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RESUMO

Nesta monografia proponho analisar a construcao da imagem do sertanejo ligada a migracao e
ao processo de humanizagdo e desumanizagdo da identidade por meio do filme Vidas Secas
(1963), a fim de compreender as intencdes € o canone estético por trds das tematicas
regionalistas. Adaptado da obra literaria do escritor Graciliano Ramos, esse longa-metragem
foi incumbido por implantar uma nova concep¢ao de producao, estilo e estética que inquietou
pesquisadores de diversas vertentes. Logo, este estudo busca elucidar a imagem produzida pela
pelicula filmica sobre os personagens do longa, especificamente o retirante Fabiano e a relagao
dessa figura com o debate histérico, cultural, com a questdo da migracdo e as nuances que
corroboraram para constru¢do de um padrdo de representacio do homem sertanejo. Essa
exposi¢do argumentativa serd desenvolvida a partir da analise da imagem cinematografica,
sobretudo por meio da técnica de captura de tela (screenshot). Neste interim, a argumentacao
deste trabalho sera formulada a partir do campo da Historia Cultural, tendo como aporte tedrico
os autores Albuquerque Junior (2011) e Tolentino (2001) que foram fundamentais para
estabelecer balizas entre a exposi¢do filmica e o debate historiografico.

Palavras-chave: Retirantes; humanizagao; desumanizagao; identidade.



ABSTRACT

In this monograph I propose to analyze the construction of the image of the farmer man
connected to migration and the process of humanization and dehumanization of identity through
the film Vidas Secas (1963), in order to understand the intentions and the aesthetic canon behind
the regionalist themes. Adapted from the literary work of writer Graciliano Ramos, this feature
film was charged with implementing a new conception of production, style, and aesthetics that
has unsettled researchers from various Fields. Therefore, this study seeks to elucidate the image
produced by the film about the characters in the feature film, specifically the migrant Fabiano
and the relationship of this figure with the historical and cultural debate, with the migration
issue, and the nuances that corroborated the construction of a representation pattern of the
country man. This argumentative exposition will be developed from the analysis of the
cinematographic image, especially through the technique of screen capture (screenshot). In the
meantime, the argumentation of this work will be formulated from the field of Cultural History,
having as theoretical support the authors Albuquerque Junior (2011) and Tolentino (2001), who
were fundamental to establish boundaries between the filmic exhibition and the historiographic
debate.

Keywords: Retirantes; humanization; dehumanization; identity.
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INTRODUCAO

Minha relacdo com a sétima arte comecou em 2017, ao participar de uma oficina de
cinema e de uma producdo local no / Festival de Arte e Cultura, desenvolvido pela Secretaria
de Cultura de Monte-Horebe-PB. Nessa oficina, tive a oportunidade de ver de perto o
desenvolvimento da pelicula por tras das cameras, conhecer a diversidade de produgdes
realizadas na nossa regido e as pessoas engajadas em realizar algo que décadas atrds era
centrado apenas nas metropoles.

Planos, flames, contra planos, cenas, agdo/corta € sequéncia dentre outros conceitos
cinematograficos, aprendidos nessa oficina, foram sementes plantadas que comecaram a me
inquietar, principalmente apos participar de rodas de conversas com outros produtores culturais
em eventos locais, tais como: IV Festissauro de Cinema ¢ a Il Mostra Centro Cultural do
Banco Nordeste do Cinema Paraibano — ambos em Sousa-PB. Nesses eventos, apos assistir
diversas produgdes locais e observar os debates sobre a produgdo cinematografica em pleno
sertdo paraibano, algumas questdes surgiram latentes, precipuamente sobre a constru¢io e
caracterizacdo da nossa gente.

Surgindo um grande apreco sobre as producdes paraibanas e os empecilhos para se
realizar producdes e incentivar a nova geracao, entre os debates elencados, algo que me
preocupou foi o canone de producdo e de estética dita regionalista que nos considera apenas
objetos cinematograficos resultado das secas, do sofrimento e da ignorancia. Inicialmente, pela
experiéncia vivida na oficina, tive bastante apreco pelo cinema local, ou seja, das produgdes
independentes paraibanas.

Entretanto, sem aporte tedrico e visual acessivel em decorréncia das barreiras sanitarias
vividas no contexto da pandemia da Covid-19, entre 2020 e 2021, a pesquisa em torno do
cinema paraibano ndo foi possivel ser realizada. Todavia, gracas a esses descaminhos, pude
realizar estudos sobre o Cinema Nacional, especificamente sobre os longas realizados na I Fase
do Cinema Novo, onde esbarrei-me com os retirantes de Vidas Secas’ — produgdo essa que

carrega um grande aporte simbdlico e imagético que me instigou a pesquisar € problematizar

' A obra literaria foi publicada originalmente em 1938. Tratou-se de uma literatura que retratou os problemas
politicos e assistencialistas da regido Nordeste.
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algumas questdes — especificamente sobre a figura do vaqueiro e a sua relacdo com o sertao
desenvolvidos nas telas.

Vidas Secas (1963) tratou-se de um projeto bastante ambicioso e de uma estética avessa
as grandes produgdes realizadas até o inicio do século XX — sendo exposto em diversos
festivais, esse longa foi o primeiro do Cinema Novo a ganhar um prémio internacional no
Festival de Cannes, na Franga, em 1964. Produzido em 1963, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos e adaptado fielmente a obra literaria do escritor Graciliano Ramos?, esse filme trata-se
de um objeto que permite compreender a imagem produzida pela cinematografia brasileira
sobre o sertanejo no ciclo pela sobrevivéncia em um sertdo desolado.

