desigualdade e a injustica na regido e também a
religiosidade sertaneja como alusdo a luta do bem contra o mal.

Sétima sequéncia: inicialmente mostra José Gadelha e sua situacdo na exploracdo do
homem pelo homem. Apds a sequéncia anterior mostrar a vida do camponés, emerge 0
latifundiario. A luta de classes € sugerida, particularmente, pela montagem.

Oitava sequéncia: mostra a feira de Sousa, a babel nordestina. Mostra pobreza e
insercdo dos bens de consumo estrangeiros no sertdo, as mudancas de uma modernidade
recente e o declinio da civilizagdo do couro: um forte contraste entre o arcaico e 0 moderno.

Nona sequéncia: entrevista com Charles Foster, do Peace Corps, formado em
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ciéncias politicas, que veio ao sertdo fazer trabalho voluntario. Carvalho aproveita para indicar
conexdes a guerra no Vietnd, ligando a realidade do sertdo aos conflitos politicos mundiais.

Décima sequéncia: mostra a extracdo do ouro no sertdo através de entrevistas com
“pioneiros desta época”, ou seja, de 1940 quando se descobria ouro por acaso no sertdo,
enquanto a guerra se desenrolava na Europa. A primeira entrevista é com Pedro Alma que fala
sobre a riqueza grande que existia e de como fazia para retirar ouro; o documentario mostra de
maneira fabulosa, contrastando com a descri¢do “histérica” ou “socioldgica” de até entdo.
Também entrevista 0 humilde Zeca Inocéncio que ndo trabalhou diretamente no ouro, mas
descreve as coisas que viu na exploracao do ouro.

Décima primeira: aborda a extracdo mineral no sertdo de materiais como a bauxita,
caulim e xelita e apresenta as tentativas de Chateaubriand Suassuna, em Catolé do Rocha, de
conseguir algum minério em sua fazenda.

Décima segunda sequéncia: mostra a dificuldade de governar no sertdo e faz uma
apresentacao das causas dos problemas enfrentadas no sertdo. Contrap6e-se no discurso verbal
a problematica climética, a desigualdade social e a questdo politica como obstaculos para o
desenvolvimento da regido. E também uma sequéncia na qual as imagens buscam comover o
espectador ao drama vivido pelos sertanejos: cheias, secas, auséncia de atendimento médico,
etc. Conclui, no entanto, com palavras de esperanca de Mariz.

Décima terceira sequéncia: conclui o filme com espécie de sintese em continuo
giratorio. Traz as imagens construidas durante o filme, concluindo com o lamento sertanejo e a
silhueta de um camponés atirando ao sol, seu inimigo ou seria ao gavido que observou tudo do
alto e cuja montagem alude ao avido de José Gadelha e a poesia ao gavido que levou a riqueza
para dentro de um cercado. Esta cena, dotada de intensa carga metaférica, é um dos objetos de
conclusdo de nossa andlise.

Por essa descricdo superficial do documentério, identificamos alguns temas
importantes: a seca, as dificuldades e adaptacdes feitas pelo homem para viver no sertdo, a
pecuaria, agricultura e extracdo mineral, a luta de classes, a ocupacao histérica e social do
territério semiarido, as condi¢des de trabalho e sobrevivéncia no sertdo contemporaneo ao
filme, o declinio da cultura popular, o imperialismo, o problema politico e econémico para o
desenvolvimento da regido, etc. Em geral, esses temas se relacionam com o debate sobre o
Nordeste realizado pela esquerda e pelo Partido Comunista Brasileiro, especialmente na
década de 1960. A representacdo dos conflitos agrarios no sertdo em O Pais de S&o Sarué se
liga as concepcdes de campo e Nordeste, especialmente semiérido, da esquerda comunista e
da influéncia cepalina e furtadiana. O latifindio, por exemplo, € um tema que seria pensado o

campo em geral, porém ha os problemas mais especificos da regido e mais indicados como
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presentes na regido semiarida: o problema climatico e o atraso dos meios de producdo, por
exemplo. Esse sera nossa base de articulagdo na segunda parte de nossa analise.

Em entrevistas e textos que comentam o filme, no entanto, outras producées culturais
se mostraram importantes para a compreensdo do filme e constam no trabalho. Utilizamos
outras referéncias importantes durante nossa analise: o documentario O Homem de Aran
(1934) de Robert Flaherty, Os Sertdes (1902) de Euclides da Cunha, Capitulos de Histéria
Colonial (1907) de Capistrano de Abreu, dentre outros.

A fim de fazer um recorte mais preciso que permita uma analise melhor delimitada,
concentramo-nos nos seguintes temas: o sertdo e o sertanejo — lidos a partir da matriz
discursiva euclidiana —, a representacdo do mundo do trabalho — relacionando a teoria e
imaginario marxistas —, e a questdo agraria, ou seja, as dimensdes politico-econdmicas que
obstaculizam o desenvolvimento do semiarido nordestino.?® Esses temas procuram ser
interpretados a luz das discusses contemporaneas ao filme, almejando interpretar o filme na
sua historicidade. Esse olhar nos permite enxergar que Vladimir Carvalho elabora uma
representacdo do sertdo e do sertanejo — especialmente do trabalhador sertanejo — que mescla
uma pluralidade de leituras e fazeres culturais, mas centrada no mundo do trabalho e na
questdo agraria pensados pelo PCB. O filme ndo chama de camponés os trabalhadores da
agricultura, assim como apresenta operarios — na industria do algoddo — ou pioneiros do ouro
que néo se encaixariam nessa categoria. Em geral, falamos em sertanejos pensando no popular
sertanejo — vaqueiro, agricultor, operario —, fazendo ressalvas ao aparecer figuras como Jose
Gadelha, um latifundiario também sertanejo de origem geografica e identidade cultural
semelhante. A rigor, ndo era consenso para 0s comunistas uma definicdo do que tornava
alguém camponés, tal debate é extenso e ndo ha referéncia ao termo no documentério,
enfocamos, portanto, nos elementos discursivos do documentario, sem aprofundar discussoes
pecebistas que ndo fossem auxiliar na compreensdo do discurso filmico.®* Pretendemos, assim,

mostrar como uma cultura cinematogréafica, um fazer estético filmico, pode ser entendida pelo

83 Houve um discurso que explicava esse fendmeno pelo viés climatico. Na década de 1950, emerge a dendncia
da estrutura agréria e da indUstria da seca. Outros estudos apontam como outros setores, como a atuacgao de
empresas estrangeiras, investimento em uma economia de exportacdo, apropriacdo de divisas pelo setor
mercantil ou a prépria tarifacdo de produtos importados influenciaram nesse processo. Se a concentragao
fundiaria € um dos principais obstaculos, ele ndo explica por completo os problemas enfrentados no
semiarido nordestino. Essa discussdo é apresentada no quarto capitulo.

84 Uma boa coletanea de documentos que exemplifica essa profusdo de ideias é A questdo agraria langada pela
Editora Expressao Popular. Nos diversos textos, apresentam-se explicagdes de cunho histérico e econdmico
que se aproximam e depois se distanciam nos critérios para estabelecer as definicdes do que seriam
camponeses e para definir as relagdes de trabalho com o latifindio. Além disso, ao cruzar com outras
discussdes da sociologia, como a respeito da relacdo do camponés com sua identidade, esse debate se torna
ainda mais complexo, pois 0s comunistas pretendiam oferecer uma identidade que também se relacionasse
com uma ja existente na regido — dai a tentativa de entender as categorias regionais como foro, cambao, a
partir de termos préprios — trabalho assalariado, relagfes feudais, etc. Essa discussdo € realizada no quarto
capitulo.
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arcabouco e debate politico contemporaneos a seu diretor, uma cultura politica.

Elegemos sequéncias que representaram maior importancia aos temas eleitos.
Trabalhamos com as sequéncias iniciais que mostram 0 espaco, sua ocupac¢ao e o0 mundo da
pecuaria e da agricultura (sequéncias 01, 02, 03, 06 e 07) e que sintetizam o debate
apresentado (sequéncias 01, 12 e 13). Mostramos como Vladimir Carvalho introduz,
inicialmente, a regido e seu trabalho, tracando um panorama social e historico do sertdo e o
trabalho que nele o homem exerce para sobreviver; depois indica os conflitos climéticos e de
classe ali existentes, para, por fim, apresentar o que considera 0 mais grave impedimento ao
desenvolvimento da regido: a questdo agraria ou latifundiaria.

Tendo em vista nossos objetivos tematicos, elegemos algumas sequéncias
organizadas nos capitulos seguintes para nossa analise do discurso do filme. Para entendermos
o discurso de O Pais de S&o Sarué, a partir de uma estetizacdo cinematografica de elementos
oriundos de uma cultura politica e literaria, elegemos a representacao de sertdo e sertanejo no
documentario. Nossa hipotese é de que o eixo central dessa representacdo € o mundo do
trabalho, este é o centro da discussdo do quarto capitulo. Nele analisamos a representacdo do
sertdo e do sertanejo pelo mundo do trabalho a partir da apresentagéo inicial do sertéo e do
trabalho de seus habitantes. Problematizamos essa construcao cinematogréafica a partir de seus
elementos estéticos, cruzando com a literatura e elementos da cultura marxista. Nesta etapa,
um de nossos interlocutores principais foi Os Sertdes de Euclides da Cunha. Focamos nas
quatro primeiras sequéncias nas quais ha uma introdugdo do espaco e de seus trabalhadores.

No quinto capitulo, aprofundamos o carater da discussdo politica para o
desenvolvimento da regido, servindo-se de documentos do PCB e do CPC e das publicagdes
de alguns dos intelectuais do partido como Alberto Passos Guimarées e Caio Prado Janior. A
andlise dos elementos discursivos cinematograficos foi feita a partir desse corpus, focando
nas sequéncias do algodao na qual se apresenta mais fortemente o tema da luta de classes e se
entrevista o latifundiario José Gadelha; e as Ultimas sequéncias, particularmente, a que possui
uma entrevista com Anténio Mariz que comenta longamente sobre o problema do

subdesenvolvimento sertanejo.
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Capitulo 4

A terra de S3ao Sarué: o espaco e os homens.

4.1 A analise do filme: semiotica, cinema e historia.

Os enredos de documentarios geralmente assumem etapas comuns a outras modalidades
narrativas: a apresentacdo do espaco (o cendrio) e dos personagens, de conflitos e de um desfecho.
Em O Pais de S&o Sarué, as primeiras sequéncias introduzem seus protagonistas: 0 sertdo e o0s
sertanejos. A construcao estética dessa etapa € o alvo da analise deste capitulo.

Podemos afirmar que o filme constr6i uma narrativa que se baseia também em certa
dualidade. Nossa chave interpretativa, 0 marxismo, embora busque uma dialética, também se
serve largamente de muitas tradi¢des de construcdo dualista. Utilizamos o método interpretativo
do quadrado semidtico do tedrico Algirdas Julius Greimas que trabalha com dualidades. Este
método é essencialmente interpretativo e nos serve para problematizar a estética de O Pais de Sdo
Sarué. Buscamos entender o documentério pela articulagdo entre estética e contetdo, preocupados
em identificar elementos politicos presentes. Interessamo-nos mais pela realidade construida pelo
filme, sua representacao, que pela confirmacéo ou ndo dos seus elementos historicos.

Utilizamos a semiotica greimasiana a partir da adaptacdo de Antdnio Pietroforte em
Semiética Visual: os percursos do olhar (2012) na qual o autor sistematizou e aplicacdo do
percurso gerativo de sentido e do quadrado semidtico. Pietroforte faz ainda diversas analises
semidticas em pinturas, fotografias, esculturas, dentre outras linguagens. Utilizamos sua
proposta e metodologia adaptando-a para a analise de O Pais de Sdo Sarué.

Outra contribuicdo que nos auxiliou a fundamentar essa escolha pela semidtica foram
consideracdes do Grupo [ ao pensar em uma teoria propria para a imagem.®®> A obra Traité Du
signe visuel: pour une rhétorique de l'image (1992) escrita pelo grupo, afirmam que a fungéo
semiotica ndo € buscada exclusivamente na relacéo entre significante e significado, mas na relacdo
estabelecida entre eles, uma articulacdo ambigua, qualidade central e objeto para a analise
(GRUPOQ g, 1993, p. 24). Baseado na psicologia Gestalt, os estudiosos desse grupo afirmam que a
forma ndo é natural, ndo existe por si mesma, mas é percebida. Ela € uma ordem do espirito

humano, um modelo, sendo a ordem uma ““coincidéncia, parcial ou total do que € percebido como

% O Grupo p (1967) agrupa de maneira intedisciplinar linguististas e semi6logos da Universidade de Lieja na

Bélgica. Foi formado inicialmente por Jacques Dubois, Francis Edeline, Jean-Marie Klinkenberg, Philippe
Minguet, Francis Pire, Hadelin Trinon. Esse simbolo “[” remete a inicial da palavra metafora. O grupo
representou uma das tentativas dos anos 1960 de propor uma teoria, espécie de gramatica, propria da
imagem. Utilizamos a traducéo espanhola de Traité du Signe visuel: pour une rhétorique de I'image (1992),
titulada Tratado Del signo visual: para una retorica de la imagen.
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um modelo”, deduzindo que a imagem pode ser ordenada para um espectador que possui um
modelo e ndo para aquele que n&o o possui (GRUPO p, 1993 p. 37). %

Buscar os modelos estéticos e matrizes de discursos — também modelos —, e entender sua
articulacdo se torna o objetivo central de nossa analise, pois podem ser entendidos como parte de
uma moldura historica. A semiotica greimasiana se apresenta como uma ferramenta atil. O método
de analise de imagens de Greimas propde e distingue plano de conteido e plano de expressao.

Esses planos séo definidos por Pietroforte de maneira geral como

O plano de contetdo refere-se ao significado do texto, ou seja, como se costuma
dizer em semidtica, ao que o texto diz e como ele faz para dizer o que diz. O
plano de expresséo refere-se & manifestacdo desse conteido em um sistema de
significacdo verbal, ndo verbal ou sincrético (PIETROFORTE, 2012, p. 11).

Para o Grupo L, o plano da expressdo e o de conteldo seguem regras em cada semiotica
particular. Ao propor uma semidtica visual afirma que “a expressdo sera um conjunto de estimulos
visuais, e o contetido serd, simplesmente, o universo seméntico” (1993, p. 41).8” A distincéo para
fins analiticos entre forma e contelido permite que articulemos a apresentacdo de uma realidade
social do sertdo de O Pais de Sdo Sarué (conteldo) com a estética a expressdo (forma) pela qual
Vladimir Carvalho problematiza tal conteudo.

No ambito historiografico é comum se visar apenas o plano de contetdo, preocupando-se
com o que se diz e sua validade. No entanto, adotamos a proposta da Historia Cultural, procurando
as maneiras pelas quais grupos, neste caso artistas ligados a esquerda, oferecem uma visibilidade a
temas em sua historicidade. Assumimos a proposta de Robert A. Rosenstone (2010) quando
propbe maior analise das maneiras pela qual o cinema mostra temas historicos e a de Marc Ferro
(2010) gquando afirma a centralidade da estética e da linguagem cinematogréfica para seu uso
como fonte pelo historiador. A semidtica visual se encaixou bem a nosso objetivo, pois foge de um
decalque da linguistica as imagens, procurando o que é especifico no visual, pois como afirma o
Grupo p é comum na explicitacdo do visual, realizada de maneira verbal, o esquecimento do

significante visual, esvaziando o estatuto semiético da imagem (1993, p.22).%Entendemos uma

86 “Llamamos orden a la coincidéncia, parcial o total, de lo percibido con un modelo, de donde se deduce que
una imagen puede ser ordenada para un espectador (que posee un modelo) y no para otro (que no lo posee).
Es el lector el que hace la lectura.”

87 Tradugdo nossa. “En resumen, para que se pueda hablar de semidtica, hacen falta dos planos — el de la
expresion y el del contenido, segmentados siguiendo reglas que varian com cada semioética particular —, y que
estos planos se correspondan. En una semidtica visual, la expresidn ser& un conjunto de estimulos visuales, y
el contenido sera, simplemente, el universo semantico” (1993, p.41)

88 Cabe comentar que encontramos poucos trabalhos que articulem a semidtica greimasiana a historia, alias a
semidtica € pouco utilizada pelos historiadores. Dentre os elementos das dificuldades tedricas proprias da
semidtica, também podemos explicar a pouca utilizagdo por uma crenca de que a semiética é um instrumento que
desconsidera o contexto. Nesse sentido alguns autores que falaram sobre a semidtica de Greimas foram bastante
elucidativos, dada a complexidade tedrica de utilizar essa ferramenta poderosa, mas complexa. As académicas de
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construcéo discursiva no documentario, através de uma dimensdo de expressao e de conteudo,
contemplando a plasticidade dos planos e o principio de que o cinema é imagem em movimento.
O modelo do quadrado semiético visa representar as relac@es estabelecidas no percurso
gerativo de sentido. O sentido é estabelecido por uma rede de relagdes entre os elementos do
conteddo. O quadrado semidtico “por meio de operagdes de afirmagdo e de negagdo (...)
sistematiza uma rede fundamental de relagdes de contradi¢do, contrariedade e implica¢do”. Ha
também uma geracao de um “termo complexo, gerado pela simultaneidade dos termos simples
afirmados, e um termo neutro, gerado pela simultaneidade de suas negacdes” (PIETROFORTE,
2012, p. 14). A narrativa ocorre por meio de transformacdes, quando um elemento se transforma
em outro — um gato com fome que come um rato e se transforma em um gato sem fome, por
exemplo. Identificar essa transformagdo é parte do processo objetivado pelo modelo teérico a
nivel narrativo do percurso gerativo de sentido. Uma acéo que transforma elementos define um
programa enunciativo. Uma narrativa complexa é composta por diversos programas enunciativos.
Realizar um programa de base representa uma performance que para se realizar pode requerer
outros programas de base. Isso tudo se refere ao plano de conteldo. Todavia, em muitos
enunciados o plano de expressao ndo apenas expressa um conteudo, mas passam a “fazer sentido”,
sendo articulados a uma forma de conteido. A isso chamamos de semissimbolismo. Quando isto
ocorre a analise buscarad entender qual o contetdo gerado e como se articula no plano de

expressdo. Em nivel de exemplo, podemos relacionar ao conto Chapeuzinho Vermelho: temos

letras Ana Cristina Fricke Matte ¢ Glaucia Muniz Proenga sugerem que tomemos como “texto” a jun¢do de um
plano de contetido (o do discurso), estudado por meio do percurso gerativo de sentido, com um plano de expressao
(verbal, ndo verbal ou sincrético)” (MATTE; LARA, 2009, p.340), ou seja, € no percurso gerativo de sentido — na
relacdo entre significado e significante — que a analise identificard como se manifestam discursos seja na estética
(plano de expresséo) ou de contetdo, lembrando que ambos se mostram no proprio texto. Isto quer dizer que em O
Pais de S&o Sarué buscamos no préprio discurso filmico a dimensdo discursiva no qué e como diz. Dai a
conclusdo das autores de que o contexto na semidtica é tomado como o0s outros textos em que o objeto em analise
dialoga, “examinando tais coergdes nos proprios textos ¢ ndo como uma instincia externa a que os textos
remeteriam” (MATTE; LARA, 2009, p.340). Nosso trabalho faz essa anélise, porém extrapola esse objetivo
semiotico (pois nao se trata aqui de um trabalho de semidtica, mas historiografico), articulando os resultados da
analise semidtica-estética a uma textualidade também externa. Se a semi6tica ndo nega essa dimensdo historica,
mas apenas optou por privilegiar uma dimenséo intradiscursiva, nés, por nossa vez, optamos por aqui utilizar
instrumentos semidticos, mas sem almejar a geragdo de sentido interna ao texto em si, mas para um trabalho
historiografico, ou seja, mais contextual — 0o que como vimos ndo é impossivel. Ainda sobre o tema da
contextualidade possivel na semiotica afirmam: “a semidtica possui recursos extremamente organizados para
a analise do contexto. Contexto sem esses recursos € um conceito vago e infinito, impossivel de ser analisado
sendo arbitrariamente. Admitimos que a andlise do contexto é sempre parcial e, portanto, é preciso definir
que contexto estamos falando.” (MATTE; LARA, 2009, p.347). Sobre seu uso no dmbito da arte comentam
ainda que “os estudos [semidticos] sdo preponderantemente focados no plano da expressdo: o plano do
conteudo &, geralmente, abordado de forma bastante impressionista. Em casos como esse, a
interdisciplinaridade é bastante proficua, ja que permite integrar os avancos dos estudos semi6ticos do plano
do conteldo com os estudos do plano da expressdo provenientes do campo das artes sobre o objeto em
questdo.” (MATTE; LARA, p.348)

Podemos sugerir que uma abordagem desse tipo — interdisciplinar — nada mais seja do que uma
contextualizagdo tedrica do objeto, que explora um contexto externo, em textos tedricos, ou um contexto
situacional, em textos sobre histéria da arte. Cabe observar que se trata de uma contextualizagdo bem mais
complexa do que aquela que simplesmente insere novos objetos de analise” (MATTES; LARA, 2009, p.348).
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duas possibilidades de programas de base: levar os doces para a vovo ou ser comida pelo lobo. No
entanto, para impedir a menina de chegar ao seu destino, o lobo lanca médo de uma tentacéo,
desviando-a de seu destino. O lobo realiza uma de suas performances, mas ela é apenas uma para
realizar seu programa de base maior: devorar a menina. Ao final da fabula outros programas de
base sdo acionados, e o lobo termina, na versdo mais difundida, pego pelo cacador que salva
Chapeuzinho Vermelho e sua avo. Entre a dualidade vida e morte, a vida de chapeuzinho
vermelho afirma a morte do lobo e vice versa. Isto ficard mais claro durante nossa analise.

Cristina Pompa, baseada em Michael de Certeau, diferencia o lugar de um espaco; o
primeiro se refere a uma configuracdo de posicoes, implicando certa estabilidade na coexisténcia
de seus elementos, o segundo é mais dindmico, animado por movimentos ali desdobrados, é um
lugar praticado, transformado pelos relatos e pelas cronicas. Pensamos o sertdo em O Pais de S&o
Sarué por essa perspectiva de como o documentario interpreta, significa, visibiliza, esse espago.

4.2. O Sertao de Vladimir Carvalho.

A sequéncia que inicia O Pais de S&o Sarué utiliza trés elementos: letreiros, filmagens de
paisagem e a musica tema do filme. Os letreiros sdo alternados com planos que mostram um
acude sertanejo no qual aves de arribacdo pousam e voam, em bando, daquele lugar. Outros planos
mostram a paisagem sertaneja, seu céu e sua terra. Somos apresentados rapidamente ao espago
sertanejo que serd melhor desenvolvido durante todo o filme.

A mdasica tema possui voz e violdo em estilo regional. Ela fala sobre um reino
desencantado e de um gavido que levou a riqueza de um lugar, deixando apenas as “costelas” do
Eldorado. A riqueza ¢ referida como o algoddo, ouro, prata, diamantes. A alegria de alguns é
relacionada a tristeza de outros. Além de reforgar o carater regional das imagens, pela estética da
mausica, sua letra introduz temas que serdo desenvolvidos pelo documentério: apropriacdo da
riqueza por uns, a riqueza na regido seja por uma elite local ou pelo imperialismo. As metaforas,
no entanto, ficam mais claras ao final do filme, ap6s os temas serem desenvolvidos. Essa can¢do
abre e conclui o documentario, por isso, voltaremos mais detalhadamente na conclusdo da anélise.

O terceiro elemento sdo os letreiros. Apresentados em estética de xilogravura, ou seja,
com caréter regional, eles introduzem mais explicitamente os temas e trazem informacGes
historicas sobre a regido. Esse letreiro € um dos elementos mais literalmente historicos. Ele
apresenta a versao historiografica para a génese da regido, para em seguida, na proxima sequéncia,

fazé-lo de maneira poética. Os dois primeiros paragrafos dos letreiros afirmam:

Este filme é dedicado aos humildes lavradores, vaqueiros, tangerinos, violeiros e
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retirantes que muitas vézes interromperam suas tarefas para nos ajudar a realiza-
lo.

Nos vales dos rios de Peixe e Piranhas, no extremo oeste da Paraiba, Nordeste
do Brasil, espalha-se por cerca de 20 municipios, numa area superior a oito mil
quildmetros quadrados, uma populagdo estimada em 500 mil viventes. (O Pais
de S&o Sarué, Sequéncia 1, 3°55”).

Ja nos referimos no primeiro paragrafo ao carater “de baixo” do documentario no
capitulo anterior. O segundo paragrafo oferece dados bem diretos e objetivos sobre o espacgo
das filmagens: sua localizagdo, “vales dos rios de Peixe e Piranhas, no extremo oeste da Paraiba,
Nordeste do Brasil”, o tamanho do espago e a quantidade de sua populacdo. Eles mostram a
populacdo indicada pelo documentario, pois em vinte municipios se espalham 500 mil pessoas.

No parégrafo seguinte séo inseridos dados mais historicos e interpretativos:

Ricos e pobres, sdo todos descendentes de colonos portugueses ai chegados no
século XVII e de indios que, durante a conquista, formaram a Confederagdo dos
Cariris e foram dizimados pelos bandeirantes, perdendo suas terras,
transformadas em datas e sesmarias. (CARVALHO, O Pais de Sdo Sarué, 1971,
Sequéncia 1, 414”).

Somos apresentados a origem étnica e cultural da populacdo: colonos portugueses e 0s
indigenas. Ao mesmo tempo, ja € exibido o conflito entre esses dois grupos, presente na dualidade
entre os termos colonos e indios, e reforcado pela afirmacdo que os Gltimos formaram a
Confederacdo dos Cariris para se defender dos bandeirantes, mas que perderam suas terras.
Apresenta-se a origem da populacdo e da questdo agraria. A ocupacdo do territorio a época da
América Portuguesa em torno do médio e baixo Sdo Francisco e suas areas vizinhas foi realizado
a partir da economia colonial. Houve, assim, uma separacéo entre litoral e interior, naquele
predominando a cultura da cana de aclcar, pela proximidade com os cursos fluviais e dos portos
de embarque; e neste a pecudria cujo carater expansivo se adaptou as regides interioranas.

A Paraiba da segunda metade do seculo XVII era povoada majoritariamente por indios
(MELLO, 2013, p. 79) de diversos grupos entre 0s quais se destacam 0s tupis, cariris e tarairius.
Na regido das filmagens indicada no letreiro, havia os dois ultimos grupos de indigenas. Cariri era
um termo para designar inimeras tribos e algumas estiveram as margens do rio do Peixe; outro
grupo, os tarairids, também constava na regido representada no filme, no rio Piranhas (MELLO,

2013, p. 71-72). Para Jose Octavio de Arruda Mello foram os tarairils os responsaveis pela

89 Chamamos de América Portuguesa ao cendrio histérico habitado por indigenas e ocupado pelos colonos
principalmente de origem portuguesa durante o periodo colonial. O Brasil nagdo € uma construcdo posterior,
ocorrida com a vinda da familia real e a mudanga de status administrativo-politico de col6nia para Império.
Com vista a tal discussao ja realizada pela historiografia, buscamos respeita-la fazendo essa distingdo em
nosso texto. Da mesma maneira se faz necessario distinguir o que chamamos hoje de Nordeste, que é uma
criacdo, uma territorializagcdo do século XX, mas que ndo existia a época de ocupagdo do sertéo.
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chamada Confederacéo dos Cariris, a reacdo indigena na defesa de suas terras. Isso gerou a Guerra
dos Bérbaros de 1680 a 1730. Dizimados, 0 autor afirma que os sobreviventes na maioria foram
para 0 Ceard e 0 Rio Grande do Norte, havendo na Paraiba menor contribui¢do indigena a
civilizagéo sertaneja que nesses estados (p. 78).

Pedro Puntoni problematiza a ideia de uma Confederacdo dos Cariris e 0 proprio termo
tapuia, indicando que foi um termo bastante vulgarizado em manuais escolares que assumem uma
percepcao de que “os tapuias do semi-arido se resumiam em um s6 grupo étnico, o dos cariris”
(2002, p. 78). Indica que Irineu Joffily divulgou essa ideia e que ela foi partilhada pelo historiador
Capistrano de Abreu (p. 78-79). Sabemos que Capitulos de Histdria Colonial (1907), escrita pelo
altimo, foi uma das leituras reconhecidas por Vladimir Carvalho para o entendimento do sertdo. O
livro indica os conflitos entre colonos e indigenas no processo de colonizagdo e ocupagéo do
territorio sertanejo. Podemos identificar, assim, como um discurso parte de uma cultura histdrica e
historiogréfica, mais tarde problematizada por autores como Puntoni.*®

Segundo Capistrano de Abreu, havia uma maior parte de tronco Cariri entre as tribos.
Elas tiveram conflitos por ndo ceder suas terras ou por assaltos ao gado dos colonos. Capistrano de
Abreu afirma que estes conflitos foram menos sanguinolentos que os anteriores das bandeiras,
pois havia menor necessidade de bragos para o trabalho e também ndo havia tanta repugnancia a
tal trabalho, bem como existéncia de terras devolutas para onde os indigenas podiam migrar. Mas
ainda afirma que “Entretanto, muitos foram escravizados, refugiaram-se outros em aldeias
dirigidas por missionarios, acostaram-se outros a sombra de homens poderosos, cujas lutas
esposaram e cujos odios serviram” (2000, p.152).

Parece significativo que uma cultura historica/historiografica valorizava esse levante
como um elemento que demonstrava a acéo de enfrentamento dos indigenas. Vladimir Carvalho,

nas leituras de Capistrano de Abreu, parece ter abracado essa ideia, servindo-se da representacdo

% O sertdo foi explorado primeiramente pelas entradas das bandeiras em busca de ouro e pedras preciosas ou

na caca de mao de obra indigena que se extinguia no litoral. Durante muito tempo permaneceu uma Visdo
romantica do bandeirante; no entanto autores como Capistrano de Abreu foram criticos dessa visao
mostrando a violéncia sofrida pelos indigenas que tiveram suas terras espoliadas. Todavia, também os
indigenas foram alvos de mitificagbes. Cristina Pompa, baseada em Pedro Puntoni, indica que a
Confederacdo dos Cariris era mais produto do olhar europeu, constando por isso na documentacéo colonial e
chegando a historiografia indigena. Houve um esforgo do governo geral em formalizar a repressdo aos
diversos grupos indigenas chamados de Tapuias — que também podem ser identificados com os chamados
Cariris — que entravam em contato e conflito com as fronteiras, causando problemas ao desenvolvimento da
economia colonial. Os indigenas tiveram comportamentos diversos, saqueando, atacando colonos em
vingancas, fazendo aliancas diversas ou tentando conviver com eles. Embora 0s combates possam ser vistos
como reacdes e resisténcias, segundo Pompa, parece que nao podemos fornecer o carater de um levante de
indios contra os colonos (POMPA, 2003, p. 270-71). Neste sentido, ambos os autores divergem sobre este
aspecto da Confederacdo Cariri. A ideia divulgada por Irineu Joffily e abracada por Capistrano de Abreu e
outros autores, no entanto também teve outras versfes. Puntoni aponta que Camara Cascudo se referia a
confederacéo dos cariris como um termo romantico, afirmando que ndo houvera plano comum ou unidade de
chefia, preferindo chama-la de Guerra dos indios (2002, p. 79). Ressalta a arbitrariedade das fontes que nos
permitem apenas conhecer o olhar do conquistador, devido a lacuna de fontes que com a visdo dos indigenas.
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de um espaco permeado de conflitos e injusticas ja no século XVII. O povo pobre e explorado
sertanejo da década de 1960 nas suas filmagens possui sua origem nos subjugados indios do
século XVII. A selegdo desse contetido e a busca nos “de baixo” como temas da exploragdo do
homem pelo homem ou de resisténcias populares demonstram as intencionalidades politicas do
documentarista e sua interseccao com a historiografia e a cultura histérica disponiveis.

A apresentacdo do indigena ndo apenas indica um aspecto da origem étnica do sertanejo,
mas também as raizes da questdo agraria do sertdo. O documentario indica que as terras indigenas
foram transformadas em datas e sesmarias nesse processo de ocupacdo territorial, ou seja,
desapropriadas de seus donos originais. Este € o mal original ou 0 ovo da serpente, dos conflitos
agrarios na regido para o documentario.

Sabemos que Capistrano de Abreu foi uma influéncia da historiografia para Vladimir
Carvalho. Este autor que, para muitos, inaugura uma escrita propriamente historiogréafica no
Brasil, ndo poderia fugir a sua historicidade, possuindo influéncias de um evolucionismo social.

Por isso, 0 autor ao falar sobre os animais sertanejos em sua relacdo com o indigena afirma que:

Estes animais nem um pareceu préprio ao indigena para colaborar na evolugao
social, dando leite, fornecendo vestimenta ou auxiliando o transporte; apenas
domesticou um ou outro, os mimbabas da lingua geral (...) De caga ¢
principalmente de pesca era composta sua alimentacdo animal. Possuia
agricultura incipiente, de mandioca, de milho, de vérias frutas. Como eram-lhe
desconhecidos os metais, o fogo, produzido pelo atrito, fazia quase todos os
oficios do ferro. A plantacdo e colheita, a cozinha, a louga, as bebidas
fermentadas competiam as mulheres; encarregavam-se 0s homens das
derrubadas, das pescarias, das cacadas e da guerra (ABREU, 2000, p. 39).

Capistrano de Abreu, pelo citado, baseia sua leitura do indigena ao molde europeu de
vida e de civilizacdo. Para a evolucdo social do indigena haveria a necessidade de haver um
entorno semelhante ao europeu para desenvolver uma cultura semelhante. Ele se encaixa bem com
algumas ideias de Euclides da Cunha, também detentor de certo determinismo do social pelo
ambiental. Ambos os autores poderiam ser articulados com o entendimento do marxismo
popularizado na década de 1950/1960 sobre o mundo social. A evolucéo social, de certa maneira,
para aquele marxismo, consistia na passagem do estado primitivo ao capitalismo e depois ao
socialismo. O Nordeste era 0 espago do atraso no qual permaneciam relagdes e praticas arcaicas
em obstéculo para a concretiza¢do do capitalismo no Brasil e, consequentemente, do socialismo.

Capistrano de Abreu reconhece a presenca dos indios Cariris na populacao brasileira e
sertaneja e atribui a eles caracteristicas que podemos relacionar as que comumente se combinam

com o imaginario sobre o sertanejo:
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Se agora examinarmos do meio sobre esses povos naturais, ndo se afigura a
indoléncia o seu principal caracteristico. Indolente o indigena era sem duvida,
mas também capaz de grandes esforcos, podia dar e deu muito de si. O principal
efeito dos fatores antropogeograficos foi dispensar a cooperagao. (...)

A mesma auséncia de cooperacdo, a mesma incapacidade de acdo incorporada e
inteligente, limitada apenas pela divisdo do trabalho e suas consequéncias,
parece terem os indigenas legado aos seus sucessores (ABREU, 2000, p. 41).

Da indoléncia ao grande esforco. Essa representacdo do indigena Cariri, ou também do
tapuia j& existia a época da colonizacdo. Ela se combina ao sertanejo de antiteses de Euclides da
Cunha que o define exatamente como um homem inerte, mas capaz de grandes proezas fisicas.
Teria o sertanejo em O Pais de S&o Sarué tais caracteristicas? Este capitulo responde esta questéo.

Retomando o letreiro que abre o filme, esta € a Gltima parte:

A criacdo do gado e o rude trato da terra emprestaram a esses vales uma feicéo
cultural marcante e idéntica a que em geral se observa em todo o sertdo
nordestino. (...) também nessas paragens uma minoria detém a posse da terra e
dos bens que o esforco do homem retira dela. O resultado é a injustica e a
humilhagéo. Por isso qualquer semelhanga com a histdria de outros sertdes néo é
mera coincidéncia, mas semelhanca mesmo (CARVALHO, O Pais de Sao
Sarué, 1971, Sequéncia 1, 4°35”).

Reconhecendo na pecudria sertaneja a origem de sua feicdo cultural, afirma que essa ndo
é uma particularidade da area das filmagens, mas de todo o sertdo. Vladimir Carvalho indica que a
tematica apresentada e filmada, em uma realidade particular (paraibana), possui um caréater geral,
caracterizando todo o sertdo. Explicita o problema da luta de classes: a “minoria [que] detém a
posse da terra e dos bens que o esfor¢o do homem retira dela”. Essa referéncia se aproxima da
construcdo em oposicao basica da teoria marxista e sua oposicao de classes entre 0s que possuem
meios de producdo e os que necessitam vender sua forca de trabalho. Assim, um exemplo dessa
construcdo é a descricdo de Engels em Principios do comunismo (1847) que daria origem ao
Manifesto Comunista (1848); o autor indica justamente um processo em que os proletarios sempre

existiram, mas que foi intensificado com a Revolugéo Industrial. OpGe no capitalismo

a classe dos grandes capitalistas, que, em todos os paises civilizados, ja estdo de
posse exclusiva de todos os meios de subsisténcia, das matérias-primas e dos
instrumentos (maquinas, fabricas etc.), necesséarios a producdo dos meios de
existéncia. Essa € a classe dos burgueses, isto €, a burguesia (...) [e em seguida] a
classe dos despossuidos, dos que, em virtude do desapossamento, sdo obrigados
a vender seu trabalho aos burgueses para receber, em troca, 0S meios necessarios
a sua subsisténcia. Essa é chamada classe dos proletarios, isto é, o proletariado
(2005, p. 44).

As riquezas séo produzidas pelo proletariado que vende sua forga de trabalho para os

donos de terras que se apropriam dessa riqueza gerada. O documentério afirma que o resultado
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desse fenébmeno social é a injustica e humilhacdo, qualificando-a e posicionando-se frente ao
conflito, para por fim ressaltar o carater geral que objetiva seu documentario: ‘“‘qualquer
semelhanga com a histéria de outros sertdes ndo ¢ mera coincidéncia, mas semelhanga mesmo.”.
Dai duas conclusbes essenciais: a centralidade da questdo agréria e da luta de classes para as
relacbes que sdo exibidas no documentario; e de que o sertdo particular filmado por Vladimir
Carvalho foi apresentado para afirmar uma tese mais geral sobre o problema da terra em todo o
sertdo brasileiro. O sertdo de Vladimir Carvalho se exibe especialmente nas relagdes de trabalho e
nos conflitos de classe apresentados nas proximas sequéncias do documentério nas quais essa

tematica foi desenvolvida.

4.3 A'imensa mumia de cactos: sertdo espacgo de seca e de luta

Na primeira sequéncia, os planos iniciais mostram aves chegando e deixando um
acude em terras agrestes do sertdo apresentando um contraste entre riqueza e pobreza. Embora
o filme va se servir das imagens consolidadas do sertdo como espaco da seca, opta por
comecar o filme com imagens que possuem agua, simbolo de riqueza frente a realidade arida
do sertdo. A essas imagens se alternam letreiros, ambos embalados por uma musica cuja letra
nos oferece uma sintese, uma apresentacdo, do que tratara o documentario. Ela, por sua vez,
também traz esse contraste entre riqueza e pobreza. A principio, podemos nao prestar muito
atencdo nela, pois nossa atencdo deve ser dividida entre a musica e os letreiros que trazem
muitas informacGes. Porém, ela € tdo importante que também conclui o filme, sintetizando
(junto as imagens finais) o tema central do filme. Analisaremos a musica posteriormente. No
momento cabe indicar que o conflito entre riqueza e pobreza ja se encontra na abertura do
filme que sugere, em metéforas, os elementos da exploracdo do homem pelo homem, da
rigueza e da pobreza do espaco sertanejo.

A essa altura faz-se necessario consideracdes sobre o processo de montagem. De
maneira simplificada, a montagem consiste na combinacgdo e organizacao de certa quantidade
de imagens, principalmente, mas também de sons e inscri¢fes graficas. Esse processo, ao que
nos interessa, inclui duas dimensdes essenciais: a sucessao desses elementos em um tempo (a
sucessdo de planos que podem incluir em si imagens, inscri¢cGes graficas e ser acompanhados
de sons); e a organizacgdo interna dos elementos de um plano (sua duracdo e sua composicao)
(Cf. AUMONT, 1995, p. 53-60). Cabe ainda comentar que, embora exista a profissdo do
montador e exista uma figura especifica em O Pais de Sdo Sarué, estamos considerando, neste
conceito ampliado de montagem, que a figura de Carvalho enquanto diretor também foi

fundamental no processo de montagem, ou seja, a montagem ndo é encarada aqui como mera
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acdo técnica de cortar o objeto fisico, o negativo do filme, e coloca-lo em determinada ordem,
mas enquanto processo de criacdo e organizacao intelectual desses elementos de maneira a

produzir uma narrativa. O conceito de quadro pode nos elucidar e ampliar essa questao:

O quadro desempenha, em graus bem diferentes, dependendo dos filmes, um
papel muito importante na composi¢éo da imagem — especialmente quando a
imagem é imoével (...) Alguns filmes (...) manifestam uma preocupagdo com o
equilibrio e a expressividade da composi¢do no quadro que nada fica a dever
a pintura. De um modo geral, pode-se dizer que a superficie retangular que o
quadro delimita (e que também se chama, as vezes, por extensdo, de quadro)
é um dos primeiros materiais sobre 0s quais o cineasta trabalha (AUMONT,
1995, p. 20).

Por tal afirmacdo podemos dizer que o plano representa um espaco delimitado por
um quadro que, por sua vez, representa um recorte da realidade realizado pelo cineasta. Esse
recorte ndo é inocente, mas realizado em um momento de criacdo, na qual a selecdo dos
elementos da imagem, seu angulo, sua iluminacdo, gerardo diferentes efeitos estéticos e,
portanto, discursivos. Elabora-se assim um discurso filmico.

Assim, analisamos como a composi¢cdo de um plano — realizada na montagem e
pensada de maneira fotografica — representa um processo de elaboracao discursiva. 1sso requer
admitir que o processo de montagem nao esteja apenas na mesa de montagem, mas na propria
filmagem.”* Os elementos de composicdo dos planos serdo objetos de analise daquilo que
constitui o texto filmico seja no nivel de contetido ou no nivel de express&o.%” Por isso, seus
objetos, como sdo exibidos (iluminacdo, disposicdo do espaco, etc.) também sdo considerados.

Apds essa sequéncia introdutoria, O Pais de Sdo Sarué apresenta o sertdo. Planos
apresentam esse cenario onde se desenrolam as acGes de outras personagens, seu espaco

geogréfico, sua vegetacao, sua aridez:

91 Em A Estética do Filme (1995, p. 59-60), Jacques Aumont afirma que a organizacdo interna da prdpria
unidade do plano é pensada antes da filmagem. No entanto, ndo nos referimos dessa maneira pelo fato de sua
andlise da estética filmica privilegiar, como bem admite, filmes ficcionais. Reconhecendo, no entanto, a
dimensdo ficcional do documentério e de sua organizacdo, podemos afirmar que a elaboragdo da fotografia
tera momentos de maior ou menor planejamento anterior a filmagem a depender da situacdo. Nesse momento
inicial de nossa analise, de imagens essencialmente naturais, havia maior liberdade de planejamento da
filmagem, por exemplo, que as imagens gravadas no calor do momento que podem variar de dificuldade:
homens trabalhando (h& movimento intenso) ou 0 encontro com sertanejos que lamentam a morte de uma
crianga (uma situacdo inusitada e que registra algo ocorrido naquele momento).

92 Chamo de texto filmico a unidade de discurso filmico, uma “combinacdo de cddigos de linguagem
cinematografica” (AUMONT; MARIE, 2011, p. 88). Também chamarei de discurso filmico a mesma nocéo
guando quiser denotar melhor seu carater seu aspecto de elaboragao discursiva do documentario.
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(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 2, 5’14”- 6°50).

As figuras exibidas mostram uma parte da primeira sequéncia. Elas aparecem
imediatamente ap0s as cenas que descrevemos. O primeiro plano é constituido por dois
campos de profundidade: mais préximo a cadmera, ha uma arvore sem folhas, retorcida e ao
fundo o céu com o sol no canto superior do enquadramento cujos raios atravessam todo o
espaco da fotografia preenchendo tanto o céu quanto se sobrepondo ao negro dos contornos da
arvore. A luz do sol estoura toda a iluminacdo da imagem. Esse plano que inicia é muito
importante, pois introduz ao tema que compde as imagens em seguida.

Em nivel dos temas apresentados na imagem, o sol e uma arvore, apresenta-se a
oposicéo sol x seres vivos.® A nivel fotografico, nivel de expressio, ha a mesma oposic¢ao no
jogo de luz e sombra: o alto contraste entre o preto e o branco ajuda a reforcar o embate entre

0 sol e os objetos que fustiga, sejam eles seres vivos ou objetos inanimados. Esse plano é

93 Utilizei seres vivos para poder incluir as plantas, os animais selvagens e 0 homem em um mesmo grupo que
é oposto ao clima desse ambiente geografico.
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mostrado com o audio de um som ambiente de vento e passaros, sem grandes barulhos,
reforcando o carater realista e natural desse inicio. Também prepara o0 expectador para a voz
grave de Echio Reis que narra o poema de Jomar Souto. Sobre a poesia Carvalho diz: “A
cadéncia do poema, uma forma préxima do épico, antiga, grega, (também sertaneja) de se
narrar a Historia, marca todo o longo prélogo, como uma voz da Terra, um monologo do
Sertio” (CARVALHO, 1986, p. 12). E pertinente comentar como essa “voz da Terra” remete a
relacdo entre homem e meio tdo cara a tradi¢do de representacdo do sertdo. A divisdo de Os
SertBes em 0 homem, a terra e a luta est4 sugerida na estrutura do filme que inicia com um
prélogo do Sertdo, apresentando em seguida 0s sertanejos e seus revezes.

Cabe ressaltar, em nivel de expressdo, que quando os raios brancos de sol, na
fotografia, ocupam a maior parte do fundo, em segundo plano, também ultrapassam o0s
contornos da arvore em primeiro plano.** Estes dois objetos na fotografia — que também
compde o discurso filmico —, entram em disputa pelo espaco fotografico. O branco invade o
negro, que em nivel de conteddo representam o sol e a arvore, respectivamente. Essa
articulagdo representa o conflito natural entre vida e morte, seca e vegetacdo (vida), que sera
desdobrado em outros significados no decorrer do documentario.

Em seguida, as quatro figuras mostram dois planos que apresentam a paisagem seca
do sertdo (mostra-se pedras, cactos, a vegetacdo rasteira e 0 solo pedregoso) e comegam com a
luz estourada, ou seja, com excesso de iluminagcdo como vemos pela brancura inicial desses
planos, porém aos poucos vao diminuindo a recep¢do de luz de maneira que a imagem vai
escurecendo, na medida em que aumentam os tons de cinza e de preto, detalhes dos elementos
de vegetacdo ganham relevo e nitidez.* Seguidos ao primeiro plano que descrevemos estes
planos continuam a apresentar o espaco enquanto exibem seu conflito com o sol, o simbolo do
clima seco do sertdo em conflito com a vegetacdo e o solo, a terra. Essa diminuigédo da luz

permite ver mais detalhes das imagens. A brancura mais uma vez disputa com as sombras e 0

94 Diferenciamos nivel de expressdo, forma, e nivel de conteldo, tema. O nivel de expressdo se referira a

maneira estética como sdo apresentados elementos plasticos e sonoros. O nivel de contelido os objetos e
temas que se referem.
Plano aqui se refere a uma dimensdo de profundidade da fotografia e ndo a referida unidade filmica. Uma
fotografia, ou mesmo um plano cinematografico, podem contar diferentes campos de profundidade
denominados planos nos quais podem aparecer diferentes objetos que, apesar de se manifestarem em uma
superficie plana, assumem diferentes posi¢des em relagdo a proximidade da lente da cAmera que os registra.