Fazendo o espectador questionar a realidade projetada, o longa Vidas Secas (1963)
retrata a trajetéria do vaqueiro Fabiano e da sua familia® em pleno sertio durante o periodo de
estiagem no semiarido nordestino. A historia desses retirantes se desenvolve a partir da relagdo
dessas figuras com o mundo rustico sertanejo, ou seja, com a seca, a miséria, o coronelismo, o
abandono, a opressdo e a falta de assisténcia estatal — onde a narrativa filmica expde os
personagens em um contexto de desumanizacao e transformagao identitaria fruto das condi¢des
climaticas, politicas e exploratdrias.

Sendo quase sessenta anos que separam da escrita desta monografia do lancamento do
filme, para a andlise também foram tomadas cautelas metodoldgicas®, pois, como defende
Napolitano (2001) em A arte engajada e seus publicos (1955/1968) o audiovisual, assim como
outras fontes historicas, também pode ser cercado de perigos, manipulagdes e de discursos
parciais que, além de distorcer, podem ferir o lugar epistémico de diversos grupos. Além disso,
o autor elenca que um filme ¢ uma forma de expressao da realidade que, apesar do teor ficcional,
pode apresentar questdes relevantes sobre um contexto historico e a sua influéncia sobre as
razdes e inspiragdes que engajaram os produtores.

Refletindo sobre essa inquietacdo, especificamente acerca do sertanejo enquanto

sujeito/objeto nas produgdes sobre o sertdo, oriundas ou ndo de autores nordestinos, a principal

2 Nelson Pereira ndo mudou substancialmente a fabula, mas a utilizou em outra midia € em outro contexto, como
meio para transmitir uma mensagem moral e politico. Realizada em um momento em que borbulhava o golpe
militar de 1964, essa adaptagdo modificou antigas estrutura de linguagem e enredo ao avangar sobre temas
delicados e restrigdes técnicas/estética. (FREITAS, 2007)

3 Além de Fabiano, essa familia é formada por Sinh4 Vitéria e as suas proles (dois filhos) chamados de “mais
velho” e “mais novo”, além do bichinho de estimacao baleia (cachorra) e o papagaio.

# Gragas a graduacdo do Curso de Historia, a investigacdo pode também encontrar norteamento tedrico a partir das
conversas e avaliacdes propostas nas disciplinas de Projeto de Pesquisa (I, 11, 11 e IV) e Topicos Especiais da
Historia do Nordeste.



15

proposta de investigacao desta monografia foi identificar — por meio da analise filmica — as
representacdes que a obra cinematografica constrdi sobre os sertanejos enquanto retirantes, a
partir do longa-metragem Vidas Secas (1963), apontando por meio do debate historiografico e
da leitura da estética (des)humanizada. Destarte, o periodo entre 1950 e 1964 serd nossa rota de
investigacdo, pois trata-se de um momento em que a migragdo estava em causa, visto que
ocorria a ruptura do exclusivismo econdmico agrario ¢ o acirrado conflito entre intelectuais
nacionalistas na busca da esséncia do povo brasileiro (RIDENTI, 2014).

Refletindo acerca destes apontamentos e inquietagdes, para estudar a imagem filmica e
estabelecer conexdo entre o contetido do longa Vidas Secas (1963) com a historiografia,
algumas questoes, reflexdes e problemas acerca da tematica foram norteadoras e bases para o
debate e desenvolvimento deste trabalho, tais como: De fato, existe uma industria cultural que
se aproveita dessa estética? O que € o sertdo e os sertanejos tratada nesse longa-metragem? O
que eles representam? Como podemos ler e refletir os personagens de Vidas Secas (1963)?
Quais representagdes sobre esses personagens sao perpetuadas em outras narrativas acerca da
vida de migrante? Existe, de fato, um canone estético e técnico de representacao sobre o homem
do sertao?

Logo, para responder a estas questdes, esse longa-metragem foi trabalhado a partir da
problematizacao sobre identidade e regionalismo no cinema nacional desenvolvido por
Albuquerque Janior no livro 4 invengdo do Nordeste (2011). Para o autor, a construcido do
sertanejo ¢ fruto de uma cultura cosmopolita formada por codigos de sociabilidades e
influéncias de diferentes discursos que contribuiram para uma inven¢ao cultural, expressadas
por diversas vertentes historiograficas, sociais e artisticas, incluindo o cinema.

Se apoiando nas contribui¢des da autora Tolentino (2001), no livro O rural no Cinema
Brasileiro buscaremos entender a busca pelo sumo da brasilidade apoiadas nos sertanejos/
retirantes. Além disso, os apontamentos da autora serdo relevantes também para a andlise de
imagem (screenshot) do filme em estudo e, assim, estabelecer sincronia com os debates
historiograficos.

Dada as inquietacdes, a problematica, os apontamentos tedricos e a metodologia que
sera aplicada nesta monografia e tendo como aporte a mobiliza¢do de autores como: Fressato
(2009), Lianza (2007), Bernardet & Galvao (1983) e de filmes como O Cangaceiro (1953),
Aruanda (1959), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Os Fuzis (1964), o referido trabalho

de conclusdo de curso, sera dividido da seguinte forma:
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A primeira sessdo, intitulada Cinematografia Brasileira e a busca pelo auténtico
nacional teve como objetivo refletir sobre a Industria Cultural’ no cinema brasileiro, a
influéncia do estrangeirismo e o teor ideoldgico das principais producdes antecedentes ao longa
Vidas Secas. Logo, nesta sessdo foram apontadas as conexdes do cinema estidio com a
producdo da identidade sertaneja, a busca pela identidade da nacdo calcada no regionalismo e
a forma como ela foi amplamente refletida como original e auténtica por uma classe intelectual
erudita, principalmente na génese do Cinema Novo. Além disso, também foram frisados os
debates e as condigdes do contexto histérico que alimentaram as ideias dos realizadores do
filme em estudo — indicando fatores historicos, politicos e estéticos que inspiraram a referida
obra.