95 O aumento ou diminui¢do da abertura do receptor de luz da camera cinematografica permite “manipular” o
efeito estético da luz natural. Além dessa maneira, outros meios sdo utilizados como refletores ou
rebatedores. Sobre isso, Vladimir Carvalho comenta que, por auséncia de recursos, utilizou como rebatedores
quadros de escola cobertos com espécie de papel laminado. Por meio desse instrumento ele rebatia a luz
natural para iluminar os objetos que queria representar. Utilizar a luz natural do sertdo — extremamente forte
— também foi outro desafio ndo s6 para o cineasta como para outros anteriores (Cf. BERNARDET). Tendo
em vista as limitagdes da producéo e da prdpria iluminacédo, Carvalho e Jodo Ramiro (o fotografo de O Pais
de S&o Sarué) elaboraram solugdes estéticas para uma maneira de melhor “expressar” o sertdo. Assim, temos
uma espécie de “consenso” entre as possibilidades técnicas e naturais das filmagens e outra da elaboragao
artistico-estética no filme. Analisamos a nivel de expressao esse ambito estético.
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negro que nos permitem ver a terra e a vegetacdo sertaneja, como que indicando que aquele
atrapalha a existéncia deste. O excesso de branco nos impede de ver nitidamente a propria
imagem, quase a tornando apenas um quadro branco, sem objetos. A auséncia de objetos
poderia significar, no nivel de expressdo e pensando no quadrado semiotico de Greimas, 0 ndo
preto, que é ndo objeto, ou ndo vegetacao, ndo solo, ndo terra. Embora usualmente se atribua o
preto a morte e 0 branco a vida, a leitura do significado das imagens, em nivel de expressao,
deve ser realizada pela l6gica interna @ imagem e pela sua pertinéncia. Neste caso, parece
evidente que houve uma inversdo dessas usuais significacOes atribuidas a tais cores.

Para entender melhor essa construcdo de oposicdes, explicaremos nosso uso do
método de analise de um sistema semissimbdlico de Greimas. Seu quadrado semidtico permite
compreender o0 percurso gerativo de sentido, sistematizando o processo semantico em questao.
Esse modelo é construido a partir de oposi¢des identificadas no plano/nivel de conteido e no
plano/nivel de expressdo. Em nivel de expressdo, a oposi¢cdo luz e sombra, nosso quadrado

ficou da seguinte maneira:

yd N
preto < > branco
N /N
~J ~
nao preto ( > ndo branco
(morte) (vida)

As linhas verticais relacionam os termos a sua negacdo: preto — ndo preto; branco —
ndo branco. As linhas horizontais relacionam os termos opostos, ou seja, preto — branco; e suas
negacdes. As duas linhas diagonais no centro do quadro, o “x”, estabelecem uma relagédo de
sentido e possibilidade de percurso: o preto que se afirma no ndo branco, e o branco no néo
preto. As linhas sdo caminhos que indicam as possibilidades narrativas: quando um dos
elementos consegue realizar a acdo pela qual se afirma ou, ao contrario, quando é negado. Por
iSso, temos aqui percursos possiveis e excludentes: o preto pode se tornar nao preto, e afirmar
0 branco que realizaria sua performance; porém o percurso contrario também pode acontecer.

Estabelecemos em nivel de conteldo, por sua vez, outra oposi¢éo vegetacdo x sol, as



88

quais relacionamos outra instancia de significado vida e morte. Neste caso colocaremos ambas

as dimensdes no quadrado semiotico complexificando-o:

vegetacao pd ~ sol/seca
vida ~ - morte
N AN
~3 ~3
nao vegetacao - ~ nd3o sol/seca
ndo vida ~ e ndo morte

A vegetacao se opOe ao sol. Como explicamos anteriormente, tais elementos, por uma
construcdo historica e discursiva, podem se referir a morte e a vida no sertdo. Por isso,
sobrepomos esta outra oposicdo. A negacdo de um constitui a afirmacéo do outro.”® Neste
conflito, o sol e a vegetacdo podem realizar a sua performance, a vegetagdo pode negar o sol
(que remete aqui a seca) e afirmar a vida. Do contrario, o sol pode realizar sua performance, a

seca, e afirmar a morte. Transpondo plano de contelido ao plano de expressao teremos:

vegetacdo e ~ sol
preto ~ - branco
vida morte
™ N
~- ~l-
ndo vegetacao ., ~ n&o sol
ndo preto < r nao branco

ndo vida ndo morte

96 Obviamente estamos aqui abordando a construcdo de sentido no filme. Ndo estamos afirmando que a
negacdo do sol — necessario para todos 0s seres vivos — seja a vida e que o documentério afirme isto. Mas
que a nivel do sentido que se atribui a tais objetos enquanto imagens, podemos afirmar tal conclusdo, pois o
sol forte sertanejo é visto como um obstaculo a vida. Toda imagem — cinematogréfica ou ndo — ao ser
evocada € carregada de sentido, ou seja, remete a elementos que ndo se reduzem ao seu referente imediato.
Isso permite uma vasta gama de producdo de sentido no cinema por vezes ambiguos. Por exemplo, Charles
Chaplin, em Tempos Modernos (1936) coloca um plano de uma passeata, seguido de um rebanho de ovelhas,
estabelecendo uma relacdo de sentido que ndo se resumiria aos animais em si, mas ao sentido conotativo que
se da a eles, como de massa ou talvez do cordeiro cristéo.
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No esquema, sobrepomos plano de conteudo e plano de expressdo. A vegetacdo que
simboliza a vida no sertdo, precisa negar o sol forte, a seca, para realizar sua performance e
afirmar a vida. Em nivel de expressdo, temos a luz e a sombra que definem a visdo desses
objetos em conflito, reforcando essa oposicao a nivel plastico. A vegetacdo se opde ao branco
do sol (luz) que perfura e disputa espaco com 0s contornos negros da arvore, definidos pelas
sombras. A negacdo do negro é também da vegetacdo e da vida. O filme, porém, ndo apresenta
um desfecho, mas exibe o conflito em nivel de expresséo. '

Por fim, cabe ressaltar que, se para nossa analise foi necessario recorrer a uma
reflexdo pormenorizada e semiodtica da fotografia; Estes sdo também elementos
essencialmente cinematograficos, pois 0s planos ostentam movimentos impossiveis a
fotografia, seja dos raios brancos do sol que ora ultrapassam o contorno da arvore e ora ndo
(espetando-as como espinhos); ou no movimento no qual o excesso de luz permite ver o0s
detalhes das imagens & medida que diminui.*®

Os planos seguintes se referem a travellings que mostram mais da vegetacdo, pedras,
cactos, etc. O Ultimo plano das figuras representa um agude secando devido a estiagem. Séo
um conjunto de imagens padrdo largamente utilizadas pelo cinema na década de 1960 para
mostrar a realidade de seca sertaneja, ja consolidadas nas artes plasticas e literatura. Acessam,
portanto, uma rede de significados anteriormente sedimentados.

A imagem de uma reserva de agua que se seca, Ultimo quadro das imagens, ndo
possui passaros que voam por mera gratuidade. Esta imagem foi reproduzida pela literatura,
referindo-se as maneiras dos sertanejos avaliarem a chegada da seca. Estdo presentes em
autores lidos por Vladimir Carvalho como José Lins do Rego, Graciliano Ramos, José
Américo de Almeida e Euclides da Cunha. Assim, afirma Cunha sobre a capacidade do

sertanejo de “adivinhar” o “flagelo da seca”:

Do mesmo passo nota que os dias, estuando logo ao alvorecer, transcorrem
abrasantes, a medida que as noites vao tornando cada vez mais frias. A
atmosfera absorve-lhe, com avidez de esponja, o suor na fronte, enquanto a
armadura de couro, sem mais a flexibilidade primitiva, se lhe endurece aos
ombros, esturrada, rigida, feito uma couraca de bronze. E ao descer das

97 Porém, a nivel de curiosidade, no préprio contorno dos cactos a oposi¢do branco e negro esta representada:
essa planta também é simbolo da vida, na medida em que é vegetacdo, porém é simbolo também da
hostilidade do sertdo, de seu clima seco, da propria seca (ndo a toa € utilizada em westerns e outros filmes
ambientados em ambientes aridos). Se seus contornos sdo delineados pelas sombras, seus espinhos sdo
exibidos através do branco — simbolo essencial da hostilidade sertaneja como descrito por Euclides da Cunha
sobre um espaco que espeta 0s homens que ali vivem. Dessa maneira, o proprio elemento mais hostil dessa
planta reforca a oposicéo construida a nivel de expressdo na oposicdo dessas duas cores e da sombra e da luz.

98 Cabe fazer uma ressalva que ao se referir a imagem em movimento ndo se fala apenas de elementos que se
movimentam no espago enquadrado ou diegético da filmagem, mas a propria mudanca de cores, iluminacéo,
mesmo em uma paisagem estatica, também é apenas possivel no cinema.
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tardes, dia a dia menores e sem crepusculos, considera, entristecido, nos ares,
em bandos, as primeiras aves emigrantes, transvoando a outros climas...
E o preludio de sua desgraca” (CUNHA, 2011, p. 136).

As aves emigrantes ou de arribagéo sdo um sintoma cultural recorrente nas descrigdes
das maneiras do sertanejo identificar a seca. Embora descrevendo o litoral fértil da cana-de-

acucar, José Lins do Rego, também expde essa imagem em Menino de Engenho (1932) :

Chamavam de arribacas as rolas sertanejas que desciam, batidas pela seca,
para o litoral. Vinham em bando como uma nuvem, muito no alto, a espreitar
um poco de agua para a sede de seus dias de travessia. E quando avistavam,
faziam a aterrissagem em magote, escurecendo a areia branca do rio. Nos
ficavamos a espreita, de cacete na mao, para 0 massacre. Matdvamos a
cacetadas, como se elas ndo tivessem asas para voar. A seca comera-lhes o
instinto natural de defesa. (REGO, 2002, p. 47).

Essa imagem aparece em Vidas Secas, no capitulo “O mundo coberto de penas”:

O mulungu do bebedouro cobria-se de arriba¢fes. Mau sinal, provavelmente
0 sertdo ia pegar fogo. Vinham em bandos, arranchavam-se nas arvores da
beira do rio, descansavam, bebiam e, como em redor ndo havia comida,
seguiam viagem para o sul. O casal agoniado sonhava desgracas. O sol
chupava 0s pocos, e aquelas excomungadas levavam o resto da agua,
queriam matar o gado (RAMOS, 2011, p. 109).

Quando Vladimir Carvalho utiliza tais imagens esta inserido dentro dos sintomas
culturais que podem ser identificados na literatura e que agora eram trazidos para as telas com
a insercdo da figura do sertanejo como tema dos filmes.*®

Em nivel de fotografia e luz, cabe indicar a analise de Jean-Claude Bernardet sobre 0s
critérios utilizados na década de 1950 para indicar a nacionalidade de filmes brasileiros.
Analisando publicagBes em jornais e revistas, especialmente em S&o Paulo, o critico de

cinema monta um quadro dos critérios utilizados para indicar aquilo que se valorizava ou ndo

99 Embora esta mencdo ndo seja no sertdo, as aves de arribagdo chegam ao litoral apos fugirem da seca, em
busca de agua. Neste sentido, elas nos servem como indicacdo desse sintoma cultural. Na literatura que
remete ao Nordeste de opuléncia de autores como José Lins do Rego, Jorge Amado ou Gilberto Freyre ha
mencao, mesmo que rapida, aos retirantes oriundos do sertdo. O Outro Nordeste, como nomearia Djacir
Menezes, também deixou sua marca na literatura que descrevia o litoral.

100 Todo historiador que tenta identificar simbolos essenciais de um artista ou de uma obra de arte o faz a partir
de sua visdo de mundo. Os sintomas culturais seriam aquilo que Panofsky sugeriu como um filtro para tal
empreitada, ajudando a garantir a validade das afirmaces do pesquisador. Assim, sendo 0 homem um ser
que entende 0 mundo através de simbolos que instituem uma maneira de ver 0 mundo, o historiador buscarg,
em outros documentos da civilizagdo na qual a obra de arte esta inserida, vestigios que permitam identificar
“tendéncias politicas, poéticas e religiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo ou do pais em
questdo” (PIFANO, 2010, p. 9). Buscamos, em outros documentos, elementos que permitem entender
simbolos em sinais visuais e sonoros do filme, ou mesmo abstratos (a nivel de contetido) e que servem para
identificar simbolos culturais e apropriacdo de outros discursos pelo O Pais de S&o Sarué.
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como um cinema nacional ideal na critica da década de 1950. Em certo momento, ap6s indicar
diversos temas de forma e contetdo, indica que Benedito J. Duarte valoriza ou ndo na
fotografia e luz de alguns filmes que mostram o sertdo. Para ele uma luz mais crua e aspera
que mostrasse o carater “indspito” e “inconformado” das caatingas seria mais adequada que
uma luz estilizada como a de O Cangaceiro (1953). Os autores dessa iluminacdo seriam
estrangeiros que “embora técnicos competentes, ndo se tinham assimilado a luz e a feicdo da
terra que os chamara”. Valoriza, por isso, a fotografia de Canto do Mar (1952) e de O Saci
(1951) que, segundo ele, “tém a autenticidade de uma pega documentaria, representam
realmente o homem e a natureza de determinadas regides do Brasil” (DUARTE, Apud
BERNARDET, 1983, p.109).

A discussdo sobre a luz ndo é um mero capricho ou diletantismo, mas um dado
importante estético e uma preocupacdo recorrente no periodo, pois como vimos a iluminacao
foi um dos pontos destacados em Aruanda e reutilizados em Vidas Secas. Esse € um elemento
constituinte dessa cultura cinematografica brasileira que, como indicado por Bernardet,
possuia uma relacdo com a imagem que se tinha/queria construir do pais, e como se pensava
que ela deveria ser realizada pelo cinema. Cultura cinematografica e cultura politica se
entrelacam.

No ambito académico, Ferndo Pessoa Ramos, no artigo Cinema Verdade no Brasil
(2004), afirma que “A fotografia de Rucker Vieira [em Aruanda] é um dos pontos altos do
documentério, com tonalidades toscas e estouradas, captando a dureza do sertio” (RAMOS,
2004, p. 85) e afirma mais a frente que “A imagem do povo e da natureza nordestina, tdo cara
ao primeiro Cinema Novo, surge finalmente estampada na tela.” comentando da intensa
repercusséo do filme em tematica e estética no Brasil da época.*™

Essas solugdes estéticas da iluminacdo presentes na fotografia reforcam uma
identidade do espaco sertanejo através de temas e objetos que remetem ao seu clima seco. E
uma elaboracdo cinematografica de um tema ja desenvolvido noutras artes. A década de 1960,
na qual se iniciaram as filmagens de O Pais de Sdo Sarué, foi um momento no qual uma
vertente engajada do cinema brasileiro foi marcada pela presenca do campo e da questdo

agraria. Por isso Celso Frederico, sobre a producdo desse cinema afirma que:

Os cineastas preocupados em refletir a realidade brasileira, tinham como
referéncia e modelos disponiveis o romance social-regional produzido a

101 Foi na década de 1960 a publicacdo do manifesto Eztétyka da Fome (1965) de Glauber Rocha que justamente
articulava o imaginario do Cinema Novo a uma vontade politica; o préprio Vladimir Carvalho assume a
influéncia de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), filme extremamente politico e metaférico, na
construcdo de O Pais de Sao Sarué. Cultura cinematogréfica e politica se ligavam de maneira muito forte e
caracteristica nesse periodo e principalmente nos cineastas engajados.
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partir da Revolucdo de 1930 (mais rico e expressivo do que 0 romance
urbano); tudo, naturalmente, filtrado pelo clima politico do pré-64
(FREDERICO, 1998, p. 277-278).

Tendo em vista o contexto politico brasileiro e as perspectivas revolucionarias da
esquerda da época, os cineastas se voltaram para os “modelos disponiveis”, o romance
regional fecundado pela influéncia de Euclides da Cunha.'®® Durval Muniz de Albuquerque
Junior mostra como tais imagens, reproduzidas por essa literatura e outras areas artisticas
durante o século XX, detétm uma ligacdo com uma matriz euclidiana que divulgou certa

imagem da regio a partir de Os Sertdes (1902).'% Euclides da Cunha caracteriza a caatinga:

a caatinga o afoga [o viajante que passa por ela]; abrevia-lhe o olhar; agride-
0 e estonteia-0; enlaga-o0 na trama espinescente e ndo o atrai; repulsa-o com
as folhas urticantes, com o espinho, com 0s gravetos estalados em langas; e
desdobra-se-lhe na frente léguas e léguas, imutavel no aspecto desolado:
arvore sem folhas, de galhos estorcidos e secos, revoltos, entrecruzados,
apontando rijamente no espaco ou estirando-se flexuosos pelo solo,
lembrando um bracejar imenso, de tortura, da flora agonizante...

(...) O sol é inimigo que ¢ for¢oso evitar, iludir ou combater. (...)

(...) Ajusta-se sobre os sertbes o cautério das secas; esterilizam-se os ares
urentes; empedra-se o chdo, gretando, recrestado; ruge o nordeste nos ermos;
e, como um cilicio dilacerador, a caatinga estende sobre a terra as ramagens
de espinhos... (CUNHA, 2011, p. 50).

A caatinga, simbolo do sertdo da seca, € construida como um espago de embate,
agonia, espinhos, “flora agonizante”, galhos retorcidos de tortura. O sol ¢ um “inimigo” que
ndo pode ser combatido, € um oponente a propria vida. A vegetacdo sertaneja € mostrada
como hostil aos viventes, a esse sentido se soma os simbolos dos galhos retorcidos, do chdo
ressecado, gretado e do sol. As imagens do filme se assemelham a essa construcéo literaria,
reelaborando tais temas na fotografia, em sua iluminacdo e no uso da imagem em movimento.

Este segundo aspecto fica mais claro nos proximos planos do documentario ao som
da narracdo da poesia de Jomar Souto na voz empostada e grave de Echio Reis. Ela corta o
siléncio de até entdo, oferece um tom poético e dramatico a sequéncia, comovendo para a
realidade exibida. As imagens mostram a vegetacdo sertaneja na luta para sobreviver. A poesia

reforcar esse carater e oferece mais dramaticidade as imagens, comovendo o espectador a um

102 O romance regional se refere a uma gama de escritores que se voltaram para 0 Nordeste — seja o litoraneo ou
0 semiarido. Dentre tais autores podemos destacar Jorge Amado, José Lins do Rego, José Américo de
Almeida e Graciliano Ramos. Os trés Gltimos séo influéncias reconhecidas para Vladimir Carvalho,
encontrando-se nos dois Gltimos obras que tratam diretamente da realidade sertaneja.

103 Embora Durval Muniz de Albuquerque ndo se ocupou da categoria sertdo, mas se preocupava com a
invencdo do Nordeste, utilizamos sua analise para entender a construgdo das imagens de um Nordeste seco
gue generaliza toda a regido pela generalizagdo desse recorte geografico e por aquilo que se reproduziu
enquanto caracteristico do semiarido nordestino.
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espaco de soliddo, de tristeza:

Soliddo era alimento/ e aves no céu, sempre iam. / O vento as vezes, levava/
nos descampados além, / lembrangas tristes, de graca, / que ninguém sabe de
quem.

(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 1, 5°59” 6’ 09”).

O sertdo é apresentado como um espaco de permanéncia, imutabilidade, onde sempre

se encontrou a seca e que € hostil até aos bichos que nele residiam:

No principio era o que sou. / Fui o de sempre: o que fui. / O mesmo vento de
sempre / meu p6 vermelho inda alui. / Imensa mumia de cacto / rarefiz pele
assim: / maleével nem ao tato / dos bichos que moram em mim. / Maleével
nem as chagas / que as vezes o sol inventa, / cuspindo fogo nas raras /
represas d'adgua barrenta.

(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 1, 6’48 — 7°05”).

Os planos articulados as impressionantes palavras/imagens que descrevem o sertao —
imensa mUmia de cacto, que cospe fogo e possui agua barrenta — reforcam a matriz euclidiana
ja descrita. A terra, hostil até aos bichos, € castigada pelo sol que lhe causa chagas. Reforca-se
o sentido ja referido na construgdo da fotografia e iluminacdo dos planos que comegam essa
sequéncia. O sertdo é representado como um espaco fisico imutavel, originalmente seco.

Os trés primeiros versos remetem a um espaco de permanéncia. O narrador do filme
constréi o personagem principal, o sertdo, de duas maneiras: através das imagens, como
vimos, e através de uma voz poética que fala por ele. De inicio, essa poesia assume a voz do
préprio sertdo que fala sobre si. Sua primeira apresentacdo remete a um estado de
imutabilidade, pois seu estado de origem, o “principio” ¢ o mesmo que é no tempo diegético.
Nos dois primeiros versos ocorre um jogo entre substantivos e tempos verbais que articulam
temporalidades diferentes, tornando iguais as situagdes em um tempo original mitico e a
atualidade da realidade filmica: “principio” (tempo passado) e “sou” (tempo presente), a
mesma relagdo estd para o verbo ser no passado, “fui”, e o substantivo abstrato “sempre” (que
remete a juncdo entre as temporalidades do ontem, do hoje e quica do futuro). A essa ultima
unido entre um passado mitico, um presente concreto (a realidade documental do filme) e uma
projecdo de futuro, entendemos a permanéncia do clima o qual ndo pode ser alterado.

A mumia é outro significante que remete a auséncia de agua, termo facilmente
relacionado ao modelo de preservacdo de cadaveres egipcios que ficavam completamente
secos e, assim, preservados. Uma mdmia de cactos, qualidade que atribui carater regional,
local, e que é hostil, seja pelos espinhos dessa planta ou pela afirmacdo de que ndo €

“maledvel nem aos bichos que moram em mim”. O sertdo ¢ apresentado como esse espaco
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rigido, de solo e clima inflexiveis, hostis a vida. Reforcando o aspecto do sol que o fustiga —
chegando a criar chagas —, mas que a ele resiste, ja que nem a ele € maleavel, apresenta
também o espaco de um forte; o nordeste semiérido, assim como o sertanejo euclidiano, é um
forte. A poesia ainda alude as represas de agua barrenta, expressdo que une dois significantes
que representam a vida, no primeiro, € a morte, no segundo, pois a agua desejavel ao homem é
a agua limpida, simbolo de pureza e vida. Ao mesmo tempo, emerge outra ambiguidade: o
barro também pode ser o simbolo da origem da vida na mitologia cristd. A agua barrenta
carregaria essa dupla significagdo, bem como todo esse pedaco da poesia, pois se 0 sertdo é
um espaco de dificil sobrevivéncia, também é apresentado como um personagem que ndo
morre apesar de tantos obstaculos e do préprio sol que Ihe queima desde tempos imemoraveis.

A poesia assume entdo algumas funcdes que cabe ressaltar. A primeira que indicamos
é o reforco do discurso oferecido pelas imagens sobre o sertdo através das palavras que
constroem imagens de um espaco seco; outra funcdo é estabelecer uma temporalidade que até
agora so6 poderiamos deduzir pela ordem da organizacdo filmica (se estamos no comec¢o do
filme, poderia estar no comeco do enredo, da “histéria” que narrada, o que nao ¢
absolutamente regra), ela indica que estamos em um tempo de origem, um tempo mitico®*:
além disso oferece um sentido de tristeza e soliddo, comovem o espectador emotivamente para
sua realidade. Essas duas ultimas fung¢des ndo estdo a “servico” da imagem, mas constroem

junto com a imagem um significado.'®

Imediatamente & referéncia desse espaco de tristeza e sequiddo’®, de agua barrenta®”’

104 Esta ideia de tempo mitico sera melhor trabalhada mais a frente ao abordarmos os diferentes locutores e
efeitos narrativos de O Pais de S&o Sarué.

105 O som também participa, como dito, do processo de montagem. Na producdo de O Pais de Sdo Sarué ndo
houve uso de som direto, pois a tecnologia era dificil de conseguir a época no Brasil. Assim, seus sons foram
montados, ou seja, inseridos nas imagens. Isso se torna evidente nas narragdes em voz over — na qual o dono
da voz ndo aparece — durante o filme — trazendo informacdes e declamando a poesia de Jomar Morais Souto
—, No entanto, mesmo os sons ambientes, que buscam oferecer a sensagdo de ouvir o som natural da regido,
sdo também gravacdes. Eles sdo organizados, como em todo o processo de montagem, de maneira a oferecer
determinados sentidos e sensagdes, sendo parte do discurso filmico.

106 Na verdade, a poesia publicada e versdo declamada no filme ndo sdo iguais. Foram realizadas diversos
recortes, trocando estrofes de lugar e sendo necessario selecionar o que entraria no filme. Assim, a anterior
referéncia “Maleavel nem as chagas / que as vezes o sol inventa. / cuspindo fogo nas raras / represas d'agua
barrenta”, ndo consta na versdo completa da obra que tivemos acesso. Isso nos leva a algumas divagacdes:
houve a insercdo de versos ou Jomar Morais Souto publicou o poema também com modificagdes? Essa
questdo, no entanto, é secundéaria para nds, pois nos interessa mais o resultado final do texto filmico. Quando
falamos no “poeta”, nos referimos a esse hibrido entre a obra de Jomar Morais Souto € o resultado no filme.
A poesia na integra pode ser conferida no Anexo C (p.201).

107 Tendo em vista que “agua barrenta” ndo consta no poema original, cabe indicar aqui a agua, substancia na
qual surgiu a vida, que compde maior parte do homem e que € relacionada a vida na literatura e nos mitos.
No contexto semiarido e seu constante medo das estiagens, a dgua representa vida e sua auséncia a morte. O
homem, na mitologia cristd, nasceu do barro. Quando no filme a poesia fala nas raras represas d'agua
barrenta, pode se referir, no sentido mais denotativo, as raras reservas de dgua, ou em sentido mais figurativo
— como a poesia pressupde —, ao surgimento do homem (que veio da agua e do barro) ou ainda as espacadas
civilizacdes do sertdo (seja na contemporaneidade do filme seja a época indigena que a poesia se refere
imediatamente). As represas de agua barrenta poderiam ser os nichos humanos naquele contexto hostil. No
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emergirdo 0s outros personagens principais do sertdo: os homens seus habitantes. O
documentario mostra que mesmo em clima e vegetacdes tdo hostis, ou servindo-se dessa turva
agua barrenta, ali surge vida, trabalho e arte.

Em um filme de cerca de uma hora e vinte minutos (1h20'), os sete primeiros minutos
ndo exibem o homem em imagens. O espaco €, portanto, um elemento bastante significativo
do documentario. As imagens que mostram aves de arribacdo, o sol, a vegetacao,
representando-os como elementos de um espaco imutavel e hostil a vida, pautam o conflito

entre vida e morte. Emerge entéo a figura humana.

4.4 Os antigos reis do lugar: ocupacéao do territorio sertanejo.

Desse espaco sertanejo castigado pela sua condicdo climética, algo emerge na diegese

do documentario que quebra essa imutabilidade tragica®®:

No principio era o siléncio/ quando a terra amanhecia / e entre nos as aves
livres / o resto o sol ganharia. / Outrora, pontas de lancamento / marcavam
cruzes no ar. / Em torno do fogo, a danga / dancavam os reis do lugar. /
Dentro do mato o tapuia / entre cantos de concriz / celebrando as aleluias / do
reino que sempre quis.’®

(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 2, 7°07 - 7°34”).

O homem aparece, simbolizado pelos indios que se reuniam em torno do fogo a
dangar, “os reis do lugar”: sdo os donos do reino encantado que o narrador da poesia, a propria
terra, “sempre quis”. A descri¢ao pesada e triste do espaco € quebrada pela alegria e riqueza da
chegada dos homens, os indios, em um reino antigo de felicidade e encanto. Os homens s&o
apresentados pela poesia sob duas caracteristicas atribuidas ao indigena: a alegria —
simbolizada pela danca em torno do fogo e pela celebracdo de aleluias— e pelo carater
guerreiro simbolizado pela langa — arma indigena aludida pela figura de linguagem “pontas de
lancamento™. Ao carater sofrido e quieto da terra, a poesia traz os homens com o contraste da
luta e da festa. Eles rompem a quietude. Monta-se uma oposi¢do entre o siléncio e a morte —

representada por tudo aquilo que o sol ganhava, exceto as aves que podiam voar para longe; e

filme, a segunda estrofe que se segue a esse verso se refere a presenca humana no sertdo, como que
antecipada pela referida figura de linguagem. Essa interpretacdo é (til adiante.

108 E importante ressaltar, novamente, a diferenca entre diegese e discurso filmico. Diegese se refere ao enredo
proposto pelo filme, o “mundo” elaborado pelo filme. Embora esse conceito seja usualmente utilizado para a
ficcdo, utilizamos aqui para pensar no mundo do documentério como a realidade segundo a qual o texto
apresenta, com os dados e visibilidades que ela fornece e da forma como apresenta. Se na diegese 0 homem
surge neste momento, no discurso filmico, ele apareceu novamente, pois ja foi referido nas inscrigGes
graficas que iniciaram o filme, contextualizando o filme.

109 Os versos entre a expressao “Outrora” e “reis do lugar”, ndo foram encontrados na poesia publicada.
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a dinamicidade que o homem traz ao sertdo. Esses homens, os indigenas tapuias, realizam o
proprio desejo da terra, construindo o “reino que [a terra] sempre quis”. As aleluias assumem
outra dupla funcdo: simbolizam um canto religioso e de alegria, mas que, colocado no plural,
pode se referir a diversidade divina dos indigenas politeistas, portanto anteriores ao encontro
com o branco cristdo e a catequese. Esse verso caracteriza 0 homem dessa terra o tapuia.'*°

Esse verso que analisamos é declamado enguanto se ouve uma musica popular
animada, embalada ao som de pifano, contrastando com o anterior siléncio permeado pela voz
grave e empostada de Echio Reis.**! Também a nivel sonoro, o filme apresenta a terra de
maneira triste e arida e os indios, homens que habitaram a terra na origem, de maneira alegre.

As imagens que se seguem sao de planos médios, permitindo englobar o homem e o
meio. As primeiras figuras humanas no filme sdo mostradas em relagdo com o meio natural: a
vegetacdo sertaneja. Embora a poesia fale sobre os tapuias, somos apresentados a homens
contemporaneos a producdo do filme, sertanejos populares, trabalhadores que podemos
identificar pelas roupas e pelos objetos de trabalho em méos — foices, facdes etc.
Metaforicamente utiliza-se a dialética de imagens e sons para ligar o elemento dos tapuias aos
sertanejos atuais, ndo apenas ligando figuras histéricas e sociais, mas duas temporalidades — a
origem e o tempo contemporaneo da filmagem.

Neste sentido, identificamos elementos essenciais para nossa analise: a) uma relagédo
ambigua entre a terra e 0 homem, representada em uma relacdo de dominio, mas também de
protecdo e conflito; b) uma distin¢do entre a imutabilidade da terra e a dindmica humana; c) a
origem dos sertanejos relacionada ao carater indigena; d) o conflito entre natureza e homem,
no qual o segundo domina a primeira, através do trabalho; e) a ligacdo a nivel diegético da
narrativa de duas dimens@es temporais para construir uma espécie de génese.

Tais elementos podem ser entendidos a luz da referida matriz euclidiana. Em Os
Sertbes, ha exatamente esta relacdo ambigua entre 0 homem e o meio. Seu livro, a fim de
contar a histéria do conflito de Canudos, come¢a com uma caracterizacdo do meio, o sertdo,
para apresentar o homem (relacionando raca e meio em acordo com a cultura histérica da

época) e em seguida descrever sob essa 6tica os eventos de Canudos.'*? Utilizando de modelos

110 Na Paraiba, convencionou-se dividir os indigenas em duas categorias: 0s tupis e 0s cariris, ou tapuias. Os
tupis eram indios que tinham uma lingua de matriz comum que da o nome ao grupo. Podem ser identificados
dois grupos na Paraiba: os potiguaras e tabajaras. Estes dois estavam em constante conflito. Os tabajaras
foram os primeiros a ter contato a época da colonizacdo, criando lacos com os portugueses. Os cariris ou
tapuias, existiam em maior nimero e ocupavam a area do sertao.

111 O pifano é uma flauta transversal, aguda, parecida com um flautim. Ela tem timbre intenso e estridente. E
originario da Europa Medieval e tradicional em regifes do Nordeste fazendo parte de uma cultura popular
nas quais é confeccionada por populares e tocada de ouvido, sem partitura.

112 Nisia Trindade Lima afirma que “nos textos de Euclides da Cunha encontramos a tentativa de tipificacdo
sistematica do homem brasileiro, com énfase na dimensdo ecoldgica, ou seja, em sua relagdo com o
ambiente” (1999, p. 31).
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narrativos do documentario classico, especialmente flahertyano, O Pais de S&o Sarué faz
construcao semelhante, apresentando o meio, 0 homem e depois sua “luta”. Porém o filme nao
aborda um confronto militar e declarado como Canudos, mas o conflito cotidiano do sertanejo
com o ambiente natural e com o mundo do trabalho em uma sociedade de classes.

Se tanto Vladimir Carvalho quanto Euclides da Cunha constroem a ideia de um
sertanejo caracterizado em relagdo com o meio, no escritor o clima e a mesticagem serdo 0s
grandes motores historicos para esse entendimento do social. O escritor se inseria em um
momento de recente abolicdo dos escravos no Brasil, 0 que gerou um forte impacto nas
reflexdes de intelectuais sobre a identidade nacional. Nisia Trindade Lima indica que Raga e
heranca colonial sdo temas importantes e centrais do pensamento social brasileiro nas ultimas
décadas do século XIX e nas primeiras do século XX (LIMA, 1999, p.27).'**

No contexto das teorias raciais do final do século XIX e inicio do seculo XX, Os
Sertbes explica questdes psicoldgicas e comportamentais através de postulados étnicos com
base na formacéo racial do Brasil: negros, indigenas e portugueses. A mesticagem negra ndo
teve 0 mesmo peso que a indigena na formacdo do sertanejo, por isso Euclides da Cunha foca
muito mais no ultimo. Para o autor a mesticagem foi, na maioria dos casos, prejudicial
(CUNHA, 2011, p. 113), sendo diferentes as misturas ocorridas no sertdo e na cidade, no
primeiro houve uma homogeneizacdo que levou a raca Unica do sertanejo.’™® Nessa
comparacdo, valoriza a mesticagem sertaneja cujo isolamento teria sido benéfico; para Cunha
na luta entre as racas, ha uma eliminacgdo lenta da raca inferior (para ele negros e indigenas)
que se dilui no “cruzamento”. Nesse caminho surgem mestigos “mutilados inevitaveis do
conflito que perdura” que possuem qualidades negativas. Pois “neste caso a raca forte ndo
destrdi pelas armas, esmaga-a [a raga fraca] pela civilizagdo”. Conclui sobre os sertanejos:

Ora, 0s nossos rudes patricios dos sertdes do Norte forraram-se a esta Gltima.
O abandono em que jazeram teve funcao benéfica. Libertou-os da adaptacao
penosissima a um estadio social superior, e, simultaneamente, evitou que
descambassem para as aberragdes e vicios dos meios adiantados.

A fusdo entre eles operou-se em circunstancias mais compativeis com o0s
elementos inferiores. O fator étnico preeminente transmitindo-lhes as
tendéncias civilizadoras néo Ihes imp0s a civilizacao.

Este fato destaca fundamentalmente a mesticagem dos sertdes da do litoral.

113 Nisia Trindade Lima indica também que a geracdo apo6s a Proclamacdo da Republica (1889) adotava um
estilo de abordagem que opunha dois brasis. Esse tipo de elaboracdo pode ser encontrado em Euclides da
Cunha e mesmo em autores posteriores como Alberto Torres, Oliveira Vianna e Gilberto Freyre (1999, p.28).
Essa influéncia pode ser identificada na prépria ideia presente no titulo Brasil, terra de contrastes de Roger
Bastide ou no Outro Nordeste de Djacir Menezes, cujo titulo polariza com o Nordeste de Gilberto Freyre.

114 Euclides da Cunha afirma “Ora, toda essa populagdo perdida num recanto dos sertdes 14 permaneceu até
agora, reproduzindo-se livre de elementos estranhos, como que insulada, e realizando, por isso mesmo, a
maxima intensidade de cruzamento uniforme capaz de justificar o aparecimento de um tipo mestico bem
definido, completo.” (CUNHA, 2011, p. 109); ¢ ainda “A uniformidade, sob estes varios aspectos, é
impressionadora. O sertanejo do norte ¢, inegavelmente, o tipo de uma subcategoria étnica ja constituida”
(CUNHA, 2011, p. 113).
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S&o formagdes distintas, sendo pelos elementos, pelas condi¢gdes do meio. O
contraste entre ambas ressalta ao paralelo mais simples. O sertanejo tomando
em larga escala, do selvagem, a intimidade com o meio fisico, que ao invés
de deprimir enrija o seu organismo potente, reflete, na indole e nos costumes,
das outras racas formadoras apenas aqueles atributos mais ajustaveis a sua
fase social incipiente (CUNHA, 2011, p. 117).

Com esta base Euclides da Cunha defendeu que o sertanejo possui caracteristicas
especificas em “antitese”; ndo € um degenerado, mas um retrégrado (CUNHA, 2011, p. 116);
é um forte, mas aparentemente fatigado, “aparéncia de cansago que ilude”, entre “extremos
impulsos ¢ apatias longas” (CUNHA, 2011, p. 119). Cunha aproxima sertanejo do vaqueiro e
podemos afirmar que também valem as caracteristicas que atribui ao Gltimo: “forte, esperto,
resignado e pratico”, herdadas tanto pela formagao racial quanto pelo contexto seco e triste no
qual sobrevive. Ressalta ainda sua “serviddo inconsciente” que permite que, mesmo com 0s
patrOes distantes, sejam bastante leais. Indica ainda a religiosidade e misticismo desse grupo.

Em O Pais de Sdo Sarué a caracterizacdo do sertanejo ndo é centrada na questao
racial, mas na relacdo do homem com o meio atraves do trabalho. Nao ha mencao sobre as
teorias raciais nem tentativa estética tdo forte de relaciona-las. Ha, no méximo, a indicacéo da
origem sertaneja no elemento indigena. Também mostra o sertanejo como um forte, porém nédo
como fatigado, nem degenerado ou retrégrado. Valoriza-o pelo trabalho. A figura do vaqueiro
e a figura do sertanejo agricultor estdo dispostas e sao exibidas como duas possibilidades da
vida sertaneja, valorizando um aspecto nao tao presente no romance euclidiano.

As caracteristicas da serviddo, da religiosidade e da relacdo com a seca estdo em
dimens@es proximas, mas ndo iguais. A relacdo ambigua entre homem e meio em Euclides é,
inicialmente, semelhante a construida por Vladimir Carvalho. Se o livro trata de longas
descri¢des do solo, da vegetacdo e do clima, os planos e a narragdo poética apresentados neste
capitulo, apresentam tais conteudos através de som e imagem. Euclides da Cunha apresenta e
interpreta esses personagens sociais segundo as teorias socioldgicas que abracara em sua
época, assim como Vladimir Carvalho. Assim, a matriz euclidiana é reelaborada autoralmente
em linguagem cinematogréfica e na apropriacdo de outras fontes intelectuais do cineasta.
Apresenta em imagem o que é descrito verbalmente no livro. Interpreta, esteticamente, esse
habitat e seus homens, explicando a relacéo entre seus elementos formadores.*®

A terra em Os Sertdes é exibida como hostil, dura, mas também como um elemento

115 Cabem dois comentarios aqui. A centralidade da relagdo homem e meio, ou seja, animal e habitat, para
Euclides da Cunha no livro, mas também a influéncia de outras leituras de Vladimir Carvalho e da propria
pratica cinematografica. O cineasta teve como um reconhecido grande mestre, nos estudos e no fazer
documentario, o professor de geografia e cineasta Linduarte Noronha. Em suas aulas foram apresentadas
autores como Franz Boas, destacados na biografia do documentarista de O Pais de S&o Sarué.
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ao qual o sertanejo, especialmente o vaqueiro, esta adaptado.™® Dai o conflito apresentado
com o sol e com uma terra seca, hostil a vida, mas que ao mesmo tempo deseja 0 homem,
como dito pela poesia durante a introducdo desse espago. Se no filme o sertdo “fala” em
primeira pessoa através da poesia, dizendo que o reino da alegria e de trabalho dos indigenas
era o que “sempre quis”, no romance de Euclides da Cunha o escritor mostra como o sertdo é
uma terra que castiga seus homens: “[o] heroismo tem nos sertbes, para todo o sempre
perdidas, tragédias espantosas. Nao ha revivé-las ou episodia-las. Surgem de uma luta que
ninguém descreve — a insurreig¢do da terra contra o homem” (2011, p.137). Se aqui apresenta
um duro quadro de luta do homem com a terra, em outro momento, nas origens historicas da

ocupacao do sertdo, mostra a ambiguidade dessa relacéo:

Batidos pelo portugués, pelo negro e pelo tupi coligados, refluindo ante o
nimero, os indémitos Cariris encontraram protecdo singular naquele colo
duro da terra, escalavrado pelas tormentas, endurado pela ossamenta rigida
das pedras, ressequido pelas soalheiras, esvurmando espinheirais e caatingas.
Ali se amorteciam, caindo no vacuo das chapadas, onde ademais nenhuns
indicios se mostravam dos minérios apetecidos, os arremessos das bandeiras.
A tapui-retama misteriosa ataviara-se para o0 estoicismo do missionario. As
suas veredas multivias e longas retratavam a marcha lenta, torturante e
dolorosa dos apostolos. As bandeiras, que a alcangavam, decampavam logo,
seguindo, rapidas, fugindo, buscando outras paragens (CUNHA, 2011,
p.111).

Os indigenas, tapuias, ocupando o sertdo e sobrevivendo as investidas das bandeiras,
encontraram na terra sertaneja um refligio ao qual seus inimigos ndo conseguiam se adaptar.
Apesar disso, essa terra ¢ apresentada como um “colo duro da terra, escalavrado pelas
tormentas, endurado pela ossamenta rigida das pedras, ressequido pelas soalheiras,
esvurmando espinheirais e caatingas”, ou seja, um lugar de sequidao, dureza, espinhos, rustico
de se viver. O substantivo “colo”, materno e acolhedor, em referéncia a ocupacao do sertdo, ¢
apresentado com elementos nada confortaveis e receptivos. Esta ambiguidade, como vimos,
esta presente na elaboracdo estética do filme: mostra-se um espaco duro, mas que abraca o
sertanejo; porém ndo indica a protecdo desse espaco ao indigena, como Cunha; o acolhimento
estd presente na afeicdo do espaco ao indigena. A oposicao terra e homem é mais forte em Os
Sertdes que em O Pais de Sao Sarué. Isto se explica pela diferenca fundamental nas visdes
dos autores: no escritor o homem € definido pela sua relagdo com 0 meio; ja no cineasta o
homem se entende em relagcdo com o trabalho e com outros homens na relagéo de classes.

Ao identificar a origem indigena do homem sertanejo exibido em seu cotidiano de

116 Euclides da Cunha ressalta que o sertanejo é o vaqueiro, relegando pequeno espago para um sertanejo
essencialmente agricultor pela propria caracteristica da terra na crenga do romancista (CUNHA 2011, p.
125).
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trabalho durante o filme, Vladimir Carvalho propde que a exploracdo e sujeicao dos indigenas
no processo de colonizacdo — quando 0 nosso continente inicia uma relacdo com o mundo
capitalista europeu — é semelhante ou mesmo episodio anterior do sofrimento dos sertanejos a
época do documentario, exibidos pelas suas filmagens. As oposi¢des discursivas euclidianas e
do cineasta se referem a uma dicotomia maior entre vida e morte. Essa dicotomia é um

conflito presente no fio narrativo dessas duas elaboraces artisticas.

4.5 Mundo em construcéo: a terra se humaniza pelo trabalho.

Ja indicamos a diferenca entre a concepcdo do homem em Os Sertbes e O Pais de
Sao Sarué. No entanto, ndo foi realizada uma analise sobre a representacdo desse homem
social no documentario. Demonstraremos esta construcdo pela analise da segunda sequéncia
quando aparece a primeira imagem humana no documentario. Os planos mostram homens

limpando a terra. A paisagem € alterada:

(CARVALHO, O Pais de Séo Sarué, 1971, Sequéncia (CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia
2,7°15”). 2,7°36”).

Em outro plano vemos homens cortando a vegetagdo com uma foice. Aos poucos

modificam a paisagem, “limpando” o plano que estava cheio de plantas:
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(O Pais de S&o Sarué, Sequéncia 2, 7°45” — 8°41”).

Nos dois primeiros planos (seis primeiros quadros) ha um sertanejo cortando cactos,
simbolo da agressividade do sertdo. Conforme ele corta o cactos, o plano fica mais limpo,
podemos vé-lo melhor, a vegetacdo que dominava a frente do plano é substituida pela figura
do homem que ocupa o seu lugar. Constroi-se a oposic¢do cacto (natureza, hostil, espinho) e
homem, na qual o homem realiza sua performance, dominando a natureza.

O segundo plano mostra semelhante construcdo, desta vez com dois planos de
profundidade: o céu limpo atrds com os vales verdes ao fundo, no qual predomina a
branquiddo do céu; e no primeiro plano de profundidade, mais proximo da camera, a sombra
de uma arvore e um sertanejo sombreado. Constroi-se a oposi¢do ai em nivel de contetdo
homem x natureza. Em nivel de expressdo, temos a arvore que preenche a fotografia. A
medida que o homem realiza sua performance, cortando a arvore, dominando a natureza o
plano se torna mais limpo, pela acdo do corte, mudando a fotografia, como podemos ver no
altimo quadro. Além disso, temos uma oposicdo entre os dois elementos moveis desse plano:
um se mantém de pé (o homem) e o outro cai por chdo, sendo dominado (a arvore).

Ambos os planos descritos, constroem, artisticamente, essa oposi¢cdo homem X
natureza, no qual aquele domina esta, ou seja, transforma o espaco representado pela
vegetacdo. A foice representa um instrumento de trabalho, sendo um objeto que qualifica os
personagens e que permite 0 dominio humano sobre a natureza. O documentério ndo apresenta
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qualquer homem, mas sertanejos camponeses.**’ A poesia indica:

Nas maos calosas dos reis, / outro mundo em construcdo. / Uma hora, um
dia, um més, / e as casas brotam do chao.
(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 2, 8’45 8°53”).