Apontadas que as produgdes sobre o sertanejo nao sao inocentes, na segunda parte desta
monografia intitulada Espacos de retiradas e a desumanizagcdo em Vidas Secas (1963), foi
estudada a caracterizagdo do sertanejo, alinhada & imagem dos retirantes no sertdo sofrido pela
seca, observando as transformacgdes suportadas pelos personagens frente a exclusdo, exploragdo
e a (des)humanizagdo na narrativa filmica.

Através deste estudo, compreendemos por meio da estética; da narrativa filmica; dos
signos e fatores ideoldgicos que inspiraram a producdo deste longa, tendo como norte
metodoldgico uma analise critica sobre a pelicula, por meio da extragdo de imagens para o
debate historiografico. Esta sessdo foi o ponto de ignicdo deste trabalho, visto que foi
responsavel por esmiugar o longa em analise, subdividido em quatro topicos: 1) A relacao do
vaqueiro Fabiano com o espago e o cendrio construido pelo longa-metragem; 2) O processo de
zoormorfizagdo do retirante Fabiano em meio ao sertdo infernal 3) A vida de vaqueiro, a
humaniza¢do por meio do trabalho e as questdes de classe e 4) Fabiano e os resquicios da
modernidade apresentada no filme.

Na ultima sessdo, nomeada Para Além das Lentes de Vidas Secas: Diferentes olhares
sobre as trajetorias dos retirantes, teve como foco demonstrar as contribuicdes das artes,
manifestagdes culturais do filme e, consequentemente, sobre os migrantes apresentados em tela.

Neste interim, foram elucidado a imagem perpetuada, a partir da leitura do quadro Os

> Para Horkheimer e Adorno, a Industria Cultural serviria como um escape para civilizagdo que seguia em dire¢ao
ao caminho de obediéncia e do trabalho, ou seja, além de oprimir as massas no chdo da fabrica, a inddstria estava
disposta a inserir os individuos em uma condi¢do de submissdo cultural a partir dos interesses do mercado e do
consumismo. Nesse sentido, para os Frankfurtianos, a cultura de mercado fez com que as
identidades/subjetividades das massas fossem resumidas pela satisfagdo de ter posse de bens, ato de compra e
consumir sem refletir sobre a barbarie em torno dessas produgdoes. MOGENDOREFF (2012)
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Retirantes® (1944), das demais produgdes da I Fase do Ciclo do Cinema Novo’, especificamente
dos filmes Os Fuzis (1964) e o aclamado Deus e Diabo na Terra do Sol (1964), identificando,
assim como em Vidas Secas (1963), as inspiragdes e indugdes do canone da estética
dramatizada sobre o sertanejo aliado a vida de retiradas e fugas. E, para finalizar, ndo ha como
ndo pensar a contribui¢do da musica sobre a imagem dos retirantes — em um momento historico
dominado pela presenca do radio —, que também fomentou a constru¢cao de um homem sertanejo

fruto da seca, das fugas e narrativas dramatizada, seletiva e parcial.

6 Autoria do modernista Portinari;
7 Cartazes no Anexo A.
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CAPITULO I - CINEMATOGRAFIA BRASILEIRA (1944-1963): O
ESTRANGEIRISMO E A BUSCA PELO AUTENTICO NACIONAL

Distribuido pela Sino Filmes, o filme Vidas Secas (1963), assim como o livro de
Graciliano Ramos, foi marcado por uma narrativa que aborda diferentes problematicas,
politicas e econdmicas presentes no cendrio rural do sertdo nordestino, tendo como drama os
problemas sofridos por uma familia de retirantes que insistia em buscar condi¢des melhores na
regido seca e sem esperanca. Entretanto, antes de estudar os aspectos do longa-metragem e a
sua contribuigao historiografica, se faz importante compreender as rotas de debates constituidas
sobre a persisténcia em mostrar o real Brasil.

Ademais, nesta sessdo, foram elencados os aspectos sociais, politicos e ideoldgicos que
constituiram o cinema brasileiro, passando pelas chanchadas, o cinema importado paulistano e
a [ fase do Cinema Novo até chegar em Vidas Secas, a fim de entender as estéticas constituidas
entorno do miserabilismo e as alusdes que percorrem o debate cinematografico da metade do

século XX.

1.1 MODERNIZACAO, CINEMA ESTUDIO E A CRISE DE IDENTIDADE NO CINEMA
BRASILEIRO

O século XX foi marcado por diversas transformagdes na vida cotidiana das pessoas ao
redor do globo, incentivadas por ideologias desenvolvimentistas e econOmicas, que
estimularam o rapido processo de industrializacao e urbanizagdo da América Latina. O Brasil,
inspirando-se nesses segmentos, investiu — por meio da imprensa e da cultura —, nessas
ideologias que incentivaram o crescimento, a modernizac¢do urbana e a criagcao de novas formas
de viver, de lazer e de trabalho — a moda, principalmente, dos padrdes dos paises do hemisfério
norte (RIDENTI, 2014).

Moreira (1998) discorre que o nacionalismo® também foi grande influente do

desenvolvimentismo, especificamente a ideia de soberania estatal, que possibilitou as

8 Para Guimares (2008. P. 145), o nacionalismo seria o: “[...] desejo de afirmacao e de independéncia politica
diante de um Estado estrangeiro opressor ou, quando o Estado ja se tornou independente, o desejo de assegurar
em seu territorio [...]”. Além disso, os movimentos nacionalistas, do ponto de vista politico e cultural, significam
também a confirmagdo da identidade étnica, linguisticas e pertencimento, tendo como base raizes historicas ou
uma determinada organizagcdo politica, cujo o principal objetivo seriam a conserva¢do das estruturas —
especificamente ao qual pertence. (idem).
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economias emergentes angariar incentivos e principalmente sua emancipagao econdomica por
meio da modernizagdo. Nesse processo, as cidades se transformaram em signo do progresso,
prosperidade e terreno para projetos culturais, artisticos e intelectuais que tinham como fungao
a difusdo dos principios da modernidade.

No caso do Brasil, em meados dos anos de 1950, a regido sudeste ja se destacava pelas
grandes cidades como Sao Paulo e Rio de Janeiro, que se tornaram exemplos em termos de
modernidade, urbanizagdo e progresso a moda estrangeira. Difundindo ideias de viés
desenvolvimentista, essas cidades logo se tornaram “espelhos™ que deveriam ser seguidos pelos
demais Estados (FRESSATO, 2009).

Nao ficando inerente apenas ao progresso urbano e industrial, as classes intelectuais e
abastadas comegaram a investir na difusao cultural, norteada essencialmente na propagacao dos
beneficios da vida urbana e da moral metropolitana ocidental. Rapidamente, artes e
manifestagoes culturais de diversas vertentes como o teatro, a musica, o radio ¢ os clubes
literarios — em sua maioria importadas — foram se tornando “outdoors” de divulgacao da vida
metropolitana e de lazer “adequado” para uma recém classe média urbana que exaltava
qualquer produto, expressdo e cultura importada (RIDENTI, 2014).

O cinema, por exemplo, advindo desse processo desenvolvimentista e imperialista
cultural despertou a atengdo, apesar de seletivo e escasso para as massas, da classe média
emergente das grandes cidades da €poca. Nesse contexto, os recursos cinematograficos
gradualmente se acentuavam ao gosto dessas classes urbanas, elegendo como expressao cultural
tao relevante como qualquer outra produgdo ja difundida amplamente. Segundo Fressato (2009)

o cinema foi:

colocado em pé de igualdade com outras artes tradicionalmente respeitadas como o
teatro e a literatura e também considerado digno de investimentos por parte da
burguesia. Na realidade, a burguesia, com uma visdo ampla, percebeu o potencial do
cinema em vincular uma determinada visdo do mundo, uma determinada ideologia
para um grande nimero de pessoas (FRESSATO, 2009, p. 123).

Nessa conjuntura de modernizacdo e urbanizacdo do Brasil, basicamente todas as
producdes brasileiras eram dominadas por duas companhias cinematograficas da regido
Sudeste: a carioca Atlantida Companhia Cinematografica do Brasil S.A (1941-1951) como
publico de segmentos mais populares/suburbanos e a paulista Vera Cruz (1949-1954), a qual o
material filmico apostava em produgdes com uma estética estrangeira e tinha como

consumidores os telespectadores mais seletivos e exigentes (NAPOLITANO, 2001).
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Ilustrando com mais detalhes, a carioca Atldntida Companhia cinematografica do Brasil
apostava nas chanchadas’ como garantia de sucesso, pois essas producdes tinham como
principal funcao fazer o publico rir através da satira sobre as condi¢des sociais e o cotidiano.
Esse estilo rendeu uma grande aceitacdo e identificacdo com os espectadores, principalmente
com o publico jovem, pois revelavam superficialmente os problemas sociais por meio do

divertido e caricato, onde os espectadores:

se projetariam sobre os personagens grotescos destes filmes e ririam deles,
possibilitando uma catarse que aliviaria o complexo de inferioridade de um publico.
Povo que se despreza quando se compara aos paises industrializados, que ndo se sente
suficientemente ativo no processo historico de seu pais, e, a0 mesmo tempo,
consolidaria o complexo de inferioridade (BERNARDET, 1979, p. 82).

Apesar do sucesso, esses filmes, eram alvo de criticas dcidas da alta sociedade erudita
— especificamente da seletiva classe intelectual paulistana. Para os paulistas, criticos ferrenhos
das chanchadas, era necessaria uma atualizagdo no repertorio cinematografico nacional que
atendesse as suas necessidades, ou seja, de sociedade moderna, de economia hegemonica e
disseminadora cultural de um estilo de vida que os demais Estados deveriam se inspirar.
(LIANZA, 2007)

Destarte, para a nata culta paulista, ou seja, intelectual e progressista, as chanchadas
além de ndo representar culturalmente o padrdo de vida na cidade, também nao tinha valor
artistico e cultural digno para alavancar o cinema nacional aos padrdes estrangeiros,
especificamente aos da Europa e Estados Unidos (idem). Acerca dessa necessidade de

estabelecer uma industria nacional “mais civilizada”, percebe-se que:

Os filmes carnavalescos da Atlantida simbolizavam um padrdo que as elites cultas
ndo queriam ver nas telas, pois além de ndo atender um padrao estético internacional
também ndo demonstravam a “face mais civilizada e educada do povo brasileiro”
(FRESSATO, 2009, p. 122 apud NAPOLITANO, 2001).