Essa passagem indica os reis, a época da ocupacdo, aqueles que realizaram o
povoamento com trabalho, enfatizado pela expressdo “maos calosas”. Também indica que
construiam um “outro mundo” que entendemos de duas maneiras: a construcdo de uma
civilizacdo ndo mais indigena, mas sertaneja; ou/e uma mudanca no dmbito natural para o
humano. Pode ser interpretado ainda como a mudanga do “estagio” de desenvolvimento das
forcas produtivas segundo o marxismo, ou seja, a passagem de um modo de producdo mais
arcaico no Brasil (com os indigenas) a0 modo de producdo feudal ou capitalista.’*® O
substantivo e objeto, “casas”, sdo o simbolo maximo da ocupagdo de uma terra espinhosa que

vira lar, moradia. O homem vence a terra e nela se fixa, dando-lhe feicdo nova.

(O Pais de S&o Sarué, Sequéncia 2, 8’57 —10°01").

Nesta constru¢do temos homens trabalhando construindo casas. Sem antagonistas,

eles realizam sua performance e erigem um casardo. A camera procura mostrar este trabalho e

117 A foice € um simbolo amplamente utilizado no imaginario comunista para indicar os camponeses, compondo
o famoso simbolo comunista que une a foice (trabalho rural) e o martelo (operario).

118 A posicdo dos comunistas sobre o status do modo de producdo que estava o sertdo era para alguns
capitalismo para outros situagdo feudal. Este tema é trabalhado no capitulo seguinte.
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brinca com as formas e relevos da construcdo com expressividade fotografica sofisticada.
Temos, assim, dois objetos representados: homens, matéria-prima (madeira, barro, tijolos) os
quais, pouco a pouco, transformam em uma casa.

Na dimensdo discursiva, o aparentemente simples registro artistico da construgéo,
pode ser exibido em complexa rede de sentidos. Panofsky propde a identificacdo de estilos
mostrando como objetos e eventos se expressam pictoricamente em momentos historicos. Esse
processo permite identificar os estilos, ou seja, a maneira pela qual em um contexto historico
se convencionou expressar (representar) temas e conceitos plasticamente. Este método foi util
para trabalhar elementos dos planos ou mesmo construcdes mais amplas do documentario.
Porém, estendemos os principios tedricos de Panofsky e aplicamos na construcdo de imagens
também literario-poéticas, pois seu método foi criado para as artes plasticas. Mas, utilizamos
essa categoria também para pensar a articulacdo entre a expressdo sonora e poética do
documentério as leituras literarias de Vladimir Carvalho.

A fim de chegar a uma andlise iconologica, Panofsky propde alguns passos.
Inicialmente faz-se necessario uma descricdo pré-iconografica que consiste em identificar os
eventos e objetos representados: dmbito descritivo da forma. No segundo passo, a andlise
iconografica, faz-se necessario ir além da experiéncia comum e levar em consideracao o locus
histdrico da obra de arte, compreendendo as conveng6es das imagens. Por exemplo, podemos
identificar ao primeiro nivel, pré-iconografico, um ledo de boca aberta. Mas, um ledo de boca
aberta pode significar agressividade, forca, rei da selva: as possibilidades sdo muitas. Porém,
restringimos esse numero, enxergando objetos e eventos segundo a forma pela qual séo
expressos por outros artistas em um contexto historico. Chega-se ao ambito dos estilos.
Depois em andlise iconogréfica profunda, podemos identificar como um mesmo artista
expressa temas de maneiras especificas.

Panofsky prop@e, portanto, identificar os estilos, ou seja, como em um contexto
histérico temas especificos foram representados de determinadas maneiras, sendo essencial a
descricdo de temas e objetos. Por isso, vamos indicar uma possibilidade de relacéo que, se néo
é apresentado exaustivamente neste trabalho, visto que este ndo é nosso objetivo imediato,
permite mostrar proximidades expressivas de O Pais de S&o Sarué com outras producdes
artisticas de comunistas e suas expressdes comuns.

Os planos descritos acima exibiam a ocupacao do sertdo pelos sertanejos atraves dos
objetos homem, casa, tijolo, barro, madeira. Os planos valorizam esse tema seja pela sua
duracdo relativamente generosa, a propria escolha desse tema e, pelo posicionamento da

camera quando utilizam diversas tomadas em contra-plongée, valorizando os homens e a casa
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construida.'® Esta é a identificacdo pré-iconogréfica. Esse tema foi bastante utilizado em
outras producdes artisticas.

No documentario Aruanda cujo cenério € de uma terra afastada da cidade (daquilo
que chamariamos de civilizagdo urbana ocidental), encontra um pequeno grupo humano e
mostra seu cotidiano: ambiente e trabalho. Se a construcdo de casas ndo esta ostensivamente
presente em Aruanda ha uma sugestdo de construcdo: vemos planos da construcao de cercas
com madeira e barro — realizacdo —, seguida de outro plano com criangas encostadas a uma
parede comendo farinha — trabalho realizado. Todavia ndo ha o processo exibido como em O
Pais de Sao Sarué, no qual a construcao vira um tema. Apesar disso, havia o trabalho humano.
O trabalho com barro e a transformacdo da natureza pelas mdos humanas (literalmente), foi
tema recorrente no cinema documentario ao qual se ligava Vladimir Carvalho.'?

Mas, relacionando a outros artistas engajados, podemos relacionar essa tendéncia
documentaria a outra dimensao que Vladimir Carvalho se aproximava, caracterizando melhor

sua particularidade. Para tanto, utilizamos trés exemplos significativos, Bertolt Brecht*? n

0
Teatro em Perguntas de um operario que 1& (1935); Vinicius de Moraes'??, na poesia O
Operario em construcdo (1956); e Chico Buarque'®, na musica Construcdo (1971).
Escolhemos estes homens por trés razdes essenciais. A primeira se refere a seus oficios, sdo
todos poetas 0 que 0s aproxima, para nossa interpretacdo, da estrutura formal tanto da poesia
de Jomar Souto Moraes quanto do proprio O Pais de S&o Sarué que detém uma linguagem

poética. Todos eles sdo reconhecidos homens de esquerda que se dedicaram a militancia,

119 Chamamos de contra-plongée a filmagem com posicionamento da camera de baixo para cima. Esse
posicionamento gera efeitos que podem variar segundo a vontade do diretor e o contexto filmico ao final da
montagem. Geralmente se usa para valorizar personagens que se quer engradecer, pois em tal
posicionamento parecem maiores do que realmente sdo. Esta é uma convencdo cléssica do cinema.

A nivel imediatamente cinematografico, cabe comentar que ndo vemos casas sendo construidas em O

Homem de Aran. Porém h4 este tema em Nanook o Esquimé (1922) do mesmo diretor, considerado por

muitos a obra que inaugura o documentario. Porém, sua presenca é diferente, mostrando a solucao provisoria

de Nanook em construir um iglu para passar uma noite enquanto a exibicdo de um tema exatico.

121 Bertolt Brecht (1898-1956) foi um grande escritor de poesias e pecas de teatro, bem como um tedrico sobre
esta Ultima arte. Suas pecas foram um marco no teatro do mundo inteiro e possuiam forte teor revolucionério.
Brecht se exilou quando Hitler chegou ao poder na Alemanha em 1933. Viajou por diversos paises até chegar
aos Estados Unidos; 14 enfrentou problemas devido a sua opgao ideolégica durante a Guerra Fria. Sabemos
gue textos seus ja eram publicados no Brasil desde a década de 1960, a exemplo de Sobre Teatro publicado
na revista Estudos Sociais no nimero 8 em julho de 1960 (RIDENTI, 2000, p.82).

122 Vinicius de Moraes (1913-1980) foi um jornalista, diplomata, poeta e compositor brasileiro. Participou do
movimento da Bossa Nova cujo valor artistico € internacionalmente reconhecido. Escreveu poesias de
diversos matizes, muitas com teor revolucionario. Em 1969 foi afastado do cargo diplomatico devido ao Ato
Institucional NUmero 5 pela ditadura militar brasileira.

123 Chico Buarque de Hollanda (1944- ) é um poeta e compositor brasileiro de grande importancia para a cultura
de nosso pais. Sua producéo foi importante estética e politicamente para a misica brasileira, participando do
movimento da Bossa Nova. Era proximo da esquerda na década de 1960, fazendo parte de artistas que se
encaixaram no que Ridenti denominou de romantismo revolucionario. Durante a ditadura militar se auto
exilou na ltalia devido ao clima politico do pais, mas voltou em 1970. Através de sua musica elaborava
criticas ao regime. Muitas conseguiram passar pela censura se tornando bastante conhecidas. Foi parceiro de
Vinicius de Moraes.

120
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sofrendo contratempos politicos. Por fim, sdo todos historicamente ligados a Vladimir
Carvalho que ja leu Brecht e, podemos deduzir, teve acesso a Vinicius de Moraes e Chico
Buarque dada sua centralidade na cultura brasileira na época e ainda hoje.

Em Brecht, a referida poesia questiona quem trabalhou nas grandes construcfes
comemoradas pela humanidade (As Sete Portas de Tebas, a Babildnia, ou a Muralha da China,
por exemplo).*?* A poesia critica que a historia apresente estes eventos como produtos prontos
sem identificar seus atores ordinarios (os operarios) ou atribuindo estes feitos aos grandes
lideres. A poesia opde o trabalho do operério ao siléncio historiogréfico:

Quem construiu Tebas, a das sete portas? / Nos livros, vem 0 nome dos reis,
Os reis arrastaram os blocos de pedra? / Babil6nia, muitas vezes destruida, /
Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas / Da Lima auri-radiosa
moravam seus obreiros? (BRECHT, trad. CAMPQOS, 1995, p.147)

A poesia se inicia opondo tal siléncio a figura de um operario especifico, um
construtor de casas, cidades. O primeiro verbo exibido, na tradugdo, é o verbo construir. Os
objetos, além dos sujeitos historicos, sdo portas, pedras, casas, obreiros. Seus eventos sdo
construir, transportar, reconstruir, morar. Estes objetos foram utilizados para elaborar essa
imagem do trabalho que contrasta com a riqueza dos grandes e o esquecimento relegado aos
operarios. Todos 0s sete elementos citados sdo relacionados ao trabalho no sentido marxista,
ou seja, transformacdo da matéria-prima que, segundo a cultura marxista, gera valor e riqueza;
no entanto, como vemos na poesia, Sdo outros aqueles que se enriquecem materialmente e
usufruem do prestigio.**® A critica poética de Brecht utilizou para isso estes objetos e temas.

Vinicius de Moraes, de modo semelhante, na poesia O Operario em construgao
(1956), elabora critica proxima e usa objetos e temas similares aos de Brecht. H4 em ambas a

centralidade da expressdo construcdo, como vemos no titulo. Opde o mundo da alienacdo do

124 O poema Perguntas ao Operario que Lé foi publicado em 1935 por Bertold Brecht. Esse poema chegou ao
Brasil em 1966 publicado na revista Tempo Brasileiro em uma traducdo de Haroldo de Campos e duas
posteriores — ndo acessiveis a época do filme — traduzidas por Edmundo Moniz (1982) e Paulo César Souza
(1986). Por isso utilizamos a tradugdo de Haroldo Campos, republicada pela revista Fragmentos em 1995.
Dentre as trés traducdes, o texto de Haroldo Campos ficou com efeito mais literario, por um rebuscamento
das palavras utilizadas, mas preservou o efeito poético dialético e de provocar questdes de Brecht (COSTA,
2003, p.71). Mais informacgOes sobre as comparacdes conferir o texto Trés Bechts (2003) de Walter Carlos
Costa publicado também na revista Fragmentos.

125 Podemos remeter ao sentido do prestigio histérico ao qual se insurge Walter Benjamin ao propor uma histéria
a contrapelo. Ao atribuir tais realizagdes aos donos dos meios de producdo ou aos reis, haveria uma
construgdo “ideoldgica”, na acepgdo classica do termo, e constituiria uma alienagdo — ao separar produto e
producdo. Todos os trés autores retomam essa discussdo, a fim de restituir através da arte a consciéncia de
classe aos moldes das ideias comunistas do século XX — segundo as quais esta seria a fungéo do artista e do
intelectual comunista. Embora fosse do desejo de Vladimir Carvalho que seus filmes chegassem ao povo, o
cinema era uma ferramenta menos democratica no Brasil das décadas de 1960 e 1970. O acesso era
particularmente mais dificil, ainda, para tais filmes feitos por intelectuais de esquerda, que mal chegavam aos
poucos cinemas. Seus trabalhos visavam um publico de estudantes e outros intelectuais no setor urbano, pois
havia poucos ou nenhum cinema no sertdo nordestino e paraibano a época, inviabilizando outra iniciativa.
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trabalho e o da apropriacdo do valor gerado pelo operario por seu patrdo. Valoriza o esforco

operario, afirmando este individuo/personagem social. Confiramos essa proximidade:

Era ele que erguia casas / Onde antes s havia chdo. / Com um péssaro sem
asas / Ele subia com as casas / Que lhe brotavam da mio. (...)

De fato como podia / Um operario em construcdo / compreender por gque um
tijolo / Valia mais do que um péo? (...)

Naquela casa vazia / Que ele mesmo levantara / Um mundo novo nascia / De
gue sequer suspeitava / O operario emocionado / Olhou sua propria mao /
Sua rude mao de operario / De operério em construcéo.*?

O titulo da poesia traz o tema que guia e possibilita a narrativa: a constru¢do. O
poema se refere a construcdo das casas pelo operario e de si préprio no reconhecimento de seu

trabalho.?’

Os objetos que podemos identificar nos fragmentos sdo casas, chdo, passaro, mao,
operario, tijolo, pdo, mundo (novo). Alguns objetos estdo na poesia de Brecht. O passaro
representa o operario que, desconhecendo seu proprio trabalho e a riqueza que gera, deixa sua
mais-valia ser obtida pelo patrdo e ndo alcanca seu voo, permanece preso. A imagem reforca,
como em Brecht, a forca e realizacdo do trabalho que ergue edificios. O reconhecimento
buscado em Brecht é historico e em Vinicius de Moraes do proprio individuo.

Em O Pais de Sdo Sarué objetos semelhantes ao dos referidos poetas podem ser
identificados nos planos que ja comegamos a analisar ou na poesia que 0os acompanha. Assim
como séo apresentados objetos que séo partes da casa ou que podem construir uma (tijolos), 0s
outros elementos estdo todos presentes na composicao desses planos. As maos dos sertanejos
se movem a todo instante, transportando objetos, erigindo muros, edificando a casa. A poesia
do filme menciona a construcdo da casa, que brota do chao, articulando a ideia de sua origem

nas maos calosas dos reis que nos lembra “as mdo de operarios em construgdo” de Vinicius de

126 Poesia disponivel em: http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/o-operario-em-
construcao > Acesso em 17.Jul.2014.

127 Consciéncia de si e para si é uma ideia central do marxismo. O operario enxergaria a riqueza que produz com
seu trabalho e como ela é apropriada por outro de diferente classe. Este é um dos passos para a organizagao
de classe almejada pelos comunistas. Este passo “subjetivo”, no entanto, ¢ alvo de grandes debates de
vertentes mais classicas como Louis Althusser ou mais culturais como o marxismo ocidental de Edward
Palmer Thompson. Ha leituras que podem valorizar o papel estrutural — funcdo do posicionamento dos
individuos no modo de produgdo — ou sua dimensao subjetiva — como os individuos através de experiéncias
constituem uma identidade de classe —, na primeira tendéncia se aproximaria 0s marxistas classicos e da
segunda uma vertente cultural, a grosso modo. Ndo adentrando esse complexo debate, basta compreender
que, seja qual for das acep¢des adotadas, a consciéncia de classe é uma ideia fundamental para concepcéo de
acao e independéncia politica dos comunistas que buscaram orientar as praticas artisticas e culturais — com
maior ou menor controle dependendo do contexto — para fomentar esse fendmeno. Por fim, o préprio artista
era visto como um ser que podia ser alienado, devendo procurar uma consciéncia artistica que Leandro
Konder em 1965 definiu como “consciéncia de um individuo (o artista) que vive em uma determinada
sociedade, sujeito a injuncdes de toda espécie, vinculado a uma determinada classe social, sujeito a pressao
de condicGes econbmicas e obrigado a trabalhar dentro de uma determinada linha de condi¢es culturais. De
modo que, embora possa superar os limites de uma consciéncia filosofica e politica alienada, ela muito
frequentemente é atingida pelas consequéncias das deformagdes ideologicas do artista” (KONDER, 2009,
p.175). Assim, a discussdo sobre consciéncia ou ndo resvalava na propria identidade que era cobrada e
buscada pelos comunistas e artistas.



http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/o-operario-em-construcao
http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/o-operario-em-construcao
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Moraes.'?® Diegeticamente, a poesia do filme mostra apenas a ocupacdo do territorio até esse
momento sem surgir antagonista humano para o sertanejo, por isso o tema da luta de classes
ainda n&o esta presente. Dai a permanéncia da qualificagdo dos sertanejos enquanto reis.**°

Os objetos da construcdo auxiliam na elaboracdo estética do tema trabalho, segundo
as convencdes de diversas producdes vinculadas ao ideario marxista, presentes no Brasil da
época. Os camponeses, embora ndo sejam operarios, representam outra classe que produz sua
riqueza e que, como exibira depois o documentério, tem seu trabalho apropriado por outro de
classe. Eles estéo presentes no objeto humano que compde os planos. A performance desses
homens na construcdo da casa, traz um objeto que tanto representa a riqueza gerada pelo
trabalho humano quanto um elemento civilizatorio: a transformacao de um terreno selvagem
em lar, em moradia. Por isso, o Ultimo quadro que selecionamos mostra que, ap6s a casa,
corta-se para um plano cujo enquadramento mostra um vilarejo. Ou seja, a casa individual,
representa 0 povoamento, a ocupacdo sertaneja, coletiva. A casa filmada em si, interessa
menos que a ideia maior e abstrata que sua imagem suscita.

Assim, afirmamos que Vladimir Carvalho se apropriou no documentario de temas e
objetos presentes no estilo poético de outros artistas comunistas do periodo.’* Fa-lo em
imagens cinematograficas, em elaboracdo prépria. O documentario tanto representa o trabalho
autoral do cineasta quanto seu dialogo e insercdo nos estilos artisticos da época.

Chico Buarque langou no mesmo ano de O Pais de S&o Sarué, o dlbum Construcao
(1971) com uma masica homoénima. Este é outro exemplo de obra que versa o tema da

exploracdo do operario e usa dos objetos ja referidos. Na segunda estrofe do poema diz:

Subiu a construcdo como se fosse maquina / Ergueu no patamar quatro

128 Interessante que aqui o termo “rei” se refere de maneira bem diversa: o rei da poesia de Brecht representa os
chefes de estado e a classe dominante; na poesia de Jomar Morais Souto o termo “rei” se refere a um tempo
mitico no qual os verdadeiros donos do lugar a dominavam — os indios, os populares. Se a poesia de Brecht
se opde a autoridade através da imagem da realeza (dominag&o), a poesia do sertanejo usa essa imagem para
remeter a uma legitimidade de posse e dominio, semelhante a muitas historias de tradicdo oral. N&o a toa o
cordel e a cultura sertaneja estdo ligados a uma forte heranga medievo-européia identificada por diversos
autores, que se serve de mitos sobre reis, rainhas etc. Dai 0 contraste da constru¢do poética dos dois textos
que, apesar de diversas, propdem semelhante problematizaco: a legitimidade (de posse ou de construgdo) de
um grupo de homens contra outro. Cabe ressaltar ainda que é o discurso filmico de Vladimir Carvalho que
trard a significacdo de luta classe mais fortemente, algo que a poesia de Jomar Morais Souto ndo remeteria
tdo ostensivamente isolada. Nesse sentido, o filme é uma articulagdo de diversas mensagens e outros
discursos que, colados lado a lado, criam uma rede nova de significacBes, na qual podemos identificar o
trabalho autoral e discursivo do cineasta.

129 Vale ressaltar que na poesia e no enredo apresentado em imagens e sons até entdo a luta de classes ndo
aparece diegeticamente. Porém, vimos que, na introducao do filme, quando foram apresentados seus temas
gerais, esta indicada a relagdo de classe e 0 antagonismo homem versus homem. Por isso, afirmamos que se
diegeticamente ndo se mostra a luta de classes, a nivel de discurso ela ja estava presente.

130 Vladimir Carvalho pode ter se apropriado de temas e elaboragdes das poesias e literatura comunista. No
entanto, ndo nos é possivel indicar a leitura de fato das obras indicadas. Achamos mesmo assim, certo o
acesso do documentarista a poesia de Vinicius de Moraes e sabemos da disponibilidade da poesia brechtiana.
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paredes sélidas / Tijolo por tijolo num desenho magico / Seus olhos
embotados de cimento e lagrima

Também para identificar o protagonista de sua narrativa, Chico Buarque o distingue
pelo seu trabalho. O poema comeca falando de sua saida de casa. Até entdo este € um homem
qualquer, até que o verso o caracteriza enquanto operario. O titulo reforca tal tema,
construcdo. Seu trabalho estd presente no erguer paredes e os tijolos sdo objetos que ja
identificamos antes. Se os trabalhos de Brecht e de Vinicius de Moraes eram anteriores ao
filme, sendo discursos disponiveis, a musica de Chico Buarque demonstra que esses objetos e
temas ainda eram correntes no inicio da década de 1970.

Cabe indicar que ndo se quer aqui homogeneizar tais producfes pelos seus temas,
mas indicar sintomas culturais, como proposto por Panofsky. Cada um dos trés poetas
possuem poesias com formas e contetdos distintos, auténticos e autorais.

Este esforco tedrico demonstra a pertinéncia do trabalho na representacdo do
sertanejo no documentario — nossa tese. A teoria marxista compreende o homem e sua
especificidade através dessa; em sua versdo classica afirma-se que é a organizagao do trabalho
que define os estagios e caracteristicas das civilizagdes e mesmo sua cultura. O documentério
traz também um olhar contemplativo desse esforco sertanejo, transformando-o em arte. Os
planos da construcdo sdo realizados com cuidado, alcancando beleza abstrata.

A0S poucos uma casa se ergue e depois 0s planos mostram uma pequena fazenda,
habitada, agora com criagdo de caprinos, equinos em utilizacdo, crian¢as correndo — uma
civilizacdo. A camera contempla esse povoamento.

A construcdo dessa sequéncia se aproxima da descri¢do da ocupacédo do territério no
Nordeste e Paraiba do gedgrafo Manuel Correia de Andrade. O processo foi realizado através
de algumas medidas basicas para a formagdo das aldeias: “Geralmente, os agricultores (...)
abriam clareiras na mata, onde plantavam rocados e faziam uma choca que servia de abrigo
nos dias de mais intenso trabalho e de local para guardar utensilios.” (ANDRADE, 2011,
p.155). Embora a menc¢do do texto se refira a ocupacdo do brejo, ela se encaixa nas imagens
descritas. A limpeza do terreno era um passo essencial para esse dominio do ambiente pelo
homem. Vimos como os planos apresentam um territorio com vegetacdo que se torna um
espaco limpo, aberto, pela acdo humana. O espaco natural € humanizado, civilizado.

As filmagens de sertanejos contemporaneos ao cineasta sdo relacionadas pela poesia
aos indigenas, estabelecendo uma relacdo de origem entre eles. O sertanejo € identificado com
um passado de ocupacdo deste territorio e com o indigena espoliado. Ao mesmo tempo,
tematiza-se a dominagdo da natureza pelo homem através do trabalho, algo menos presente na

narrativa euclidiana, que foi uma forte influéncia para Vladimir Carvalho. Essa valoriza¢éo do
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trabalho enquanto objeto artistico foi uma caracteristica presente a partir da influéncia do
marxismo na arte brasileira — o que identificamos enquanto um sintoma cultural. Analisada a
segunda sequéncia do documentario sobre a ocupacéo do territorio, vamos para a terceira que

traz outro aspecto da historia sertaneja e sua ocupagao: a economia pecuaria.

4.6 A gente criada no arduo relacionamento com os bichos: vaqueiro, luta e arte.

O sertanejo se fixou na terra do sertdo atraves da pecuaria. Entendemos a escolha de
Vladimir Carvalho apresentar essa atividade no inicio do filme pelo carater de base para a
economia dessa regido desde a colonia na génese da “civilizagao do couro”. A visdo de sertdo
pecudario de Vladimir Carvalho possui duas influéncias referidas: Capistrano de Abreu que fala
sobre a civilizacdo do couro e Euclides da Cunha e sua ideia do sertanejo como um forte.

O gedgrafo Manuel Correia de Andrade indica que foram centros agucareiros que
organizaram a “arremetida” para os sertdes “a cata de terra onde se fizesse a criagdo de gado,
indispensavel ao fornecimento de animais de trabalho — bois e cavalos — aos engenhos e ao
abastecimento dos centros urbanos em desenvolvimento” (2011, p. 183). O economista Celso
Furtado compartilha dessa visdo de que tal pecuaria bovina extensiva foi uma “proje¢ao” do
acucar. Ressalta que a carne era o Unico artigo de consumo que tinha importancia para ser
suprimido internamente, pois era parte da dieta dos escravos (1976, p. 26). Além de ser uma
fonte de energia aos engenhos que necessitavam de animais de tiro. Havia, portanto, um
contexto propicio para a expansdo dessa atividade. Celso Furtado ressalta que era inviavel
“criar gado na faixa litoranea”, “dentro das proprias unidades produtoras de actcar”, chegando
0 governo portugués a proibi-las. Havia um carater itinerante e extensivo nessa cultura que se

expandia quando ainda havia terra para ocupar.'*Assim, a pecudria era uma atividade

Bl Celso Furtado afirma que era inviavel “criar gado na faixa litoranea, isto é, dentro das préprias unidades
produtoras de aglcar. Os conflitos provocados pela penetragcdo de animais em plantagfes devem ter sido
grandes, pois o proprio governo portugués as proibiu. E foi a separacdo das duas atividades econdmicas — a
acucareira e a criatéria — que deu lugar ao surgimento de uma economia dependente na prépria regido
nordestina. (...) [Na atividade de criacdo de gado a] ocupacdo da terra era extensiva e até certo ponto
itinerante. O regime de &guas e distancias dos mercados exigiam periddicos deslocamentos da populacéo
animal, sendo insignificante a fracdo das terras ocupadas de forma permanente. As inversdes fora do estoque
de gado eram minimas, pois a densidade econdmica do sistema em seu conjunto era baixissima. Por outro
lado, a forma mesma como se realiza a acumulagdo do capital dentro da economia criatéria induzia a uma
permanente expansdo — sempre que houvesse terras por ocupar — independentemente das condices da
procura. A essas caracteristicas se deve que a economia criatéria se haja transformado num fator fundamental
de penetracdo e ocupacdo do interior brasileiro.” (1976, p. 27). Celso Furtado influenciou ndo apenas
Vladimir Carvalho, mas o préprio pensamento pecebista.

Esse carater da importancia do gado na ocupagdo é ressaltado por Caio Prado Junior que também aponta a
importancia da mineragdo para esse processo — que nao foi um fato preponderante na Paraiba, mas que teve
sua importancia na ocupagdo do grande sertdo (2004, p. 55). O sociélogo Francisco de Oliveira reconhece a
importancia da ocupacdo do sertdo pela criacdo de gado, mas indica que ela tinha pouca importancia e
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extensiva que necessitava de grandes espacos de terra — participando do processo de ocupacéo
do sertd0.'** Celso Furtado foi uma das leituras de Vladimir Carvalho & época do filme.

A maior influéncia sobre a regido para o cineasta, no entanto, foi Capistrano de
Abreu. Ele afirma que as margens do Rio Sdo Francisco se desenvolveu parte importante da
criacdo bovina e a ocupacéo do sertdo em sua relacdo com a expansdo do gado, necessaria devido

ao ambiente com menor disponibilidade de recursos naturais “extraidos sem cultura”:

O gado vacum dispensava a proximidade da praia, pois como as vitimas dos
bandeirantes a si proprio transportava das maiores distancias, e ainda com mais
comodidade; dava-se bem nas regides impréprias ao cultivo da cana, quer pela
ingratidao do solo, quer pela pobreza das matas sem as quais as fornalhas nao
podiam laborar; pedia pessoal diminuto, sem traguejamento especial,
consideracdo de alta valia num pais de populacdo rala; multiplicando-se sem
intersticio; fornecia alimentacéo constante, superior aos mariscos, aos peixes e
outros bichos de terra e 4gua, usados na marinha (ABREU, 2000, p.151).

Capistrano de Abreu reforca a distin¢do entre a cultura do agUcar e do gado, indicando a
diferenca entre os recursos naturais litoraneos e no interior, bem como o tipo de trabalho nessas
atividades. A pecudria necessitava de menor nimero de trabalhadores e fornecia uma alimentacéao
constante e de boa qualidade. O autor indica que, apesar da fartura de carne e leite, eram bastante
dificeis as condi¢oes dos primeiros ocupadores do sertdo que “ndo eram os donos das sesmarias,
mas escravos ou prepostos”, faltava-lhes outros alimentos para complementar sua alimentacdo
(2000, p. 153). Capistrano de Abreu descreve, como Euclides da Cunha, o cotidiano de trabalho
do vaqueiro e suas atividades na fazenda: cuidar do gado, amansa-lo, ferra-lo, dar fim a animais
gue ameagassem sua criagdo como ongas, cobras e morcegos, abrir cacimbas e bebedouros etc.

Aproximando cultura e producéo, afirma comenta sobre a “época do couro™:

De couro era a porta das cabanas, o rude leito aplicado ao chdo duro, e mais
tarde a cama para os partos; de couro todas as cordas, a borracha para carregar
agua, 0 moco ou alforje para levar comida, a maca para guardar roupa, a mochila
para milhar cavalo, a peia para prendé-lo em viagem, as bainhas de faca, as
broacas e surrdes, a roupa de entrar no mato, os bangués para curtume ou para
apurar o sal; para os agudes, o material de aterro era levado em couros puxados
por juntas de bois que calcavam a terra com seu peso; em couro pisava-se tabaco
para o nariz (ABREU, 2000, p. 153).

Essa relagdo entre a pecuaria e a cultura material dos sertanejos € articulavel com a

expressdo econdmica, afirmando que o Nordeste “agrario ndo-agucareiro” se definiu pela economia do
algodéo (2008, p. 165-167).

O historiador paraibano José Octavio de Arruda Mello reforga tais afirmagdes: “De fato os bandeirantes,
percorrendo o curso dos rios, se deslocassem com seu gado, seguia-se inevitavelmente, a concentracdo destes
currais, campos cercados dotados de rusticas habitagbes de pau-a-pique”, valoriza, ainda, a presenca da
economia pecuaria como fator cultural na alimentacdo, na vestimenta e no folclore (2013, p. 79-80).

132
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proposta do marxismo classico de que o modo de producdo define a sociedade e sua cultura. A
pecuaria (trabalho) oferecia o carater desse agrupamento humano. O boi esta presente também no
proprio folclore e literatura regionais. Essa interpretacdo do sertdo esta no documentario, na qual
identificamos a centralidade da influéncia marxista e de Capistrano de Abreu.

Na terceira sequéncia, 0 documentario se ocupa de mostrar o0 homem sertanejo, na
civilizacdo do couro e a cultura em seu redor. Nela, o filme elege como objeto central a
atividade do vaqueiro. Essa sequéncia se distingue das sequéncias da agricultura e da
mineracdo, nas quais, mesmo tendo o trabalho como tema, o enfoque & menos contemplativo
que histdrico ou sociolégico.*** E um capitulo rico em aspectos da cultura popular. A presenca
desse tema no inicio do filme representa ainda uma introducdo ao sertanejo. Apresentada sua
origem, mostra suas caracteristicas mais peculiares e presenca contemporanea. Ao final da
sequéncia, porém, o documentario mostra seu declinio, mantendo o jogo passado-presente
atraves das imagens contemporaneas moldadas pela narrativa e sua montagem.

Sua cena inicial mostra dois vaqueiros montados em sua “armadura” de couro

atravessando o pétio da fazenda de Acaud. O audio nos permite ouvir um cantador de toada:

Tenho a sela por assento / meu gib&o é minha tanga... / Sou José de Arimatéia
/ No mundo sou conhecido / Custo muito a chamar gado / Mas quando
chamo é bonito / Toda bezerrama berra, / ouvindo o som do meu grito / Boi
la...

(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 3, 11’55 — 12°24”).

Os planos permanecem calmos mostrando 0s vaqueiros atravessando um rio. Depois,
as imagens aceleram a acdo dentro dos planos, mostrando-0s em meio ao mato, evitando a
galharia sertaneja abaixados. Essa Ultima cena se assemelha a uma encenacédo de Vidas Secas.
O ritmo das imagens se acelera ainda mais, aumentando o contraste com o ritmo de até ent&o.

A cantoria de José de Arimatéia descreve inicialmente suas vestes caracteristicas, a
sela e seu gibdo; em seguida, apresenta também seu oficio de vaqueiro, afirmando que quando
chama gado ¢ “bonito” e eficiente, pois “toda bezerrama berra” ouvindo o som de seu grito, ou

seja, reconhecem sua autoridade de vaqueiro. Em Os SertOes estardo presentes estes dois

133 A extracdo mineral também esta presente no filme, porém néo se tornou objeto de nossa dissertagdo, pois ela
aparece menos por uma grande importancia econdmica que para mostrar devaneios dos sertanejos e ser uma
metafora do pais rico de populacdo pobre. Sua construcdo é mais fabular que as demais. Este € um tema a ser
explorado futuramente e que pode ser identificado na forma como Vladimir Carvalho usou as entrevistas, 0s
recursos musicais, a poesia e a construgdo dos planos nessas sequéncias. Como um exemplo, durante a
entrevista com um dos pioneiros do ouro — sem sincronia de som — escutamos Pedro Alma falar sobre seu
passado de explora¢do do ouro enquanto as imagens mostram o personagem falando com uma crianca a seu
lado que ri provocada pelos cineastas. Ora, sem sincronia entre imagem e som, qualquer imagem poderia ser
utilizada, sem a necessidade da presenca desestabilizadora das risadas da menina que retiram a seriedade do
relato de Pedro Alma. Esta foi uma escolha evidente da montagem e, quiga, da propria filmagem. A trilha
sonora também ¢é bastante fabulosa, ndo reforcando a credibilidade da historia.
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temas, as vestes e o trabalho de vaqueiro. Ambas sdo partes indicatorias dos costumes desse

tipo sertanejo. Cunha (des)escreve:

O seu aspecto recorda, vagamente, a primeira vista, 0 de guerreiro antigo
exausto da refrega. As vestes sdo uma armadura. Envolto no gib&o de couro
curtido, de bode ou de vaqueta; apertado no colete também de couro;
calcando as perneiras, de couro curtido ainda, muito justas, cosidas as pernas
e subindo até as virilhas, articuladas em joelheiras de sola; e resguardados 0s
pés e as maos pelas luvas e guarda-pés de pele de veado — é como a forma
grosseira de um campeador medieval desgarrado em nosso tempo.

Esta armadura, porém, de um vermelho pardo, como se fosse de bronze
flexivel, ndo tem cintilacBes, ndo rebrilha ferida pelo sol. E fosca e poenta.
Envolve ao combatente de uma batalha sem vitorias...

A sela da montaria, feita por ele mesmo, imita o lombilho rio-grandense, mas
é mais curta e cavada, sem os apetrechos luxuosos daquele. Sdo acessorios
uma manta de pele de bode, um couro resistente, cobrindo as ancas do
animal, peitorais que Ihe resguardam o peito, e as joelheiras apresilhadas as
juntas.

Este equipamento do homem e do cavalo talha-se a feicdo do meio. Vestidos
doutro modo ndo romperiam, incolumes, as caatingas e 0s pedregais
cortantes (CUNHA, 2011, p.122-123).

Euclides da Cunha descreve o vaqueiro como um guerreiro antigo — em referéncia a
um campeador medieval- no entanto fatigado, cansado de guerra; descreve 0s materiais do
gibdo e chama essa roupa de couro de “armadura”, valorizando-a, mas atribuindo duas
caracteristicas negativas: um anacronismo “campeador medieval desgarrado em nosso tempo”
e a0 mesmo tempo descreve como sem brilho tal vestimenta, que a relaciona a uma batalha
“sem vitorias” do sertanejo, ou seja, uma série de lutas nas quais ndo alcanga gloria, mas que o
desgasta. Porém afirma que tal equipamento se ajusta ao meio sendo eficiente para o trabalho,
ou seja, permitindo-lhe adentrar a caatinga e outros ambientes indspitos. Surge uma figura que
é forte, mas cansada; um guerreiro, porém de tipo anacrénico; detentor de uma armadura
eficiente, mas sem brilhos maiores. Construcdo antitética.

As construcdes de personagens de muitas obras de artistas ligados ao comunismo séo
elaboradas baseadas no trabalho operério, como indicamos anteriormente. Porém, em O Pais
de Sao Sarué a figura central ndo é um operario, mas o sertanejo, especialmente, o agricultor,
0 vaqueiro e o explorador do ouro.*** Por isso, a figura delineada nesta sequéncia néo foi a do
operario ou camponés, mas o vaqueiro apresentado mediante a filmagem de seu trabalho.

Planos mostram o gado ao redor de um rio, tangidos por vaqueiros. Escutamos a

continuacdo da cantoria a qual se soma o tilintar de sinos de gado, valorizando a presenca do

134 Por isso, em entrevista nos extras do DVD de O Pais de Sdo Sarué, Vladimir Carvalho reconhece que seu
documentario esta dividido nos mundos animal, vegetal e mineral, referentes aos trabalhos da pecudria,
agricultura e mineracdo no sertéo.
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boi nas imagens e no audio. A cena que se segue é a mais acelerada dentro do ambiente
relativamente monétono das imagens do documentario.’®* Mostra-se vaqueiros em gibdo de
couro amansando um touro brabo. Usa maior numero de planos com menores dura¢des cada
um, gerando maior dinamicidade a&s cenas que sd80 mais “teatralizadas”, recorrendo a
encenacdo.™*® O 4udio néo descreve o trabalho, mas deixa que o espectador o contemple e o
observe. A cantoria traz outros temas, deixando que a prdpria imagem em movimento
descreva autonomamente o trabalho do vaqueiro. Se a referida descri¢do de Euclides da Cunha
inicia sua apresentacdo do vaqueiro como um trabalho ingrato e sem glérias, O Pais de Sao
Sarué exibe homens gque alcangam grande eficiéncia e éxito no seu trabalho. Enquanto isso, a
cantoria acaba, e uma voz off traz informacgdes sobre a pecudria no sertdo. Também se ouve
uma musica alegre e popular embalada por uma rabeca. As imagens mostram um trabalho de
esforco e sucesso, e a musica oferece um tom alegre, que reforca a sensacao de um sentimento

positivo ao trabalho do vaqueiro. Observemos planos que compde a cena seguinte:

(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 3, 16’45 — 17°04).

A cena que apresenta o trabalho do vaqueiro, sucede outra mostrando tradicdes

populares de folganca, o cavalo-marinho. Demonstra-se sua popularidade pelo nimero de

135 H& varias maneiras de identificar o ritmo de um filme. Chamamos de monétono aqui o ritmo da montagem
baseado na quantidade de sucessdo de planos em relagdo a uma mesma cena. Embora o documentério tenha
outros momentos mais acelerados em relacdo ao uso de maior nimero de planos, eles em geral séo a
introducdo e concluséo do filme que fazem mais parte da parte discursiva que diegética do filme. Esse tema
seré objeto de maiores considerac8es no capitulo 4.

136 Neste aspecto, da representacdo, este € um dos momentos do documentario em que este critério pode
aproxima-lo da ficcdo. Ao final do trabalho discutiremos essa localizagdo do documentério entre sua
dimensdo documental e ficcionalizante.
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homens, mulheres e especialmente criangas que assistem ao “rustico” espetaculo. O sertanejo
assiste a si mesmo pela cultura popular. O primeiro plano mostra um grupo de bumba-meu-boi

envolto pela multidéo local. A narragéo descreve:

Nascida e criadas no arduo relacionamento com os bichos, as gentes do povo
encontram no boi um motivo ludico para a folganga. E o trabalho penoso se
transforma, muitas vezes, e vira lazer e divertimento, numa inversao curiosa
(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 3, 16’10 - 16°25”).

Identificamos alguns elementos que nos interessam. Na descricdo dos costumes,
indica-se a relacdo entre “gentes do povo”, os sertanejos, que nascem e crescem (“criadas’)
em relagdo com o meio, com os bichos daquela regido. Sendo o boi central para essa
“civilizag¢do do couro”, a cultura popular é também originada no préprio elemento do trabalho.

A expressdo “inversdo curiosa” refor¢a a oposi¢do entre o “trabalho penoso” e 0
“lazer e divertimento”. Essa construcdo ndo estd apenas no conteudo, mas na forma. Nessas
cenas trabalho e folganca se relacionam através do contraponto entre imagens e audio seja nos
planos de trabalho penoso e musica alegre ou quando planos alegres sdo acompanhados por
descricdo verbal dura, pelos temas da cantoria ou pelas informagdes trazidas pela “voz de
deus”. Essa dimensdo aproxima Vladimir Carvalho de Euclides da Cunha, no sentido de
construir a figura do vaqueiro de maneira ambigua, porém sua dialética, formacdo de tese e
antitese, é diferente da euclidiana na sua base tedrica e no conteido selecionado. Como vimos,
a antitese central para o escritor estd na propria formacdo da raca, enquanto para Vladimir
Carvalho estd na relacdo com o trabalho. Se Euclides da Cunha fala em Hegel, dialogando
com sua base dialética — muito embora o criticando por ter negligenciado os desertos e sertdes
como um lécus humano —, o documentarista se aproxima de uma dialética marxista.

Em seguida outro plano mostra um homem em mistura de vaqueiro e palhaco que
desafia um boi ludico artesanal. Ele bate no boi com um pedaco de madeira e este o ataca com
os chifres, fazendo o palhaco dar cambalhotas que tiram risos da plateia. Reproduz-se a
relagdo entre 0 boi e o homem no trabalho em que o Gltimo tenta dominar o primeiro.**” A
montagem sobrepde tais cenas, reforcando a relacdo entre essa expressdo artistica popular e o
trabalho do vaqueiro. A narracdo em voz over propde uma maneira de ver mais explicita,
relacionando trabalho e contexto para explicar sua producéo cultural.

Essa identificacdo do sertanejo e do vaqueiro por tais temas pode ser compreendida a

partir dos discursos aos quais essa representacao se apropria. Por isso, se Euclides da Cunha

137 Trata-se aqui de um jogo entre uma elaboracdo da cultura popular e sua apropriagdo por Vladimir Carvalho
em O Pais de S&o Sarué. Interessa-nos para nossa analise mais como o documentarista se utiliza dela para
elaborar um discurso que a construgdo da prépria cultura popular.
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foi uma matriz reconhecidamente influente para o cineasta com a qual estamos colocando o
filme em dialogo, outro ponto central que representa também um ponto de inflexdo e a
originalidade do cineasta frente a influéncia euclidiana: sua formagdo de cunho social com
influéncias marxistas. Como vimos, a “escola do partido” ¢ reconhecida pelo cineasta como
um importante &mbito de formac&o, sua atuacdo no Teatro Popular, no CPC ou como reporter
cobrindo temas para jornais locais ou do PCB tiveram influéncia em seu arcabouco intelectual.
Seu discurso documentério foca no trabalho e nas relag@es de classe, 0 que nos leva a encaixa-
lo em relagdo a cultura politica marxista da época.

Para Marx, 0 homem e sua cultura sdo definidos por sua relacdo com 0s meios de

138 O trabalho é entendido como a

producdo em uma determinada ordem politico-econémica.
capacidade do homem de alterar a natureza, agregando valor a matéria-prima que modifica
adaptando-a a suas necessidades.™*® A producdo de riqueza e a transformagdo do mundo
material sdo oriundas da categoria fundamental do trabalho; a maneira como ele é organizado
— uma organizacao dos meios de producdo — € fator central para entender as relacdes humanas
e sua organizacao, hierarquizacdo e producdo cultural. Essa € a base de roda a teoria marxista
de entender a historia, as classes, relagbes de trabalho, arte e cultura.

Quando analisamos os planos de limpeza do terreno e construcdo de casas em O Pais
de S@o Sarué, apontamos elementos que constituiam a caracterizacdo do homem filmado
enquanto ser social. Esses instrumentos (foice, facdo, etc) o uniam a matéria natural,
possibilitando altera-la. Podemos articular esses objetos plasticos a um fragmento de Marx no
qual indica a relacdo da producdo material individual com aquela feita em sociedade. Marx
afirma que: “ndo ha produgio possivel sem instrumento de produgdo; esse instrumento sera a
mdo. N&o ha producdo possivel sem trabalho passado acumulado; esse seré a habilidade que o
exercicio repetido desenvolveu e fixou na mao do selvagem” (1977, p. 203). Aqui, na
construcdo semantica de Marx, também vemos a articulacdo entre o elemento homem, seu
instrumento — ele indica a mao, mas podemos estender a foice, por exemplo —, e ainda sua

subjetivacdo de uma habilidade — a repeticdo do selvagem.

138 Afirma Marx em Contribuicdo a critica da economia politica (1859) “na produgio social de sua existéncia,
0s homens estabelecem rela¢Ges de producdo constitui a estrutura econémica da sociedade, a base concreta
sobre a qual se eleva uma superestrutura juridica e politica e a qual correspondem determinadas formas de
consciéncia social. O modo de producdo da vida material condiciona o desenvolvimento da vida social,
politica e intelectual o seu ser; é o seu ser social que, inversamente, determina a sua consciéncia” (MARX,
1977, p. 24)

139 Falamos aqui do que Marx chama de trabalho que cria valor de uso. E um trabalho “concreto e particular
que, consoante a forma e a matéria, se divide numa variedade infinita de géneros”. Afirma ainda que esse
trabalho néo ¢ a Unica maneira de gerar riqueza, mas que o é uma “atividade que adapta a matéria a este ou
aquele fim, ele pressupde, pois necessariamente a matéria”. Ha também o trabalho que gera valor de troca.
Ao contréario do anterior, ele é social e ndo uma condi¢do natural do género humano, caracteriza-se pelo
tempo de trabalho, enquanto um trabalho “geral, abstrato e igual”, ou seja, pela capacidade de criar produtos
iguais e ndo pelo produto particular em si, no seu valor de uso (MARX, 1977, p. 39).
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Para Marx, mesmo a arte esta relacionada com o desenvolvimento de uma sociedade.
Por isso afirma que o dificil ndo ¢ pensar como a “arte grega e a epopeia estao ligadas a certas
formas do desenvolvimento social”, mas como ainda proporcionam prazer estético e como
ainda tém valores e modelos que nos transmitem algo hoje. Para ele, a arte grega e seu encanto
ndo estdo em contradi¢do com o “carater primitivo da sociedade em que ela se desenvolveu”,
mas se ligam justamente a tais condi¢des que ndo poderiam repetir-se (MARX, 1877, p. 229).

Como podemos ver, a ligagdo entre o desenvolvimento de uma sociedade e sua
producdo artistica serve tanto para confirmar uma regra geral sobre sua organizacdo social,
quanto para indicar particularidades culturais. Cada realidade deteria uma manifestacao
particular que pode ser entendida por um sistema geral que serve de matriz para essa teoria
cuja categoria trabalho é central. Se para 0 marxismo classico essa relagdo é estabelecida entre
estrutura (econémica) e superestrutura (&mbito da ideologia) essa foi uma postura assumida

pela orientacdo oficial do CPC como podemos identificar pela seguinte passagem:

A arte quando vista no conjunto global dos fatos humanos nao é mais do que
um dos elementos constitutivos da superestrutura social, juntamente com as
concepcdes e instituicdes politicas, juridicas, cientificas, religiosas e
filosoficas existentes na sociedade. Nao vé a seguir que esta superestrutura
longe de ter uma vida autbnoma e uma direcdo propria independente de
qualquer influxo exterior esta, ao contrario, em estreita conexdo com o
conjunto das relacbes de producdo, que formam a estrutura econdmica da
sociedade (MARTINS, 2004, p. 137).

A figura do sertanejo e seus costumes foi uma imagem recorrente no cinema da década de
1960. Entre o Cinema Novo e o ciclo de documentario paraibano da década de 1960, uma vasta
gama de literatura reproduziu essa imagem, caracterizando essa regido como Vidas Secas e A
Bagaceira (1928) de José Américo de Almeida. Esse sertdo do trabalho, dos costumes rdsticos ja
constava no arcabouco cultural de Vladimir Carvalho ao viajar para o sertdo da Paraiba. Muito
embora ele “ndo soubesse” o que iria encontrar, também ja esperava e procuraria imagens do
sertdo de suas memorias e de suas leituras. O documentario se expande de maneira muito além
dessa definicdo mais estreita marxista da relacdo entre estrutura-superestrutura. 1sso ndo quer
dizer, no entanto, que ele ndo se aproprie em algum grau desse entendimento, tornando, porém,
em sua representacao o sertdo e sua cultura algo muito maior que um espaco econémico-politico.
A origem do espaco de que se ocupa o documentario, o sertdo, é construido através
de filmagens contemporéaneas, articuladas a outros materiais de linguagens diversas — poesia,
mausica, cultura popular —, que orientados por uma montagem criam sentidos diversos daqueles
elaborados originalmente. O sertdo do final da década de 1960 mostrado até entdo no

documentario se serve de uma construcdo tdo historica quanto poética, revelando a cultura
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histérica na qual Vladimir se inseria. A escolha narrativa de O Pais de Sdo Sarué ndo foi
histdrico-linear, mas poética. Ainda assim, ha elementos de cunho histérico e social reforcados
pela propria construcdo poética do documentario. Sua poeticidade estd em consonancia com
um projeto politico de transformac&o da realidade como veremos adiante.

A origem da regido € apresentada pelas imagens contemporaneas que remetem
metaforicamente a ocupacéo original do sertdo através de muito labor, lutas e opressdes. Esse
discurso sobre o passado regional ndo era neutro ou inocente, mas oferecia uma interpretacao
histérica pautada nas mudancas consideradas necessarias para 0 desenvolvimento e
transformacdo da realidade nacional, segundo a ideologia de comunistas e outros setores
intelectuais brasileiros alinhados com o romantismo revolucionario da década de 1960/1970.

As filmagens da época do filme permitem ao cineasta fazer um jogo passado-
presente, apresentando sua origem poeticamente, mas também articulando a persisténcia do
atraso na regido. Apresenta métodos de producdo arcaicos que requerem muito trabalho e que
tem por obstaculo revezes climéaticos. Um povo cuja cultura se relaciona diretamente com o
trabalho, mas que esta em decadéncia pela insercdo de bens culturais alienigenas. Uma regido
cuja opressédo e exploracdo persistem desde ha muito, obstaculizando seu desenvolvimento.**°

No préximo capitulo, apresentamos as relacbes de classe em outras sequéncias,
demonstrando mais fortemente os horizontes de expectativa oriundos da producdo de O Pais
de Sao Sarué. Na estrutura geral do documentario ha mais dois mundos do trabalho: o cultivo
do algodéo e o ciclo do ouro. O primeiro é exibido de maneira semelhante ao da pecuéria,
mostrando seu trabalho na contemporaneidade a producdo do documentario, localizando ele
historicamente e mostrando as contradi¢fes que o envolvem.

A sequéncia seguinte, do ciclo do ouro, possui um método diferente mais proximo do
cinema verdade francés, distinto das outras mais préximas ao documentario classico
flahertyano. O elemento da entrevista ganhara espaco no documentario com a possibilidade
som direto, e a sequéncia sobre o ciclo do ouro mostra essencialmente os relatos sobre o
finado ciclo do ouro na Paraiba. Diferente dos anteriores, ele fica entre realidade e fabulacéo
proposta pela propria estrutura do documentario. Optamos por nos cocentrar nos elementos da
representacdo da pecuaria e da agricultura. Nestas duas sequéncias outros temas acerca da

contradi¢cdo do mundo do trabalho sdo desenvolvidos, e sdo objetos do capitulo seguinte.

140 O problema climéatico é apresentado e pode parecer, até entdo, o maior obstdculo ao homem, porém o
documentario desconstroi essa ideia mais a frente, como apresentamos no capitulo seguinte. A decadéncia da
cultura e da civilizacdo do couro estd presente nesta sequéncia da pecudria, porém é discutida mais
explicitamente na sequéncia 8 que apresenta a feira de Sousa. Nela se mostra a insercdo dos bens culturais no
sertdo, mostrando como o0s elementos culturais caracteristicos vdo se perdendo quando o sertdo se torna um
mercado mais conectado a economia mundial, importando produtos basicos como a sandalia de borracha —
Vladimir Carvalho usa como metafora a troca da sandalia de couro pela “japonesa”.
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Capitulo 5

A politica em O Pais de Sdo Sarué: sertdo, trabalho e exploragdo.

No capitulo anterior analisamos a sequéncia que abre O Pais de S&o Sarué, indicando
a representacdo do espaco e do sertanejo centrada no conflito dele com seu ambiente o qual
transforma atraves do trabalho. Apos o documentario abordar a pecuéria, sdo apresentadas as
economias da agricultura (de subsisténcia e producdo do algodao) e de extracdo de minérios
(de ouro e de outros minérios como a xelita). Na etapa deste capitulo privilegiamos analisar o
tema dos conflitos de classes no documentario, por isso centraremos nossa atencdo na
sequéncia do algoddo na qual nos parece mais presente este conflito. Relacionamos o
documentério ao projeto politico pecebista, ou seja, a revolucdo nacional democréatica que
seria feita com forcas nacionais, progressistas e anti-imperialistas do Brasil.***

A sexta sequéncia aborda a producdo de algoddo no sertdo, mostrando o contrato de
meacdo, pelo qual se sustenta o poder do latifundiario sobre os trabalhadores pessimamente
remunerados. Esta sequéncia é onde a dominacdo de classe aparece de maneira mais explicita.
A sétima sequéncia ja aborda a economia do algoddo em etapa industrial e seus operarios. Ela
possui um diferencial das demais analisadas, pois, apos tempo consideravel de filme, usa de
entrevista pela primeira vez. Vladimir Carvalho inseriu um dialogo com o parlamentar e
usineiro José Gadelha e, através desse personagem, problematiza ainda mais a contradigéo e o
conflito entre patrdo e empregados. Nestas duas sequéncias, o eixo do conflito entre homem e
meio é transferido para homem versus homem.

Saltamos para a penultima sequéncia. Nela temos a ultima entrevista com o prefeito
de Sousa, Antdnio Mariz. Ele faz uma sintese sobre os problemas da economia sertaneja.
Afirma que a questdo climética ndo € o Unico problema nem o mais grave do sertdo, mas a
estrutura agraria. Seu discurso é utilizado pelo documentéario como uma sintese explicita do
que foi apresentado durante o percurso filmico em maior parte de maneira poética.

Por fim, o documentario é concluido com uma sucessdo de planos ao som da musica
tema. As imagens sdo todas reutilizacbes, mostrando personagens e objetos ja introduzidos.
Elas sdo articuladas ao discurso verbal da masica tema que apresenta outra sintese dos
conflitos apresentados e o horizonte politico de solucéo para o impasse — ndo solucionado no

filme. Reforga-se o carater de dominacédo de classe para entender o sertdo e seu povo.

Y1 Indicamos aspectos de outros temas superficialmente dado nossos limites. Temas como o imperialismo, t&o
presente na sequéncia que mostra o voluntario americano Charles Foster no sertdo, ou o declinio da
civilizagdo do couro, indicado na sequéncia da feira de Sousa, poderdo ser objetos de estudos futuros.
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Esse capitulo busca identificar os elementos de expresséo, a estética, e o conteudo

propriamente dito para relaciona-los ao discurso oficial pecebista sobre a questao agraria.

5.1 O pensamento pecebista.

Antes de apresentar a analise do filme propriamente dita, introduzimos os
documentos que serviram de base para andlise deste capitulo. Comegamos pela documentagao
oficial do Partido Comunista Brasileiro, a fim de entender a viséo institucional sobre os temas

da luta de classes, do rumo politico brasileiro e de sua visao sobre o campo.

O PCB: horizontes politicos.

A diretriz politica assumida pelo partido a partir de 1954 e especialmente a partir de
1958, com o documento conhecido como Declaracédo de Marco, foi essencial para a relacéo
entre artistas e PCB antes e durante o golpe militar, contexto acompanhado por Vladimir
Carvalho no partido e no CPC. No final da década de 1940 e inicio da década de 1950, o PCB
assumira uma politica sectaria e revolucionaria, oriunda da pressdo exercida pelo retorno do
partido & clandestinidade.’*? Porém o IV Congresso de 1954 e a Declaracdo de Marco de
1958 demonstram um abandono dessa postura. Essa mudanga foi importante para a mudanca
no partido e em sua politica cultural. Consideramos a documentacdo entre 1954-1972 —
contemplando a elaboracdo de O Pais de Sdo Sarué —, pois, como indica Celso Frederico

sobre a politica cultural do PCB:

As tentativas entdo esbocadas para definir uma politica cultural [nos dez anos
seguintes ao golpe militar] s6 se tornam compreensiveis, porém, quando
referidas ao longo do processo de desestalinizagdo e superacdo do
dogmatismo iniciado em fins da década de 1950 (FREDERICO, 1998, p.
275).

Nos antecedentes da Declaracdo de marco estdo diversos eventos, dentre eles o
impacto do suicidio de Getulio e de sua carta testamento (1954). A partir dai, a atitude perante

o capital nacional e estrangeiro sofreu algumas alteracbes que podem ser identificadas na

143
4.

postura adotada pelo PCB no IV Congresso em 195 O partido assumiu a defesa de setores

142 O PCB teve a maior parte de sua trajetoria na ilegalidade. Antes do periodo em andlise, 0 PCB teve um
periodo de legalidade de dois anos (1945-1947).

30 IV Congresso estava programado para ocorrer em 1947, no entanto, devido as acBes anticomunistas do
Governo Dutra teve de ser adiado. Ronald Chilcote aponta, dentre vérias caracteristicas das teses para esse
congresso, que defendiam um periodo de desenvolvimento pacifico, a substituicdo do fascismo pelo
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progressistas brasileiros cujos interesses, para eles, estariam de acordo com a economia
nacional e do povo. Em vez da anterior defesa de uma expropriacdo indiscriminada do capital
estrangeiro, visava-se agora apenas o confisco das empresas norte americanas (FAUSTO,
2007, p. 499); e colocou-se a possibilidade de atrair capital estrangeiro que auxiliasse no
desenvolvimento independente da economia nacional em espécie de programa radical de
desenvolvimento nacionalista para o qual o capital norte-americano ¢ o latifindio “feudal”
eram obstéaculos para impedir o progresso do pais (FAUSTO, 2007, p. 499).4

Neste sentido, sua posicdo perante o capital estrangeiro e 0 que se convencionou
chamar de “burguesia nacional” vacilava entre a contradi¢do basica do marxismo da luta de
classes (burguesia x operariado) e a luta contra o imperialismo norte-americano que, para a
ideologia comunista'®, substituia o fascismo enquanto inimigo prioritario no ambito politico
internacional. Esse foco no imperialismo também se articulava a aposta em uma alianga com a
burguesia nacional e setores progressistas para o desenvolvimento do pais — ndo sem criticos
internos dessa postura. O partido ficaria entre duas posicdes: uma de cunho mais radical,
propondo uma revolugdo, e outra reformista, defendendo mudancas através de uma atuacdo
dentro do Estado burgués, tendo assim maior peso, na Ultima, a luta pela legalidade do partido
que se encontrava na clandestinidade.

A partir do IV Congresso, o PCB adotara a via reformista, abandonando a perspectiva
revolucionaria, interessados em obter a legalidade do partido e a participacdo no processo

eleitoral. Essa linha politica se tornou conflitante com esses objetivos mais “radicais”. Ronald

Chilcote indica que houve quatro tarefas delineadas pelo programa: luta contra o imperialismo

imperialismo norte-americano como principal forga reacionéria internacional, as contradi¢bes entre o
monopolismo norte-americano e 0s povos coloniais e semicoloniais e, com relagdo ao campo, defendiam a
reforma agréria através da Constituicdo. Apontavam também a necessidade de encaminhar a revolucéo
democratico burguesa no Brasil. Esse Congresso, no entanto, s ocorreu em 1954. (CHILCOTE, 1982,
p.102-103)

144 Celso Frederico também corrobora com essa leitura afirmando que “os comunistas deixaram para tras a
politica de recusa e enfrentamento e passaram a tentar interferir nos rumos do desenvolvimento através da
pressdo sobre o Estado e das campanhas nacionalistas pela encampacdo das empresas estrangeiras situadas
nos setores estratégicos da economia. No limite, apostavam na viabilidade de um capitalismo monopolista de
Estado e acreditavam, ingenuamente, ser este a ante-sala do socialismo” (1998, p.276)

145 Ideologia aqui entendida ndo como um falseamento de uma realidade, mas uma das instancias do social,
referente a como os individuos constituem relagfes (como representagdes). Rosa Maria Godoy Silveira
afirma que “a produgéo ideologica tem existéncia material objetiva, na medida em que toda sociedade e toda
acao social necessitam de uma estrutura de sentido para se reproduzirem. Portanto ndo se deve confundir
ideologia com falsa consciéncia e alienagdo”. Aponta também a duplicidade da ideologia como forma de
conhecimento, na medida em que fornece “ao homem certa inteligibilidade do mundo e porque o
conhecimento sobre a ideologia permite, em suma, conhecer as relagcBes sociais em que a mesma se
concretiza”, e de dominagdo “porque, tendo por fundamento as condigdes objetivas da existéncia (relagGes
sociais de producéo) em uma sociedade de classes, exprime as relagdes que as classes estabelecem entre si e
a dominagao que uma delas exerce sobre as demais” (2009, p.39).

146 Ronald Chilcote afirma que uma alianca tacita entre PCB e PTB se delineava a partir de 1952 (1982, p.111).
Essa aproximagao do PCB com o PTB, e com outras tendéncias nacionalistas, evidencia-se em seu apoio as
candidaturas de Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart.
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norte-americano, nacionalizacdo das grandes propriedades rurais pelo confisco e distribuicéo
da terra aos camponeses, substituir o governo dos latifundiarios e capitalistas por um governo
democrético de libertacdo nacional e, por fim, formar uma frente anti-imperialista e antifeudal
para formacéo de um governo de coalizdo (CHILCOTE, 1982, pp.112-113).*’

Essa postura politica € importante para a compreensao de dois processos: a referida
maior aproximacao entre intelectuais e artistas que caracterizou a historia do PCB entre
segunda metade da década de 1950 até o golpe militar, bem como a politizacdo da arte que
marcou o pais até o fechamento politico do Ato Institucional n°® 5. Essa diretriz se manifestou
diretamente na producdo artistica engajada, pois sua producdo visava interferir para a
realizacdo dessa transformacdo politica nacionalista e denuncia de seus inimigos. Foi essa
perspectiva nacional-libertadora que aproximou o partido comunista de muitos setores da
sociedade, representando também uma busca de adaptacdo do PCB as mudancgas
modernizantes e a realidade politica da época, diminuindo a adocdo imediata das diretrizes
soviéticas. Essa postura permaneceria em 1973, em pleno regime militar.

Essa posicéo politica se articula ao romantismo revolucionério descrito antes. Eram
tais diretrizes que se articulavam as concepgdes de revolucdo e da questdo agraria brasileira
adotadas por muitos dos artistas vinculados ao PCB e ao CPC. Dai a relacéo possivel entre tais
diretrizes partidarias e o discurso de O Pais de Sdo Sarué. Como vimos, Vladimir Carvalho
atuou no PCB e no CPC, trabalhou para os jornais comunistas, e reconhece a “escola do
partido” como fundamental na sua formac&o.

Outro fator influenciou ainda mais a mudanca no PCB: a crise oriunda da dendncia
do stalinismo no XX Congresso do Partido Comunista da Unido Soviética (1956)**%. Esse
fendmeno afetou 0 movimento comunista internacional, trazendo problemas e muitas cisfes

Bl49

para 0 PCB™", gerando um posterior comedimento politico e retorno a defesa de uma frente

progressista, em uma busca de manutencao da unidade partidaria.

147 Essa mudanca ficou evidente com a Declaracdo de Marco de 1958. Nela abandonava-se 0 posicionamento
mais esquerdista adotado com a orientacdo revolucionéria de janeiro de 1948/1950. Nesse sentido, a
Declaragdo de Marco de 1958 representou um divisor de &guas para 0 PCB na década de 1950. Sobre o
documento, sintetiza Anita Leocadia Prestes: “a Declaragdo de mar¢o de 1958 representou uma virada na
politica dos comunistas brasileiros, o0 abandono de uma orientagdo estreita e sectéria, cuja maior expressao
fora o 'Manifesto de Agosto' de 1950. Mas significou também a reafirmagdo da ideologia nacional-
libertadora, cuja influéncia marcara a historia desse partido” (PRESTES, 2012, p. 14).

Segundo Chilcote, foi apenas em 1958 que Prestes trouxe ao debate, em marco, do XX Congresso e as
denuncias contra Stalin. Em outubro o PCB reconheceu sua omissdo ao debate e avaliou que o partido
precisava ser democratizado, abrindo o debate dentro do partido (Cf. CHILCOTE, 1982, p.118).

Com a denuncia dos crimes de Stalin e democratizacdo do PCB houve uma divisdo interna que, a grosso
modo, foram conhecidas como o antigo nicleo dirigente, chamado de fechadistas, opondo-se a eles 0s
abridistas ou renovadores, pretendendo um debate aberto, e 0 pantano ou grupo baiano, que apoiaram os
conservadores para derrotar os renovadores com o objetivo de conquistar os controles do partido.
(CHILCOTE, 1982, pp.118-119). Em meio aos embates gerados pelo debate que se fazia sobre o XX
Congresso e as tentativas de fecharem o debate em nome da unidade do partido e da defesa dos principios
leninistas, houve algumas cisdes de militantes “renovadores”.

148

149
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Os rumos do PCB ap0s 1958 seriam definidos por uma renovacao no Comité Central
que inclufa militantes ndo pertencentes a formagdo anterior.™ O alagoano Alberto Passo
Guimarées foi um desses novos dirigentes e uma forte influéncia do pensamento do partido
comunista brasileiro sobre a questdo agraria. Em 1963, publicou Quatro séculos de latifindio,
no qual se encontra os fundamentos da leitura majoritaria da questao agraria no PCB.

De outro lado, Caio Prado Janior, outro intelectual vinculado ao PCB, critica a
posi¢do do partido, acusando a direcdo de uma leitura aprioristica e de desconhecimento da
realidade brasileira, incluida a questio agraria. Em A Revolucdo Brasileira (1966)"* escreve
sua critica as teorias a priori sobre a revolucdo no Brasil. Defendia que a revolucao deveria
partir da conjuntura politica e social imanente da realidade brasileira.

Esses dois intelectuais, Caio Prado Junior e Alberto Passos Guimaraes, representaram
exemplos das divergéncias internas de entendimento do campo brasileiro. O pensamento

pecebista, portanto, ndo era monolitico.

5.2. Dominacao de classe: “A balanca dos contentes pesa a sede dos magoados”.

A analise centra-se na representacdo do trabalho na colheita do algoddo e da familia
camponesa sertaneja.®* Nessa sequéncia é pautada a mecanizagdo do trabalho e a divisdo da
sociedade em classes local e internacionalmente. As metaforas da balanga e de Sdo Miguel

Arcanjo no documentario se destacam.™>
Afamilia camponesa
A cultura do algoddo foi importante para a economia nacional e paraibana,

particularmente para o sertdo. No entanto, sua relevancia econémica a época do documentario

ja se arrefecia, havendo, na década de 1970, tentativas de protecdo dessa atividade que ainda

150" Maério Alves, Giocondo Dias, Arménio Guedes, Jacob Gorender, Alberto Passos Guimaraes, destaca Fausto,
ndo faziam parte da antiga formagdo do Comité Central do PCB antes de 1958. Eles foram os responsaveis
principais pela Declaracdo de Marco de 1958 (FAUSTO, 2007, p.510).

51 Embora Caio Prado Junior tenha sistematizado sua critica no livro de 1966, ela ja era conhecida pelo partido.

152 Cabe ressaltar que sertanejo e camponés ndo sdo categorias iguais, tampouco estamos pensando elas como
iguais nesta andlise. Sertanejo se refere muito mais a uma identidade regional e a um recorte de um dos tipos
nacionais, enquanto camponés é uma denominacdo mais voltada para a relacdo dentro da estrutura
econdmico-politica. No entanto, durante o documentéario, o sertanejo também é visto dentro de sua atuagéo
enquanto operario ou camponés e, portanto, fazemos essas ligacdes entre a figura do sertanejo e a concepgéo
de camponés pecebista, através da qual se problematizava a conjuntura rural nas décadas de 1960-1970.

153 O tema dessa analise ja foi iniciado em trabalho publicado no Segundo Coldquio de Historia & Arte, 21 a 25
de maio de 2012; UFRPE, com o titulo de A balanca da (in)justica em O Pais de Sao Sarué: entre afé e 0
capital. Disponivel em < http://www.2coloquiodehistoriaearte.blogspot.com.br > acesso em 26 de nov. 2012.
Ha uma versdo expandida esperando publicagdo sem data definida.
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hoje tem importancia no nosso Estado.

O algodéo € nativo da América e foi cultivado desde a colonizacéo. Ele chegou a ser
utilizado como matéria prima para roupas de escravos e classes pobres, inicialmente, quando
era uma cultura de expressao local insignificante e de valor econdémico minimo. Este cenario
muda na terceira metade do século XVIII quando comeca a ser exportado (PRADO, 2004, p.
148). Como a cana de acucar teve sua cultura realizada no litoral, a do algodéo foi realizada
no interior articuladamente a pecuéria bovina.

Na Paraiba, o algoddo chegou a se tornar mais importante que o agtcar (PRADO,
2004, p. 151). Baseada em Celso Mariz, Marly Vianna afirma que o algoddo ja estaria no
Cariri e no Rio do Peixe por volta de 1760. Afirma ainda que durante a crise de 1858-1860,
quando houve uma queda no prego do algoddo, seu cultivo chegou as terras do Cariri. A essa
época ja se havia noticias de plantagcdes mais regulares e de algumas bolandeiras, usadas para
o descarogamento (VIANNA, 2013, p. 92-95) ***,

O cultivo do algod&o é o tema da quinta sequéncia que aborda o “mundo vegetal”, ou
seja, a agricultura sertaneja, apresentando a sobrevivéncia do plantador no contexto de
dominagdo de classe. Inicialmente, é comentada por uma “voz da Terra” cujo texto foi
encomendado ao poeta Jomar Souto para o filme. Ela descreve o duro trabalho desse
trabalhador, um “labor infeliz”. Evoca “lutas de lusos” e “massacres cariris”, opondo as
violéncias nessa terra as “plumas branquinhas, cor de giz”, que ela devolve ao ar:

Depois do desmatamento, / Depois da queima das urzes, / Depois de cruzes e
cruzes/ Fincadas no esquecimento. / Depois das lutas com os lusos, / E
massacres cariris. / Depois dos usos e abusos, / a minha terra infeliz / devolve
ao ar estas plumas / branquinhas, da cor de giz.

(CARVALHO, O Pais de Sdo Sarué, 1971, Sequéncia 6, 25’31 — 25°55”).

Planos mostram a colheita realizada por homens e mulheres em meio a branco
algodao e entre eles ha um homem com roupas rasgadas. Essa articulacdo de imagens reforca

um efeito contraditdrio entre producao (algodéao) e consumo (as roupas velhas):

154 A economia do algoddo deve ser pensada em suas varias etapas. Cabe apenas indicar que, além do cultivo, é
importante 0 descarogamento, para extracdo da matéria-prima, e dai entdo sua venda ou transformacdo em
tecido ou extracdo de seu 6leo. Quando posteriormente que no Brasil se desenvolveram as indUstrias téxteis
mudou-se o cendrio dessa economia no Brasil, como veremos adiante.



(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 6, 25°47” —26°11").

Note-se que primeiro um plano mostra 0 homem junto a outros trabalhadores que ndo
estdo vestidos de maneira maltrapilha, porém é nele que a cdmera se detém, descendo aos
poucos mostrando seu corpo todo até os pes. O documentario usa um elemento metaférico em
lugar de representacdo literal, apontando uma contradi¢do entre trabalho e consumo, entre
trabalho e pobreza presente naquela regido.

Retomando o filme, em nivel de expressdo, temos uma sequéncia que mostra o
homem colhendo o algoddo, com os pés sob o chdo. Nesse sentido, os objetos, colhedor e
algoddo, dividem ambos o mesmo espacgo, porém o primeiro retira ao segundo sua roupa, 0
branco. As figuras negras dos trabalhadores, assim como os algoddes, possuem uma estrutura
plastica negra que se veste com o branco anunciado pela poesia anteriormente. A poesia

afirma que:

O apanhador que as apanha, / Sabe, sim, desde a raiz, / Quanto o branco no
sol ganha, / Ou quanto perde o matiz. (...) / O apanhador que as apanha /
colado a terra, a raiz, / talvez se saia apanhado / nesse labor infeliz. / Passa
umas horas, e, as vezes, / As horas o sol esquenta. / E se sucedem, as
dezenas, / *E viram dias e meses, / E vao virando alguns anos, / A vida toda,
a existéncia. / E o apanhador, na cadéncia / Mais de apanhado. Que o dano /
De quem vive nesse afa, / Duro de Ministro ver / E néo ter o que comer / Na
terra de Canad. (CARVALHO, O Pais de Sdo Sarué, 1971, Sequéncia 6,
257587 —27°127).

Na poesia, a oposicdo pobreza (dos homens) na riqueza (do sertdo), esta mais
evidente. A inversdo apanhador/apanhado que aproxima algoddo e colhedor, também é
reproduzida na fotografia: os homens estdo enraizados, fotograficamente, como plantas no
chdo, como os algodoeiros também “ornados” de branco. Suas vestes sdo fruto daquilo que
tiram dessas plantas, esperariamos, pela abundancia de algoddo nos planos anteriores, que eles
estivessem todos bem vestidos, no entanto, o homem maltrapilho representa esse trabalhador
ficando tdo nu quanto as plantas do algoddo quando apanhadas. E se a riqueza da planta (seu
algodéo) for comparada a riqueza do trabalho humano, ambos saem apanhados, pois este

trabalhador ndo se torna rico com sua atividade. Eis a riqueza estética dessa articulacdo dos
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planos com a poesia de Jomar Souto. Constru¢Bes semelhantes, metaforicas. Na citacdo, a
parte do asterisco em diante consta na poesia de Jomar Souto, mas ndo foi inclusa no filme.
Ainda assim, a poesia apresenta 0 conteudo que sera apresentado por outras vias nessa
sequéncia: a relacdo entre a dureza do trabalho e a pobreza (a fome) no sertéo.

Em O Pais de Sao Sarué o algoddo é apresentado em um contexto de péssimas
condicdes de trabalho e de pobreza. Apesar disso, essa economia ja foi conhecida como ouro
branco pela reconhecida riqueza que para muitos na Paraiba. A cultura do algoddo era
realizada também por pequenos e médios agricultores, e, por isso, atribuia-se a ela um caréater
democratico. Todavia, as relaces entre agricultor-latifindio-comerciantes ndo eram de uma
real distribuicdo de riqueza. Os pequenos agricultores sem direito a bons financiamentos eram
sujeitos a relacdes de trabalho bastante desfavoraveis. Gervécio Aranha aponta que a producdo
estava a mercé dos latifundiarios que mantinham os trabalhadores sob seu poder, e, na cidade,
a circulacdo dessa mercadoria era controlada pelos comerciantes que compravam o algodéo a
baixos custos e garantiam altos lucros na revenda (1992, p. 220).*®> Na base dessa economia,
estavam os agricultores e os operarios da industria, aos quais restava a menor fatia do bolo,
enquanto latifundiarios, comerciantes e a industria enriqueciam.

Em seguida, uma cena mostra a familia do homem maltrapilho voltando para casa
apos o trabalho: mée, marido e filho em um plano médio; a trilha sonora de musica suave
busca passar um sentimento de afetividade. Mostra-se eles em uma casa de taipa. Um plano
detalhe de um péssaro engaiolado e inquieto sugere a ideia de prisdo. Esse objeto € retomado
insistentemente seja como parte de planos médios ou alternado em plano detalhe aos planos
que mostram a familia. Os planos da casa pobre e ruastica e da gaiola relacionam a pobreza
uma situacdo da qual ndo se consegue escapar. Em outra cena, 0 homem de espingarda em
maos, consegue uma pequenissima presa. O narrador em voz over descreve as relaces de

trabalho da regido, contextualizando:

Com a meacdo, contrato em que o lavrador planta, cultiva e colhe para
dividir meio a meio com o dono da terra o fruto de um ano de trabalho, ndo
sobra terra, tempo, nem dinheiro para se cuidar da lavoura de subsisténcia.
Por isso, nos meses secos, quando escasseiam por completo 0s poucos
viveres acumulados durante a safra, os caboclos que ndo bateram em retirada
apelam desesperadamente para a caca das ariscas e raras aves que ainda nédo
emigraram, fugindo da seca (CARVALHO, O Pais de S&do Sarué, 1971,
Sequéncia 6, 29°18” - 29°46™).

155 Gervécio Aranha (1992) em sua dissertacdo de mestrado descreve a produgdo algodoeira paraibana,
articulando-a com a circulacdo de mercadorias, especialmente quando Campina Grande se tornou um polo
comercial de destaque, especialmente com a presenca do trem.
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.Desta vez o drama do agricultor sertanejo ndo aparece ligado unicamente a seca
como nas sequéncias ja analisadas. Ela estd presente “nos meses secos”, quando “escasseiam
por completo os poucos viveres acumulados durante a safra”. Sabemos por esse texto que as
os “viveres” acumulados na safra, periodo de fartura, sdo poucos, porém na referéncia sobre o
contrato de meagdo mostra que ha uma divisdo que prejudica a sobrevivéncia do trabalhador.
A metade daquilo que produz é compartilhado com o dono da terra, sobrando pouco para
quem realiza o arduo trabalho, ou em outras palavras, impede a propria economia de
subsisténcia como indica a voz over. O filme apresenta de maneira explicita um método de
exploracdo do trabalho do sertanejo popular, articulada & metéfora deixada pelos planos do
apanhador maltrapilho de algoddo, mas sem ainda fazer uma critica aberta ao latifundio.

Na relacdo de trabalho chamada de meacdo, o agricultor divide sua producdo, mas
existem outras como a morada, na qual o trabalhador mora na propriedade do dono de terras,
realizando vérios servicos. Ambas eram denunciadas pela esquerda da época.**

Apos o rush algodoeiro os plantadores dificilmente sobreviviam apenas da cultura do
algoddo. Segundo Manuel Correia de Andrade, os agricultores sertanejos se uniram para

produzir algodéo e fazer plantacdo de subsisténcia:

A colheita e venda do algoddo permitiam ao pobre trabalhador a aquisi¢ao de
roupas e outros utensilios para a familia. Este era o modus vivendi do
trabalhador sertanejo sem terras nas areas da caatinga até quase 0S nN0ssos
dias. Pelo calendario agricola que expusemos, observa-se que, morando em
uma propriedade, tinha o trabalhador que dividir o seu trabalho entre o
rocado proprio e o do patrao (ANDRADE, 2011, p. 196).

Nesta passagem percebemos o papel do algodédo, particularmente, para conseguir
roupas e utensilios para a familia quando a alimentacdo era garantida diretamente pela
agricultura. O cultivo do algoddo e a cultura de subsidéncia eram feitas simultaneamente de

acordo com seus calendarios. " A divisdo do rocado com o patrdo é outro dado do cotidiano

1% A linha oficial do PCB atribufa a tais relacdes um status feudal. O maior idedlogo dessa tese foi Alberto
Passos Guimardes. Caio Prado Junior foi o critico mais conhecido de tal posi¢do, divergindo sobre tal
feudalidade, mas denunciando as rela¢cdes exploratérias como obstaculos para o desenvolvimento.

157 Manuel Correia de Andrade descreve as culturas de subsisténcia e algoddo. Afirma que, nos anos regulares,
0s sertanejos em mutirdo brocavam seus rocados, limpavam a area para o plantio com foices e faziam a
queima em fins de dezembro. Com a chegada do inverno homem, mulher e filhos faziam a semeadura de
produtos como feijao “ligeiro”, milho, jerimum e melancia, inicialmente, e depois mandioca, algoddo, milho
e feijdo depois: “Entre o primeiro e segundo plantios, a familia mantinha o rog¢ado limpo, enquanto o
chefe trabalhava assalariado nas grandes e medias propriedades. O salério era utilizado na
aquisicdo da farinha que constituia, com a caca do pred, o alimento do cotidiano. Até agosto eram
colhidos e consumidos o milho, o feijdo, o jerimum e a melancia. Em setembro comecavam a
desfazer a mandioca, a realizar a ‘farinhada’, trabalho em que contava com a ajuda de parentes e
amigos, sendo a farinha guardada em sacos sobre jiraus existentes nas pequenas casas de taipa. Esta
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desses trabalhadores que também consta no documentério. Porém, diversamente, somos
informados pelo documentario que esse agricultor ndo tinha tempo nem terra para promover
sua agricultura de subsisténcia. A situacdo apresentada por Vladimir Carvalho, bastante
posterior ao auge do cultivo do algodao, é diferente da elaborada por Manuel Correia de
Andrade: ela parece mais dura que a descrita pelo gedgrafo.

A relagdo entre trabalhador e patrdo se dava de maneiras diversas — mas com 0
dominio do trabalhador pelo dono de terras — como indicam Manuel Correia de Andrade e
Gervacio Aranha.’®® O Pais de S&0 Sarué, no entanto, aponta a meacéo, ou seja, 0 €aso no
qual ha uma divisdo da producdo com o dono de terra. Mais a frente o filme exibe a venda da
producdo do algodéo e sua pesagem. Este momento da pesagem € utilizado para criar tenséo e
problematizar a geracdo desigual de riqueza como mostramos adiante.

A cena que segue a pequena presa conseguida pelo sertanejo, mostra a mulher

cozinhando a magra caga. A poesia de Souto retorna:

Asse-0 na trempe, depois / Dé ao menino um pedago / a sobra da pra nos
dois / Amanha vou para a rua / vender plumas de algod&o / Volto de noite
com a lua / e rapaduras na mdo (CARVALHO, O Pais de Séo Sarué, 1971,
Sequéncia 6, 30’43 —31°007).

Sobre isso:

O filme articula a poesia com as imagens que mostram a pequenez da caga, a
rusticidade da casa e a roupa maltrapilha. Esses elementos compdem um
quadro de miserabilidade, adquirindo grande efeito dramatico. Somos
informados da luta pela sobrevivéncia desses pequenos agricultores: a
plantacdo de subsisténcia, o cultivo familiar, a caca para complementacéo da
alimentagdo em tempos dificeis e a venda da producdo do algoddo. Essas
informac@es sdo trazidas por uma estética que causa forte impressao sobre o
drama desses trabalhadores. Ela almeja conseguir a simpatia do espectador e
denunciar essa realidade (FEITOSA, 2012, p.13).

Constroi-se no filme a figura do agricultor do algoddo, homem pobre (imagem da
figura mal vestida), mal alimentado (na imagem da pequena caca), em situacdo dificil que o

oprime (apanhador que sai apanhado) da qual ndo consegue se emancipar (alusdo a prisao

cooperacgdo da farinhada ¢ comumente chamada de ‘ajutério’. A farinha devia ser consumida com
parcimdnia, pois dela dependia o sustento da familia até abril, quando o rocado comecava a dar
jerimum, melancia e as primeiras vagens de feijao.” (ANDRADE, 2011, p. 196). Note-se que em
meio a sua descricdo é indicado um momento no qual o trabalhador se torna assalariado,
complementando sua renda.

158 «Q trabalho para o patréo era, as vezes, remunerado em dinheiro, caso em que o morador necessitava pagar
renda da terra que cultivava para si em dinheiro ou com parte da produgdo; outras vezes ele tinha a terra para
cultivar sem pagar rendas, mas obrigava-se a dar trés dias de servigos gratuitos para o proprietario, estando,
assim, sujeito ao ‘cambdo’. A gama de rela¢des era muito variavel” (ANDRADE, 2011, p. 196).
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pela gaiola do passaro). Sobre tal construcéo a historiadora Shirly Souza, em sua dissertacdo
de mestrado, indica que durante as cenas que apresentam essa familia sdo mostradas galinhas
gordas que poderiam servir de alimento a esses camponeses. Todavia, segundo a autora,
metaforicamente Vladimir Carvalho opta por incluir as aves em tais planos, reforcando o
carater mais discursivo que de representacio direta “literal” de seu filme.**® A familia nuclear
do filme metaforiza a familia camponesa sertaneja em geral. Seu “realismo” esta na critica
realizada no ambito do discurso, ndo necessariamente na “literalidade” das imagens. Essa
construcdo discursiva é semelhante a do catador maltrapilho de algodao.

No inicio desse conjunto de cenas sobre a familia camponesa, hé outro dado valioso.
A musica Acaud (1952) de José Dantas, interpretada por Luis Gonzaga, toca durante a cena da

caca, ela mistura alegria e tristeza no ritmo e na sua letra.**® Ela diz:

Acaud, acaud vive cantando / Durante o tempo do verdo / No siléncio das
tardes agourando / Chamando a seca pro sertdo / Chamando a seca pro sertao
/ Acaud, / Acaud, / Teu canto € penoso e faz medo / Te cala acaud, / Que é
pra chuva voltar cedo

(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 6, 27°36” - 28°35”).

Esta construcdo é semelhante a ja indicada no Capitulo 2 acerca da crenca popular
sobre a relacédo entre seca e sinais naturais relacionados a aves. Durval Muniz de Albuquerque
Junior aponta que um dos temas das cangfes de Luis Gonzaga trata das crencas e supersticdes
dos sertanejos indicando como exemplo Acaud. Afirma ainda que Luis Gonzaga assume a
identidade de um artista regional em 1943, representando o Nordeste e assumindo sua

indumentaria como a roupa do vaqueiro e o chapéu usado pelos cangaceiros. Sua producéo

159 «ge observarmos atentamente toda essa sequéncia, veremos que, quando o casal chega ao terreiro de casa, ha
algumas galinhas no quintal e passarinhos na gaiola que parecem maiores que a caga. Se considerassemos o
documentario como uma reproducdo do real, esses detalhes poderiam contradizer a situacéo de miséria dessa
familia. Entretanto, ndo ha tal contradicdo porque essa sequéncia é uma mise-en-scéne da propria miséria do
sertanejo, representada no filme por essa familia nuclear (pai, mae, filho). Por ser uma encenagao explicita,
confessa, é lembrada por Jean-Claude Bernardet como uma reproducéo do cotidiano feita a pedido do diretor
em busca de um real perdido. Ou ainda, um caso exemplar que o diretor oferece ao publico, fazendo a
passagem da parte para o todo. Assim, provavelmente, o homem é visto como o responsavel pela
manutencdo da familia. Apesar de a mulher trabalhar ao seu lado na colheita do algoddo, € ele quem sai para
cacar, quem traz o alimento para casa e quem lhe d& as ordens por meio do poema em off citado
anteriormente. Logo, essa dramatizacdo da miséria pretende despertar o sentimento de simpatia no
espectador. Afinal, seria dificil algum espectador ndo se comover diante da dificuldade de um casal
trabalhador em alimentar o préprio filho, cuja Unica refeicdo € um passaro minudsculo que, possivelmente,
ndo ir4 matar a fome nem da crianca. No final da cena, o siléncio é total. Sem musica. Sem poema. Apenas a
troca de olhares entre 0 menino e o pai é o suficiente para sintetizar a miséria” (SOUZA, 2010, p. 24-25).

160 Luiz Gonzaga do Nascimento (1912-1989) foi um compositor popular brasileiro. Tocava mdusicas
identificadas com a cultura nordestina. Sobre a obra de Luiz Gonzaga e a relagdo entre sertanejos e sua
supersticdo relacionada as aves consultar a dissertagdo de mestrado em Ciéncias Sociais de José Farias dos
Santos Luiz Gonzaga, a musica como expressdo do Nordeste (2004).
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era dirigida “ao migrante nordestino radicado no Sul do pais e ao publico de capitais

nordestinas que podia consumir discos”. Aponta que

E necessario chamar a atencdo, no entanto, para o fato de que, nio sendo o
letrista de suas prdprias composi¢cdes, embora delas participasse, sendo
parceiro de varios letristas, seu trabalho ndo apresenta uma unidade de
pontos de vista no que tange a uma postura politica (2011, p. 175).

Durval Muniz de Albuquerque Junior ainda aponta que o espaco desenhado pelas

cancOes de Gonzaga é sempre o do

Nordeste e, no Nordeste, 0 do sertdo. Este espaco abstrato surge abordado
por seus temas e imagens ja cristalizados, ligados a prépria producédo
cultural popular: a seca, as retiradas, as experiéncias de chuva, a devocdo
aos santos, o Padre Cicero, 0 cangaco, a valentia popular, a questdo da
honra. Um Nordeste do povo sofrido, simples, resignado, devoto, capaz de
grandes sacrificios. Nordeste de homens que vivem sujeitos a natureza, a
seus ciclos, quase animalizados em alguns momentos, mas em outros,
capazes de produzir uma rica cultura (2011, p. 181).

N&o acreditamos, todavia, que Vladimir Carvalho abrace todas essas caracteristicas
da representacao de Nordeste elaborada nas musicas de Gonzaga (que como vimos sequer tem
unidade politica). O cineasta se apropriou desse texto (aqui entendido como conteudo e
estética) da cancdo Acaud tornando-a parte de seu discurso. Por isso, se algumas dentre as
caracteristicas do sertdo de Gonzaga elencadas por Albuguerque estdo no documentério, a
seca, a devocdo, o sofrimento, a simplicidade, outras estdo menos presentes, como a
resignacdo, ou ausentes, como a animalizacdo do sertanejo.

Albuquerque reforgca que a musica de Gonzaga estabelece fronteiras entre o Sul e 0
Nordeste (sertdo), havendo nela um carater autodepreciativo do sertdo de Gonzaga, atrasado e
cheio de problemas, carente de salvacdo, em contraponto com a civilizada e moderna cidade
grande sulista. Por outro lado, elas cantavam um sertdo de saudade, ainda presente na
identidade cultural popular, e da ndo separacdo do homem e da natureza e de certos aspectos
comunitarios (2011, p. 185). Em diversos aspectos se cruzam os sertdes de Gonzaga e de
Vladimir Carvalho, como de um espacgo poético onde 0 homem e a natureza estdo proximos.
Porém, o documentério ndo contrasta a vida na cidade grande com a vida no campo,
tampouco mostra o sertanejo popular como um sujeito a espera de salvagéo. O filme identifica
a exploracdo do homem pelo homem e insinua que cabe aos populares resolver tal situagdo. A

construcdo do discurso filmico se apropria de elementos diversos da cultura seja popular ou
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da industria cultural, tornando-os partes de seu discurso, servindo-se de significacdes que eles
remetem, mas também as atualizando em um novo produto cultural.

A musica fala do andncio da ave de Acaud pelo seu canto dos tempos de seca. Como
vimos, a voz over explicita em parte algo que a musica traz, a situacdo de seca e a procura de
caca para alimentacdo dos sertanejos. A0 mesmo tempo, N0 momento em que 0 pai vai com
sua espingarda conseguir a proteina de alguma ave, a masica diminui, ouvimos a voz over,
para depois ouvir a cancdo retomada, em um crescendo enquanto Luis Gonzaga imita 0 som
do piado de acaud — essa construcdo ndo é apenas interpretacdo nossa, mas esta explicitada no
roteiro de O Pais de Sao Sarué. Quando o homem aciona o gatilho, ouvimos o tiro e 0 som da
musica cessa, restando apenas estalidos secos até retomar a dramatica poesia de Jomar Souto
— causando forte impacto. A mdsica ndo apenas fala do cotidiano sertanejo — em estética
regional —, mas também representa a metafora do sertanejo como um forte (ja reforcada
anteriormente pela poesia e imagens): ouvindo o som de acaud, anunciando fome e miséria, o
homem n&o baixa a cabeca, mas vai atras de comida, atirando no préprio canto dessa ave, no
préprio andncio de sua miséria.®* Essa construco era de interpretacdo mais sofisticada néo
se encaixando em um discurso mais explicitamente politico. Era, no entanto, uma metafora
possivel dentro dos limites impostos pela censura e que poderia ser entendida pelos circulos
nos quais se almejava que o filme fosse exibido, especialmente estudantil.

A cancdo de acaud é outro objeto discursivo que auxilia na construcdo do esquema
geral sobre a vida do camponés e sua familia. Ocorre uma troca entre o discurso do filme e o
prestigio de Gonzaga que é familiar aos seus ouvintes. Facilita-se a apreensdo da realidade e

reforca-se sua validade por outras referéncias culturais.

Algodao e Arcanjos

Uma cena alterna planos de um casal andando e planos detalhe de ch&o pedregoso e
de vegetagdo espinhosa.'®® Interpretamos essa construcdo como referéncia a dureza da vida

sertaneja. Novos planos mostram uma imagem de Sdo Miguel Arcanjo. A poesia anuncia:

Nem me incomodo com a sede / que vai me dar também, ndo / Fago fé que, na
parede, / quando eu pesar o algoddo / Sdo Miguel se compadeca / e mate mesmo

161 Sobre isso cabe ainda comentar que Bernardet analisa um filme, Viramundo (1965), indicando semelhante
uso da musica que cabe a mesma indicagdo aqui: “A cangdo ¢ escrita na primeira pessoa (...) A generalizagdo
faz-se pela apreensdo de uma experiéncia coletiva expressar por um personagem mitico. O cancionista
reelabora em termos miticos — portanto gerais, abstratos e abrangentes — o0 conjunto das experiéncias
individuais similares, das quais ele guarda o denominador comum.” (BERNARDET, 2003, p.20)

162 Interpretamos esse tipo de plano como uma referéncia a relacdo entre 0 homem e o meio (hostil) sertanejo.
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0 dragdo. / E dé um jeito que desca / aqui pra junto da gente / aquela outra
balanca / que ele sustenta na mao / pra pesar com seguran¢a / minhas plumas de
algoddo. / Sdo Miguel esta na sala / lancetando um dragdo... / e a balanca nédo
resvala para quem d& duro ndo. / Uma sagrada balanca / ele sustenta na mao /
Na outra mdo uma balanca / lancetando um dragdo / Ele vai fazer mais justos /
0s precos que as plumas ddo. / Afinal custaram custos / minhas ramas de
algodéo / E ele sabe € dura a lida / para quem vive no sertdo (CARVALHO, O
Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 6, 31’30 —32°207).