E, em resposta ao cinema realizado pelos cariocas na Atlantida Companhia
Cinematografica, entre 1949-1950 na cidade de Sao Paulo, foram fundadas mais de quatro
companhias cinematograficas, valendo destacar: a Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz.

Inspirada pelo modelo Hollywoodiano e contrario as produgdes cariocas, esse estudio tinha

® Parafraseando Lyra (2007), as chanchadas se constituiam como uma coletinea de géneros ja reconhecida, no
contexto dos anos de 1950/1960, pela a maioria dos espectadores brasileiros e seu género pautava-se em mesclar
melodrama, drama roméantico, aventura, policial e, sobretudo, musicais e comédia.
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como objetivo desenvolver uma “industria séria” nacional de cinema e de colocar o cinema
nacional nos trilhos das producdes cinematograficas comerciais (FRESSATO, 2009),

almejando principalmente:

implantar um modelo do mundo “desenvolvido”, uma “Hollywood Brasileira”.
Alberto Cavalcanti, nomeado o produtor geral, foi pessoalmente a Europa escolher os
técnicos especializados e equipamentos para a empresa. O objetivo era produzir filmes
de padrdo internacional, utilizando como modelo a estética hollywoodiana, dos
grandes ¢ caros estidios. (FRESSATO, 2009, p. 123).

Porém, o sonho dos investidores da Companhia Vera Cruz de alavancar uma industria
e se implantar no cenario mundial da industria de cinema, logo se depararam com a realidade
nacional, ou seja, o descaso e a falta de assistencialismo das esferas estatais e privadas como
incentivadores e investidores dessa arte — mesmo com a demanda das novas classes sociais
urbanas. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011)

Sem recursos para realizarem obras que pudessem minimamente competir no mercado,
logo apds trés anos de atividade, j4 emergiram noticias das dificuldades referentes aos
problemas financeiros da Companhia Vera Cruz, fruto dos empréstimos bancarios, dificuldade
de exportacdo das obras e os altos custos de producdo sem lucro que resultaram faléncia da
produtora no ano de 1954. (FRESSATO, 2009)

As condicdes de produgdo da Atlantida Companhia Cinematografica também nao eram
faceis. De acordo com Fressato (2009), instalada em um antigo prédio de boliche, a companhia
tinha uma aparelhagem de gravagdo bastante rudimentar, além do quadro técnico e artistico
(atores, diretores, técnicos e auxiliares) reduzido, despreparado e nao qualificado para os
trabalhos desejados.

Todas essas dificuldades (econdmicas e administrativas) em produzir contetido
cinematografico nas condi¢des nacionais, inclusive para quem estava disposto a investir ou
promover a causa, partiram também principalmente da falta de arranjo do proprio Estado. Nesse
sentido, faltava por parte dos 6rgdos competentes a criagdo/aplicagdo de uma legislagao
especifica para as produtoras e cineastas, que tanto impulsionaram a criagdo de conteudos
nacionais como também especializagdo e formacao dos jovens entusiasmados com o0 novo ramo
advindo do desenvolvimentismo (BERNARDET, 1966).

Outro fator importante, elencado por Bernardet (1966), tratava-se da falta de
comunicag¢do/identificagdo com o publico nacional e a persisténcia na promog¢ao de paisagens

de estética higienista. Para os investidores e produtoras, um bom filme deveria ser ao estilo
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norte-americano, incluindo os espagos e feicdoes dos atores, ou seja, com ambientes bem
decorados, belas paisagens, atores majoritariamente brancos, de tracos delicados e
principalmente delimitado aos muros dos estudios para evitar de mostrar a sujeira e a
desorganizagdo da rua (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Enquanto as produgdes, principalmente da Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz,
tentavam imitar os filmes estrangeiros, o publico seguia ndo se reconhecendo nas telas dos
filmes categorizados como nacionais. Albuquerque Junior (2011) expde que os longas da
industria séria, ou seja, do bang-bang, das tramas policiais e romances comicos, advindos de
inspiragoes estadunidenses, ndo condiziam com a identidade do grande publico espectador
brasileiro, que nao se reconhecia nas tramas e muito menos na imagem estidio criada desse

cinema importado. Ainda, o autor explana que o cinema nacional ndo passava de:

uma cépia mal-feita e de mau gosto do cinema estrangeiro. Convencidos de que
cinema era apenas diversdo, qualquer realismo com seu verismo provocava uma
reagdo estranhamento e rejeicdo na plateia. Desacostumado a se ver na tela, o
espectador brasileiro ndo se identificava com os personagens que pretendiam ser a
expressao de seu proprio rosto; ndo se viam nestes personagens (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2011, p. 295).

Encontrando no padrdo internacional a unica maneira de se manter no mercado e cobrir
os custos de producdo, de acordo com Albuquerque Junior (2011), os diretores e as produtoras,
inspirados pela formula do sucesso americano, reproduziram tudo que era produzido fora, ou
seja, a maneira de andar, de falar, a linguagem, as cores, a luz ¢ os modelos de estudio como
tentativa de lucrar com algo distante da realidade do publico. Esse distanciamento se refletia

também nos proprios aspectos da inddstria cultural'

, Visto que, para enfrentarem os grandes
empreendimentos internacionais, especificamente os hollywoodianos, as produtoras —
pressionadas pelos investidores — nao tinham liberdades e possibilidades artisticas.