A poesia de Jomar Souto roga a S. Miguel que seja aplicada sua justica na pesagem
do algodd@o. A balanca do arcanjo podera pesar com seguranca seu algoddo. Sugere-se a
existéncia de uma ameaca — o dragdo, refor¢ado pelo desejo de “seguranca” —, pede
sensibilizacdo para seu sofrimento, que se compadega, combatendo o mal — com sua langa — e
fazendo justica — signo da balanca. A injustica € sugerida pelo valor oferecido ao produto do
trabalho desses sertanejos, o algodio.*®®

Nenhum simbolo tem significacdo por si, mas oferecemos-lhe sentido a partir do
contexto cultural que nos inserimos. Alguns significados tém construgcdo longa, em camadas
de cultura de décadas ou séculos. Por isso, faremos uma breve historicizacdo da imagem de
Séo Miguel Arcanjo, a fim de entender seu uso no filme de Vladimir Carvalho.

Os anjos sdo (re)conhecidos como os mensageiros de Deus. Sdo Miguel é conhecido
como o chefe das milicias angélicas, aquele que manda Satanas e 0s outros anjos decaidos
para os infernos. Sdo “seres intermediarios entre Deus e o mundo, mencionados sob formas
diversas nos textos acadios, ugaritas, biblicos e outros” (CHEVALIER, 2009). Muitas vezes
foi definido como o “vencedor de dragdes”. E ha ainda a crenca, na Idade Média, da
intervencdo de anjos em situacOes de perigo ou nas guerras. Nas oracdes e ladainhas de
evocacdao a S. Miguel é comum a solicitacdo de sua protecdo contra Satanas. Percebe-se,
entdo, a funcdo de S. Miguel nos embates entre a vontade de Deus e a vontade do Diabo, em

cuja arena também nos encontramos, fracos humanos.*®

163 Embora na imagem utilizada no documentario ndo esteja representado como um dragdo, na Idade Média, era
comum representar S. Miguel em embate contra seres animalescos, muitas vezes com um dragdo,
representando o diabo (CAMPQOS, 2004, p.104).

164 S. Miguel é mencionado tanto no Antigo quanto no Novo Testamento. Sua primeira representacdo figurativa
identificada foi no mosaico presbiterial de S. Apolinario Novo em Ravena no século VI. A imagem mais
popular de S. Miguel o mostra pisando um ser misto de besta e homem, o Diabo. Essa iconografia ndo teria
surgido, no Ocidente, antes do século 1X e teve grande difusdo durante a Idade Média.

A difusdo do culto a S. Miguel remete aos séculos V e I1X na Europa. Em Portugal, o culto parece mais
tardiamente a época de D. Jodo 11, no século XVI, alcangando suas colénias. Adalgisa Campos, indica que a
introducdo das balancas se fez de maneira tardia, a partir do século XIX, vinculadas a uma mudanca na visdo
sobre o purgatério da Igreja Catdlica no século XlIlI (Cf. CAMPOS, 2004). Permaneceu um carater
escatologico pela insercdo das balancas nas quais ficavam as almas, representando o dia do julgamento
daqueles que irdo aos infernos ou aos céus, pesados através de sua balanca; ja a referéncia ao conflito entre o
bem e 0 mal na sua representagdo figurativa, pelo embate entre o anjo e o diabo, também ficam. Estes ndo
foram deslocados do cotidiano do homem. Assim, ha continuidade na presenca da balanca e da espada/lanca
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Na imagem de S. Miguel utilizada no filme, ele pisa 0 demonio enquanto segura a
balanca e a espada, nas maos esquerda e direita, respectivamente. A balanca é conhecida como
“simbolo da justica, da medida, da prudéncia, do equilibrio, porque sua funcao corresponde
precisamente a pesagem dos atos” (CHEVALIER, 2009). Como simbolo do julgamento, ela se
articula com uma aceitacdo da Justica Divina. Esse imaginario ja estava presente na
Antiguidade, no Egito Antigo, na figura de Osiris que pesava a alma dos mortos; na
iconografia cristd esse papel se refere a Sdo Miguel, Arcanjo do julgamento. Entre os gregos
antigos, a balanca também se relacionava a nogdo de julgamento, de justica, de medida e de
ordem. Era representada por Témis que rege o mundo segundo uma lei universal.

Témis € representada com uma espada e uma balanga nas méos e, muitas vezes, com
os olhos vendados, simbolo da imparcialidade e ndo da cegueira (HACQUARD, 1996).
Assim, ha proximidades entre Sdo Miguel e Témis: ndo apenas a no¢do de justica esta ligada a
ambos, mas também a de medida (entre o pecado e a virtude em S. Miguel) e da ordem (S.
Miguel é aplicador da ordem divina sobre o desordeiro Satanas). A figura de Témis e de S.
Miguel se assemelham — bem como da imagem que temos da justica hoje. No entanto, hd uma
diferenca: apesar de ambos possuirem uma espada na mdo e na outra uma balanca, ha
auséncia da venda, simbolo da imparcialidade, na representacdo do arcanjo. No pensamento
cristdo, essa construcdo se encontra diversa: hd uma ordem divina a ser seguida e aplicada, a
ordem de Deus. N&o ha necessidade de venda, mas de enxergar claramente a lei divina.

Cabe ainda problematizar outro elemento: o signo da espada. Ligado ao estado
militar e a bravura, também tem funcdo de poderio que pode ter carater destrutivo ou
construtivo. Caso essa destruigdo seja aplicada contra “a injustica, a maleficéncia e a
ignorancia”, torna-se positiva. E construtiva caso estabeleca a paz e a justica. Associada a
balanca se aproxima ao sentido de justica, separando o bem do mal e golpeando o culpado
(CHEVALIER, 2009).

Identificamos a espada enquanto um simbolo de poder e da mediacdo de conflitos: o
estabelecimento da paz e da justica subentende a existéncia de um conflito. Tais informacdes
explicam a associacdo da balanca e da espada em S. Miguel: juntas, separam o bem do mal. A
justica divina apoiada na vitoria da vontade de deus sobre a do diabo, o culpado.

Entendemaos, entdo, que o filme apropria-se de uma imagem religiosa, para construir
uma metafora das ideias de justica e do conflito da luta do bem contra 0 mal. Relaciona a

injustica da pesagem do algodéo a propria figura do Diabo. Essa tensdo, embora ndo se diga

no século XX. Abordemos a importancia desses signos na construcdo dessa imagem.
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com tais palavras, pode ser entendida como a sugestdo da dominacéo, dos conflitos de classe.
Tais contradi¢fes de classe estavam configuradas no Anteprojeto do Manifesto do Centro

Popular de Cultura da seguinte maneira:

Em nosso pais, as contradi¢cbes cada vez mais agudas entre as forcas
produtivas em avanco e as relagdes de producdo em atraso, entre as classes
vivendo de seu trabalho e as classes apropriando do trabalho alheio, entre a
nacao despertando para a conquista de seu futuro histérico e o imperialismo
desejando para si o império da historia, sdo as contradi¢cbes que nao podem
deixar de se refletir em cada um dos aspectos da vida nacional e acentuar
cada vez mais sua presenca tanto no nivel da infraestrutura quanto no da
superestrutura ideolégica (MARTINS, 2004, p. 141-142).

Na citacao, estdo presentes os elementos das diretrizes politicas oficiais do PCB que
opde a classe entre os agentes produtores e aqueles que se apropriam do trabalho do homem,
porém com um recorte nacional cujo obstaculo para o seu desenvolvimento (econdémico-
produtivo) sdo o atraso e o imperialismo, ambos presentes na infra e superestrutura. Nessa
sequéncia, a exploracdo do homem pelo homem esta presente no tema da injustica. Esse
conflito é relacionado metaforicamente a luta do bem contra o mal, cristalizada no imaginario
religioso do sertanejo — dai a insercdo de uma imagem recorrente entre estes populares. A
balanca, uma metafora para a injustica concreta, infraestrutural, e o Sdo Miguel Arcanjo
articulando sua leitura superestrutural no entendimento popular e religioso do sertanejo.

Nessa sequéncia, enquanto ouvimos a poesia, sd0 mostradas cenas de trabalhadores
que andam por caminho pedregoso, levando na méo, ndo apenas o algodao, mas uma foice e
uma espingarda. Nao seria uma alusdo a espada de S. Miguel — ambas armas —, e a quem
caberia solucionar aquela situacdo? Naquele contexto de Guerra Fria e de ditadura militar, a
imagem de populares com armas — ainda mais associada a foice ou ao martelo — poderia ser
facilmente relacionada a revolucdes comunistas.'®> No & toa, no processo de tentativas de

liberar o filme pela censura, a questao das armas foi motivo de problema:

O parecer de uma censora, acusando o filme de namorar as armas, deu
mostras de que sua autora captara as mensagens subliminares de Sarué. N&o
sem boa dose de ingenuidade, eu havia introduzido referéncias as armas no
cotidiano dos camponeses. Ha a caminhada de um sertanejo com espingarda
e foice a méo; homens apontando armas para o alto no mercado; outros
empunhando uma foice e um martelo em meio a uma roda de ferramentas.
Numa das cenas em que posou como ator, meu irmao conversa com um

165 Lembremos que, ndo tdo distante, em 1959, houve a revolugdo cubana, e nos anos 1969-1971 foi o periodo
de desmantelo de grupos guerrilheiros brasileiros cujo sonho era realizar uma guerrilha no campo. A Unica
que se desenvolveu ocorreu entre 1972 e 1974: a guerrilha do Araguaia. (RIDENTI, 2000, p. 41.)
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camponés e casualmente devolve-lhe um facdo. Essa pequena tomada eu
reparti em trés segmentos para atribuir o carater de metafora (MATTOS,
2008, p.133).

As armas estdo presentes no cotidiano popular sertanejo independentemente de seu
filme, porém isso ndo impediu que assumissem carater ideologico naquele contexto politico.
Também serviram para Carvalho realizar efeitos narrativos e metaforas como os planos de seu
irméo devolvendo um facdo a um camponés repartido em trés segmentos; portanto houve uma
intencionalidade neste processo de montagem.

Ja apresentamos a centralidade historica da economia algodoeira, que justifica a
escolha do tema por Vladimir Carvalho. Porém, cabe inserir mais informacGes para
compreender melhor o contexto paraibano com o qual o documentario dialoga. A sétima
sequéncia é aberta com uma narragdo grave em voz over que informa sobre a producdo de
algoddo. Ela descreve sua intensificacdo no século XIX, com a Guerra Civil nos Estados
Unidos, e sua insercdo econdémica no mercado internacional. Entre 1750 e 1930, o algod&o foi
um dos principais produtos nordestinos. Os avancos técnicos europeus no século XVII
permitiram o melhor aproveitamento dessa matéria-prima, tornando a “matéria prima
industrial do momento, entrando para 0 comércio internacional em proporcdes que este
desconhecia ainda em qualquer outro ramo”; até entdo o linho e a 13 eram os materiais mais
utilizados para os mesmos fins (PRADO, 2004, p.131.). No século XIX, com os estudos de
Arruda Camara, o algoddo passou também a ser utilizado pela extracdo do 6leo de sua
semente; a abertura dos portos de Recife ligando a regido ao comércio inglés e depois ao
francés também ajudaram a impulsionar essa economia.

Celso Furtado chega a afirmar que o algod&@o chegou a representar 50% da producéo
cafeeira, diferentemente da anterior relacdo de menos de 10% em 1929; isso se deve a crise do
café que volvera capitais para a economia interna e mesmo para a economia exportadora.

Vale comentar que esse boom algodoeiro ndo foi exclusivo da América, mas ocorreu

168 porém o algoddo “Ao manter-se a procura interna com maior firmeza que a externa, o setor que produzia
para o mercado interno passa a oferecer melhores oportunidades de inversdo que o setor exportador. Cria-se,
em consequéncia, uma situacdo praticamente nova na economia brasileira, que era a preponderancia do setor
ligado ao mercado interno no processo de formagdo de capital. (...) A capacidade produtiva dos cafezais foi
reduzida a cerca da metade, nos quinze anos que seguiram a crise. Restringida a reposicéo, parte dos capitais
que haviam sido imobilizados em plantagdes de café foram desinvertidos [desinvestidos]. Boa parte desses
capitais, ndo ha davida, a propria agricultura de exportacdo se encarregou de absorvé-los em outros setores,
particularmente o do algoddo. O pre¢o mundial deste produto havia sido mantido, durante a depresséo, em
beneficio dos produtores e exportadores norte-americanos. Os produtores brasileiros ndo deixaram passar
essa oportunidade, pois ja em 1934 o valor da produgdo algodoeira (precos pagos por produtor) correspondia
a 50 por cento do valor da producéo cafeeira, enquanto em 1929 aquela relacdo havia sido de menos de 10
por cento” (FURTADO, 1976, p. 197-198).
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em outros lugares como o Sul dos Estados Unidos, mas também no Egito, Peru e na india
(OLIVEIRA, 2008, p. 167). Cabe ressaltar que a desorganizacdo econdmica gerada pela
Guerra de Secessdo nos Estados Unidos, abriu uma oportunidade de expansdo econémica do
algoddo brasileiro — pois eram estes grandes fornecedores desse produto. Esse aumento da
producdo algodoeira a nivel nacional chegou ao Sul, que rivalizou e superou a producdo
nordestina. Porém, a época de ascensdo indicada por Furtado ndo foi tdo boa para a Paraiba
que no conseguira competir com o algodo paulista (REGO, 2008, p. 105). No entanto, com

o declinio dessa cultura no Brasil ela foi restringida a alguns pontos:

O pais inteiro foi atingido pelo boom. Nao seria alids, mais que isto: um
acesso de febre momentanea. Com o declinio dos precgos, que se verificard
ininterruptamente desde o comego do séc. XIX, conseqiiéncia sobretudo do
consideravel aumento da produgdo norte-americana e do aperfeicoamento da
técnica, que o Brasil ndo acompanhou, a nossa area algodoeira vai se
restringindo, e se estabilizara, com indices muito baixos, apenas em dois ou
trés pontos (PRADO, 2004, p. 150).

Manuel Correia de Andrade indica ainda que a importancia do algoddo no século XX
teria sido mais se ndo fossem “a crise de 1929-1930, a praga da lagarta rosada e a expansao
dos algodoais paulistas™ (2011, p.159), ampliando nesse debate os fatores de declinio dessa
economia. Porém, Gervéacio Aranha indica que entre 1920 e 1930 houve um aumento da
exportacdo do produto na Paraiba que chegou a ocupar o primeiro lugar no estado (1992,
p.143). E nesse momento que chegam as multinacionais na Paraiba, gerando mudancas.

Apesar de um pequeno desenvolvimento industrial entre 1920 e 1940, a Paraiba
permaneceu em estado eminentemente agrario.’®’ Nas décadas de 1940 e 1960, o setor
primario teve papel fundamental para sua economia, e 0 setor secundario um crescimento que

foi obstaculizado com a integracdo inter-regional que prejudicou a industrializacdo do

167 No documento Uma Politica de Desenvolvimento para o Nordeste elaborado por Celso Furtado no Grupo de

Trabalho para o Desenvolvimento do Nordeste (GTDN), o economista aponta que havia uma evacuagdo de
divisas para o Sul do pais. Apesar de um consistente volume de exportacBes do Nordeste, tais divisas
geradas foram transferidas para outras regiGes do pais, 0 eixo Centro-Sul, dado a politica de controle das
importacdes do periodo que fazia com que o comércio entre as duas estabelecesse relagdes desiguais. (Cf.
PDNE, 1959, p.26).
A eminéncia agréaria, ndo da Paraiba, mas do Nordeste, ja constava em Josué de Castro — autor de grande
influéncia para Vladimir Carvalho — em Geografia da Fome (1946) como uma denincia das desigualdades
regionais e do atraso: “é preciso ndo esquecer que no Nordeste 74% de sua populagdo ativa se ocupa nas
atividades primarias da agricultura, enquanto no resto do Brasil esta média é de 61% apenas. Dai a maior
necessidade do nordestino dispor de mais terra em condi¢des favoraveis para torna-la produtiva. Condic6es
praticamente inexistentes no atual sistema agrario regional. Para evidenciar esta situacdo basta uma cifra:
50% da area total do Nordeste sdo acambarcados por 3% dos seus proprietarios rurais e é por isto que mais
de 50% das propriedades contam com mais de 500 hectares de terra. Ao lado deste latifindio ha a
pulverizag&o dos pequenos retalhos de terra — os minifundios improdutivos.” (CASTRO, 1984, p.260).
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Nordeste pela do Sul com as quais ndo conseguia competir (CITTADINO, 2006, p.234-238).
Ainda assim, esse setor desenvolvido foi presente nos géneros téxteis que se relacionavam a
producdo do algoddo. Embora o clima do sertdo seja adequado para o algoddo, as secas
também prejudicavam essa cultura.*®®

E interessante notar que o cultivo do algoddo é simples e foi realizado em larga
escala no sertdo. Combinou-se com a estrutura fundiaria da pecuéria sertaneja: a criagdo de
gado é a atividade econémica mais ligada ao latifindio, pois os grandes proprietarios sao
sempre, principalmente, pecuaristas, e sé subsidiariamente, agricultores. Esta regra so €
quebrada nos brejos, onde as condi¢des climaticas sdo desfavoraveis a criagdo de bovinos e
onde a propriedade esta quase sempre muito dividida (ANDRADE, 2011, p.159). **

O arrendatario era a figura que dividia sua renda com os grandes proprietarios, eram
conhecidos localmente como foreiros (LEWIN, 1993, p. 66; MEDEIROS, 2000, p. 333).
Como dito, no sertdo era mais presente a figura do agregado e do meeiro, que continham
relacBes mais diretas com o dono das terras.*’® Os meeiros eram os trabalhadores contratados

através da meacao; sobre essa condi¢cdo comenta Linda Lewin:

A verdadeira meacdo prevalecia em ambas as zonas Sertanejas, onde
predominavam as arvores perenes de algoddo. Os meeiros recebiam dos
proprietérios tanto sementes de algoddo como de cereais; em alguns casos,
recebiam empréstimos sem juros para compra-las. Em troca, o meeiro
trabalhava dois ou trés dias por semana nas terras do proprietario e
hipotecava uma parcela predeterminada de sua propria colheita de algodao,
usualmente uma saca de algoddo cru (...) Se ocorresse um desastre e a
colheita fracassasse, 0 meeiro tornava-se um prisioneiro do proprietéario: no
ano seguinte, ndo apenas uma, mas duas sacas de algoddo cru seriam
exigidas. O trabalho forcado por divida estava, portanto, implicito na meacgéo
(LEWIN, 1993, p.67).

168 No documento Uma Politica de Desenvolvimento Econémico para o Nordeste, Celso Furtado indica que
entre 1948 e 1953, o algoddo nordestino foi seriamente prejudicado por fatores naturais, mas também pela
politica cambial (GTDN, p.40). Dessa maneira, fatores climaticos, administrativos e sociais se combinavam
na dificil situacdo dessa economia estando na preocupacdo de diversos intelectuais das mais diversas areas
na época.

169 Sobre a diferenca entre Brejo e Sertdo na Paraiba identifica Gervéacio Aranha: “entre Agreste e Sertdo,
algumas diferencas se faziam presentes entre as duas regides. Eis alguns exemplos: 1) Se no Agreste, além
do agregado e do meeiro, era comum a figura do arrendatario, que fornecia uma parte significativa da renda
fundiaria destinada aos grandes proprietarios, no Sertdo praticamente inexistia a figura do arrendatério; 2)
No Agreste predominava o algodao do tipo herbaceo, aderente ao carogo, também conhecido como seridé ou
algoddo de fibra longa; 3) Se no Agreste a area cultivada com algodao correspondia a menos de um tergo da
area total cultivada na Paraiba, no Sertdo, a area cultivada com esse produto correspondia a mais de dois
tercos dessa area total” (1992, p.121).

170 Sobre essa pluralidade de formas de relagdo do trabalho comenta Linda Lewin: “A consideravel
fragmentagdo no interior da forca de trabalho rural facilitou o controle dos proprietérios locais sobre 0s
moradores. Existiam divisdes entre foreiros, meeiros, e posseiros especialmente favorecidos ou moradores
que desfrutavam de privilégios maiores” (1993, p. 65)
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O narrador em voz over aborda a concentracdo de renda e monopo6lio dos meios de
producdo na figura do dono de terras, apontando que é essa figura também, geralmente, dono
da usina. Indica ainda os altos juros cobrados por ele aos plantadores que, endividados,
permanecem “‘sujeitos a obrigagdo de seguirem plantando, indefinidamente, sem nunca
usufruirem o resultado de seu trabalho”. O “financiamento” era feito pelos prdprios donos de
terra que o utilizavam para aumentar seu dominio sobre os trabalhadores. Desta maneira, 0
“apanhador que sai apanhado” indicado pela poesia no comeco da sequéncia, refere-se ndo
apenas a dureza do trabalho concreto, mas das relacdes exploratorias a que estes homens estdo
submetidos. ldentificamos um discurso que articula o subdesenvolvimento da regido a
desigualdade no sertdo, mas apropriando-se também da critica ao latifundio.

Enquanto a narracdo em voz over oferece essas informacGes, na mesma sequéncia,
exibe-se a imagem de uma balanca rastica de corda e madeira que mede com pedras o peso do
algodédo produzido. Um popular observa, pensativo, tenso, a balanca que pesa o algoddo. A
imagem de S. Miguel aparece intercalada: hora na totalidade, hora repartida em planos detalhe
da lanca, da espada, do dragdo/demonio que tem a seus pés. Sobreposicdo insistente fica
alguns segundos em total siléncio. Essa construcdo aproxima a luta do bem contra o mal e o
conflito de classes. Essa construcdo é semelhante, embora ndo posta em termos explicitos,
entre 0 pensamento comunista brasileiro que opde latifindio e camponés; opressdo e
submissdo; justica e injustica. Embora ndo seja utilizada a palavra camponés, o sertanejo a
substitui enquanto personagem social, que confirma uma tese pecebista da situacdo de miséria
e exploracdo no sertdo brasileiro. A balanca rustica e antiquada representa o atraso da regido
que gera maleficios para a economia, principalmente para os trabalhadores rurais.

Outra referéncia influenciou o documentario de Vladimir Carvalho, especialmente a
sequéncia sobre a exploracdo do ouro no sertdo, O Garimpo de Séo Vicente de Jodo Lélis.

Apesar do tema diferente o autor faz o seguinte comentario ao abordar a pesagem do ouro:

Aos pés das areas de exploracdo, cada garimpeiro, cessando o trabalho, voe
em procura do seu comprador para fazer a permuta do ouro colhido no
servigo. Aproxima-se dele, que esta junto a uma mesa onde a balanca espera
0 peso do metal para mover-se. Depfe o apurado em cima da concha da
balanca. Feito o ajusto do peso, quase que ditado pelo comprador, conclui-se
a transacdo. Recebe em dinheiro o que entregou em metal, ao cambio do dia.
(...) Néo € obrigatoria a transacdo, sendo, porém, obrigatoria a pesagem
porque é por meio dela que o achador paga ao proprietario do terreno em que
faz a exploragéo a importancia de uma congrua, equivalente a dez por cento
sobre o apurado (LELIS, 2000, p.13-14).

Lélis reitera as relagdes desiguais da produgéo no sertdo e, como o documentario, usa
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o0 simbolo da balanca e articula a questdo da injustica, indicando o ajuste do peso “ditado”. Se
em O Pais de Sdo Sarué a balanca assume uma expressao metaférica, no texto de Lélis ela é
mais do historico e concreto. Sabemos que 0 ajuste do peso é feito pelo comprador, cuja
pesagem € obrigatoria para que 0 garimpeiro receba sua pequena parte (dez por cento) pelo
trabalho executado nas terras do dono da mina. O sistema de exploracdo e remuneragdo é
semelhante a realizada na cultura do algoddo. Em ambos, o menos beneficiado € o trabalhador
primario. No filme, a figura do dono dos meios de producdo s6 aparece na sétima sequéncia
guando se entrevista o industrial José Gadelha que a personifica. Enquanto os planos
articulam a venda da producdo camponesa aos conflitos do bem e do mal na imagem de S&o
Miguel Arcanjo, em construgdo mais abstrata, a narragdo sobrepfe informacgdes concretas

sobre esse conflito de classe:

com a grande fome de algoddo provocada pela Guerra Civil nos Estados
Unidos, a preciosa pluma assumiu o mercado internacional e se firmou
definitivamente. Em Sousa, por exemplo, o centro mercantil mais expressivo
das terras do Rio do Peixe, existem quatro grandes usinas, com um
faturamento anual de cerca de setecentos mil cruzeiros, cada uma, soma
apreciavel, se considerarmos o atraso e 0 empirismo dos meios de producéo.
O cultivo do algoddo é feito, como ja vimos, em regime de meacdo. Aquele
gue detém a posse da terra, e, via de regra, € também o dono da usina, tem o
privilégio do crédito nos estabelecimentos bancarios. Com esses recursos, 0s
donos da terra financiam os seus moradores, cobrando juros cinco vezes
superiores ao recebido. Os lavradores, impossibilitados de resgatarem suas
contas, apdés a partilha meio a meio de sua safra, assumem a divida,
permanecendo sujeitos a obrigacdo de seguirem plantando, indefinidamente,
sem nunca usufruirem o resultado de seu trabalho (CARVALHO, O Pais de
Sao Sarué, 1971, Sequéncia 6, 32°557-34°25").

A narracdo circunscreve o lugar da realidade filmada: Sousa. Afirma diretamente o
carater do “atraso e o empirismo dos meios de producao”. Refor¢a a informacao sobre o
regime de meacdo dessa cultura e relaciona a figura do dono da terra ao dono da usina,
ressaltando seu apoio recebido dos bancos pelo “privilégio do crédito”. Contrasta essa ultima
informacdo com os empréstimos que estabelecem uma relacdo de serviddo com o trabalhador
rural que, apos a partilha injusta de sua produgao, “assumem a divida permanecendo sujeitos a
obrigacdo de seguirem plantando, indefinidamente, sem nunca usufruirem o resultado de seu
trabalho”. Esta Ultima passagem evidencia a relacdo predatéria e espoliacdo do trabalho do
sertanejo, concordando com as dendncias das teses comunistas, bem como a necessidade de
crédito para os camponeses e 0 atraso do modo de produgdo. O “dono de terras” ndo é exibido

plasticamente, contudo sua figura é relacionada ao dono da usina, figura central que é exibida
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depois na sequéncia seguinte, reforcando a relacdo entre essas personagens sociais.
A sobreposicdo de imagens que articulam Sdo Miguel Arcanjo e o trabalho camponés
é feita durante a narracdo quando o narrador fala no dono de terras e da relacdo desigual com

0 camponés. Apesar das conclusdes da analise ja ter sido apresentada, vale a pena retomar as

imagens e conferir a sobreposicéo dos planos durante a montagem:

(CARVALHO, O Pais de S&0 Sarug, 1971, Sequéncia 6, 34°-35").

O primeiro plano sequéncia “adentra” a casa rastica na qual se pesa o algoddo. Ali se
encontram na parede diversas imagens de santos catdlicos e de Jesus Cristo, ao centro, em
destaque, a imagem de S0 Miguel Arcanjo depois enquadrada completamente. E exibida a
contradicdo da situacdo da pesagem e a presenca religiosa, como exibem os planos seguintes e

a narracdo em voz over. Ao mesmo tempo, caracteriza a religiosidade sertaneja, sugerida
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nesses e em outros planos durante o filme. Em seguida, a montagem joga uma sobreposicéo
insistente de planos, nos quais 0 homem olha tenso a balan¢a com seu algoddo — em planos
anteriores mostra ele colocando sua producdo em um prato do instrumento e no outro pedras —
e a imagem de Sdo Miguel Arcanjo em detalhes. A tensdo é aumentada pela presenca dos
elementos do cigarro, da mao que segura a corda e pelo enquadramento que se aproxima do
rosto do agricultor cada vez mais, a cada plano alternado, mostrando sua expressao tensa. No
ultimo plano, as cordas poderiam até sugerir uma prisdo (como barras de uma prisao)
semelhante a imagem da gaiola articulada anteriormente ao exibir a familia camponesa. A tais
planos, é articulado o discurso sonoro-verbal sobre o contrato de meacéo, da divida infindavel
do sertanejo com o patrdo, materializando o contexto econdmico-social de injustica e
exploracdo sugerido em metaforas. Alternadamente, a imagem de S&o Miguel Arcanjo €
quebrada para alcancar diversos significados: a primeira mostra ele pisoteando o diabo,
remetendo a um conflito e a luta do bem contra o mal; em seguida os detalhes mostram a face
feiosa do diabo — nesta hora se fala dos donos de terra —, 0 arcanjo empunhando a espada —
sugerindo a necessidade de lutar contra este inimigo —, e, por fim, a balanca simbolo que
como vimos cambia entre o simbolo da justica, mas também da injustica. Seria essa justica
ideoldgica e superestrutural como indicada por Carlos Estevam Martins no Anteprojeto do
Manifesto do CPC, ou seja, um elemento da cultura popular que “tenta” compreender a
realidade com os limites do povo? O simbolo anda entre a concretude da balanca rastica que,
efetivamente, no filme, denuncia uma situacdo de atraso e exploracdo, e o de Sdo Miguel
Arcanjo que pode sugerir a necessidade de lutar por justica e/ou a necessidade de sair do
ambito ideoldgico (religido) para a concretizagdo no mundo social — revolugdo. Os efeitos de
simpatia e rejeicdo nas figuras do arcanjo e do diabo, também podem ser transferidos para a
polarizacdo explorador-explorado sobreposta neste discurso.

O contetdo da narracdo é idéntico as denuncias realizadas pelos comunistas — a
exploracdo dos latifundiarios através das relacGes de trabalho no regime de meagdo, pela
posse da terra e pela auséncia de um financiamento justo aos agricultores — presentes na
Declaracdo de Marco (PCB, 1958, p.13). Segundo Leonilde Medeiros, a década de 1950 e
1960 foi um momento de visibilidade nos conflitos do campo. O termo camponés passa de um
mero adendo de até entdo, para um esforco de organizacdo desse setor, apds a queda do
Estado Novo quando a reforma agraria ganhou maior centralidade (MEDEIROS, 2000, p.
214). Nesse momento se consolidava a imagem da submisséo do trabalhador ao latifundiario e
seu inimigo o latifundio (2000, p. 219). Essa afirmacdo pode ser corroborada por Carlos

Alberto Doria quando afirma que houve uma passagem na primeira metade da década de 1950
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da questdo das medidas de combate a seca a estrutura fundiaria, referindo-se a essa questdo ja
em discurso de Getdlio Vargas em 1953 (DORIA, 2000, p. 251).

No processo de significacdo, latifundio ndo simbolizava mais apenas uma grande
extensdo de terra, mas uma relacdo de exploracéo e opressdo.'’* Contudo, no documentario,
ndo ouvimos o0s termos camponés ou latifindio. H& mengdo a sertanejos, tangerinos,
vaqueiros ou ao dono de terras. Mas, a “voz” do narrador, verbal, ndo usa tais termos, talvez
por uma opc¢do de se aproximar ao vocabulario local ou pelo contexto de ditadura militar.
Porém, como vimos o conteudo de classe esta presente em diversas formas, construindo um
discurso que problematiza a opressdo entre latifundio e camponés. Dai a importancia de uma
andlise estética e semissimbdlica que nos auxilie a compreender o discurso elaborado de
maneira alegérica e visual em O Pais de S&o Sarué.!"

Na Declaracdo de Marco de 1958, o PCB apostava no desenvolvimento do
capitalismo no Brasil, enxergando que este seria necessario para a modernizacdo e
desenvolvimento das for¢as produtivas nacionais — a revolugdo nacional e democratica —, para
sO entdo chegar ao socialismo: uma visdo etapista de processo historico. Apostavam nas
reformas dentro do Estado Burgués, capitalista, através da luta por uma configuracdo interna
de forcas politicas que propiciassem tais mudangas, a fim de alcangar o socialismo. Sua
politica também detinha um cunho pacificista, ndo propunham uma revolugdo insurrecional,
mas uma politica de apoio a0 movimento nacionalista para reformas e uma alianca de classes,
que incluia setores diversos como camponeses, operarios, pequena burguesia urbana e uma
burguesia nacional — como chamavam um setor da burguesia interessado no progresso
nacional — e setores do préprio latifundio. Estas teses influenciaram ndo apenas nos discursos
politicos e na linha dos militantes, mas chegaram ao préprio imaginario e na producao cultural
artistica como identificamos em O Pais de S&o Sarué.

Apesar de toda a mudanca na conjuntura do regime militar, ainda em 1966, na
publicacdo das Teses para 0 VI Congresso (1966), havia a proposta do partido de derrota da

ditadura militar ainda por uma alianca com a burguesia nacional e através de um caminho

11 E interessante notar como Leonilde Medeiros mostra que o préprio processo de significagéo e construcéo do
que era o camponés, para fins politicos, lancou méo de termos localmente conhecidos para se concretizar:
colonos, moradores, eram identificados como assalariados, termos de significacdo mais adequado ao léxico
revolucionario. A divisdo da producdo, a meia e a terca, eram chamadas de parceria de arrendamento, por
exemplo. Transformar tais relagdes, “pré-capitalistas”, “semi-feudais”, eram suas metas, ou seja, estabelecer
jornada de oito horas, repouso remunerado, férias, fim do desconto habitacdo, consolidar as leis e carteira
trabalhistas. J& para os posseiros a defesa era da permanéncia na terra. (MEDEIROS, 2000, p.232-233).

O tema da reforma agraria também apareceu de maneira mais organizada a partir do 1V Congresso de 1954 e
na Declaracdo de Margo foi proposta uma frente ampla no campo. Essa frente antiimperialista e antifeudal,
como ja indicamos anteriormente, procurava unir diversos setores que eram considerados estratégicos para
revolucgdo nacional e democratica almejada pelo PCB.

172
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pacifico para a revolugdo (GORENDER, 1987, p. 90). A época do filme ainda permanecia na
linha oficial do partido essencialmente tal proposta, bem como no imaginario e horizonte
politico de muitos militantes.*” Essa discuss&o ndo era, porém, homogénea.*”

A década de 1950 conheceu um deslocamento do discurso climatico para o social, no
entendimento da problemaética rural camponesa aos quais podemos somar os exemplos do
discurso de Getulio em 1954, defendendo a desapropriacdo das terras marginais aos agudes
publicos, a publicacdo de uma série de reportagens de Antdnio Callado mostrando a estrutura
fundiaria por tras do discurso da seca, tudo isto fomentado pelas secas pelas quais passara o
Nordeste em 1951, 1952 e 1953, a cobranca de Josué de Castro, entdo deputado federal por
Pernambuco, que cobrara ao executivo agOes para mudar a estrutura econdémica nacional,
pautando uma reforma agréria (DORIA, 2000, p. 251-253). Este ultimo nos é particularmente
interessante, pois seu livro Geografia da Fome (1946) foi uma influéncia para Vladimir
Carvalho, indicada pelo cineasta para entender sua critica em O Pais de S&o Sarué.'”

Josué de Castro indicava a relacdo entre o latifundio e a miséria, a baixa
produtividade e o atraso da regido, tese presente em Geografia da Fome (1946). O geodgrafo
comunista mapeou a miséria no Brasil, tracando um quadro dos tipos de alimenta¢do no pais e

seus efeitos sociais. Detém-se bastante sobre o Nordeste, sobre o qual afirma que:

A luta contra a fome do Nordeste ndo deve, pois, ser encarada em termos
simplistas de luta contra a seca, muito menos de luta contra os efeitos da
seca. Mas de luta contra o subdesenvolvimento em todo o seu complexo

3 Na Resolugdo Politica de 1967, o PCB assumia a tatica de uma frente antiditatorial com os mesmos setores,
ainda incluindo a burguesia nacional que teria uma “oposi¢do limitada” (GORENDER, 1987, p. 175).
Assim, mesmo em 1967, no regime militar, ainda fazia parte da tatica oficial do PCB a frente com setores
progressistas, incluindo a burguesia nacional, como via para uma revolucgao pacifica, nacional e democratica.
Em 1973, a documentacéo afirma que a ditadura militar se transformara de uma ditadura reacionéaria em uma
ditadura fascista, e o PCB propunha uma frente patriética antifascista, que também abrangia diversos
setores: “Propde que todas as forcas prejudicadas pelo caracter fascista assumido pela ditadura militar se
unam numa ampla frente patridtica antifascista, incluindo desde a classe operéaria, 0 campesinato, a pequena
burguesia urbana, até os sectores da burguesia em choque com o regime; desde as forcas politicas
oposicionistas até os sectores arenistas divergentes do caracter fascista do regime” (PCB, 1973, p. 216-217).
Entre os intelectuais do partido, Alberto Passos Guimardes, cuja elaboracdo tedrica sobre 0 campo em
Quatro séculos de latifundio (1963) representava bem o pensamento oficial pecebista, tinha opositores,
dentre os quais se tornara mais famoso Caio Prado Junior ao realizar sua dura critica ao partido em A
revolucdo brasileira (1966). Os conflitos sobre a realidade rural brasileira, no entanto, antecediam essas
publicacdes. Outro elemento importante foram as dissidéncias do PCB durante a década de 1960, cujos
grupos assumiam posi¢cdes mais radicais, rompendo com a saida nacional democrética preconizada pelo
partido. Muitos influenciados pela revolucdo cubana, pelo foquismo ou pelo macismo, propunham outras
saidas, seja a guerrilha urbana ou rural. Dai que a centralidade ou ndo do campo, ou qual era a luta a ser feita
no campo, armada, sindical ou pela reforma agréria, ndo eram consensuais entre essa esquerda brasileira.

175 Afirmacgdo realizada, a uma pergunta nossa, por Vladimir Carvalho em uma mesa redonda no 7° Fest
Aruanda junto com as documentaristas Isa Grispum e Lucia Murat, moderado por Maria Rosario Caetano,
realizado em Jodo Pessoa no dia 12 de dezembro de 2011. Programacdo disponivel em
<http://www.festaruanda.com.br/programacao.php> Acesso em 16 de junho de 2014.
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regional, expressdo da monocultura e do latifundio, do feudalismo agrério e
da subcapitalizacdo na exploracao dos recursos naturais da regido.

A meu ver todo o sistema de fatores negativos que entravam as forcas
produtivas da regido sdo oriundos da arcaica estrutura agraria ai reinante.
Todas as medidas e iniciativas ndo passarao de paliativos para lutar contra a
fome, enquanto néo se proceder a uma reforma agraria racional que liberte as
suas populacdes da serviddo da terra, pondo a terra a servico de suas
necessidades (CASTRO, 1984, p. 260).

Ainda na época do golpe militar havia uma opinido publica segundo a qual a
estrutura agraria que beneficiava oligarquias nordestinas deveria ser alterada (DORIA, 2000,
p. 254). Josué de Castro foi uma influéncia reconhecidamente direta — assim como Celso
Furtado que também denunciava problemas na estrutura agraria nordestina. Se 0s outros
autores como Alberto Passos Guimaraes e Caio Prado Janior ndo foram necessariamente lidos
pelo cineasta — 0s quais sdo vistos como 0s maiores expoentes do debate comunista — ha que
se destacar que essas ideias circulavam entre intelectuais e artistas vinculados ao romantismo
revolucionario, influenciando suas leituras sobre a realidade social brasileira. A citacdo de
Josué de Castro acima se aproxima da concepcao de Alberto Passos Guimaraes, representante
da ideologia oficial do partido sobre o campo. Ambos encaram a regido como
subdesenvolvida por um feudalismo agrério e seu atraso.

Esse debate estd no centro de nosso esforco de relacionar o documentario engquanto
oriundo da formacdo do documentarista, mas também um agente que procura se inserir no
debate sobre a realidade brasileira e rural. Enquanto se delineava a representagéo do Brasil do
Milagre Econdmico, O Pais de S&o Sarué, na contramdo, mostrou um pais miseravel e pobre.
No entanto, cabe sempre ressaltar, este documentario possui sua originalidade pela maneira
poética e auténtica — na propria linguagem cinematografica e no contetdo — pela qual narra a
realidade rural sertaneja. O documentario ndo apenas reproduz uma ideologia, mas a
reelabora, junta outras possibilidades e fornece uma elaboracdo sofisticada e artistica —

diferente das outras que se identificavam enquanto discursos cientificos.

5.3 O gavido sobrevoa um reino desencantado: a entrevista com José Gadelha.

O documentéario passa de um ambito mais geral para uma realidade mais particular
na setima sequéncia. O Pais de S&o Sarué mostra Sousa e suas usinas. Indica ainda a presenca
das multinacionais e aponta a forga comercial daquela regido.

Ja no século XIX, Sousa fazia parte do circuito mercantil estando em uma das

principais rotas das carrogas dos tropeiros que trafegavam com produtos para 0 comércio no
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entdo centro comercial da Paraiba, Campina Grande. Sousa tinha relativo destaque na década
de 1933, quando as rodovias foram melhoradas, detendo um bom numero de caminhdes, além
de ser ligada a estrada de ferro pela qual circulavam as mercadorias no estado. O destaque de
Sousa é reconhecido ainda na década de 1960 e 1970, pois beneficiada pelas rodovias e pela
energia elétrica era um dos lugares de concentragéo das atividades industriais.*

Na época do documentario, 1960, a Paraiba sofrera significativas transformacoes e o
transporte precario do algodao, que era realizado pelos tropeiros até 1940, foi substituido
pelos caminhdes. Foi também uma época de substituicdo das pequenas prensas e bolandeiras a
vapor — onde descarogavam e prensavam o algod&o retirado — pelas usinas que se tornaram
mais presentes na producdo algodoeira do estado (ARANHA, 1992, p. 294-295). Isso
aumentou a concentracdo de riqueza e a evasdo de investimentos para o exterior, pois as
usinas eram de empresas multinacionais. Ao mesmo tempo, 0 algoddo ndo era mais um
produto apenas de exportacdo, mas direcionado a empresas téxteis brasileiras ja consolidadas
no Brasil. Outro produto tambeém extraido do algodao era o dleo.

Como vimos o primeira etapa desse processo, o cultivo e colheita, detinha menor
riqgueza e estava mais precarizada em todo o processo. Adquirido a precos baixos pelas
relagOes de poder que caracterizavam a regido, o produto era refinado e revendido, fazendo a
riqueza daqueles que estavam no setor comercial e industrial — que detinham vinculagdo com
o latifundio. A propria ma distribuicdo de terra e auséncia de financiamento eram fatores que
permitiam a manutencdo dessa dominacdo dos pequenos agricultores e da aquisi¢do de seu
produto a precos baixos. Vimos que o documentario mostra, na sexta sequéncia, essa
realidade do agricultor, relacionando-a a luta do bem contra o mal, nas figuras de S&o Miguel
Arcanjo e do Satanas, intermediados pela balanca simbolo da justica, mas, a0 mesmo tempo,
também exibe uma relacdo econémica concreta enfrentada pelo sertanejo segundo o ideario
politico pecebista acerca da questdo agraria, da realidade camponesa brasileira.

As cenas seguintes mostram a etapa industrial da economia do algodao. Vladimir
Carvalho entrevista um latifundiario, politico e dono de usina, José Gadelha.!’” Inicialmente,

16 No governo de Jodo Agripino (1965-1971), as rodovias e a energia elétrica foram preocupagdes do Estado,
visto que a caréncia de energia e de meios de transporte fazia com que as atividades industriais se
concentrassem ou préximas ao litoral ou em alguns centros urbanos do Estado (Sousa, Patos e Campina
Grande) (CITTADINO, 2006, p. 244).

177 Os Gadelha representaram uma oligarquia paraibana que dominou Sousa durante um bom tempo. José Paiva
Gadelha ¢ irméo de André Gadelha eleito como vice-presidente junto a Pedro Gondim, um dos responsaveis
pela intensificacdo da repressdo aos camponeses a época do golpe militar na Paraiba. A época das gravacdes
do documentario, no entanto, Anténio Mariz, seu opositor, foi eleito prefeito de Sousa. A familia Gadelha
ainda permaneceu atuando na politica seja em Sousa ou na Paraiba, como se vé por Salomdo Benevides
Gadelha, filho de José Paiva Gadelha, que assumiu a prefeitura de Sousa em meio mandato em 2002 e em
um completo em 2004. Coordenou campanhas para deputado de Marcondes Gadelha e Léo Gadelha onde
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os planos sdo articulados a uma voz over, que informa sobre prejuizos trazidos para donos de
terras e trabalhadores pela insercdo de empresas estrangeiras na regido. Em seguida, o udio
cede lugar a entrevista com Jose Gadelha. Essa personagem fica entre uma ambiguidade de
vitima do imperialismo e algoz dos trabalhadores locais. Entendemos que isso se relaciona ao
imaginario politico da esquerda ligada ao PCB, de uma possivel alianga entre o proletariado
rural e a burguesia local/nacional para realizar um projeto nacional e democratico ainda
presente da década de 1970.

A entrevista com Gadelha possui sete minutos. Vladimir Carvalho deixa o
entrevistado a vontade para falar de si. Gadelha fala sobre suas conquistas e de sua familia,
suas realizagdes econdmicas e politicas em Sousa, e seu desejo de conseguir ser eleito como
deputado federal. 1"® Através da montagem, o discurso de autorrepresentativo de Gadelha
assume, no documentario, a funcdo de representar a ideologia dominante da elite do sert&o.
Realiza-se uma critica ao discurso de Gadelha que se torna o antagonista dos populares
apresentados até entdo. Analisamos essa construcdo do documentério levando em
consideracdo a autorrepresentacdo de José Gadelha que almeja um cargo politico, e 0 uso
subvertido dela pela montagem de Vladimir Carvalho.

Inicialmente, chama nossa atencdo trés aspectos da trilha desta sequéncia: o primeiro
refere-se @ musica que acompanha a longa entrevista, uma musica alegre e regional ao som de
pifano, ja ao final da entrevista, surgem tambores fortes, negros; o segundo, a fala de José
Gadelha, um homem que sabe como bem se expressar, passando credibilidade, sua entonacao
é tranquila, afavel, simpatica; por fim a voz de Vladimir Carvalho presente no audio da
entrevista, ouvimos suas perguntas, registrando no documentario o didlogo entre entrevistador
e entrevistado, 0 que ndo era uma técnica recorrente no documentario brasileiro & época.

No audio temos uma musica simpatica a Gadelha, alegre, mas que também néao
combina com o clima empostado de sua fala. Ela também tem carater popular. Em nivel de
expressdo, hd um contraste entre 0 som da musica e a gravidade da fala de Gadelha,
possivelmente para reforcar este ultimo carater, diminuindo sua credibilidade. Esse contraste
também € reiterado se compararmos expressao e contetdo, pois o tema da fala é sério: as
conquistas materiais de Gadelha e de sua familia e a situacdo do homem no sertdo,
contrastando com a sensacdo sugerida pela musica. Este contraste € mais profundo quando
analisamos os planos, imagens, exibidos com o som. Essa afirmagéo se torna mais possivel

pela existéncia de outras entrevistas. As que sdo oferecidas maior credibilidade sdo de Charles

ambos sairam vitoriosos. Disputou ainda em 2010 o cargo de deputado estadual pelo PMDB.
178 A transcricdo do audio da entrevista no filme se encontra disponivel nos Anexos B (p.196).
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Foster e Anténio Mariz, neste Gltimo, por exemplo, ndo ha nenhum som competindo e as
imagens reforcam a fala dele. Comparamos o0 uso das entrevistas mais a frente. Atemo-nos
agora a como a entrevista de Gadelha é articulada aos elementos visuais da sequéncia.