Porém, esses segmentos de longas inspirados na industria de cinema norte-americano,
logo se deparou com criticas ferrenhas que acusavam de cosmopolitismo e subserviéncia aos

anseios estrangeiros. Para os criticos, principalmente da Fundamentos: Revista de Cultura

10 para Horkheimer e Adorno, a Industria Cultural serviria como um escape para civilizagdo que seguia em diregdo
ao caminho de obediéncia e do trabalho, ou seja, além de oprimir as massas no chdo da fabrica, a industria estava
disposta a inserir os individuos em uma condi¢do de submissdo cultural a partir dos interesses do mercado e do
consumismo. Nesse sentido, para os Frankfurtianos, a cultura de mercado fez com que as
identidades/subjetividades das massas fossem resumidas pela satisfagdo de ter posse de bens, do ato de comprar e
consumir sem refletir sobre a barbarie em torno dessas produ¢cdes (MOGENDORFF, 2012).
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Moderna'!, as produtoras ndo faziam um cinema genuinamente brasileiro, pois ndo davam
sentidos a nossa cultura — quando raramente nossos temas eram abordados, ou quando se
tentavam, eram demais padronizados nos niveis estrangeiros, o que tornava as produgdes
distantes da realidade social — sem autenticidade e “brasilidade” (TOLENTINO, 2001).

Para se ter uma base das produgdes realizadas entre 1944-1954 e do norte ideoldgico e
estético defendido pelas produtoras, tanto da Companhia Cinematografica Vera Cruz como das
chanchadas cariocas da produtora Atldantida, vale observar na seguinte tabela, com os principais

longas realizados pelas produtoras nesse periodo:

Tabela 1- Amostra dos filmes produzidos na década de 1944 a 1954.

ANO DE FILME DIRECAO GENERO PRODUTORA
LANCAME
NTO
Gente Honesta Moacir Fenelon Comédia Atlantida Companhia
1944 Cinematografica
Tristezas Nao Pagam José Carlos Comédia Atlantida Companhia
Dividas Burle musical Cinematografica
1945 Ndo Adianta Chorar Watson Macedo Comédia Atlantida Companhia
musical Cinematografica
1946 Segura Esta Mulher Watson Macedo Comédia Atlantida Companhia
musical Cinematografica
Fantasma por Acaso Moacir Fenelon Comédia Atlantida Companhia
Cinematografica
1947 Este Mundo é um Watson Macedo Comédia; Atlantida Companhia
Pandeiro Musical Cinematografica
Luz dos Meus Olhos José Carlos Drama Atlantida
Burle
1948 Sinha Mog¢a Tom Payne Aventura Companhia cinematografica
Vera Cruz
1949 E Proibido Beijar Ugo Lombardi  Comédia Companhia Cinematografica
Vera Cruz
Carnaval no Fogo Watson Macedo Comédia; Atlantida Companhia
Musical Cinematografica
1950 Carnaval Atlantida José Carlos Comédia; Atlantida Companhia
Burle Musical Cinematografica

i Ligada politicamente com o PCB (Partido Comunista Brasileiro) e criada em 1948, essa revista introduziu

importantes discussdes sobre o cinema brasileiro, pontuando criticas em defesa da elaboragdo de uma arte
cinematografica mais ligada ao nacional e a cultura popular. (SANTOS, 2013)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%25C3%25A9_Carlos_Burle
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%25C3%25A9_Carlos_Burle
https://pt.wikipedia.org/wiki/Atl%25C3%25A2ntida_Cinematogr%25C3%25A1fica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tom_Payne
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Caigara Adolfo Celi Drama Companhia cinematografica
Vera Cruz
1951 O Gato de Madame Eurides Ramos  Comédia Companhia cinematografica
(Mazzaropi) Vera Cruz
Terra é sempre terra Tom Payne Drama Companhia cinematografica
Vera Cruz
1952 Tico-tico no Fubd Adolfo Celi Drama; Companhia cinematografica
Biografia Vera Cruz
Amei um Bicheiro Jorge Ileli e Policial Atlantida Companhia
Paulo Cinematografica
Wanderley
1953 A Dupla do Barulho Carlos Manga Comédia Atlantida Companhia
Cinematografica
A Familia Lero-Lero Alberto Comédia Cinematografica Vera Cruz
Pieralise e
Gustavo
Nonnemberg
O cangaceiro Lima Barreto Faroeste Cinematografica Vera Cruz
1954 Nem Sansdo Nem Dalila  Carlos Manga Comédia Atlantida Companhia
Cinematografica
Matar ou Correr Carlos Manga Comédia Atlantida Companhia
Cinematografica
Sdo Paulo em festa Lima Barreto Documentério Cinematografica Vera Cruz

Fonte 1 — Filmografia Brasileira do Acervo da Cinemateca.

Observa-se que, apesar dos titulos cuidadosamente selecionados pelos diretores para
enfatizar nossa nacionalidade, para os criticos, boa parte dessas produgdes deformavam o real,
pois eram realizadas em estudios e longe da “face feia” do nosso pais. Para Salles Gomes
(1980), as producgodes filmicas, realizadas entre 1940 e 1950, priorizavam o lucro em curto prazo,
resultando em uma estética simples e sem grande interesse no desenvolvimento de reflexdes
profundas acerca das questdes sociais e da génese dessas condigdes. Vale salientar, que faltava
para esses produtores amparo técnico e estético, pois como ja visto, no contexto da década de
1940/1950, era quase inevitavel se distanciar do padrao estrangeiro de produgao, visto que até
mesmo a mao de obra era operada por imigrantes — principalmente por portugueses e italianos.