Os planos dessa sequéncia mostram a usina, a cidade, José Gadelha e os operéarios da

indUstria algodoeira. Observando os objetos dos enquadramentos temos essa tabela:

Quantidade  Observacdes
de planos
Trabalhadores 15 Trabalhadores na industria do algoddo, incluindo planos
médios e closes.
José Gadelha 12 Planos meédios de José Gadelha na SANBRA, closes e seus
veiculos (carro e avido).
Neutros 10 Mostram a cidade de Sousa ou a industria com ou sem
homens.
Mistos 02 Mostram José Gadelha e os trabalhadores juntos.
Total 39

(Tabela construida a partir do roteiro de O Pais de Sdo Sarué publicado pela Embrafilme em 1986).

Organizamos os planos a partir da oposigédo entre trabalhadores e patréo. Por isso,
sd0 necessarias consideracdes sobre nossos critérios para a elaboracdo desta tabela.
Categorizamos como trabalhadores os planos que mostram homens em atividade na inddstria
do algodao. Ficaram de fora planos que mostram homens, mas que nao estavam trabalhando
diretamente nesta, mesmo sendo possiveis funcionarios da usina. Os planos do patrdo estdo
representados pela imagem de José Gadelha, direta ou naqueles que o mostram chegando em
um carro galaxie preto e, ao final, na sua partida em um jato particular, mesmo quando se
mostram apenas os veiculos, pois entendemos esses objetos como extensfes da personagem.
Foram categorizados de planos mistos aqueles nos quais Gadelha aparece junto aos
trabalhadores e de neutros aqueles nos quais sdo exibidas imagens da industria e da cidade,
com ou sem homens que ndo estdo em atividade na industria e sem Gadelha. Privilegiamos,
assim, considerar planos de trabalhadores aqueles mais explicitos, por temer que uma maior
abrangéncia pudesse tornar pretensiosas ou invalidar nossas conclusdes.

Os planos que mostram os trabalhadores, somando-os em geral, sdo mais longos e
maiores em numero que os que mostram Gadelha. Durante eles ouvimos em grande parte a
voz de José Gadelha, sendo esta uma personagem que mesmo ausente em imagem esta
presente no som. Quantificamos os planos para mostrar que, ainda quando Gadelha fala sobre

si, suas conquistas e sua familia, Vladimir Carvalho privilegia mostrar os trabalhadores. Uma
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construcdo possivel e mais interessada no conteddo referente a figura de José Gadelha,
poderia mostrar o tema do discurso em imagens — com fotografias da familia, por exemplo —,
mas isso acontece muito pouco. Em geral, ha imagens mostrando a cidade (planos neutros) e
os trabalhadores, estes Gltimos em maior numero, como indicamos. Emerge dai significativos
momentos de antitese entre som (entrevista) e imagem (trabalhadores). Nesse sentido,
Vladimir Carvalho se aproxima do que o tedrico e cineasta russo Sergei Eisenstein propde
como uma dialética do cinema, pela qual se criaria significacdes atraves da montagem no
contraponto de elementos de antitese na sucessdo de planos e no uso do som.'”® Essa

indicacdo do plano estético também esté presente no plano de contetdo.

Seguem dos referidos planos dos trabalhadores e de José Gadelha:

% Sergei Eisentein (1898-1948) foi um russo cineasta e teérico do cinema dos mais importantes para a historia
do cinema. Seus filmes revolucionaram a visdo sobre cinema, especialmente, do processo de montagem.
Sobre a dialética da montagem, tal discussdo é indicada por Jacques Aumont e Michael Marie quando
afirmam que esta nogdo era ampliada por Eisenstein ndo ficando restrita ao enquadramento, sucessdo de
planos ou a imagem, mas ao proprio uso de som. Eisenstein pensou 0 som ndo de maneira redundante e
submissa a imagem (reforcando seu tema ou oferecendo uma impressdo de realidade), mas os sons
participariam em pé de igualdade com a imagem e com certa autonomia na constitui¢do de sentido que pode
reforcar as imagens, contradizé-las ou manter um discurso paralelo (AUMONT; MARIE, 1995, p.85).
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(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 7, 35’20 — 37-10).

O primeiro plano localiza o0 espaco concreto onde sdao mostradas as imagens: uma
usina filiada 8 SANBRA.™ No segundo plano temos um homem levando um grande fardo de
algodéo, valorizando a dificuldade do trabalho pelo tamanho espetacular do carregamento.
Depois temos alguns planos da chegada de carro de Gadelha, descrita por Vladimir Carvalho
no roteiro da seguinte maneira: “Um galaxie preto, enorme, luzindo ao sol, entra pelo portdo
da fabrica. E um contraste com o ambiente.” (negrito do autor) (CARVALHO, 1986, p. 75). O
carro realmente contrasta com o espaco de trabalho anterior, rastico e dificil, com seu brilho e
luxo. As roupas de José Gadelha e dos trabalhadores, sua pose tranquila e relaxada, em
contraponto com os corpos tesos de trabalho, em esfor¢o fisico continuo; as expressdes
também se opdem, rigidas e tranquilas, até mesmo suas cores (Gadelha branco e os
trabalhadores negros). Nos trés planos seguintes vemos Gadelha olhando, “dono da situagdo”
(1086, p.75) como descreve Carvalho. Nos trés ultimos planos vemos homens negros levando
0s sacos de algoddo, enquanto em outro plano, Gadelha passeia tranquilamente em meio ao
ambiente de trabalho. Em nivel de contetdo podemos afirmar que se opdem a categoria geral
patrdo e trabalhador, nas imagens de Gadelha e de seus funcionarios (seres concretos
filmados), respectivamente. As imagens relaxadas e tranquilas de Gadelha andando pela sua
fabrica, cuja figura estd em cenario aberto mostrando acima de si 0 céu ou espago vazio,
opde-se aos trabalhadores em esforco fisico e sob opressdo representada pelos fardos que
levam sobre as costas, peso que o0s oprime. Ela é exibida apds varias sequéncias que mostram
a dureza da vida sertaneja e da sua miséria, com indicaces da apropriacdo do trabalho por
outros. Essa construcdo traz uma antipatia por Gadelha e uma simpatia pelos trabalhadores,

Essa oposicdo é construida de outras maneiras. Examinemos outros planos

significativos. Cada linha da sequéncia da tabela representa uma cena:

180 A SANBRA era uma filial estrangeira muito presente no Nordeste brasileiro, atuando na area de circulagio
da mercadoria algoddo. Francisco de Oliveira (2008, p. 169) e Gervacio Aranha (1992) chamam atencéo
para a presenca desta e outras empresas estrangeiras, aquele no Nordeste e este na Paraiba.
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(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 7, 38’16 - 40°02”)

Na primeira, um carro bonito chega acompanhado pelo enquadramento, até que ele
passa por trabalhadores. A camera permanece com os trabalhadores, enquadrando-os,
enquanto assistimos a poeira deixada pelo carro se assentar. Nessa construcao estdo opostos o
carro de luxo e os trabalhadores. Embora néo seja necessariamente esse o carro de Gadelha,
ele ¢ um objeto que foi relacionado ao “patrdo” anteriormente. Opde-se conforto e esforgo, a
posse (riqueza) e a necessidade de trabalho (pobreza). A passagem do carro deixando a poeira
pra tras € uma construgdo muito utilizada no cinema (com poeira ou com pocas de agua) para
demonstrar indiferenca ou desprezo por aquele que dirige e quem esta & margem na rua, ou
uma situacdo de marginalidade. A figura do carro também mostra poder e dominio. A imagem
de um homem no carro como simbolo do poder, forca e vitalidade era comum em

propagandas em meados do século XX e ainda hoje.
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A segunda linha da tabela mostra a oposic¢do entre os closes de Gadelha e de uma
trabalhadora, as expressdes reforcam o grande contraste entre patrdo e empregado, o leve
sorriso de Gadelha seguido da tensdo da senhora no close — enquadramento utilizado para
valorizar os sentimentos das personagens — produz uma menor simpatia pelo primeiro. Por
fim, a terceira linha faz uma construgdo parecida com uma ja utilizada na sexta sequéncia,
este homem apesar de trabalhar com o algoddo esta vestindo uma curta roupa de péssima
qualidade, feita com restos de material no qual trabalha. Reforca-se o contraste entre producgéo
e consumo ja referido anteriormente, mas também entre as vestes do proprietario que esta bem
vestido e de seu trabalhador, maltrapilno. A oposicdo construida é oprimido/opressor,
pobreza/riqueza.'®* N&o é apenas a figura particular, histérica, de José Gadelha que é
apresentada, mas uma oposi¢do abstrata e geral entre patrdo e operario.

Em sintese os planos alternados séo trabalhados formando uma dialética entre eles,
opondo as figuras do opressor e do oprimido. Dos 39 planos exibidos na sétima sequéncia,
predominam os planos que mostram os trabalhadores em péssimas condigdes realizando
trabalhos dificeis e em mas condicdes, Eles sdo exibidos enquanto se ouve a entrevista de José
Gadelha durante toda a sequéncia, formando outra antitese. Isso influencia a recepcao do
discurso de Gadelha que, embora se apresentando da melhor maneira possivel com fala bem
articulada e demonstrando conhecer aquela realidade, possui na contramao elementos sonoros
leves que podem até passar despercebidos, mas que influenciam na leitura (a musica de pifano
e 0s tambores) e o discurso apresentado em imagens as quais reforcam o carater de denuncia —
pela predominancia da imagem dos trabalhadores — a0 mesmo tempo compensam a
predominancia da voz do usineiro. Mas de qué fala este sujeito?

Jos¢ Gadelha fala sobre suas posses e as realizagdes para a “gente de Sousa”. Seu
tom de voz empostado, combinado as imagens, pode o tornar menos simpatico ao publico. A

entrevista se inicia apresentando o crescimento de sua familia, seu sucesso comercial*®*:

Em 1933 iniciamos a nossa vida comercial, arredando uma bolandeira do
saudoso José Avelino de Oliveira, no sitio Pompéia. Em 1936, compramos
um mecanismo a margem do rio do Peixe, que circunda a nossa cidade, ao
falecido Julio Marques de Melo. Em 1958, transferimos este mecanismo

181 Vale ressaltar que, como bem indica Jean-Claude Bernardet, é necessario uma predisposi¢do para sentir
simpatia ou antipatia pelos personagens. Ha uma variacdo inesperada no processo de recepcdo de um filme a
depender do publico. Para o autor, essa construgdo de uma simpatia ou antipatia é indicativa de um publico
potencial ao qual o filme se dirige (2003, p.39).

182 Apesar da entrevista ser exibida como se ndo houvesse cortes, cabe sempre lembrar que o dudio também
sofre edicdo no processo de montagem. A entrevista certamente teve cortes, pois se precisa selecionar o
material de entrevista que geralmente é maior que o filme comporta, tanto pelo tamanho como pelo interesse
do cineasta. Nesse processo, pode-se mudar a ordem da fala e omitir alguns trechos.
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obsoleto para a cidade, com novas instalagdes, dai nasceu o nosso éxito na
vida comercial. Construimos mais uma fabrica de 6leo, construimos também
uma fabrica de doces. Montamos um cinema. E agora estamos concluindo
uma montagem de radio, que alids esta dando muito trabalho em face da
politicagem mesquinha que se esta travando em torno dela (CARVALHO, O
Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 7, 37’11 —38°00").

Essa explanacdo mostra como a familia alcangou consistente acimulo de capital e
expandiu seus investimentos na cidade: usina de agucar, fabrica de 0leo, fabrica de doces, um
cinema e uma réadio. Sua familia possui grandes posses as quais ndo se resumem a industria
do algoddo — area comercial —, mas presentes em outras areas industriais — 6leo, doces — e até

midiatica — o cinema e a radio.'® Alias, o ano de 1933 é significativo pois...

A Paraiba, até entdo a maior produtora de algodao, perdeu (...) ap6s 1932 sua
primazia. A causa mais visivel de tal decadéncia foi a grande seca daquele
ano, mas sua motivacdo profunda era a concorréncia mais profissional e
eficaz dos paulistas (REGO, 2008, p. 105).

Dessa maneira, € possivel que a aquisicdo de Gadelha fora possivel nesse contexto de
crise que ndo era restrita apenas ao algoddo. E significativo que Gadelha, no discurso do
filme, ndo ressalta a producdo do algoddo, apesar deste ser o tema do filme. Seu discurso se
concentra mais em uma propaganda de seus feitos, para usos politicos. Além disso, sua
participacdo na economia do algod&o, aparentemente, era menos na produgdo que em seu
circuito mercantil. Varios médios e pequenos agricultores deviam vender a sua producdo a
José Gadelha, industrial e atacadista, que dali construia parte de suas riquezas.

Cabe ressaltar que ap6s 1950, a industria téxtil brasileira ja estava desenvolvida e o
algoddo produzido no sertdo era enviado diretamente para fabricas téxteis do Nordeste, ndo
sendo mais voltado em sua maior parte a exportacdo (ARANHA, 1992, p. 170) Além disso,
além da fibra, outro produto fazia a riqueza de alguns poucos: o 6leo do algoddo. De qualquer
maneira, a indicacdo de suas posses permite-nos identificar seu poder econdémico e poder

politico o que é mais explicitado em seguida:

Temos feito alguma coisa por nossa cidade, ja doamos a Sousa uma
maternidade das mais bem equipadas do interior do estado. Doamos um
terreno para a escola de treinamento; doamos um terreno para 0 DNOCS;

183 No final da década de 1960 a TV ainda nao detinha o poder de difusdo que possui hoje. Além disso, ndo
estava presente em todo o pais, especialmente nos interiores nordestinos. Porém o radio era um grande
veiculo de transmissdo de informacBes e de ideologia, assumindo grande papel politico. E importante
ressaltar que o poder da familia Gadelha, entdo, ndo se restringia ao poder econdémico — que ja era enorme —
mas chegava ao ambito politico institucional e radiofonico (ideoldgico).
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doamos um terreno para a construcdo do Hospital Regional de Sousa.
Doamos também um terreno para a construgdo da Coletoria de Sousa. E um
prédio pomposo que honra nossa cidade. E ha poucos meses atras comprei
um hotel — o Gadelha Palace Hotel — o terceiro do estado da Paraiba. Isso
com a finalidade Unica de ajudar a minha terra e a coletividade
(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 7, 38°007’- 38°45”).

José Gadelha procura se mostrar como um homem generoso que se preocupa com
sua terra e seus habitantes. Por isso, apresenta suas doacdes de maneira altruista. No entanto,
este apadrinhamento era instrumento de poder politico: tais empreendimentos aumentavam
sua influéncia na regido. O documentario ndo traz informacdes sobre a efetivagdo ou as
intencionalidades do latifundiario com estas obras. Ficamos apenas com sua versdo. Porém,
como vimos, a sinceridade de suas intencdes € um tanto questionada no documentario pela
montagem na exibicdo das imagens das condi¢des de seus préprios trabalhadores.

A figura da familia e do coronel foram alvos de inumeros trabalhos cujas
contribuicdes podem ser interessantes para pensar a figura de José Gadelha. Assim André
Heraclito do Régo indica as contribui¢des de Victor Nunes Leal com Coronelismo, enxada e
voto (1949), para pensar elementos como que a vitalidade do poder dos coroneis, em uma
dada regido, era “inversamente proporcional ao crescimento das cidades, o isolamento sendo
assim um fator fundamental na formacao e na manutencdo do fenbmeno; e que o coronelismo
era um compromisso entre o poder privado decadente e o poder publico refor¢cado”. Indica
ainda que, para Maria Isaura Pereira de Queiroz, reforcou a fortuna e qualidades pessoais que
possibilitavam ao individuo chegar a ter esse poder, mas também o caréater carismatico que Ihe
permitia obter a adesdo afetiva e entusiastica de outros homens (REGO, 2008, p.16-17).

Monique Cittadino indicou que os estudos posteriores a Leal transformaram “faces”
do coronelismo (0 mando ou as praticas clientelisticas e assistencialistas) no seu elemento
definidor, permitindo a historiografia trabalhar com a perspectiva da sobrevivéncia do

coronelismo. Para ela sobreviveram a

Revolucao de [19]30 e, posteriormente, ao Estado Novo, as permanéncias do
arcaico num contexto que tendia a se modernizar. Ou seja, caracteristicas
presentes no coronelismo, mas ndo exclusivas dele: o poder local e o
exercicio do mando, a presenca do chefe politico, o controle do eleitorado
através de praticas assistencialistas e clientelistas, a existéncia de parentelas,
etc. Uma série de elementos que, embora presentes no coronelismo, nédo
permitem a afirmacdo da sua presenca dos dias que correm (CITTADINO,
2006, p.47).

Por isso, ndo encaixamos José Gadelha na figura de coronel, podemos afirmar, no
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entanto, a presenca de elementos que sobreviveram as praticas caracteristicas desse tipo
sociologico, sendo possivel identificar em seu discurso elementos de uma parentela — ao citar
seu irméo que foi vice-governador do Estado —, reafirmar as suas obras e doacGes, a fim de
conseguir empatia do publico, caracterizando um assistencialismo. Sabemos por outras fontes
sobre o poder dos Gadelha, oligarquia que dominou a politica de Sousa. Era uma oligarquia
ligada & economia do algodao e cuja presenca parentelistica na politica persiste até hoje. Na
apresentacdo de si, José Gadelha busca simpatia do publico e mostrar conhecimento sobre seu
redor. Enumera suas doacdes de terrenos, o que nos permite identificar que os Gadelha nédo
apenas eram donos de terras significativas, mas detinham poder politico e prestigio social
(carisma) que certamente sua familia alcangara com esses investimentos.

Quando questionado sobre sua opinido acerca da situacdo do homem do campo,
responde que é uma gente sofrida e atribui esta situacdo a um desprotegimento dos governos
federais, estaduais e municipais. Também afirma que falta crédito dos bancos para que eles
possam se desenvolver. Ainda diz que "sdo" uma gente que nunca deixou de ser “endividada”.
Aparentemente, para Gadelha, a solu¢do para a pobreza estd no auxilio do Estado ou dos
bancos. Pelo discurso do documentario, apresenta-se no processo de cambao e na dificuldade
de ter uma consistente agricultura de subsisténcia; era dificil para o trabalhador levar uma
vida sem miséria. O discurso de Gadelha entra em discordancia com os elementos
anteriormente apresentados, da pesagem do algoddo, da injustica da balanca sertaneja,
contradicdo provocada pela montagem de Vladimir Carvalho. O endividamento era parte do
sistema que prendia os agricultores aos favores dos donos de terras. Isto € explicitado na
sequéncia seis, portanto, antes desta entrevista com Gadelha. Embora nédo dito diretamente
que esta era a situacdo dos trabalhadores de Gadelha, a montagem e a narracdo interior
sugerem, afirmando que esta era a realidade dos trabalhadores de Sousa e que o dono de terras
era geralmente o dono da usina. O historiador Gervacio Aranha mostra que essa era uma

realidade na Paraiba, indicando um padréo nas relag@es de trabalho na producédo do algodao:

Os pequenos agricultores (...), em sua maior parte trabalhavam em terras de
outrem e ndo encontravam nenhuma facilidade de financiamento. No Sertéo,
por exemplo, em geral esses agricultores estavam sujeitos a ‘morada’ e
conseguiam, no maximo, cultivar algoddo de meia nas terras dos grandes
proprietarios, apenas recebendo um ‘adiantamento’ a titulo de empréstimo, a
ser pago com a metade conseguida na colheita. (...)

J& o0s pequenos agricultores, que trabalhavam em terra propria,
frequentemente se submetiam aos inumeros intermediarios que forneciam
‘adiantamentos’, comprando o algoddo ainda na ‘folha’. Eles estavam
espalhados por todo o Sertdo (ARANHA, 1992, p. 210-211).
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Podemos identificar que a maior parte dos trabalhadores do algodédo trabalhava nas
terras de grandes proprietarios, morando em suas propriedades e/ou mantendo um vinculo de
dominacdo pelo empréstimo que recebiam a ser pago com metade da colheita. Outra
possibilidade era dos pequenos agricultores que possuiam alguma terra, mas que tambem se
inseriam em uma relacdo de dominagéo ao se endividarem com os compradores de algodao.
Gervécio Aranha aponta ainda uma terceira situacdo do agricultor, o trabalhador assalariado:

mais conhecido no Sertdo da Paraiba como brago alugado. Requisitado tdo-
somente nos momentos de limpa, ‘corte’ da terra e colheita, sua condigdo de
vida no trabalho, além de miseravel era bastante instavel. O braco alugado,
na verdade, ganhava pouco e trabalhava duro, sendo considerado o mais
miserdvel dentre os trabalhadores sertanejos. (...) sua condicdo de
trabalhador de aluguel o tornava marcado por um certo estigma, como se

essa condicdo fosse uma espécie de ‘marca registrada’ da inferioridade
(ARANHA, 1992, p. 212).

Havia, assim, uma terceira possibilidade, a mais miseravel e mais mal vista
localmente que era o trabalho assalariado ou o braco alugado. Apesar dos ja referidos
instrumentos de dominacdo, a morada e a propriedade de terra ofereciam aos agricultores
alguma seguranca que o assalariado ndo possuia. Essas eram formas de trabalho
predominantes na Paraiba indicadas por Gervacio Aranha. Este era um ponto central para as
diversas interpretaces comunistas da realidade agraria brasileira: quais eram as formas de
trabalho predominantes no pais/Nordeste e como classifica-las? Capitalistas ou feudais?
Poderiam ser consideradas assalariadas ou ndo? Este era um dos pontos centrais de
divergéncia entre Caio Prado Junior e Alberto Passos Guimardes.

Para Alberto Passos Guimardes, as relacdes no Nordeste eram feudais, pré-
capitalistas, sendo necessario revoluciona-las. Nesse sentido, para o autor, as relacdes
indicadas como a morada e o cambéo estabeleciam uma relagdo de dominacédo feudal oriunda
da formacao feudal do pais no processo de colonizacdo.'®* Ja para Caio Prado Junior, o Brasil
se encontrava no capitalismo desde o inicio, e acreditava que as relacbes, apesar das formas
diversas, eram capitalistas e majoritariamente assalariadas, afirmando que essa leitura era uma
deformac&o seja conceitual seja da realidade brasileira (PRADO JUNIOR, 1987, p. 42). Esses
autores divergiam naquilo que estava na ordem do dia da defesa comunista: aquele centrava

na reforma agraria e o Ultimo na consolidagdo das leis trabalhistas no campo.'®®

184 Afirma Alberto Passos Guimardes em Quatro século de latifindio (1963) “Esse contetido dinimico e
revoluciondrio, na presente etapa da vida brasileira, expressa-se pelo objetivo principal do movimento pela
reforma agraria, que é o de extirpar e destruir, em nossa agricultura, as relagdes de produgdo do tipo feudal e
ndo as relagdes de produgdo do tipo capitalista.” (GUIMARAES, 1989, p.34)

185 Recomendamos a leituras do historiador Raimundo Santos em Alberto Passos Guimaraes num velho debate



155

Caio Prado Junior ndo foi o Unico a tecer criticas a época a linha oficial pecebista ou
a posi¢do assumida por Alberto Passos Guimaraes. André Gunder Frank, economista alemé&o e
um dos tedricos da Teoria da Dependéncia em oposicdo ao desenvolvimentismo, em seu texto
publicado na Revista Brasiliense em 1964, A agricultura brasileira: capitalismo e mito do
feudalismo, teceu criticas ao marxismo brasileiro, que chamou de marxismo tradicional e a
posicdo do PCB. Estendeu sua critica a outros PC’s e intelectuais latino-americanos. Para ele,
a afirmacdo de que a América Latina comegou sua historia a partir do descobrimento com
“Institui¢des feudais e que ainda as conserva, mais de quatro séculos depois” ¢ falsa. Indica
que a agricultura ¢ chamada de feudal na Segunda Declaracao de Havana (1962) “sem duvida
0 mais incisivo e importante documento contemporaneo sobre a realidade econémica e
politica da América Latina” (FRANK, 2005, p.37).2% Por isso, essa leitura politica néo era
apenas brasileira, mas latina, havendo debates nos veiculos de discussdo desse grupo politico.

Essa critica é retomada no recente texto Os comunistas e a ditadura burgo-militar:
0s impasses da transicdo (2014) de Milton Pinheiro. Em anélise retroativa, esse sociélogo e
cientista politico fez duras criticas a estratégia politica adotada pelo PCB nesse periodo.
Indica que ja em 1935 o PCB adquire uma cultura politica cuja pratica sindical ndo se voltara
mais para a autonomia operaria, mas centrada em um espectro corporativo da ordem
burguesa, oriundo dessa visdo de revolugdo burguesa e da necessidade de um pacto com 0s

. . . 187
setores “progressistas” nacionais.'®

(1994) ou Caio Prado Junior na cultura politica brasileira (2001). Ha também o artigo A questdo agraria
brasileira (1950/1960): A analise historica de Alberto Passos Guimaraes e Caio Prado Junior (2007) dos
historiadores Ricardo Oliveira da Silva e Claudia Wasserman. O Nordeste ‘Problema Nacional’ para a
esquerda (2000) de Carlos Alberto Déria, no volume 1V da Colecdo Historia do Marxismo no Brasil, é uma
interessante contribuicdo para esse debate. Outros documentos da época podem ser conferidos na colecéo A
questdo agréria brasileira organizada por Jodo Pedro Stedille, particularmente no volume 1 héa textos de
Caio Prado Junior e Alberto Passos Guimardaes, além de outros intelectuais da esquerda brasileira.

André Frank desmonta essa tese seja do feudalismo ter antecedido ao capitalismo no Brasil, ter coexistido
com o capitalismo ou o capitalismo estar penetrando no feudalismo. Para ele, a formacéo era capitalista
desde seu inicio. Aponta caréncias na formagdo dos comunistas, afirmando diversas confusfes tedricas,
dentre elas uma ideia de que as relagdes de trabalho diversas seriam semifeudais. Afirma, baseado em
Prado, Ianni e Costa Pinto que varios supostos tragos feudais “da relagdo proprietario-trabalhador séo
fachadas de uma exploracdo econdmica essencialmente comercial” (FRANK, 2005, p. 53), capitalista.
Afirma que a interpretagdo “dualista” baseia-se em “equivocos importantes”, inclusive ao conteudo
semantico de termos feudal e capitalista. Para Frank, o capitalismo pode manter estruturas que,
aparentemente, ndo sejam capitalistas, mas elas, no entanto, estdo fazendo parte do sistema e ndo podem ser
supervalorizadas ao ponto de definir todo o sistema. Elas fazem parte da adaptacéo e viabilizagdo do prdprio
sistema capitalista. Critica a estratégia de revolugdo nacional e democrética, a reforma do capitalismo,
afirmando que a tatica dos camponeses e seus aliados deveria ser destruir o capitalismo.

Milton Pinheiro afirma que “A batalha pela modernidade capitalista se aprofundard com a capitulacéo a
‘burguesia nacional’, como parceiro conflitivo do longo processo de revolugdo burguesa, perenizando a
visdo etapista da revolucdo brasileira e afirmando a necessidade de um pacto pelo desenvolvimento das
forgas produtivas, passando de uma visdo dogmatica de ruptura para o afastamento de qualquer processo
cléssico de ruptura com a ordem do capital (com a rara excecdo da manifestacdo dessa ideia nos anos de
1950). A constante preocupagdo com a estabilidade democréatica tornou o partido subalterno no processo

186
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Por esse debate, percebe-se que a visdo dos comunistas sobre os projetos politicos
para o pais e as interpretacOes da realidade brasileira ndo eram homogéneos. Ha semelhancas
no discurso filmico de O Pais de Sdo Sarué com algumas dessas ideias, mas também
contrastes. O documentario assume uma identidade regional, sertaneja, que tanto poderia lhe
render enfrentar melhor a censura como articular as dendncias sociais feitas pela esquerda.

Em certo sentido, a representacdo de José Gadelha pode ser lida na perspectiva do
projeto nacional democratico. Embora ele seja mostrado como um grande inimigo do
sertanejo e como uma figura de opressao, por outro lado, o refor¢co do tema do imperialismo,
tange uma visao que relativiza levemente seu papel na luta de classes pelo inimigo externo.
Para alguns autores, haveria latifundiérios progressistas com os quais se buscaria a estratégia
da alianca de classes: figuras da oligarquia local poderiam ser taticas. Por isso, Ha uma leve
ambiguidade que “unem” a figura de patrdo, dono de terras e usineiros no drama da seca ou
na atuacdo imperialista. Elas estdo presentes no discurso em voz off e na cangcdo de José de
Arimatéia (o vaqueiro) que se refere a seca quando “chora vaqueiro e patrdo”. Sdo dramas
enfrentados pelos sertanejos, ricos ou pobres — embora n&o de maneira igual.**®

Quando José Gadelha, em seu discurso, delineia a genealogia de sua familia, indica
que a familia Gadelha esta em Sousa desde o avd do entrevistado e que seu irmdo mais velho,
André Gadelha, foi vice-governador do estado. A familia Gadelha é uma das oligarquias
paraibanas. Detém poder econdmico e politico, mantendo seu dominio local. Uma oligarquia
significa que a autoridade se concentra nas maos de poucos 0s quais podem ser de uma
mesma classe social, partido ou familia. Elas se mantém “unidas e solidarias, ndo deixando
espaco para a organizacao de partidos ou sindicatos que representem interesses contrarios aos
seus” (GUERRA, 1993, p.18-19).

Podemos afirmar que, a época de elaboracdo de O Pais de Sdo Sarué, permaneciam

oligarquias na Parafba sob novos arranjos politicos.**® Com o golpe militar em 1964, este

dessas lutas. Afirmacdo de uma visdo autdrquico-burguesa da soberania nacional. Confirmacdo de um
frentismo policlassista como instrumento de luta pela democracia. Com todo esse arcabougo (...) permeado
pela cultura de que a democracia s6 vira pelo arranjo da conciliagdo e tensionado pela divida da opgéo entre
povo e classe, sera vitoriosa na formulagdo do partido a politica nacional libertadora e a revolugdo em
etapas, como via ao socialismo” (PINHEIRO, 2012, p. 214-215 apud PINHEIRO, 2014, p.24). Para o autor,
0 PCB permaneceu com uma visdo conflitiva baseada na existéncia de uma burguesia nacional e com a
preocupacdo com uma estabilidade democrética, que tornou o partido “subalterno no processo dessas lutas”,
escolheu a politica nacional libertadora e uma revolugdo em etapas como via para o socialismo, optando por
povo (ligado a ideia de nacéo) e ndo pelo recorte de classe (baseado na economia politica).

A cangdo de José de Arimatéia obviamente ndo reflete a linha pecebista, mas seu uso no filme sim.

A historiadora Lucia Guerra afirma que “No Brasil, o periodo aureo do Estado Oligarquico foi a Primeira
Republica (1889/1930), apesar de algumas de suas caracteristicas basicas extrapolarem esse periodo. As
oligarquias se redefiniram e, utilizando novas formas de dominagéo de acordo com as conjunturas politicas e
econdmicas, muitas delas sobrevivem até hoje” (GUERRA, 1993, p. 21).

188
189
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poder se reorganizou, a fim de manter as estruturas locais dentro da nova ordem nacional. O
poder circulava entre familias através de cargos politicos, que eram atribuidos a membros da
familia ou préximos, em troca de favores e compromissos, perpetuando o poder nas méos da
elite (GUERRA, 1993, p.43). Nao podemos afirmar que na segunda metade do século XX
havia nomeagdo por tempo indeterminado de cargos como a Prefeitura, no entanto, atraves de
outros mecanismos de poder, persuasio e influéncia a elite se mantinha nestes cargos. 1*°

Em Politica e Parentela na Paraiba — um estudo de caso da oligarquia de base
familiar (1993), Linda Lewin estuda os vinculos entre politica e estrutura familiar, em estudo

de caso da oligarquia Pessoa sob lideranca de Epitacio Pessoa entre 1912 e 1930. Para ela:

Apesar da Revolucdo de 1930, que deu inicio & era de Getulio Vargas, a
politica oligarquica, sob muitos aspectos, sobreviveu a era das oligarquias e
continuou a ser uma forga significativa inclusive no plano nacional. Mais
recentemente, a urbanizagdo, a industrializacdo e a imposicdo do regime
militar restringiram a politica oligarquica ao plano local. Longe de terem
sido extirpadas, portanto, as raizes da oligarquia permaneceram implantadas
até mesmo nos anos 1980. Em muitas localidades rurais onde a capitalizagdo
macica da agricultura e a expulsdo dos moradores ou colonos, caracteristica
do Brasil desde a década de 1960, ndo ameagou estruturas agrarias mais
antigas, os arranjos politicos historicamente associados aquelas estruturas
frequentemente resistiram (LEWIN, 1993, p. 06).

Encaixamos nessa identificacdo de permanéncia dos tracos dessa politica oligarquica
de parentela o background nédo explicitado em O Pais de Sdo Sarué, ao apresentar a entrevista
de José Gadelha. Essa estrutura politica parte de vinculos associativos baseados na familia, ou
seja, 0 vinculo informal de associacdo oligarquica pode incluir a amizade politica (LEWIN,
1993, p. 10). A familia Gadelha apresenta forte presenca na direcdo da prefeitura de Sousa — e
também em outros ambitos da politica paraibana. Assim, em 1960, o udenista conservador

André Gadelha, referido por José Gadelha como seu irméo na entrevista, disputou e ganhou a

190 Lucia Guerra indica que a regido do Sdo Jodo do Rio do Peixe também teve uma continuidade de familias,
porém indica essa presenga a0 menos até 1930 e ndo comenta o que ocorre posteriormente. Ndo temos dados
de como se instalou a oligarquia Gadelha, mas é interessante que a data coincida com a chegada de Gadelha,
indicada na entrevista ou a indicacdo da reorganizacdo das oligarquias em 1930, como indica André H. do
Régo. Esta é uma pesquisa a ser feita e relacionada posteriormente. Sobre a oligarquia pré-Revolugdo de
1930, comenta Lucia Guerra: “Sao Jodo do Rio do Peixe ¢ outro exemplo tipico da continuidade de algumas
familias no comando da politica municipal. Duas familias ramificadas no sertdo, Dantas e S§,
compartilharam o poder durante toda a Primeira Republica, naquele municipio. Em 1898 foi nomeado para
Sub-Prefeito, Jodo Dantas de Oliveira e, de 1908 até 1922, quem exerceu continuamente esse cargo foi
Domingos Gongalves Dantas. A chefia politica do municipio cabia ao Padre Joaquim Cirilo de S&, que foi
deputado estadual em sete legislaturas seguidas (1904/1930), enquanto seu irmdo Manoel Cirilo de Sa
ocupou a Prefeitura de 1908 a 1922” (GUERRA, 1993, p. 44). Ndo abordamos a sequéncia do filme que
desenha a origem da modernizagdo do sertdo e de sua elite, mas nela é indicada a presenca da oligarquia dos
Dantas e Sa. Este € outro trabalho a ser feito posteriormente. Na sequéncia outros elementos se mostram
extremamente relevantes como a chegada do trem, do primeiro automével e os costumes da elite de Acaua.
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vice-presidéncia do Estado da Paraiba em 1960.°* Com o golpe de 1964, a repressio, na
cidade e no campo, foi acentuada com José Gadelha de Oliveira como comandante geral das
Forcas Armadas (COELHO, 1994, p.52).1%? Ainda recentemente a disputa pelo dominio de
Sousa é indicada em jornais; tais conflitos sdo referidos como atuais.'*®

Um dado importante sobre esta sequéncia e sua relagdo com a penultima sequéncia
do documentéario é que a oligarquia dos Gadelha teve seu ciclo de dominio em Sousa
quebrado com a chegada de Anténio Mariz a Prefeitura. José de Paiva Gadelha e Anténio
Mariz sdao ambos entrevistados no documentéario, tornando patente um conflito politico que
ndo esta explicitado pelo filme. Buscamos contextualizar tais personagens sociais de O Pais
de Sdo Sarué, problematizando o uso da entrevista e mostrando que ndo € feito da mesma
forma, pois suas falas sao utilizadas pelo documentarista que possui uma posicao politica.

Para crescer economicamente, José Gadelha se serviu do apoio de uma familia rica e
influente. Parece que escapa a Gadelha essa contradi¢cdo em seu discurso ou talvez, por isso,
indique a necessidade de crédito. Rosa M. Godoy Silveira comenta sobre a posi¢do assumida
pela elite politica nordestina do século XIX perante a crise regional que, apesar da distancia

temporal, parece-nos ainda elucidativos sobre o discurso de Gadelha:

Os proprietarios se retratam como vitimas pacientes de um processo que lhes
aparece imageticamente imponderdvel. Dessa forma, deslocam-se do
processo, isentam-se dele, camuflam o seu comprometimento com o mesmo.
Mas sabem, de modo a ndo se caberem duvidas, o papel que querem exercer:
0 de manter a sua dominagédo. Ai, entdo, voltam a ser agentes da Historia.
(...) mas que (...) se negam (a qualidade), quando se empenham em
reorganizar e submeter ao seu controle a mao-de-obra, através da sujeicdo
dos homens livres, como forma de reiterarem sua reproducdo — ameacada
pela crise — enquanto classe hegemdnica no espaco regional (2004, p. 189).

Alguns dos elementos da citacdo de Rosa M. G. Silveira ndo podem ser aplicados a
José Gadelha: ele ndo se coloca como vitima, mas como parte do processo. No entanto,
podemos afirmar que hd o desejo de manter sua dominacdo e a negacdo do empenho em
manter a mao de obra sob seu controle — o0 que, contudo, € exibido pelo documentario. O

discurso de Gadelha ndo é apenas de um usineiro, mas de um homem que pleiteia um cargo

191 “Zabilo Gadelha (André de Paiva Gadelha), um portentoso comerciante de algodao em toda a &rea do Rio do
Peixe, sendo Sousa a sua cidade de nascimento.” (1994, COELHO, p. 46)

192 O jornalista Evando Nobrega afirma que “O coronel Macario — dos quadros do Exército mas comissionado
junto a PM, forca auxiliar, num posto imediatamente acima (...) — manifestava-se muito prudente,
conciliador, ponderado. Até o jeito de falar — manso, pausado, quase num cochicho ao pé do ouvido (...). O
coronel Gadelha [que o substituiu] era menos paciente com as estripulias a esquerda, 0 mesmo ocorrendo
com o major Pedro Belmont, chefe da Policia Civil” (1994, p. 160).

193 Acessado em 10 de out. de 2014 as 16h14. Endereco: <http://expressopb.com/tag/familia-gadelha/>
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politico como é provocado por Vladimir Carvalho:

Vladimir Carvalho: Sr. Gadelha, para finalizar, gostaria de lhe perguntar a
que o senhor mais aspira na vida, de agora por diante, que ja estd um
homem... quase que um homem realizado, praticamente?

Gadelha: Ora, meu caro, realmente eu sou um homem realizado. A Unica
aspiracdo que eu tenho na vida € essa que estou fazendo, disputando uma
cadeira de deputado federal, para, no caso de ser eleito, ajudar ao Nordeste e
principalmente ao sertdo paraibano e de modo muito especial & minha
querida Sousa (CARVALHO, O Pais de Sdo Sarué, 1971, Sequéncia 7,
40°43” - 41°16").

Esta é a fala que conclui a entrevista, assistimos entdo Gadelha se despedir da cAmera
(de nos, de seus trabalhadores de Sousa) e sair voando em seu avido. Essa construcdo final,
causa a impressdo de um distanciamento daquela realidade que José Gadelha apenas observa,
discursa, mas que deixa para trds em sua miséria. A explicitacdo da disputa politica demonstra
a vinculacdo entre poder econémico e politico, contrapondo-se a imagem benevolente
construida pelo Gadelha que, até entdo, ndo revelara suas inten¢@es politicas — a0 menos na
ordem apresentada pelo documentario. Essa evidéncia nos permite questionar seu discurso e o
desenvolvimento gerado para Sousa aparentemente apenas para ajudar sua gente.

Desta maneira, o discurso de Gadelha detém as seguintes dimens@es: a) constitui-se
como uma representacdo do préprio, consciente de um potencial politico de seu discurso que
deixa transparecer suas habilidades como homem de sapiéncia das palavras; b) a entrevista,
no entanto, é editada e inserida em um contexto mais amplo em O Pais de S&do Sarué, sendo
um documento selecionado que permite uma leitura ndo de si autonomamente, mas em sua
insercdo em uma trama de elaboracdes estético-cinematograficas que influenciam a maneira
de ser visto; c) ela revela a existéncia de um debate de saberes com a qual procura dialogar,
seja na figura de José Gadelha que defende sua tese sobre o desenvolvimento do sertdo em
relacdo a outras propostas, ou a do prdprio documentarista que a utiliza como um dos
elementos para defender sua tese. Se aceitamos a afirmacéo de Silveira, podemos afirmar que
enquanto Gadelha procura omitir sua dominacdo, Vladimir Carvalho tenta explicita-la. Os
aspectos “b” e “c” sdo centrais, pois nos permitem pensar O Pais de S&o Sarué e sua imagem
de sertanejo e da questao agraria, ndo como um documento que sustenta uma tese fechada em
si, mas em dialogo com uma rede de discursos, ou melhor, em uma economia simbolica
acerca dos rumos para o desenvolvimento nacional entre os quais havia a ideologia comunista
da década de 1960/1970 com uma visdo de um lado unida, e noutro heterogénea.

O Pais de Sao Sarué inicia seu discurso apresentando um espago ocupado com lutas
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e trabalho, no qual as condigdes climéaticas foram um forte obstaculo, especialmente na figura
da seca. Em seguida apresenta outras dimensdes dessa sociedade, entre as quais se evidencia
uma leitura da sociedade estratificada na sequéncia da extracdo do algodao. Vimos como, em
nivel de expressdo e de contetdo, é tematizado o conflito entre capital e trabalho e a
dominacdo de classe. Para nds, estdo aqui as principais probleméticas pelas quais o
documentério procura apresentar o subdesenvolvimento no grande sertdo ou particular

paraibano: da questdo essencialmente climatica para um problema politico da questdo agréria.

5.4 — A questdo agraria e o latifundio: a entrevista com Antdnio Mariz.

Na penultima sequéncia, outra entrevista se torna importante no filme. Antdnio
Mariz, entdo prefeito de Sousa (1963-1968), fala sobre os obstaculos para o desenvolvimento
do sertdo e aponta como maior problema a questdo do latifindio. Para nds, seu discurso é
tomado como locutor auxiliar, auxiliando nas ideias que Vladimir Carvalho quer apresentar.
Problematizamos o horizonte de transformacdo da realidade rural apresentado pelo discurso
de Mariz que remaneja explicitamente a centralidade do clima para o da estrutura agraria.

Antonio Mariz foi amigo de infancia de Vladimir Carvalho e um dos financiadores
do filme, pois ofereceu alguns poucos recursos em troca de alguns favores ao cineasta (Cf.
Capitulo I1). Ele se encaixava no ideério do PCB de uma classe média progressista com a
qual faria frente contra o latifundio. Mariz era filiado ao PTB, partido com o qual o PCB se
aproximara no inicio da década de 1960. Anténio Mariz denuncia a industria da seca, e situa a
questdo agraria sob um prisma politico-social, ndo o restringindo ao aspecto climatico.

Nesta sequéncia, Anténio Mariz aborda o (sub)desenvolvimento sertanejo, enquanto
as imagens mostram situacdes tristes que ilustram a fala do prefeito ou reforcam seu aspecto
dramatico. Inicia, por exemplo, afirmando que a gente sertaneja recorre a Prefeitura ao se
deparar com problemas, enquanto as imagens mostram uma enorme fila com populares e
depois Mariz conversando com eles. Enquanto fala da situacdo de tristeza e miséria, planos
mostram meninos magros € uma crian¢a morta nos bracos de seus pais. Comenta que a seca
ndo € o unico problema da regido, e planos mostram fotografias de uma enchente e das
criangas mortas com grandes barrigas d’agua, buscando emocionar o espectador. As imagens
corroboram com o discurso de Mariz, diversamente da elaboracdo discursiva que indicamos
na sequéncia de José Gadelha. Apés essa sequéncia, a Ultima mostra imagens que sintetizam,
ao som da musica tema do documentario, 0s argumentos apresentados pelo enredo.

O audio dessa sequéncia é majoritariamente constituido pelo discurso de Antonio
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Mariz, semelhante a sequéncia com a entrevista de José Gadelha. Em ambos o documentario
evidencia a quem a voz pertence, mas diversamente das outras entrevistas, nas quais consta
também a voz do entrevistador — transparecendo a estrutura documentaria e reforcando o
carater particular da fala —, o discurso de Mariz ndo sofre qualquer interrupcdo. Essa fala
representa mais um discurso, enquanto aquele ato politico produzido antes para impressionar
uma plateia, que uma entrevista. Em certa medida o mesmo se aplicaria a entrevista com José
Gadelha cuja fala pleiteava um cargo politico, porém nela ocorre didlogo e ndo mondlogo. A
fala de Mariz ndo apresenta elementos estéticos que questionem seu contetido seja em audio
ou, como vimos, em imagem. Assim, a diferenca central estd no seu uso diverso pelo filme
sem realizar antitese. Além disso, ele conclui o filme, em lugar privilegiado de sintese.
Vladimir Carvalho o assume, utilizando-o de maneira diferenciada em O Pais de S&o Sarué. A
esse uso diverso relacionamos ao que Jean-Claude Bernardet chama de locutor auxiliar.

Na biografia de Vladimir Carvalho, escrita por Carlos Mattos a partir de depoimentos
do cineasta, é destacado que Antdnio Mariz foi vice-presidente da UNE (2008, p. 114). Em
1963, candidatou-se a prefeito de Sousa pelo PTB, enfrentando o espaco eleitoral dominado
pela familia Gadelha. Terminou sua administracdo em 1969. Segundo Inacio Leitdo, o
discurso de campanha de Antonio Mariz para a prefeitura de Sousa foi inovador, defendendo
os trabalhadores explorados pelas usinas, a ado¢do da Carteira de Trabalho, o salario minimo
e as reformas de base de Jodo Goulart — bandeiras que também eram abragadas pela politica
pecebista (LEITAO, 2006, p. 13). Havia, assim, certa proximidade ideoldgica entre Mariz e
Vladimir Carvalho que justifica ao ultimo assumir o discurso do prefeito ao final do filme.

A relacdo entre Antbnio Mariz e a oligarquia Gadelha foi de muitos conflitos
politicos. Antdnio Mariz, por sua vez, era também de uma oligarquia. Monique Citaddino
indica que a familia Mariz era uma influente familia do municipio de Sousa.*®* José Marques
da Silva Mariz, pai de Antdnio Mariz, era filho do segundo casamento do Dr. Anténio
Marques da Silva Mariz (CITTADINO, 2006, p. 76). Havia, assim, uma disputa entre familias
e ambas tinham uma tradicédo politica de influéncia em Sousa.

Durante o periodo militar, sob chefia do Estado de Pedro Gondim (1960-1965) e

194 “Vinculados aos liberais, o Dr. Antbnio Mariz participou, como deputado estadual, da 12 legislatura da
Republica (1891/92). Em seguida, foi deputado federal nas legislaturas de 1894/96, 1897/1899 e 1900/1902.
\oltando & Paraiba, integrou a 92 legislatura em 1920 e a 102 em 1924. A vocagdo politica, ele herdou de seu
pai, o padre José Antonio Marques da Silva Guimaraes, que, além do comando religioso, exercia também a
lideranga politica sobre o municipio de Sousa, tendo sido, vinculado ao partido liberal, deputado provincial
nas 1? (1835/36). 3% (1840/41) e 7* (1848/49) legislaturas do Império” (CITADDINO, 2006, p. 55). Com o
Ato Institucional n°® 2 que excluia o pluripartidarismo, deixando apenas duas siglas a ARENA e o0 MDB,
Mariz filiou-se ao primeiro como era possivel na dinamica paraibana de politica, pois o0 MDB ndo
representava necessariamente uma oposi¢éo (Cf. CITTADINO, 1999, p. 116-117).
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depois de Jodo Agripino (1965-1971), Antdnio Mariz, inicialmente, teve problemas com o
regime militar. Ele se alinhava, na Paraiba, com as reformas de base propostas por Jodo
Goulart no periodo pré-golpe. Ja prefeito de Sousa desobedeceu a seus partidarios e realizou
um comicio de apoio ao Governo Federal no dia 1° de Abril de 1964 (MACHADO, 1991, p.
105; OCTAVIO, 1994, p. 122). Mariz foi investigado através de um IPM (Inquérito Policial
Militar), preso em Sousa e levado a um quartel em Jodo Pessoa. As acusacOes de seus
adversarios, contudo, foram consideradas infundadas.'*® Seu vice-prefeito, Geraldo Sarmento,
era da oposicdo a Mariz e bem quisto pelos Gadelha, sendo a dentncia uma estratégia politica.

Por esses dados do percurso de Antbnio Mariz até as gravacGes do filme, fica
evidente que sua presenga no discurso do filme indica uma relagdo muito mais complexa ndo
explicita no discurso do documentério. Apesar de ndo haver referéncia direta no filme ao
conflito dessas oligarquias, Vladimir Carvalho colocou duas entrevistas de grupos politicos
opostos, assumindo uma posi¢do, ainda que sutil, sobre seus discursos. Para além da
confluéncia ideoldgica e do abrago ao discurso de Mariz, 0 cineasta assumiu posi¢do na
dindmica politica local paraibana. A construcdo estética da penultima sequéncia e o conteido
do discurso de Mariz relacionamos a funcédo da fala de Mariz enquanto o locutor auxiliar.

O discurso de Antbnio Mariz também possui a caracteristica de um homem que
conhece a palavra. Sua fala é pausada, de tom sério, grave e comovente. Fala da situacdo de
“subdesenvolvimento” do sertdo ¢ do sofrimento e necessidade dessa gente de recorrer a ajuda
da Prefeitura. Porém, rompe com o discurso da seca, relacionando a situacdo econémica da
regido ao problema da ma distribuicdo de terra e renda.

Uma palavra-chave importante presente na primeira frase da fala de Antonio Mariz:
subdesenvolvimento. Mariz comecga seu discurso ressaltando que o0 sertanejo recorre
constantemente a Prefeitura — seu espaco de atuacdo —, ou seja, pede ajuda, ao poder publico.

Porém, ndo atribui ao sertanejo um carater indolente e preguicoso:

Mas esse pedir permanente ndo revela ociosidade nem aversdo ao trabalho
como poderia parecer aos mais rigorosos ou intolerantes. E antes a imagem

1% Livrou-lhe da situacdo o prestigio do senador Jodo Agripino, seu primo e amigo de Castello Branco e do
general Golbery (NOBREGA, 1994, p. 186). O jornalista Jério Machado indica que o relatério do proprio
Exército sobre o evento ressaltava as qualidades da administracdo de Anténio Mariz em Sousa e podava 0s
excessos nas denuncias de seus adversarios (1991, p. 106-107). Indicou ainda diretamente a rivalidade entre
José Gadelha e Antonio Mariz: “Os adversarios que ja denunciavam o prefeito as institui¢des militares como
subversivo, aproveitaram a manifestacdo anti-golpista da noite do dia 1° de abril para intensificar a presséo
(...) [e] conseguiram uma ordem de prisdo contra o prefeito Mariz (...) Antes o usineiro e grande latifundiario
José Gadelha (eleito posteriormente deputado federal), lider da oposigdo ao prefeito, tentou ‘entregar’ Mariz
por intermédio do Governador Pedro Gondim, que recusou a proposta e ainda revelou a trama ao prefeito, de
quem era amigo pessoal” (p.106).



163

da pobreza regional que ndo decorre nem da natureza[,] nem do
temperamento, nem da formagdo do povo. Mas que é o fruto de longos erros
acumulados na forma de explorar a terra, na forma de criar e distribuir
riquezas (CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 12, 1h15°25-
1h16°08).

O sertanejo para Mariz ndo € um ocioso nem avesso ao trabalho, tampouco relaciona
a causas naturais, ao temperamento ou a formacéo do povo a origem dos problemas da regido
— diversamente do que foi construido nas décadas anteriores. Atribui o problema a “longos
erros acumulados na forma de explorar a terra, na forma de criar e distribuir riquezas”, ou
seja, identifica um problema na forma da producéo regional — questdes técnicas —, bem como
uma ma distribuicdo de terras e rendas — a auséncia de reforma agraria.

Até valoriza o sertanejo e sua relagdo com o problema que enfrenta:

Mas longe da seca e da enchente, muito mais grave é o problema da
estrutura agraria. Nos temos porém tendéncia no sertdo a captar somente o
problema do clima. E de fato existe um problema do clima, a seca, a
enchente. E entdo as secas jogam 0 povo nas ruas. Faz com que esses
camponeses humildes, reverentes permanentemente em quem ndo se
adivinha a primeira vista a fibra, a coragem, a decisao de viver e de crescer,
faz com que este povo perca esta aparente humildade e se revele em sua
grandeza, em sua forca, ao assaltar a feira, ao invadir as lojas, 0 comércio,
ao tomar a cidade, ao bradar, ao exigir os seus diretos (CARVALHO, O Pais
de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 12, 1h16’18 — 1h17°16).

Nesse fragmento constam dois aspectos fundamentais: a afirmacgéo explicita de que o
problema “muito mais grave” ¢ o da “estrutura agraria”, em vez do problema do clima; e a
valorizacéo de Mariz a reacao dos camponeses, a perda da “aparente humildade” e a revelagdo
da “grandeza” e da “for¢a”, do “povo” ao assaltar a feita, invadir lojas, o comércio, dentre
outras a¢des que caracteriza como um exigir de “seus direitos”. Reconhece e prestigia o papel
do sertanejo quando se move para uma atuacdo organizada ou reage a opressao que sofre.

No contexto do regime militar, as manifestacGes contra o regime, as greves e outras
acOes politicas foram caracterizadas como subversivas e tomadas como questdo de seguranca
nacional. O discurso de Mariz confronta essa visdo. A acdo popular que poderia ser lida como
vandala, criminosa, subversiva ou mesmo irracional, ou ainda como fruto do temperamento
antitético do sertanejo, é apresentada por ele como uma exigéncia de direitos, colocando-0s
em um patamar de acdo legitima e cidada. O discurso de Antdnio Mariz é oposto a ideologia
do regime militar — que defende a ordem sem questionamento e oprimiu a organizacao
politica — e a aspectos j& mencionados acerca do carater do sertanejo — como pregui¢oso ou
com temperamento naturalmente situado em extremos.

Os discursos de Antonio Mariz e José Gadelha exibem uma oposi¢do nos contornos
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apresentados: o primeiro valoriza sua atitude, coloca o sertanejo como aquele que exige
direitos frente a uma opresséo de cunho social — o latifandio —; o ultimo o coloca como vitima
de um descuido do Estado que deveria garantir fundos para sua emancipacao, nao o vé como
ator de sua independéncia politica, mas como digno de uma protecdo. Pelos discursos parece
que José Gadelha se encaixa enquanto figura que tutela os pobres, subjugando-os —
construcdo presente na ambiguidade da articulagdo discurso-imagem — que Mariz, como uma
figura mais progressista e que pde o0 embate no ambito da estrutura social — cuja articulagédo
imagem-discurso procura confirmar a pertinéncia das ideias de Mariz.

A questdo agréria é colocada em primeiro plano para explicar o subdesenvolvimento
e a reacdo popular, escolha que demonstra uma confluéncia entre seu discurso e alguns
elementos das teses pecebista e furtadianas sobre a regido: o problema deixa o ambito da raca
ou do clima para o ambito econémico-social. Neste sentido, Mariz abraca a matriz da década
de 1950 que visou o desenvolvimento nacional, enxergando na questdo agraria um obstaculo e
ndo mais centralizando o problema em questdes étnicas ou climaticas.'*®

Ainda que seja posteriormente a producdo do filme, vale ressaltar que Anténio Mariz
como parlamentar defendeu a cultura do algoddo (LISBOA, 2006, p. 30), sendo uma figura
que participou ativamente da discussdo das politicas ptblicas para o Nordeste brasileiro. **

No seu discurso presente em O Pais de Sdo Sarué, Antbnio Mariz afirma que o
problema da seca ndo ¢ mais tdo central para a “nova estrutura economica do sertdo”, apesar
de indicar o grande prestigio da seca, tdo presente na cultura popular. Por isso, seu discurso
problematiza mais o dominio das elites locais que endossa o discurso da industria da seca,
pelo qual essa mesma elite conseguia se apropriar de recursos federais.*®

Quando Antbnio Mariz questiona aquilo que podemos chamar de indUstria da seca,
ndo esta apenas indicando um medo da seca no imaginario popular, mas esta em dialogo com

0s debates politicos sobre a solucdo para viabilizar o sertdo. De acordo com a visdo que

196 Discursos disponiveis na série Perfis Parlamentares: Mariz n. 51 organizada por Claudia Lisboa, apontam
para sua posicao frente aos conflitos agrarios durante a ditadura militar, ainda que ndo mais na época de
elaboracéo do discurso de O Pais de S&o Sarué.

197 Discursos nos quais o parlamentar defende podem ser conferidos na série Perfis Parlamentares: Mariz
(2006) n.51 organizada por Claudia Lisboa disponivel no site da cdmara dos Deputados:
HTTP://bd.camara.gov.br . Anténio Mariz foi deputado federal entre os seguintes periodos: 1971-1975;
1975-1979; 1979-1983; e 1987-1991. Além de assumir o mandato de senador entre 1991 a 1994. (fonte:
http://www.senado.gov.br/senadores/senadores_biografia.asp?codparl=84&Ii=49&Icab=1991-1995&If=48
Acesso em 23.Jun.2014 )

1% |_cia Guerra indica que houve duas leituras sobre a problematica sertaneja: uma que situava a seca como a
origem dos males do Sertdo, da Paraiba, como Irineu Joffily e José Américo de Almeida; e outra que,
oriunda na década de 1950, vé a seca a partir da estrutura socio-econémica da regido, tendo expoentes como
Celso Furtado ou Francisco de Oliveira (GUERRA, 1993, p. 14-15). Foi nessa Ultima corrente ou matriz que
se originou a critica a indUstria da seca, a apropriacdo de recursos nacionais por uma elite local, sem resolver
concretamente os problemas sociais da seca.
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rompia com a explicagdo meramente climética para os problemas sociais nordestinos, pauta

suas origens sociais e politicas. Por isso, Mariz conclui da seguinte maneira sua fala:

Apenas 0 que digo € que [a seca e a enchente] ndo sdo o fundamento, as
causas profundas do subdesenvolvimento nordestino. Eles existem, mas sdo
perfeitamente controlaveis. E de certa forma estdo sendo controlados. E,
felizmente, tanto 0s governos como o povo ja compreendem isto. E hoje ja
olham para a terra do sertdo, sujeira a estas intempéries, como uma terra
capaz de criar uma grande civilizacdo. E o povo se identifica. [sic] ...em sua
capacidade de superar estes problemas menores do clima, para estabelecer
uma sociedade prospera, uma terra rica, de cuja riqueza participem todos
(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 12, 1h19’15 -
1h20°15).

Antonio Mariz indica que o sertdo é subdesenvolvido por uma questdo agréria, pela
ma producdo e distribuicdo de riqueza. O discurso de Mariz é utilizado por Vladimir Carvalho
para retomar sua tese de um pais rico, mas subdesenvolvido, como presente na musica tema e,
especialmente, na sequéncia sobre o ciclo do ouro no sertdo. Como indicamos, as entrevistas e
elementos de um filme s&o meios auxiliares para sua narragdo. A utilizagdo do discurso de
Mariz, no entanto, é diferenciada das demais. Na entrevista com os pioneiros do ouro, por
exemplo, sdo presentes elementos que questionam na dialética imagem e som, o conteudo das
afirmativas. Enquanto Pedro Alma, na décima sequéncia, fala sobre sua aventura no ciclo do
ouro, Vladimir Carvalho questiona através das imagens a validade dessas informac6es. Assim,
enquanto o homem fala na cadeira de balanco, a cdmera inclui no plano a imagem de sua neta
que ri, desconcertando a gravidade do discurso. Em outro momento, a trilha sonora também
oferece a sensacdo de historia fantastica relativizando o realismo do relato. Entrevista ainda o
pioneiro do ouro, Zeca Inocéncio, cuja fala humilde oferece pouca confianca, pois contém
episodios fabulosos como de um homem rico que colocara um dente de ouro em um bode.

ApGs essas entrevistas a voz over desconstréi uma possivel credibilidade aos relatos:

O solo paraibano registra uma infinidade de ocorréncias minerais.
Columbita, bauxita, xelita, caulim, pirita, tério, alguns radiativos. Prefeitos
de varias cidades, bem como particulares, fomentam pequenas exploragdes,
no intuito de um dia poderem realizar a emancipagdo de seus municipios.
(siléncio)

O folheto da Viagem a Séo Sarué, do romanceiro popular, fala da existéncia
de uma terra mitoldgica de riqueza e fartura. Essa imagem parece se repetir,
pelo menos virtualmente, nesses campos, inflamando as imaginacdes e
provocando, as vezes, ilusdes definitivas (CARVALHO, O Pais de Séo
Sarué, 1971, Sequéncia 11, 1h06°03” — 1h07°27”).
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A sequéncia nove é sobre Charles Foster, um voluntario de 23 anos que estava em
Sousa fazendo um trabalho comunitério. Suas imagens explicitam limites do didlogo com o
estrangeiro dada a situacdo politica da época. A voz de Vladimir Carvalho questiona as razdes
para o atraso do Nordeste e sobre a Guerra do Vietnam e recebe respostas evasivas de Foster
que diz ndo poder responder & primeira pergunta, enquanto a imagem exibe o logotipo da
Alianga para o Progresso; e ndo saber de nada da segunda questdo, enquanto aparece um
recorte de jornal da convocacgdo do Peace Corps. As imagens trazem elementos dos conflitos
entre jovens americanos e a convocacdo para a Guerra do Vietnd e da Alianca para o
Progresso em seu papel imperialista, complementando ou confrontando o siléncio no discurso
do entrevistado.

Sem adentrar nas realidades concretas suscitadas nessas outras sequéncias, pois nao é
nosso objetivo agora, percebe-se como as entrevistas possuem dinamicas e usos diversos. Ja
indicamos o processo de significagdo da relacdo imagem e som na sequéncia da entrevista de
José Gadelha que opBe ao audio verbal a opressdo de classe em imagens. Vimos que no
discurso de Anténio Mariz ndo ha questionamento de sua argumentacdo, mas seu reforco.
Essa entrevista junto com a musica que conclui o filme assume posicéo privilegiada de sintese
do problema apresentado em O Pais de S&o Sarué.

O critico de cinema Jean-Claude Bernardet chama de locutor o que chamamos aqui
de narrador com voz over.'®® Ele analisou 0 uso de entrevistas no documentério Viramundo
(1965), indicando a existéncia de um locutor auxiliar, um entrevistado que nao assume o
lugar de si como outros personagens no filme (falando de sua propria experiéncia), mas que
fala do outro, sem contraposicao, assumindo uma funcao de complementar o discurso filmico.

Bernardet analisa alguns documentarios da década de 1960 e identifica que “as vozes
sdo diversificadas, ndo falam da mesma coisa e ndo falam do mesmo modo” (2003, p. 15).200
Distingue a voz de operarios “populares”, de um operario “qualificado” e a voz over.
Diferencia as falas dos trabalhadores entrevistados, limitadas ao &mbito de suas experiéncias
particulares; do locutor em voz over, voz do saber e generalizante; e a do operario qualificado

gue, como um tipo de especialista demonstra um saber e auxilia a narragéo do filme.?*

199 Bernardet afirma que apenas n4o usa o termo voz over porque ele ndo era corrente a época.

20 Na etapa que nos referimos, Bernardet analisa em dois capitulos documentéarios de curta metragem,
estabelecendo modelos e indicando a funcéo das diversas vozes nos filmes e suas relagbes em cada filme em
particular. Utilizamos suas indicagcGes como base para pensar 0 mesmo problema em O Pais de Sao Sarué.
Estamos conscientes de que, como Bernardet aponta, a selecdo de filmes muda a analise e que sua proposta
ndo almeja um modelo geral. A andlise é construida a partir da légica de cada filme em particular.

Bernardet afirma que as falas dos entrevistados, trabalhadores, no filme Viramundo sdo as vozes da
experiéncia: “Falam s6 de suas vivéncias, nunca generalizam, nunca tiram conclusdoes. Ou porque ndo
sabem, ou porque nao querem, ou porque nada Ihes é perguntado neste sentido. Se, por acaso, um operario

201
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Na dramaturgia dos documentarios, diante da camera, a pessoa “representa a si
mesma em fungio da filmagem, faz o papel de si mesma” (BERNADET, 2004, p.22).2%* Nas
entrevistas que contrapomos, de Jose Gadelha e de Anténio Mariz, este fala de si enquanto
aquele fala do outro. Gadelha esta proximo as entrevistas do ciclo do ouro e de Charles Foster,
nas quais os individuos falam de suas experiéncias. Esteticamente, a presenca em voz ou em
imagens do documentarista reforca o carater situacional e particular. Sdo entrevistas que
evocam vivéncias particulares, com ambiguidades em seu discurso e que podem soar curiosas:
um homem rico falando sobre o desenvolvimento em um filme caracterizado pela
miserabilidade, o choque de realidades tdo diversas como dos voluntarios norte-americanos
nos confins do sertdo ou os delirios do garimpo do ouro.

E possivel identificar uma ruptura com a construgdo dos documentarios que Vladimir
Carvalho participou anteriormente como Aruanda e Romeiros da Guia. A influéncia de
Opinido Publica, reconhecida pelo cineasta, mostra-se pelo uso diferenciado da entrevista em
O Pais de S&o Sarué. Uma das diferencas no uso da entrevista em Opinido Publica estd em

como se exploram as situacBes com maior desenvoltura e menor reducdo dos personagens a

generaliza, é para dizer besteira — por exemplo, que 0s nossos irmdos do Norte sé pensam em matar e que 0
pessoal do Sul gosta de trabalhar dez, doze horas por dia. E apenas um ponto de vista que, enquanto tal, fica
desqualificado como generalizagdo. Ndo podemos levar a sério o conteido dessa firmagéo, podemos apenas
toma-la como um dado sobre quem a fez. Ao emitir sua visdo, quem fala, fala de si, e 0 que diz continua
sendo um dado da experiéncia imediata” (2003, p. 16). Essas entrevistas de trabalhadores, em Viramundo,
mostram seus sujeitos enquanto limitados ao ambito de suas experiéncias. Diferentemente da voz over que
Bernardet chama de locutor: “A voz do locutor é diferente. E uma voz tnica, enquanto 0s entrevistados sdo
muitos. Voz de estldio, sua prosodia é regular e homogénea, ndo ha ruidos ambientes, suas frases obedecem
a gramética e enquadram-se na norma culta. Outra caracteristica: 0 emissor dessa voz nunca é visto na
imagem. Ele pertence a um outro universo sonoro e visual, mas um universo ndo especificado, uma voz off
cujo dono ndo se identifica. Diferentemente dos entrevistados, nada Ihe é perguntado, fala espontaneamente
e nunca de si, mas dos outros, dos migrantes, ndo apenas dos entrevistados, mas dos migrantes no geral que
vieram para S&o Paulo; os que vemos no filme constituem uma pequena parcela deles. O locutor ndo fala
como eles. Eles falam de si na primeira pessoa, ele fala deles na terceira; enquanto os migrantes falam de
suas situacOes particulares, ele fala deles no geral. D4 nimeros, estatisticas: sdo tantos que chegaram a Sao
Paulo entre 1952 e 1962, tantos por cento que se dirigem para a agricultura, tantos para a construgdo civil e a
industria. Qualifica brevemente de ‘zonas sociais mais atrasadas’ a regido donde provém, e esta, a que
chegam, de ‘formas sociais e urbanas mais avangadas e racionais do Brasil’. E a voz do saber, de um saber
generalizante que ndo encontra sua origem na experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o
individuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu préprio respeito. Os
entrevistados falam de uma histdria individual; ndo se veem como nldmero; ndo provém de zonas mais
atrasadas, nem se dirigem as zonas mais racionais; provém de lugares onde ndo conseguem cultivar a terra e
sobreviver. Se o saber é a voz do locutor, os entrevistados ndo possuem nenhum saber sobre si mesmos.

O que informa o espectador sobre o ‘real’ é o locutor, pois dos entrevistados s6 obtemos uma histéria
individual e fragmentada — pelo menos quando se concebe o real como uma construgdo abstrata e
abrangente. (2003, pp. 16-17).

Essa representacdo para a camera, espécie de atuagdo e simulacro de si, ndo é feita igualmente, mas depende
de variaveis acertadas antes de ligar a cAmera; o acordo sobre o que falar, a maneira como o entrevistador
procede na conversa, as habilidades e experiéncias do entrevistado em falar em publico etc. N&o
aprofundamos nisto, pois ndo temos dados da diferenca na preparacdo destas entrevistas, mas certamente
teve alguma influéncia a identificagao ideoldgica e a maior intimidade entre o cineasta e Antonio Mariz.

202
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tipos sociais como nos documentérios de modelo sociolégico.”>® Nesse sentido, parece que
Vladimir Carvalho se aproximou dessa construgdo estética oriunda de uma técnica jornalistica

muito utilizada durante a ditadura militar:

A quase total transferéncia da exposicdo do tema e a total transferéncia do
direito de opinar aos entrevistados, aliada a ampla gama ideologica,
constituem uma técnica jornalistica que se desenvolveu muito no Brasil
durante a ditadura: o articulista fica isento de se manifestar diretamente,
assume a tarefa aparentemente técnica de montar as entrevistas, de combinar
entre si os fragmentos de depoimentos (BERNADET, 2003, p.79).

Embora as personagens e suas entrevistas ndo tenham a desenvoltura de Opinido
Publica, identificamos uma mudanca consistente na maneira de fazer documentario de
Vladimir Carvalho que ficou mais marcada, depois, em filmes como A Pedra da Riqueza e
Barra 68. O primeiro, filhote de O Pais de S&o Sarué, tem uma estrutura na qual a entrevista
é essencial, importando menos a realidade filmada que a reacdo do entrevistado as imagens.?*
Em Barra 68, ao entrevistar o antigo reitor da UnB durante o periodo militar que marcou
grande intervencdo nessa universidade, Carvalho aparece apertando a campainha e
conversando com o reitor. Ele chega a questionar o papel assumido pelo reitor na
administracéo o qual reage a ac&o, provocando também o documentarista.”®

No entanto, a entrevista com Antdnio Mariz nao possui iguais condicdes, ndo ha essa
relativizacdo imagética e sonora da intervencdo do documentarista ou de elementos estéticos
que valorizem seu carater discursivo e particular. Seu discurso se aproxima da voz over,
assumindo o status de locutor auxiliar indicado por Bernadet. A fala de Gadelha e dos demais
é particular e fragmentada, ja a de Mariz assume carater sociologico, e ganha prestigio
enquanto voz do saber, pois, apesar de também ser particular, comenta a realidade do outro e
ndo a sua propria. O aspecto subjetivo de seu discurso € menos presente, pela construcdo de
seu discurso e, principalmente, pelo uso que dele faz o filme. O documentario assume sua voz
ndo como objeto de investigacdo, mas como parte de seu argumento.

Isso nos leva a questdo central de que no filme a figura de José Gadelha, além de seu

carater particular, representa o outro de classe, o latifundio, com seu discurso questionado. Ja

203 Dai que José Carlos Monteiro dizer que Vladimir Carvalho combinou formas tradicionais com o cinema
verdade em O Pais de Sao Sarué (MONTEIRO, 1986, p.143).

204 \/ladimir Carvalho entrevista um nordestino erradicado em Brasilia que assiste as imagens captadas em uma
mina na qual trabalhara antes de viajar para o Distrito Federal. Para além da realidade da mina, sua reacao e
comentarios séo a grande riqueza do filme.

205 Em Barra 68, o ex-reitor provoca Vladimir Carvalho afirmando que quando questionado sobre a conduta de
Vladimir Carvalho como professora na universidade, devido ao seu perfil comunista, o protegera.
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0S pioneiros do ouro representam o tema da alienagdo, como indicado pela relagédo

estabelecida entre os devaneios do poeta em Viagem de S&o Sarué e as entrevistas. Antonio

Mariz, no entanto, representa o discurso assumido pelo proprio documentarista devido a sua

proximidade ideoldgica, sendo uma personagem menos questionada. Podemos ainda

relacionar ao exposto sobre as bandeiras rurais pecebistas um documento de Mariz de 1971,

contemporaneo ao lancamento do filme. Durante o discurso em que defendia ampliacdo da

Assisténcia ao Trabalhador Rural, refere-se da seguinte maneira aos trabalhadores rurais:

Os trabalhadores rurais, historicamente relegados a condi¢es subumanas de
vida, escravos na antigliidade, servos da gleba nos regimes feudais, massa de
manobra de todas as revolugdes (...) [sd0] os Gltimos sempre a aceder a
titularidade dos direitos sociais” (MARIZ, 2006, p. 37).2%

Destaca o atraso da legislacdo que se refere ao trabalho rural, comparando-a com

aquelas que regulam o trabalho urbano (MARIZ, 2006, p. 39-40). Denunciava, no discurso,

aspectos aos quais o PCB se opunha: a convivéncia com condicdes atrasadas de trabalho, a

auséncia de direitos sociais, a ampliacdo ou efetivacdo de direitos sociais. Afirma ainda:

Né&o é o trabalhador rural incapaz de organizar-se? Nao é ele reduzido ao
siléncio pela ignoréncia a que estd condenado? Nao é ele incapaz de
reivindicar validamente? Pois que pague o preco do desenvolvimento, pois
gue aguarde para as calendas gregas a instalagdo de sociedade de afluéncia
para a qual certamente nos predestinamos (MARIZ, 2006, p. 43-44).

Né&o obstante, o préprio Anténio Mariz defendera a liberacdo de O Pais de Sdo Sarué

em 1976:

E tempo, também, com certeza, de reclamar da Censura a liberagéo de outro
documentario de Vladimir: O pais de Sdo Sarué. Desde 1971 mofa nas
prateleiras da burocracia, interditado. Realizado ha cerca de dez anos, Ariano
Suassuna considerou o diretor uma revelacdo, e o filme, uma valiosa
contribuicdo & cultura brasileira (MARIZ, 20086, p. 93).%%

Mariz tece elogios a realidade apresentada pelo documentario e a sua construgdo

estética, afirmando que “[c]ensurado, segundo consta, como pessimista, contrario as idéias

desenvolvimentistas do momento (...) ¢ hoje um documentario antigo”, mas afirma ainda que:

Se (...) a denuncia implicita nas imagens encontrar ainda ressonancia na
realidade atual, tanto melhor: que sirva de adverténcia aos homens, aos
governos. Nao passou a época das reformas, nem se concluiu a construgdo
do Brasil com que sonham os brasileiros (MARIZ, 2006.B, p.93).

206 Originalmente foi publicado no Diario do Congresso Nacional, Se¢do I, de 14 de maio de 1971.
207 Originalmente publicado no Diario do Congresso Nacional, Segéo I, de 10 de junho de 1976, p. 4624.
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Pelo demonstrado nesse discurso, Anténio Mariz assume também a prdpria denuincia
do documentario, colocando sua atualidade e a pertinéncia das reformas defendidas ainda na

década de 1960 antes do golpe militar. Nesse sentido, certa confluéncia ideologica era muatua.

Consideraces sobre 0 uso da entrevista e 0 camponés em O Pais de Sdo Sarué.

Cabem aqui algumas consideracdes sobre o uso da entrevista no que dizem respeito a
presenca de populares em O Pais de S&o Sarué. Os agricultores e operarios apresentados no
filme ndo sdo entrevistados — exceto na sequéncia do ciclo do ouro que temos o relato de
Pedro Alma. A entrevista neste documentario representa um momento de transicao: o filme
tem uma parte estruturada sem o uso de entrevistas e outro com um uso ainda em construcao,
pela auséncia dos gravadores portateis. As entrevistas eram feitas, portanto, com dificuldades.

O documentario tem um discurso no qual as figuras dos sertanejos populares é
apresentada na maioria das vezes por outros seja pela poesia de Jomar Moraes Souto, pelo
discurso imagético dos planos, pela voz off, e pelos personagens particulares que comentam
sua realidade (Charles Foster, José Gadelha e Antdnio Mariz). Sua voz é praticamente ausente
e, nesse sentido, O Pais de Sdo Sarué ndo deixou de estar proximo a um tipo de filme que
falava em nome de outro de classe. Aproxima-se do que Bernadet chamou de uma construgdo

de tipos sociol6gicos nos quais 0s atores sociais

servem de matéria-prima para construcdo de tipos. Eles emprestam suas
pessoas, roupas, expresses faciais e verbais ao cineasta, que, com elas,
molda o tipo, construcdo abstrata desvinculada das pessoas com que ele se
encontrou na primeira fase. O tipo sociolégico, uma abstracdo, € revestido
pela aparéncia concreta da matéria-prima tirada das pessoas, 0 que resulta
num personagem dramatico. (...) Ficamos com a impressdo de perfeita
harmonia entre o tipo e a pessoa, quando o tipo — abstrato e geral — é todo —
poderoso diante da pessoa singular que aniquila (BERNADET, 2003, p. 24).

Careceria de outro estudo para definir qual é exatamente esse tipo sociolgico em
comparacdo com a construcéo dos filmes indicados por Bernadet. Todavia, acredito que essa
afirmacdo deva ser relativizada pelo aspecto de que, em O Pais de S&o Sarué, essa construgao
se da menos explicitamente como em Viramundo — que traz dados sobre uma realidade em um
modelo cléassico de documentario um tanto didatico e com ar grave —, pois ele almeja uma
construcdo poética dessa realidade. No entanto, permanece uma clara distingdo na construgéo

das personagens particulares e desses trabalhadores. O que nos permite indicar dois aspectos:
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aqueles que possuem voz se aproximam da classe do proprio Vladimir Carvalho, o que entra
no jogo dessa representacdo e, por outro lado, essa forma diversa de tratamento também
revela a historicidade de um filme que transita entre formas de fazer documentario e
possibilidades tecnoldgicas. Nos filmes posteriores do cineasta, a presenca da voz popular se
torna mais presente e autbnoma, como nos relatos de Conterraneos Velhos de Guerra que

chegam a entrar em confronto com a fala do arquiteto de Brasilia, Oscar Niemeyer.

5.5 O discurso do documentario

A Ultima sequéncia do documentario poderia ser incluida como uma segunda parte da
penultima sequéncia. Separamos para fins analiticos, contudo hd uma continuidade: ao fim da
entrevista com o prefeito de Sousa, comecamos a ouvir a musica tema do filme que, ligada ao
tema das afirmagdes de Antdnio Mariz e as imagens, faz uma sintese do documentério. O

discurso de Mariz é concluido de maneira otimista, refutando a inviabilidade da regido:

E hoje ja olham [os governos e o povo] para a terra do sertdo, sujeira a estas
intempéries, como uma terra capaz de criar uma grande civilizacdo. E o povo
se identifica. [sic] em sua capacidade de superar estes problemas menores do
clima, para estabelecer uma sociedade prospera, uma terra rica, de cuja
riqueza participem todos (CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971,
Sequéncia 12, 1h19°40 — 1h20°15™).

Os problemas dos climas sdo exibidos como “menores”, e ressalta o papel do povo
na solucdo para uma sociedade prdéspera — 0 que passa pela estrutura agraria como explicitara
antes —, reafirmando a riqueza da terra e da necessidade dela participarem todos. Mariz afirma
0 povo como agente dessa mudanca e opBe a isso a estrutura fundiaria, aproximando-se da
oposicao construida pelo documentario nas sequéncias do algoddo, na oposicdo do bem e do
mal ou na de opressor (José Gadelha) versus oprimido (operarios). Assim, o discurso é
concluido com uma sintese de aspecto classista, embora néo dito explicitamente “classe”.

Paralela a essa construcdo, no final do discurso de Mariz, ja comegamos a escutar a

musica tema do filme, uma cantoria de carater sertanejo iniciada com o seguinte verso:

O avido sobrevoa, eh, eh / Um reino desencantado / O gavido vé de longe /
eh, eh / As costelas de Eldorado / Pra onde ele levou tudo / Pra dentro de
qgual cercado / Acaud e seus redores / Num mesmo laco jogado.
(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncias 12-13, 1h19°10 —
1h20%).
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Além de servir de “pontuac¢do” para indicar o fim do filme — pois ela também abre o
filme —, repde o tema que abre o documentério, amarrando metaforas agora mais claras a luz
do enredo filmico. Na musica, a personagem avido que sobrevoa um reino desencantado é
sobreposta a de um gavido que observa as “costelas de Eldorado”.?®® Essa sobreposicdo
avido/gaviao, reino desencantado/El Dorado, relaciona tais objetos e os opdem. O gavido é
uma ave de rapina que sobrevoa para atacar, certeiro, sua presa. A ela se alude o aviéo, cuja
unica referéncia anterior consiste na figura de José Gadelha que usa esse veiculo, imagem
retomada em um plano mais a frente que reforca tal interpretacdo. No fim da estrofe, a cancéo
fala que o gavido roubou a riqueza e a levou para um cercado — simbolo da propriedade
privada. A esse evento articula a decadéncia de Acaué e seus redores. Afirma ainda:

Em cima daquela serra, eh, eh / Tem um tesouro enterrado / Com suas garras
de ago, eh, eh / O gavido voa baixo / Ouro, prata, diamantes / E o algodao
em penachos / Nascendo da terra seca / E dos 0ssos desse riacho
(CARVALHO, O Pais de Sao Sarué, 1971, Sequéncia 13, 1h20°12” —
1h20°46).

Reforcando a rapinagem do gavido, simbolos da riqueza como o ‘“ouro, prata,
diamantes”, sdo relacionados ao algoddao em penachos, o “ouro branco” da regido. Vimos que
0 gavido se relaciona a figura de José Gadelha que representa, genericamente, a opressdo € o
latifandio que pegam com suas garras tais riquezas. A terra seca e 0s 0ss0s sdo simbolos da
pobreza e decadéncia, aparentemente indicam miséria, no entanto, sdo deles que nascem tais
benesses. A miséria ndo surge pelo espago “desencantado”, mas pela rapinagem. Essa mdsica,
portanto, faz uma sintese semelhante a apresentada por Anténio Mariz, sendo utilizada
também para costurar o discurso filmico, assumindo seus argumentos.

Junto a musica imagens mostram elementos ja apresentados pelo documentario.

Reforca-se a relagdo de classe na concluséo do filme, como vemos nesses planos:

208 E] Dorado é uma lenda indigena mal interpretada pelos espanhdis que acreditaram existir uma cidade de
ouro na América. Diversas exploragdes foram realizadas buscando essa cidade. Pesquisas mais recentes, no
entanto, apontam que o El Dorado ndo era um lugar, mas uma pessoa. No filme é utilizada para indicar um
reino de riqueza, mas que estd em decadéncia, dai seus restos, serem os 0ssos de El Dorado.
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fim

(CARVALHO, O Pais de S&o Sarué, 1971, Sequéncia 13, 1h21°00 - 1h22°10”).

Os seis primeiros planos se remetem a elementos ja exibidos pelo documentario que
resgata essa memoria, para fazer uma sintese. Vemos um cemitério sertanejo que se articula
com a ideia de um reino desencantado. Assistimos novamente imagens como a construcao da
casa e operarios da usina de algodao. Por fim, o Rio do Peixe indica o espaco e valoriza sua
riqueza — a 4gua. Vemos Charles Foster e depois um popular remando. Em seguida a cancao
diz: “E a balanca dos contentes, eh, eh, eh / Pesa a sede dos magoados” repetindo enquanto
vemos planos significativos: populares com armas na mdo (simbolo de conflito), José
Gadelha chega a usina no seu carro (ostentacdo), popular olha a balanca rustica em plano
dramatico (j& vimos como a balanca representa o simbolo da opressdo da pesa do algod&o).
Em seguida sobrepfe insistentemente a imagem de Sdo Miguel Arcanjo e da senhora
trabalhando na usina do algodao, retomando o simbolo da justica e do conflito entre bem e
mal. Mais uma vez é relacionado um plano de Gadelha olhando dono da situagdo. Esse plano
articula-se a construcdo anterior e a préxima: um plano de populares catando algodao no chéo,
com a camera em contra-plongé, deixando-os em enquadramento que valoriza sua submissédo
enquanto o plano de Gadelha o deixa maior, dominador. Um plano de Gadelha acenando da
janela do avido com sorriso € sobreposto a um plano de populares de rostos serios assistindo
ao bumba meu boi. Por fim, o cacador maltrapilno da pequena presa conclui o filme, em
varios planos, até desferir um tiro contra o sol. Tendo em vista a alusdo ao gavido que voa
alto, poderiamos atribuir também este a uma reagdo & opressdo do gavido, avido, José

Gadelha, latifandio/resquicio feudal/situacéo de subdesenvolvimento.



175

Consideragdes Finais

No Capitulo 3, explicitamos a metodologia assumida para a analise de O Pais de Sao
Sarué a partir da semidtica, langando mdo dos conceitos de quadrado semidtico e de
“programas de base” na constru¢d0 de uma narrativa que visa a realizacdo de uma
“performance”. ldentificamos elementos da constru¢cdo de uma representacdo do sertdo
baseada no mundo do trabalho e elaborada por Vladimir Carvalho, cujas marcas podem ser
identificadas em sua atitude ética, nas filmagens e, especialmente, no processo de montagem.

Localizamos algumas influéncias para Vladimir Carvalho da literatura regional, de
Euclides da Cunha e do historiador Capistrano de Abreu, problematizadas pela anélise.
Relacionamos a (sub)cultura politica comunista cujo raio de influéncia chegou a outros
intelectuais, localizando o debate circundante nas instituicGes politicas que o cineasta se ligara
durante a década de 1960: PCB e o CPC. Apontamos o debate interno e a linha oficial do
PCB, contextualizando essas influéncias para sua leitura sobre a questdo agraria brasileira.

Nosso tema eleito foi o0 mundo do trabalho. Identificamos nas primeiras sequéncias
de O Pais de S&o Sarué como o cineasta apresenta o espaco e 0 homem. Ha uma construcao
de um espaco fisico hostil aos moldes euclidianos, mas também afetuoso; com um passado de
opressdo e exploracdo da populacdo indigena que se relaciona com o surgimento do proprio
sertanejo; surgido em um contexto de imutabilidade, primitivismo, que sofreu transformacoes
histricas com muitos conflitos, sangue, exploracgdo e trabalho. Apresenta-se entdo o sertanejo
popular, laborioso e de cultura peculiar em declinio: a civiliza¢do do couro.

Em seguida, analisamos as duas sequéncias que abordam a producédo do algoddo: a
primeira mostra o plantio e a segunda o carater industrial. ldentificamos a centralidade da
miséria, das relacdes de classe, da exploragdo do homem pelo homem e da precariedade da
producdo, apresentada como injusta através de varias metaforas. Essa dendncia social esta
sintetizada, particularmente, na metafora da balanca de Sdo Miguel Arcanjo: simbolo da luta
do bem contra 0o mal, da justica contra a injustica; mas articulada a balanca concreta da
pesagem do algodao, rustica, real e simbolo da ma remuneracdo do camponés sertanejo.

Na sequéncia seguinte, na fase industrial, é apresentado o antagonista da populacéo
popular sertaneja, José Gadelha, representacdo do dono de terras e parte da burguesia local.
Ele é depois relacionado ao gavido referido na mdsica e nas imagens de abertura — nas quais
vemos uma ave de rapina em sobrevoo — e retomado na sequéncia que conclui o filme.

Apresentamos seu discurso e contextualizamos a oligarquia dos Gadelha em Sousa, tema néo
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explicito pelo documentario, além de mostrar como o audio e imagens de Gadelha e os planos
dos operarios foram montados de maneira a construir uma oposi¢ao de classe.

Por fim, analisamos o uso das entrevistas, contrapondo a entrevista de José Gadelha e
de Antbnio Mariz, feitas de maneira desigual: a primeira apresentada com ambiguidades e
contrapontos e a segunda assumida pelo documentarista em discurso progressista que critica a
estrutura fundiaria do sertdo. Mostramos como a sequéncia de imagens que concluem o filme
sintetiza a discussdo realizada durante o filme, colocando o sertanejo como agente de uma
possivel transformacéo social e antagonizando-o a José Gadelha que representa o latifandio e
da exploracéo fabril. Ele é o gavido, o outro de classe, responsavel por so restarem 0s 0SS0S
do El Dorado lamentados pela musica tema de O Pais de Sao Sarué.

Cada sequéncia representa um pequeno episodio da narrativa e possuem diversos
programas de base. Como vimos, primeiro se apresenta o espaco, sequéncia dois, com 0
antagonismo vida x sol/clima, colocando em jogo a questdo climéatica do sertdo. Em seguida,
0 homem ocupa a terra e realiza sua performance da ocupagdo (dominagédo da natureza), mas
logo surgem os conflitos da colonizacdo e o massacre dos indios pelos bandeirantes. A poesia
de Jomar Morais Souto, além de informar sobre tais eventos, anuncia que um dia voltardo as
maos desses homens suas riquezas espoliadas. Ha, portanto, um programa de base que nao se
realiza, a reconquista do produto do trabalho dos populares indios/sertanejos pobres, e outra
em aberto: a permanéncia da exploracao pelo Gaviao que sobrevoa as “costas de El Dorado”.

Inicialmente, na sequéncia da pecudria, 0s sertanejos se mostram em conflito com o
clima, para a realizacdo de seu programa de base: a sobrevivéncia. Apresenta-se o tema da
seca. Nas sequéncias do algodao, é apresentado outro conflito: a exploragdo do homem pelo
homem. Como vimos, ela é reforcada como uma luta de injusticas, na metafora que envolve
Sdo Miguel Arcanjo, o Satanas e a balanca. Sugere-se, sutilmente, a necessidade de uma luta.
O antagonista mais cruel, o Satands, é relacionado sutilmente ao latifindio e a exploracdo
fabril. Essa oposicéo é reforcada durante a sequéncia da usina de algoddo que opde Gadelha e
seus trabalhadores, ou seja, empregados e patrao.

Por fim, a penultima sequéncia apresenta o discurso de Anténio Mariz assumido pelo
préprio filme, justificando o subdesenvolvimento do sertdo, pela estrutura fundiaria. Depois,
na ultima sequéncia, as imagens, embaladas pela cancdo tema, reforcam a oposicao de classe

pelas metaforas ja referidas. Esta construgcdo pode ser sintetizada nesse quadrado semidotico:



177

Plano de Conteddo: desenvolvimento x subdesenvolvimento
L] . - r .
Plano de expressio: riqueza x~m|5?rla.
A —— Explﬂragan X jus‘hga
Plano semissimbélico
Miséria Riqueza
El dorado
Gavido
indios cariris
Bandeirantes
José Gadelha Se.rtanejns pnpula’r?s
latifindio (agricultores e operarjios)
Satanas S3o0 Miguel Arcanjo
N3o Miséria N3o Riqueza

Neste quadrado semidtico, em nivel de conteldo, estdo opostas exploracéo e justica;
desenvolvimento e subdesenvolvimento; riqueza e miséria. Vimos como tais elementos estdo
presentes no discurso documentario, cruzando-se hora explicitamente através da voz over ou
do discurso de Antdnio Mariz, hora construidos esteticamente pela linguagem cinematogréafica
— montagem — e até pela propria construcdo interna dos outros materiais artisticos que o
documentario langa mado — poesias, masicas, imagens etc. Temos a oposi¢do desenvolvimento
e subdesenvolvimento que relacionamos as teses pecebistas sobre 0s rumos nacionais, para 0s
quais o progresso brasileiro detinha um obstéaculo: o atraso e relacGes predat6rias no campo
brasileiro, entre os quais se inclui o sertdo. O documentério constréi a nivel estético as
oposicOes exploracdo e justica, riqueza e miséria. A primeira relacionamos, especialmente, a
sequéncia do algodao na oposicdo criada com a balanca, Sdo Miguel Arcanjo e o Satands e a
pesagem do algodédo; e também na oposi¢do entre o discurso e as imagens que mostram o
usineiro José Gadelha e os homens e mulheres que trabalnam na SANBRA. A oposi¢ao
riqueza e miséria estad na masica tema do documentario, sutilmente através de imagens, como
no inicio do documentario com a exibi¢do de agua antes de mostrar a secura do espago ou na
mausica falando de riquezas que um gavido levou para um cercado, ou dramaticamente como a

pequena caca que alimentaria a familia sertaneja ou, novamente, na oposi¢do dos planos de
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Gadelha em seu carro luxuoso enquanto seus trabalhadores pobres e até maltrapilhos se
esforcam na usina. O gavido € um agente dessa miséria, prendendo a riqueza e impedindo a
existéncia de EI Dorado, ou seja, 0 espaco de felicidade, riqueza, fartura, o proprio Sdo Sarué
utopico da poesia de Manoel Camilo dos Santos ao qual se refere o titulo do documentario.

Misturados no plano semissimbdlico, ou seja, nos significados construidos na rela¢éo
entre conteldo e estética, ha a possibilidade das performances da miséria e da riqueza. A
primeira se concretizaria através de diversos programas de base apresentados durante o
documentério: o gavido ao prender o tesouro (ouro, prata, diamantes e o algoddo em
penachos) em um “cercado”; os bandeirantes ao tomarem as terras dos indios, negando “o
reino” que o sertdo “sempre quis”; José Gadelha ao continuar explorando seus operarios e 0s
cultivadores do algodao. Mas, vale lembrar que essas realizacfes de programas ndo encerram
a narrativa de O Pais de S@o Sarué. O documentéario faz a denuncia de um lugar de miséria —
por tais performances —, todavia aponta caminhos para outras possibilidades, deixando no ar
uma possivel utopia: o sertanejo que atira contra o sol (ou seria contra 0 gavidao?), o sertanejo
que atira contra o piado de acaua ou a figura ambigua de Sdo Miguel Arcanjo.