Entretanto, essa “crise” de identidade, inquietou criticos, intelectuais e jovens cineastas

que semearam novas perspectivas sobre a nossa nacionalidade a partir de uma esfera critica,


https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Gato_de_Madame
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eurides_Ramos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fernando_de_Barros
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fernando_de_Barros
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fernando_de_Barros
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roberto_Santos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%25C3%25A9_Mojica_Marins
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carlos_Manga
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ernst_Rechenmacher
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politica e social. Conhecido como o Ciclo do Cinema Novo (1960-1970), esses jovens,
inspirados esteticamente no Cinema Russo € no Neorrealismo italiano, estabeleceram novos
horizontes sobre os nossos valores, tradi¢cdes e cultura brasileira — que permitiu a reunido, o
confronto e a constru¢do de diversos discursos e padroes de identidade —, especificamente
aqueles que valorizavam os costumes originais do Brasil idealizados nas comunidades rurais e

indigenas (BERNARDET & GALVAO, 1983).

1.2 A PROCURA DOS NOSSOS COSTUMES ORIGINAIS: O CINEMA NOVO E O BRASIL
ALEM DOS ESTUDIOS

A segunda metade do século XX foi marcada por um desejo libertario de luta contra as
opressoes, inspiradas principalmente por idearios socialistas € o papel do homem do campo nos
levantes anti-imperialistas'?. Idealizando a cultura e pensando a revolugio para além das armas,
a esquerda que sonhava com melhorias sociais e politicas, passou a ver as manifestagoes
artisticas como um instrumento de mobilizagao das esferas publicas e trabalhistas que fossem
possiveis atender desde do campo até o chdo da fabrica — incluindo aqueles limitados pelo
analfabetismo. Nesse contexto, o cinema sendo um instrumento visual e sonoro significante,
logo se tornou um meio para esses jovens se aproximarem da cultura e dos costumes populares,
a fim de transformar a sociedade por meio da expressao artistica, reflexiva e critica sobre as
politicas e ideologias vigentes (RIDENTI, 2014).

Nessa conjuntura tortuosa de lutas politicas, culturais e ideoldgicas da década de 1960,
ocorreu a comunhdo entre artistas e intelectuais de diversas esferas que se tornou condi¢do
necessaria para a génese do Ciclo do Cinema Novo. Considerado majoritariamente de esquerda
e definido como Romantismo Revolucionario por Ridenti (2014), o Cinema Novo partia da
constatagdo da dependéncia cultural estrangeira imposta pelo contexto da modernizagdo, da
busca pela compreensdo das nossas raizes por meio da exposi¢do das mazelas e de um espirito
revolucionario que visava a constru¢do de uma estética tipica brasileira e distante dos discursos
progressista, higienista e modernista (LIANZA, 2007).

Em contramao ao que se propuseram tanto a Companhia Cinematografica Vera Cruz

como também as produgdes cinematograficas populares da carioca Atlantida, o Ciclo do

12 Revolucdo Cubana (1959), A luta da independéncia da Argélia (1962), Guerra do Vietna e as luta anticoloniais
da Africa (RIDENTI, 2014).
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Cinema Novo tinha como norte evidenciar uma parte “real” da histéria/cotidiano que a classe
politica dominante ¢ o cinema industrial negligenciaram. Produto dos jovens cinéfilos e
intelectuais'® que desejavam mudar a dinimica de produgio cinematogréifica industrial, esse
movimento almejava refletir sobre as questdes nacionais, buscando essencialmente dialogar
com a cultura popular e vertentes artisticas que ja eram engajadas com as causas sociais do
Brasil, ou seja, a literatura, a musica popular, a arte e o teatro.

Entre esses cinéfilos e intelectuais, Fressato (2009) aponta que:

No final de 1961 e inicio de 1962, com a explosdo do Cinema Novo, jornalistas e
criticos consideram como cinema-novista um amplo leque de cineastas. Mas, seria
Glauber Rocha quem delimitaria os verdadeiros ‘herdeiros’ do movimento: Ruy
Guerra, Nelson Pereira dos Santos, Alex Viany, Jean-Claude Bernardet, Gustavo
Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Roberto Pires, Miguel Torres,
Mario Carneiro, Miguel Borges, MARCOS Farias, Ely Azeredo, David Neves e o
proprio Glauber (FRESSATO, 2009, p. 129).

Fora dos estadios'?, esses intelectuais inverteram o enfoque disseminado até entdo.
Amparados pelo Neorrealismo, pela cultura popular, pelo debate nacionalista e de classe, os
cineastas comecaram a focar no Brasil trigueiro — face ao qual o cinema estudio se
envergonhava. Nesse sentido, nessa nova fase buscou-se o0 homem do campo, o favelado e a
classe trabalhadora em meio aos cenarios violentos, opressores e seletivos. (FRESSATO, 2009
apud XAVIER, 2006).

De forma unanime, essas produ¢des do Cinema Novo se tornaram avessas ao cinema
industrial e as comédias cariocas. Tendo como filmes precursores, de acordo com Ramos
(1987), os longas-metragens: Rio, 40 graus (1955), O Grande Momento (1957), Arraial do
Cabo (1959) e o paraibano Aruanda (1959) que foram os responsaveis por edificar o padrao

estético que acolheu as problematicas das classes desfavorecidas.

13 Para Silva Junior (2014), o Cinema Novo foi desenvolvido por pessoas que tinha consciéncia das conjunturas
politicas tendo como principais produtores, em sua maioria, homens letrados e admiradores das ideologias de
cunho marxistas, que desejavam construir por meio desses ideais, um cinema de linguagem anti-imperialista,
militante e revolucionario.