Cabe voltar a essa produtiva metafora do filme. Sdo Miguel Arcanjo é o Gnico dentre
as listadas oposicOes que esta realizando sua performance: ele pisa o Satanas. Porém, como
vimos, isso € mostrado em articulacdo com uma realidade concreta de injustica — a balanca da
filmagem que desvaloriza a producdo do apanhador de algoddo. Além disso, a poesia de
Jomar Moraes Souto roga e pede ajuda a Sdo Miguel Arcanjo, portanto a imagem representa
um desejo, uma aspiracdo de justica, mesmo que a nivel religioso, do sertanejo. Podemos
somar a isso a discussdo entre estrutura e superestrutura ja indicada, pois esta € uma
performance que se quer realizar — desejo, religido e ideologia —, mas ndo concretizada —
exploracdo concreta nas filmagens. Ainda assim, a montagem do filme valoriza o simbolo do
anjo que luta com sua espada contra o inimigo, sugerindo a possibilidade de reagir contra a
opressdo. Somam-se a isto o discurso de Anténio Mariz, um locutor auxiliar do documentario,
que valoriza o sertanejo enquanto agente da transformacédo politica e o plano que conclui o
filme do sertanejo atirando contra o sol ou contra o gavido. A saida seria entdo a revolugdo
ainda que nacional e democratica? H4, assim, em O Pais de Sdo Sarué, ndo s6 uma dendncia
social, mas também um horizonte de utopia. Como afirma Mattos em primeira pessoa sobre o
cineasta: “entre Beckett e Brecht, fico com Brecht. O homem tem saida sim” (2008, p. 71).

O filme se apropria de uma producéo que entendia 0s sertanejos e suas caracteristicas
e 0 sertdo e seu subdesenvolvimento através do obstaculo da concentracdo fundiaria. Esta foi

uma cultura histérica muito forte que influenciou diversos artistas ligados ao romantismo
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revolucionério. Dai que tal cultura histdrica se relacione a uma cultura politica, e que
identifiquemos que o filme detinha uma vontade de intervengdo politica, a fim de chamar
atencdo para o subdesenvolvimento, suas causas, mobilizando uma parcela da populacdo —
especialmente estudantil —, para abracar as bandeiras da reforma agraria, da revolucao
nacional democrética e de um projeto politico para o pais. Esta mobilizacéo se fazia com um
horizonte de expectativas que visava o fim da ditadura e construgcdo de uma sociedade mais
desenvolvida ou, em utopia Gltima, na qual os meios de producéo fossem socializados.

Por isso, dentro de nossa hipotese de que Vladimir Carvalho elabora uma
representacdo do sertdo a partir do mundo do trabalho, consideramos que a analise realizada
das sequéncias mostra sua insercdo na cultura politica de influéncia marxista e pecebista e no
fendmeno que Marcelo Ridenti (2000) chamou de romantismo revolucionario. Mostramos
como essa cultura politica se apresenta no contetdo e na estética do filme, mesclando-se com
outros elementos da formacdo do cineasta. Acreditamos ser esse um caminho bom e produtivo
para a utilizacdo do cinema como fonte historica: a procura de entender seus meandros
estéticos e sua discussao com o0s discursos contemporaneos para a representacao que elabora.

Essa ligacdo com a politica, no entanto, ndo resume a elaboracao do discurso filmico.
Outras influéncias importantes, como Euclides da Cunha foram centrais. Dai que caiba
comentar que O Pais de Sdo Sarué e Os Sertbes, por exemplo, aproximem-se, além dos
elementos de contetdo indicados, no aspecto da linguagem. Os Sertbes chama atencdo por
uma tentativa de unir uma linguagem cientifica e artistica, representando um desafio encaixa-
lo em uma Unica categoria literaria. Em O Pais de Sdo Sarué, por sua vez, ha uma abordagem
por vezes sociolégica que apresenta dados cientificos através da utilizacdo da voz de deus
cuja credibilidade, de maneira cinematografica, aproxima-se da elaboracdo euclidiana. Por
outro lado, ambos assumem forte carater poético para apresentar a realidade sertaneja. O filme
pelos materiais utilizados como poesia, cancfes e imagens, mas também pela sua estrutura
narrativa. Encaixar O Pais de S&o Sarué entre ficcdo e documentario foi também um desafio.

Quando O Pais de Sdo Sarué foi realizado queria ir além do nucleo de intelectuais de
esquerda e disputar com o discurso do milagre econdmico do regime militar. Contudo, sua
liberacdo nove anos depois o deixou mais conhecido pela sua luta contra a censura que pelo
seu conteldo e estética, a certa maneira, “atrasados” em relagdo as mudangas j& ocorridas.

Fizemos uma analise da construcdo narrativa e dos simbolos presentes nos planos, nas
sequéncias e nos sons do documentéario. O filme apresenta uma génese do sertdo e da
problematica contemporanea daquela regido em jogo presente-passado. Para tanto, inseria-se em

uma cultura cinematografica que se relacionava com a influéncia de Robert Flaherty, do
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neorrealismo italiano e do Cinema Novo na prética artistica de Vladimir Carvalho, temas
parcialmente trabalhados e passiveis de aprofundamento futuro. No &mbito da cultura histdrica,
além da citada formacdo partidaria e literaria, a leitura de Capistrano de Abreu e de Josué de
Castro sdo contribuicdes abordadas no decorrer da dissertacdo, mostrando os entendimentos sobre
a realidade rural sertaneja que nortearam o documentério em sua representacdo do sertao.

Nossa pesquisa almejou contribuir com as discussdes sobre a relagcdo entre
Documentario e Histdria, recolocar a producdo de Vladimir Carvalho — cineasta da Paraiba,
estado no qual se localiza nossa instituicdo, a Universidade Federal da Paraiba —, trazendo a
discussao do cinema para 0 &mbito da producéo local. No século XXI, mais do que nos anteriores,
as producdes audiovisuais sdo centrais nos conflitos simbdlicos, sendo tal discusséo de extrema
importancia para o historiador e para o professor de nosso tempo. Além disso, nossa pesquisa
também representa uma pequena participacdo na reflexao, tdo atual também, sobre a memoria
daqueles que resistiram a ditadura militar e se contrapuseram a ela, bem como sobre a situacéo

agréria cuja problematica da concentragdo fundiaria ndo foi resolvida até hoje.
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APENDICE A TABELA DAS SEQUENCIAS DE O PAIS DE SAO SARUE
TEMAS MATERIAIS VISUAIS MATERIAIS DE AUDIO DURAQAO
SEQUENCIA O | Créditos da Informacdes sobre a remasterizacdo | Nenhum 0-1'56"
remasterizacdo | do filme.
do filme.
SEQUENCIA1 |Introducédo do Grandes Planos do sertdo, créditos e | Musica-tema de O Pais de Sao 1'56 - 05'13"
documentério letreiros que oferecem informacoes Sarué.
sobre o filme e seus temas.
SEQUENCIA 2 | Sertdo; espaco Filmagens do espaco fisico sertanejo. |Declamacéo da poesia de Jomar [05°13” — 11’54
geogréfico e Filmagens de homens trabalhando na | Morais Souto.
ocupacao. limpeza do terreno, construcéo de
Construcéo da casas.
civilizagédo
sertaneja.
SEQUENCIA 3 |O vaqueiro e sua | Filmagens do trabalho de vaqueiros. | Locutor com voz de deus. 11’54 - 19’15’
cultura. Filmagens do Cavalo Marinho. Cantoria do vaqueiro Jose de
Aseca. Filmagens de gado doente, sofrendo | Arimatéia.
pela seca. Mdsica popular em rabeca e do
Cavalo Marinho.
SEQUENCIA 4 |Capela de Acaud. |Filmagens da Capela de Acaué. Declamagéo da poesia de Jomar 19’157 —21°04"
Morais Souto.
SEQUENCIA5 |Modernizagédo do |Filmagens da Fazenda de Acaua. Locutor com voz de deus. 21°04” —25°29”

sertao.
Declinio da elite
de Acaua.

Fotografias da familia da fazenda de
Acaud, inauguracao do trem de ferro,
primeiros carros ford, cangaco,

Declamagéo da poesia de Jomar
Morais Souto.
Som de piano toca uma polca.
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Primeiro
contraste entre
ricos e pobres no
sertao.

construgéo da Igreja Matriz.
Filmagens de temas das fotografias
nos tempos da filmagem.
Filmagem de banda que tocava na
praca de Sousa.

Filmagens de um parque no sertéo.

SEQUENCIA6 | Cultivo do Filmagens da colheita do algodao. Narracdo da poesia de Jomar 25’297 -34°47”
algodao. Filmagens de familia de catadores de | Morais Souto.
Familia algodéo. Locutor com voz de deus.
Camponesa. Imagem de S&o Miguel Arcanjo Mdsica Acaua (1952) de Luis
Miséria. submetendo um deménio. Gonzaga.
Filmagens da pesa do algodao.
SEQUENCIA7 |Etapaindustrial |Filmagens da usina de SANBRA e de |Voz over locutor voz de deus. 34’487 —-41°17”
da producéo seus trabalhadores. Entrevista com José Gadelha.
algodoeira. Filmagens da cidade de Sousa
A familia de José |Filmagens de José Gadelha.
Gadelha e sua
usina de algodao.
SEQUENCIA 8 |Circulacdo de Filmagens da feira de Sousa. Mdsica de Roberto Carlos Quero 41’17 —45°31”
mercadorias. Narracdo da poesia de Jomar Morais |que va tudo pro inferno (1965)
Feira sertaneja. | Souto. Declamacéo da poesia de Jomar
Declinio da Locutor com voz de deus. Morais Souto.
civilizagdo do Produtos industriais estrangeiros. Locutor com voz de deus.
couro.
SEQUENCIA9 | \oluntéarios Filmagens locais de Charles Foster na |Era um Garoto (1967) pela banda [45°31 — 50’00

norte-americanos
no sertdo e a
Guerra do Vietna.

comunidade sertaneja.
Jornais.
Produtos industriais estrangeiros.

de rock brasileira Os Incriveis.
Entrevista com Charles Foster.

192



SEQUENCIA 10

Ciclo do ouro no
sertao.

Filmagens espago de mineracdo e
entrevista com Pedro Alma e Zeca
Inocéncio.

Filmagens de Chateaubriand Suassuna
em casa e mostrando onde haveria
minério em Catolé do Rocha Paraiba.
Vladimir Carvalho e sua equipe
aparecem nas filmagens.

Filmagens de cidade fantasma.

Locucdo voz de deus.
Entrevistas com José Inocéncio e
com Pedro Alma.

Declamacéo da poesia de Jomar
Morais Souto.

Musica ao fundo da entrevista
“fabulosa”.

50°00" — 1h05°00”

SEQUENCIA 11

Extracdo de
minérios no
sertao.

Filmagens da cidade e equipe do filme
em consulta com especialista em
minérios.

Locutor com voz de deus.
Sons de bichos.
Musica com violino, violdo.

1h05°00” — 1h14°02>

Fotografia. Musica “fabulosa”.
Jornal. Mdsica regional.
Declamagéo da poesia de Jomar
Morais Souto.
SEQUENCIA 12 O povo sertanejo |Filmagens. Mdsica de Rabeca. 1h14'02' - '1h20°

e 0 governo.
Sintese da
questdo agraria
sertaneja.

Fotografia (retratos de populares,
enchente em Sousa, Getulio Vargas).

Entrevista com Antbnio Mariz.
Musica tema de O Pais de Sédo
Sarué.

SEQUENCIA 13

Conclusao do
filme, sintese
filmica.

Filmagens diversas exibidas durante o
filme.

Foto de Getulio Vargas.

Imagem Sao Miguel Arcanjo.
Letreiro “fim”.

Musica tema de O Pais de Sao
Sarué.

1h2076”
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ANEXO A FILMOGRAFIA DE O PAIS DE SAO SARUE.,

Fonte: www.cinemateca.gov.br

0 PAIS DE SAO SARUE

Outras remeténcias de titulo:

O SERTAO DO RIO PEIXE

Categorias

Longa-metragem / Sonoro / Nao ficgdo

Material original
35mm, BP, 90min, 2.468m, 24q

Data e local de producao
Ano: 1971

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro
Estado: GB

Certificados

Certificado de Produto Brasileiro 075 de 24.08.1971.Certificado de Produto Brasileiro revalidado 332 de 10.1079, produtora Pilar Filmes.
Data e local de lancamento

Data: 1979.08.11; 1979.11.05; 1980.08.15

Local: Timéteo, MG; Rio de Janeiro, RJ; Sdo Paulo, SP

Sala(s): Ricamar; Cinesesc

Sinopse

"Ha trés séculos as terras secas do Nordeste foram conquistadas a grande nagdo dos indios Cariris pelos bandeirantes e colonos. Distantes do Litoral, estabeleceram as
primeiras fazendas de gado, desenvolvendo uma cultura pastoril e agricola. Apés um grande desenvolvimento, gerando um periodo de fausto, essas fazendas,
caracterizadas pelo regime de senhores e servos, estagnaram-se economicamente. Com o inicio de um novo ciclo econdémico, o do ouro em Minas Gerais, essas regides
foram abandonadas, mas seus proprietarios deixaram atras de si um imenso potencial de riqueza ainda inexplorado. Trezentos anos depois, essas terras permanecem tal
como foram deixadas pelos seus pioneiros ocupantes. A custa de muitas lutas, os novos colonos tentam nelas sobreviver. Documentério apoiado em entrevistas com
sertanejos, lideres politicos e empresarios nos sertdes da Paraiba, Pernambuco, Rio Grande do Norte e Ceara". (extraido do Guia de Filmes, 79)

Género

Documentario

Termos descritores

Literatura; Seca; Nordeste

Descritores secundarios

Literatura de cordel

Termos geograficos

Sousa - PB

Prémios

Prémio Especial do JUri no Festival de Brasilia, 11, 1978, Brasilia - DF.

Producgao

Companhia(s) produtora(s): Jodo Ramiro Mello Produgbes Cinematograficas

Produgao: Carvalho, Vladimir; Mello, Jodo Ramiro

Distribuicdao
C hia(s) distribuidora(s): Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A.

Argumento/roteiro
Argumento: Carvalho, Viadimir
Roteiro: Carvalho, Vladimir

Estoéria: Baseada no poema <Viagem a S&o Sarué> de <Santos, Manuel Camilo dos>

Diregao
Diregao: Carvalho, Vladimir
Assisténcia de diregdo: Carvalho, Walter

Fotografia
Diregao de fotografia: Clemente, Manuel
Camera: Clemente, Manuel

Montagem
Montagem: Leone, Eduardo
Assistente de montagem: Genis, Dora

Musica
Musica: Nazareth, Ernesto; Siqueira, José; Gonzaga, Luiz; Vinicius, Marcus

Locagdo: Fazenda Acaud - oeste da Paraiba; PE; RN; CE
Identidades/elenco:

Gadélha, José - usineiro e parlamentar

Foster, Charles - Peace Corps

Alma, Pedro - pioneiro do ouro

Inocéncio, Zeca - ex garimpeiro

Mariz, Ant6nio

Narragao:

Pontes, Paulo

Contetdo examinado: S
Fontes utilizadas:
CB/Transcrigdo de letreiros-Cat
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Fontes consultadas:

O Estado de S. Paulo, 10.08.1980
LFM/DCB
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Observagoes:

Letreiros iniciais: "Nos vales dos rios do Peixe e Piranhas, no extremo oeste da Paraiba, nordeste do Brasil, espalha-se por cérca de 20 municipios, numa éarea superior a
8.000km2, uma populagdo estimada em 500mil viventes. Ricos e pobres sdo todos descendentes de colonos porugueses ai chegados no século XVII e de indios que,
durante a conquista, formavam a confederagdo dos Cariris e foram dizimados pelos bandeirantes, perdendo suas terras, transformadas em 'datas' e sesmarias. A criagdo
de gado e o rude trato da terra emprestaram a ésses vales uma feigdo cultural marcante e idéntica a que, em geral, se observa em todo sertdo nordestino. Mas,
desgracadamente, também nessas paragens uma minoria detem a posse da terra e dos bens que o esforco do homem retira dela. O resultado € a injustica e a
humilhagdo. Por isso qualquer semelhanga com a histéria de outros sertdes nd € mera coincidéncia, mas semelhanga mesmo."
O Estado de S. Paulo de 10.08.1980, indica <Rio de Janeiro> e <Brasilia> como local de langamento em 11.08.1979 e duragdo de 85 minutos.
ALSN/DFB-LM indica filme "produzido em 1971 e s6 langado em 1979".
AS/CR informa que este documentario foi ampliado de 16mm para 35mm, com 90 minutos. Informa, também, que apés a sua montagem final, recebeu o titulo <PAIS DE
SAO SARUE 0>, e nd mais <SERTAO DO RIO PEIXE, O>, e que foi proibido pela Censura Federal, sendo liberado apenas em 1979.
LFM/DCB estabelece as datas de 1967 e 1971 para o periodo correspondente entre a produgdo e o lancamento liberado pela Cesura Federal.
WL/CP informa a existéncia do documentario em preto e branco de 65 minutos, realizado em 1967, <SERTAO DO RIO PEIXE>: diregdo, montagem e produgao de
<Carvalho, Vladimir>; Fotografia de <Clemente, Manoel>; E poema-texto de <Souto, Jomar Morais de>. Trata-se da versdo anterior de <PAIS DE SAO SARUE, O>.
Segundo WL/DCP, os primeiros_passos foram dados em 1966, quando <Carvalho, Vladimir> filmou algumas cenas da cidade de Sousa, PB, a pedido do entdo prefeito
<Mariz, Antonio>. <PAIS DE SAO SARUE, O> é uma versdo maior, mais profunda, mais bela ainda, de <SERTAO DO RIO PEIXE, O>, concluido em 1968 e praticamente
rodado naquela cidade. Entre os objetivos de <Carvalho, Vladimir>, esteve o de mostrar as contradicdes do homem do campo a partir das licdes colhidas com a existéncia
das <Ligas Camponesas>. Artesanal, foi realizado num clima de documentar a dura realidade do campo. S posteriormente, ja com os elementos influenciadores do
mundo de cordel, é que ganhara os toques poéticos que o marcam definitivamente quase na fase final de sua montagem - com a adigdo do material rodado entre 1969 e
1970. Concluido em 1971, e apesar de recebido com euforia, foi vetado pelo governo "por ferir a dignidade e os interesses nacionais". E so voltaria a ser exibido em 1979.
FR-LFM/ECB estabelece a produgdo deste longa-metragem em trés etapas: 1966, quando foi interrompido pela chuva e teve de esperar que o sertdo reapresentasse a
mesma paisagem; em 1967, quando pdde terminar as filmagens; e no final de 1970, ano de conclusdo do filme. A mesma fonte informa existir uma primeira versao, em
16mm, com as filmagens de 1966 e com cerca de 50 minutos, chamado <SERTAO DO RIO PEIXE, O>; montada por <Carvalho, Vladimir de> no Rio de Janeiro e exibida

na <Maison de France>, tendo participado do <FESTIVAL DE VINA DEL MAR>, no Chile.
FBR/37 informa o relancamento do filme, em copia restaurada, durante o <Festival de Brasilia, 37, 2004>, Brasilia - DF. A mesma fonte acrescenta como produtor
associado <Coutinho, Marcus Odilon Ribeiro>.

Material examinado apresenta letreiros referente a restauragdo do filme em 2003/2004 por iniciativa do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro.


http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=024658&format=detailed.pft

ANEXO B

SARUE.

MUSICA TEMA DE O PAIS DE SAO SARUE

Em cima daquela serra, eh, eh
tem um tesouro enterrado.
Com suas garras de aco, eh, eh,
0 gavido voa baixo.

Ouro, prata, diamantes
e 0 algodao em penacho.
Nascendo da terra seca
e dos ossos desse riacho.

O avido sobrevoa, é, é,
um reino desencantado.
O gaviéo vé de longe
as costelas de Eldorado

E a balanca dos contentes eh, eh, eh,
Pesa a sede dos magoados.
E a balanca dos contentes eh, eh, eh
Pesa a sede dos magoados.

CANTORIA D VAQUEIRO JOSE DE ARIMATEIA

Esse mundo de meu Deus,
€ mesmo que uma balanga
Com a morte tudo se acaba
com a vida tudo se alcanga
A vaguejada de Sousa,

ndo me sai da lembranca.
Uma coisa triste no mundo
€ uma seca no sertao.

O gado berra com fome,

é de cortar o coragéo.
Quando é més de maio
chora vaqueiro e patrdo
eh, boi...
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MATERIAIS DE AUDIO TRANSCRITOS DE O PAIS DE SAO
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ENTREVISTA COM JOSE GADELHA

V. Carvalho: Seu Gadelha, a familia Gadelha é paraibana?

Gadelha: Sim. A familia Gadelha é paraibana. Entretanto, somos descendentes do
Ceara, pois meu avd, Manuel da Costa Gadelha, emigrou muito jovem para a cidade de
Sousa; ai casando constituiu familia e desta unido nasceu meu pai, Manuel Gadelha Filho que
casou-se com Joaquina de Paiva Gadelha e dessa unido nasceram sete filhos, quatro homens e
trés mulheres, sendo o primeiro André Gadelha, ex-vice-governador do estado; Clotario de
Paiva Gadelha € este que Ihe fala, ambos sécios da firma André Gadelha & Irmé&os.

Em 1933 iniciamos a nossa vida comercial, arredando uma bolandeira do saudoso
José Avelino de Oliveira, no sitio Pompéia. Em 1936, compramos um mecanismo a margem
do rio do Peixe, que circunda a nossa cidade, ao falecido Julio Marques de Melo. Em 1958,
transferimos este mecanismo obsoleto para a cidade, com novas instalacdes, dai nasceu o
nosso éxito na vida comercial. Construimos mais uma féabrica de 6leo, construimos também
uma féabrica de doces. Montamos um cinema. E agora estamos concluindo uma montagem de
radio, que alids esta dando muito trabalho em face da politicagem mesquinha que se esta
travando em torno dela.

Temos feito alguma coisa por nossa cidade, j& doamos a Sousa uma maternidade das
mais bem equipadas do interior do estado. Doamos um terreno para a escola de treinamento;
doamos um terreno para 0 DNOCS; doamos um terremo para a construcdo do Hospital
Regional de Sousa. Doamos também um terreno para a construcdo da Coletoria de Sousa. E
um prédio pomposo gque honra nossa cidade. E hd poucos meses atras comprei um hotel — o
Gadelha Palace Hotel — o terceiro do estado da Paraiba. Isso com a finalidade Unica de ajudar

a minha terra e & coletividade.

V. Carvalho: Muito bem. Que acha da atual situacdo do homem do campo na regido
sertaneja?

Gadelha: A situacdo do homem do campo na regido sertaneja é a mais precaria
possivel. E uma gente desprotegida dos poderes federais, estaduais e municipais. Ndo hé
ajuda do governo, ndo ha crédito para que essa gente possa se desenvolver. E vive subjugada
aos bancos particulares, pois o crédito que o banco do Brasil e 0 Banco do Nordeste Ihes da é
por demais insuficiente para atender as suas necessidades. E uma gente que sofre

tremendamente, € uma gente que nunca deixou de ser gente endividada e ndo creio que dentro
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de pouco tempo seja resolvido o problema dessa gente.

V. Carvalho: Seu Gadelha, o senhor que falou do problema do homem do campo
que experiéncia tem como agricultor? Se tem.

Gadelha: Ora meu querido, eu na vida j& fui tudo. Eu fui vaqueiro, j& limpei meu
rogado, ndo por diletantismo, mas por necessidade: lidei muito tempo na lavoura. Por isso
minha experiéncia; por isso a razéo que eu digo que ndo ha salvacéo para a gente do Nordeste,
isto €, a gente que lida na agricultura, se ndo houver ajuda do governo. Que essa demagogia
desses homens que andam por ai afora passe, e venha a realidade da vida para ajudar a eles.

Eu ja fiz de tudo, como ja disse, na vida. Eu j& puxei cobra para os pés, isto &, ja
limpei meu rogado, como lhe disse, por necessidade. Creio que lhe dizendo isto é o suficiente

para vocé saber que eu sou um homem que ja passei por todas as experiéncias da vida.

V. Carvalho: Sr. Gadelha, para finalizar, gostaria de lhe perguntar a que o senhor
mais aspira na vida, de agora por diante, que ja esta um homem... quase que um homem
realizado, praticamente?

Gadelha: Ora, meu caro, realmente eu sou um homem realizado. A Unica aspiracao
que eu tenho na vida é essa que estou fazendo, disputando uma cadeira de deputado federal,
para, no caso de ser eleito, ajudar ao Nordeste e principalmente ao sertdo paraibano e de modo

muito especial a minha querida Sousa.
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DISCURSO DE ANTONIO MARIZ

Como prefeito de uma cidade do sertdo, vivo com o povo desta &rea o proprio drama
do subdesenvolvimento. Para a Prefeitura convergem todos os problemas da populagdo.
Praticamente ndo se nasce, nao se sofre, ndo se morre sem que a Prefeitura intervenha. Parece
curioso isso, mas nao € mais que o retrato da realidade. Ao nascer é o batizado, € o registro
civil. Se adoece, € o remédio. Ao morrer, é 0 caixdo em que se vai enterrar. Tudo se vai pedir
a Prefeitura.

Mas esse pedir permanente ndo revela ociosidade nem aversdo ao trabalho como
poderia parecer aos mais rigorosos ou intolerantes. E antes a imagem da pobreza regional que
ndo decorre nem da natureza [,Jnem do temperamento, nem da formacgéo do povo. Mas que €
o fruto de longos erros acumulados na forma de explorar a terra, na forma de criar e distribuir
riquezas.

Muitos pensardo a primeira vista que o problema do nordestino é sé o problema da
seca e raramente o problema das enchentes. Mas longe da seca e da enchente, muito mais
grave, € o problema da estrutura agraria. N6s temos porém tendéncia no sertdo a captar
somente o problema do clima. E de fato existe um problema do clima, a seca, a enchente. E
entdo as secas jogam 0 povo nas ruas. Faz com que esses camponeses humildes, reverentes
permanentemente em quem ndo se adivinha a primeira vista a fibra, a coragem, a decisdo de
viver e de crescer, faz com que este povo perca esta aparente humildade e se revele em sua
grandeza, em sua forca, ao assaltar a feira, ao invadir as lojas, 0 comércio, ao tomar a cidade,
ao bradar, ao exigir os seus diretos.

A seca, a enchente, ja perderam muito do pavor que eles representavam antigamente,
mas a lenda permanece. A seca de 1877, uma seca tdo velha, esta ainda presente na memoria
do homem do sertdo. Ninguém se lembra mais que naquele tempo ndo havia estradas, nao
havia comunicac@es, ndo havia grandes acudes e por isso o panico daquele tempo ainda hoje
vale.

A seca tem um grande prestigio; todos a temem com terror e panico. A enchente
também causa grandes prejuizos. lguais até aos da propria seca. Mas a enchente ndo faz
medo, o sertanejo reverencia a chuva e a enchente. Ele ndo ousa indignar-se contra a
enchente. A isto esta condenado pelo medo permanente do estio. Mesmo que o estio ja nao

devesse causar tanto medo as novas condi¢fes econdémicas, a nova estrutura econémica do
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sertéo.

A seca, 0s campos queimados, a terra rachada, os retirantes; as cidades invadidas de
familias inteiras, as obras paralisadas, a ma remuneracéo, tudo isto existe, é verdadeiro. Como
existe também o prejuizo da enchente. A cidade inundada, os baixios tomados, as colheitas
destruidas. Estes sdo os problemas que de fato devem merecer a atencdo dos governos.
Apenas o que digo é que ndo sdo o fundamento, as causas profundas do subdesenvolvimento
nordestino. Eles existem, mas sdo perfeitamente controlaveis. E de certa forma estdo sendo
controlados. E, felizmente, tanto 0os governos como o povo ja compreendem isto. E hoje ja
olham para a terra do sertdo, sujeira a estas intempéries, como uma terra capaz de criar uma
grande civilizagdo. E o povo se identifica. [sic] ...em sua capacidade de superar estes
problemas menores do clima, para estabelecer uma sociedade prospera, uma terra rica, de cuja

riqueza participem todos.
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ANEXO C POESIA DE JOMAR MORAIS SOUTO
REALIZADA PARA o
DOCUMENTARIO O PAIS DE SAO
SARUE

Jomar Morais Souto é um poeta paraibano que nasceu em Santa Luzia do Sabugi, em 1935.
Ganhou em 1961 o Prémio Augusto dos Anjos com o0s poemas de Pedra de Espera; em 1985
ganhou o prémio nacional de poesia no concurso Quarto Centenario da Paraiba com o “Canto
da Capitania Real de Nossa Senhora das Neves. Foi contratado por Vladimir Carvalho, seu
admirador, para fazer uma poesia para 0 documentario O Pais de S8o Sarué. O cineasta
mostrou as filmagens realizadas até entdo e um esbogo de roteiro para que Jomar Souto se
baseasse. A poesia completa transcrita realizada para O Pais de S&o Sarué pode ser
encontrada no livro de poesias de Jomar Morais Souto, Fazenda de Murmurios (1980)
publicado pela Editora Universitaria da Universidade Federal da Paraiba. A poesia ndo foi
utilizada em sua totalidade no filme e é possivel identificar algumas pequenas mudancgas no
proprio documentario (omissdo de versos, colocacdo de outros), etc. Vladimir Carvalho é uma
admirador do trabalho de Jomar Morais Souto e considerou que 0 poema era muito extenso
para conter todo no documentario o que considerou uma pena. Outra trabalho do poeta foi
utilizado por Vladimir Carvalho, em A Bolandeira, curta filmado durante o processo que
culminaria em O Pais de Sdo Sarué, o cineasta utiliza a poesia homdnima cujos belos versos
oferecem uma bela poeticidade ao filme.
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ANEXO D CORDEL VIAGEM A SAO SARUE
DE MANOEL CAMILO DOS
SANTOS.

Manoel Camilo dos Santos (1905-1979) nasceu em Guarabira, Paraiba.Teve varias profissoes,
comerciante ambulante, cabo de rodagem e marceneiro, antes de se tornar cantador.
Estabelceu em 1942 uma tipografia em Guarabira, a Folhetaria Santos. Em 1953 ela foi
transferida para Campina Grande, PB, agora sob o nome de A Estrela da Poesia. Viagem a Sdo
Sarué se tornou seu folhetim mais famoso, chegando a ser traduzido para o francés para o
livro Les Imaginaires (1979).

Viagem a Sao Sarué
Manoel Camilo dos Santos

Doutor mestre pensamento
me disse um dia: — Vocé
Camilo, va visitar

o pais ‘Sao Sarué’

pois € o lugar melhor

que neste mundo se V€.

Eu que desde pequenino
sempre ouvia falar

nesse tal ‘Sao Sarué’
destinei-me a viajar

com ordem do pensamento
fui conhecer o lugar.

Iniciei a viagem

as duas da madrugada
tomei o carro da brisa
passei pela alvorada
junto do quebrar da barra
eu vi a aurora abismada.

Pela aragem matutina

eu avistei bem defronte
a irma da linda aurora
que se banhava na fonte
J4 o sol vinha espargindo
no além do horizonte.

Surgiu o dia risonho

na primavera imponente
as horas passavam lentas
0 espaco encande[s]cente

transformava a brisa mansa
em um mormaco dolente.

Passei do carro da brisa
para o carro do mormago
o qual veloz penetrou

no além do grande espaco
nos confins dos horizontes
senti do dia o cansago.

Enquanto a tarde caia

entre mistérios e segredos
a viracao docilmente
afagava os arvoredos

os ultimos raios do sol
bordavam os altos penedos.

Morreu a tarde e a noite
assumiu sua chefia

deixei o mormago e tomei
o carro da neve fria

vi 0s mistérios da noite
esperando pelo dia.

Ao romper da nova aurora
senti o carro parar

olhei e vi uma praia
sublime de encantar

o mar revolto banhando
as dunas da beira-mar.

Mais adiante uma cidade
como nunca vi igual
toda coberta de ouro

e forrada de cristal



ali ndo existe pobre
¢ tudo rico em geral.

Uma barra de ouro puro
servindo de placa, eu vi
com as letras de brilhante
chegando mais perto eu li
dizia: ‘Sao Sarué’

¢ este lugar aqui.

Quando avistei o povo
fiquei de tudo abismado

era um povo alegre e forte

sadio e civilizado
bom tratavel e benfazejo
por todos fui abragado.

O povo em ‘Sao Saru¢’
tudo tem felicidade
passa bem, anda decente
nao ha contrariedade
sem precisar trabalhar

e tem dinheiro a vontade.

La os tijolos das casas
sdo de cristal e marfim
as portas barras de prata
fechaduras de rubim

as telhas, folhas de ouro
e o piso de cetim.

La eu vi rios de leite
barreira de carne assada
lagoa de mel de abelhas
atoleiro de coalhada
acude de vinho quinado
monte de carne guisada.

As pedras em ‘Sao Sarué’
sdo de queijo e rapadura
as cacimbas sdo café

ja& coado e com quentura
de tudo assim por diante
existe grande fartura.

Feijao 14 nasce no mato
ja maduro e cozinhado
0 arroz nasce nas varzeas

ja prontinho e despolpado

peru nasce de escova
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sem comer vive cevado.

Galinha poe todo dia

em vez de ovos ¢ capao

o trigo em vez de semente
bota cachadas de pao
manteiga 14 cai das nuvens
fazendo ruma no chio.

Os peixes 14 sdo tdo mansos
com o povo acostumados

saem do mar vém paras as casas
sao grandes gordos e cevados

¢ sO pegar e comer

pois todos vivem guisados.

Tudo 14 é bom e facil

nao precisa se comprar
nao ha fome e nem doenca
0 povo vive a gozar

tem tudo e nao falta nada
sem precisar trabalhar.

Maniva 14 ndo se planta
nasce ¢ em vez de mandioca
bota cachos de beijus

e palmas de tapioca

milho, a espiga ¢ pamonha
e o pendao ¢ pipoca.

As canas em ‘Sao Sarué’
em vez de bagaco ¢ caldo
umas sao canos de mel
outras agucar refinado

as folhas sdo cinturao

de pelica preparado.

Os pés de chapéus de massa
sdo tao grandes e carregados
os de sapatos da moda

tém cada cachos ‘aloprados’
os pés de meias de seda
chega vivem ‘escangalhados’.

Sitios de pés de dinheiros
que faz chamar atencao

os cachos de notas grandes
chega arrasta pelo chdo

as moitas de prata e niquel
sdo mesmo que algodao.



Os pés de notas de contos
carrega que encapota

pode tirar-se a vontade
quanto mais velho mais bota
além dos cachos que tém
cascas e folhas, tudo € nota.

La os pés de casimiras

brim borracha e tropical
raiom, brim de linho e caqui
e de seda especial

ja botam as roupas prontas
propria para o pessoal.

La quando nasce um menino
nao dar trabalho a criar

ja ¢ falando e ja sabe

ler, escrever e contar

canta, corre, salta e faz

tudo quanto se mandar.

La tem um rio chamado

0 banho da mocidade

onde um velho de cem anos
tomando banho a vontade
quando sai fora parece

ter 20 anos de idade.

La nao se ver mulher feia
e toda moga ¢ formosa
alva, rica e bem decente
fantasiada e cheirosa
igual a um lindo jardim
repleto de cravo e rosa.

E um lugar magnifico

onde eu passei muitos dias
passando bem e gozando
prazer, amor, simpatias
todo esse tempo ocupei-me
em recitar poesias.

La existe tudo quanto € de beleza
tudo quanto ¢ bom, belo e bonito,
parece um lugar santo e bendito
ou o jardim da Divina Natureza
imita muito bem pela grandeza

a terra da antiga promissao

para onde Moises e Aardo

conduzia o povo de Israel
onde dizem que corria leite e mel
e caia manjar do céu ao chao.

Tudo 14 ¢ festa e harmonia

amor, paz, bem-querer, felicidade
descanso, sossego ¢ amizade
prazer, tranqiiilidade e alegria

na véspera d’eu sair naquele dia
um discurso poético 1a eu fiz,

me deram a mandado do juiz

um anel de brilhante e de rubim
no qual um letreiro diz assim:

— feliz ¢ quem visita este pais.

Vou terminar avisando

a qualquer um amiguinho
que quiser ir para la

posso ensinar o caminho,
porém soO ensino a quem
me comprar um folhetinho
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ANEXO E FILMOGRAFIA DE VLADIMIR CARVALHO

Fontes:

MATTOS, C. A. Vladimir Carvalho: Pedras na Lua e Pelejas no Planalto. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial, 2008.

Cinemateca Brasileira - http://www.cinemateca.gov.br/

Década de 1960

[1962] Romeiros da Guia — 35 mm, P&B, 15 minutos. Direcao e roteiro: Jodo Ramiro Mello e
Vladimir Carvalho — Fotografia: Hans Bantel — Montagem: Jodo Ramiro Mello — Musica: Pedro
Santos — Assistente de camera: Manuel Clemente — Narragao: William Mendonga.

[1968] A Bolandeira 16-35 mm, P&B, 11 minutos Dire¢ao, produgdo e roteiro: Vladimir
Carvalho — Produtor associado: Marcus Odilon Ribeiro Coutinho — Fotografia: Manuel Clemente
— Montagem: Jodo Ramiro Mello — Poema: Jomar Moraes Souto — Narrag@o: Paulo Pontes

[1968] O Sertio do Rio do Peixe 16 mm, P&B, 50 minutos (filme posteriormente absorvido por
O Pais de Sdo Sarué) Direcao e produgdo: Vladimir Carvalho — Fotografia: Manuel Clemente —
Montagem: Vladimir Carvalho, Raimundo Pereira

Década de 1970

[1970] Vestibular 70 35 mm, P&B, 14 minutos Dire¢ao e roteiro: Vladimir Carvalho e Fernando
Duarte — Fotografia: Fernando Duarte, Heinz Forthman, Miguel Freire — Montagem: Eduardo
Leone, Cecil Thiré — Musica: Caetano Veloso, Conrado Silva

[1971] O Pais de Sdo Sarué 16-35 mm, P&B, 85 minutos Direcdo, producao e roteiro: Vladimir
Carvalho — Produtor associado: Marcus Odilon Ribeiro Coutinho — Fotografia: Manuel Clemente
- Montagem: Eduardo Leone — Musica: José Siqueira, Marcus Vinicius — Poema: Jomar Moraes
Souto — Vozes: Echio Reis (poema), Paulo Pontes (narragdo) — Assistente de diregcao: Walter
Carvalho

[1972] Inceléncia para um Trem de Ferro 35 mm, Cor, 20 minutos Direcdo, produgao e roteiro:
Vladimir Carvalho — Produtor associado: Jos¢ Carlos Avellar — Fotografia: Walter Carvalho —
Montagem: Adamastor Camara, Vladimir Carvalho — Pesquisa: Virginius da Gama e Mello, Paulo
Melo — Narracdo: Paulo Pontes — Musica: Armorial, Luiz Gonzaga, cirandeiros
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[1973] O Espirito Criador do Povo Brasileiro 35 mm, Cor, 14 minutos Dire¢do e roteiro:
Vladimir Carvalho — Fotografia: Fernando Duarte — Montagem: Jodo Ramiro Mello — Musica:
Villa-Lobos, Antonio Carlos Jobim, Antonio Carlos Nobrega — Narragao: Paulo Pontes

[1973] Itinerdrio de Niemeyer 16 mm, P&B, 19 minutos Um filme de Maurice Capovilla (som),
Fernando Duarte (fotografia), Hermano Penna, Vladimir Carvalho, Ricardo Moreira, Cecil Thiré,
Manfredo Caldas (montagem) — Estrutura e coordenac@o: Vladimir Carvalho — Musica: Villa-
Lobos — Consultoria: Luis Fisberg

[1974] Vila Boa de Goyaz 35 mm, Cor, 14 minutos Dire¢do e roteiro: Vladimir Carvalho —
Fotografia: Heinz Forthman — Montagem: Jodo Ramiro Mello — Narragdo: Arnaldo Jabor —
Musica: Quinteto Violado, Tonico do Padre, anénimos

[1975] A Pedra da Riqueza 35 mm, P&B, 15 minutos Dire¢do, produgdo e roteiro: Vladimir
Carvalho — Fotografia: Manuel Clemente, Fernando Duarte — Montagem: Jodo Ramiro Mello —
Musica: Fernando Cerqueira — Narrador: Jos¢ Laurentino

[1975] Quilombo 16 mm, Cor, 23 minutos. Dire¢do, pesquisa e roteiro: Vladimir Carvalho —
Fotografia: Walter Carvalho — Montagem: Joao Ramiro Mello — Musica: Tonico do Padre Folia
do Divino — Narra¢ao: Paulo Ponte.

[1976] Mutirdo 16 mm, Cor, 19 minutos. Dire¢do, producao e roteiro: Vladimir Carvalho —
Fotografia: Fernando Duarte — Imagens adicionais: Ronaldo Guerra, Walter Carvalho — Som:
Walter Goulart — Montagem: Manfredo Caldas

[1977] Pankararu de Brejo dos Padres 16 mm, Cor, 35 minutos. Direcdo e roteiro: Vladimir
Carvalho — Fotografia: Walter Carvalho — Montagem: Manfredo Caldas — Pesquisa: Claudia
Menezes — Som direto: Jom Tob Azulay.

[1979] Brasilia Segundo Feldman 35 mm, Cor, 20 minutos Um filme de Vladimir Carvalho e
Eugene Feldman — Compilag@o, estrutura e producdo: Vladimir Carvalho — Fotografia: Eugene
Feldman — Imagens adicionais: Alberto Roseiro Cavalcanti, Walter Carvalho — Montagem:
Manfredo Caldas — Depoimentos: Athos Bulcdo, Luiz Perseghini

Década de 1980

[1982] O Homem de Areia 35 mm, P&B, 116 minutos Dire¢ao, pesquisa e roteiro: Vladimir
Carvalho — Dire¢do de producdo: Carlos Del Pino — Fotografia: Walter Carvalho — Som direto:
Antonio César — Montagem: Ricardo Miranda, Manfredo Caldas — Musica: J. Lins, cangdes e
hinos diversos— Narracdo: Fernanda Montenegro, Mério Lago — Entrevistadores: Adalberto
Barreto, Gonzaga Rodrigues, Natanael Alves, Waldemar Solha

[1984] Perseghini 16 mm, Cor, 21 minutos Direcdo e roteiro: Vladimir Carvalho e Sérgio
Moriconi — Produgdo: Vladimir Carvalho — Fotografia: Alberto Roseiro Cavalcanti — Som direto:
Francisco Pereira — Montagem: Manfredo Caldas— Pesquisa: Gioconda Caputo
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[1984] O Evangelho Segundo Teotonio 35 mm Cor/P&B, 90 minutos. Direcdo e roteiro:
Vladimir Carvalho — Fotografia: Chico Botelho, Alberto Roseiro Cavalcanti — Montagem: Jodo
Ramiro Mello — Musica: Marcus Vinicius — Som direto: Walter Rogério, Chico Bororo —
Narracdo: Ester Goes — Dire¢do de producdo: Armando Lacerda

[1989] No Galope da Viola 16 mm, Cor, 15 minutos Dire¢do e roteiro: Vladimir Carvalho —
Produgdo: Vladimir Carvalho, Normando Santos — Fotografia: Manuel Clemente — Montagem:
Eduardo Leone — Musica: Otacilio Batista e Oliveira de Panelas

Década de 1990

[1990] A Paisagem Natural 35 mm, Cor, 20 minutos (originalmente episddio do longa Brasilia, a
Ultima Utopia) Diregdo, pesquisa e roteiro: Vladimir Carvalho — Produgio: José Pereira —
Fotografia: Walter Carvalho — Montagem: Eduardo Leone — Musica: Villa-Lobos, Edino Krieger,
Gustav Holtz

[1990] Conterrdneos Velhos de Guerra 16-35 mm, Cor/P&B, 175 minutos Direcdo, roteiro e
producdo: Vladimir Carvalho — Fotografia: Alberto Roseiro Cavalcanti, David Pennington,
Fernando Duarte, Jacques Cheuiche, Marcelo Coutinho, Waldir de Pina, Walter Carvalho —
Musica: Z¢é Ramalho — Poema: Jomar Moraes Souto — Montagem: Eduardo Leone - Som direto:
Chico Bororo — Narragdo: Othon Bastos

[1996] Com os Pés no Futuro (Zum-Zum) 16 mm/Betacam, Cor, 7 minutos Direcdo ¢ roteiro:
Vladimir Carvalho — Producdo: Manduka, Zum-Zum — Musica: Manduka — Fotografia: André
Luis da Cunha — Montagem: Frederico Schmidt, Joao Ramiro Mello

[1997] Ariano Suassuna em Aula-Espeticulo Betacam, Cor, 46 minutos Dire¢do: Vladimir
Carvalho — Fotografia: Waldir de Pina, André Luis da Cunha 1998

[1998] Manejo Florestal Betacam, Cor, 30 minutos Dire¢ao: Vladimir Carvalho

Século XXI

[2000] Barra 68 — sem Perder a Ternura 35 mm, Cor/P&B, 82 minutos Dire¢do, pesquisa e
roteiro: Vladimir Carvalho — Produgdo executiva: Manfredo Caldas — Fotografia: André Luis da
Cunha — Som direto: Chico Bororo — Montagem: Manfredo Caldas, Vladimir Carvalho — Mtsica:
Marcus Vinicius, Luis Marcal — Imagens adicionais: Marcelo Coutinho, Jacques Cheuiche — Som
direto adicional: Paulo Seabra, Ivan Capeller

[2001] Pdatria Amada Brasil Betacam, Cor, 30 minutos Dire¢do: Vladimir Carvalho e Manfredo
Caldas — Produgdo: Mario Licio Brandao — Fotografia: Waldir de Pina — Montagem: Manfredo
Caldas — Som: Ricardo Pinelli
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[2007] O Engenho de Zé Lins 35 mm, Cor, 84 minutos Dire¢do, produgdo, pesquisa e roteiro:
Vladimir Carvalho — Produgdo executiva: Eduardo Albergaria, Leonardo Edde — Fotografia: Jodo
Carlos Beltrao, Jacques Cheuiche, Walter Carvalho, Waldir de Pina — Fotografia adicional: Karen
Akerman, Cristiana Grumbach, Lula Carvalho — Musica: Leo Gandelman, José Siqueira, Luiz
Gonzaga, André Moraes — Montagem: Renato Martins, Vladimir Carvalho — Som: Jamal Shreim,
Osman Assis — Narra¢do: Othon Bastos — Elenco: Ravi Ramos Lacerda

[2011] Rock Brasilia: a era de ouro, 35 mm, Cor, 111 minutos. Dire¢do: Vladimir Carvalho.
Produgdo: Marcus Ligocki. Pesquisa e roteiro: Vladimir Carvalho - Fotografia André
Carvalheira — Fotografia adicional: Musica: Montagem: Sérgio Azevedo, Vladimir Carvalho.
Som: José Luiz Sasso, Dirceu Lustosa. Narracao: Elenco: .