14Implantadas e entendidas como questdes nacionais e ndo mais como historia (s) que deveriam ser silenciadas, as
cameras sairam dos estudios e ocuparam os espacos onde a realidade ndo poderia ser maquiada. Ou seja, que nesse
momento, notou a transformacdo do cinema estidio, urbano e higienista em terras distantes, misticas ou
marginalizadas, com personagens vivendo em condi¢des precarias e nao possuidores de uma cultura prépria, em
seu universo ficcional preferido para a classe intelectual (FRESSATO, 2009).
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Boa parte dos filmes do Ciclo do Cinema Novo, foram realizados por meio de um
negocio coletivo (sistema de cotas) que era pautado em um modelo de producao distante dos
grandes estudios e de carater precario. Considerado como um sistema inovador de producao
para a época, esse mecanismo possibilitou liberdade aos diretores e roteiristas em abordar
tematicas além das paredes dos estiidios a um custo acessivel aos intelectuais. Rio, 40 graus
(1955), primeiro longa de Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, foi realizado por meio do
sistema de cotas, onde amigos, técnicos e artistas se voluntariaram em prol da ideia do diretor
(SILVA JUNIOR, 2014).

O grande momento (1957), de producdo de Nelson Pereira dos Santos e direcdo de
Roberto Santos, também foi realizado no esquema de coletividade, cuja obra teve como
caracteristica a producdo precaria, a tematica nacional-popular e a estética inspirada no
movimento do Neorrealismo italiano. Ja o filme Arraial do Cabo (1959), direcdo de Paulo
César Saraceni, foi o primeiro filme do Cinema Novo premiado internacionalmente (Festival
de Bilbao, Florenca e Santa Margueirta) onde a tematica abordava a vida dos trabalhadores em
meio a atividade de pesca (Idem).

Todos esses filmes se transformaram em pilares estéticos e ideoldgicos para o novo
leque de produgdes que surgiram posteriormente, destacando o paraibano Aruanda (1959),
documentario realizado por Linduarte Noronha'®, que abordou a vida rural em uma comunidade
de quilombolas!® no sertdo do Estado. Essa obra além de superar antigos paradigmas higienistas
do cinema industrial, inspirou grandes obras cinematograficas da I Fase do Cinema Novo,
incluindo Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos, que sera discutida com mais
profundidade ao longo dos proximos capitulos.

Apesar da relevancia dessas obras pioneiras na consolidacio do movimento
cinemanovista, somente em 1960, que os rumos do Cinema Nacional foram delimitados,
especificamente na cidade S3o Paulo durante a 1 Conveng¢do Nacional da Critica

Cinematogrdfica'” idealizada por Paulo Emilio Salles Gomes. Essa convengdo, permitiu a

15 Nascido em Jodo Pessoa em 1930, Linduarte Noronha ao dirigir Aruanda (1959), foi responséavel por
desencadear uma nova estética, linguagem e processo de produgdes cinematograficas que influenciaram grandes
diretores cinemanovista. (MARINHO, 1998)

16 «Com a libertagdo dos escravos, veio a luta pela sobrevivéncia. Os negros sairam das fazendas e engenhos e
procuraram localizar-se dentro de um espaco que pudessem permanecer trabalhando ¢ mantendo suas familias.
Em busca de terras devolutas, rejeitadas pelos proprietarios, por serem consideradas improdutivas, nelas se
instalavam, formando os quilombos ¢ as pequenas comunidades negras” (MARINHO, 1998, p. 147).

17 «“Nessa Primeira Convencao, estavam reunidos praticamente toda a critica brasileira em atividade na época,
criticos de diferentes geracdes e de varios estados brasileiros. Presentes ao evento somam um total de 100
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sistematizacdo dos parametros estéticos, técnicos e conceituais do movimento que foi
fundamentado no distanciamento do cinema comercial, do modelo norte-americano e
principalmente dos padrdes propostos tanto pelas chanchadas e a produtora Vera Cruz
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Para Fressato (2009, p. 129-130 apud Ramos, 1987), nesse cendrio, o Cinema Novo, ja
tinha condig¢des para delimitar sua estrutura, produgdo, linguagem, mas principalmente da ética
que “seria o compromisso com a ‘verdade’ e a ‘realidade’, porém essa realidade-verdade nao
deveriam ser colocadas de forma a chocar o espectador, mas de uma maneira que o levasse, por
seu proprio esforgo, a descobrir essa verdade.”

Em sintese, podemos considerar que o Cinema Novo foi resultado de um caldeirao de
culturas, expressdes artisticas e politicas que tinham como objetivo resgatar o Brasil auténtico
que parecia se dissipar com a penetragdo das ideologias desenvolvimentistas estrangeiras, o
crescimento econdmico e as mudangas politicas. Além disso, a procura por nossas raizes
possibilitou a remicao por meio da musica popular, da literatura, do teatro e do rddio de uma
parte do pais que eram ocultadas e desconsideradas, ou seja, possibilitando que tematicas
marginalizadas fossem abordadas — inclusive o regionalismo, a vida rural e o sertanejo como

foi realizado em Vidas Secas (1963).

1.3 DE ARUANDA A VIDAS SECAS: NACIONALIDADE E O REGIONALISMO NAS
TELAS

Nas primeiras décadas do século passado, quando o cinema comegava a cair no gosto
da classe média urbana, ja era possivel observar uma preocupacao com as questdes nacionais,
principalmente no meio artistico. Essa inquietagdo, almejada por esses intelectuais, procurava
especificamente identificar quais eram as nossas “raizes” e aquilo que nos definia como “povo
brasileiro” (RIDENTI, 2014).

Sabe-se, que a busca e sistematizagdo da nossa “nacionalidade” ja era uma voz que
ecoava desde o século XIX, especificamente com a criagdo em 1838 do Instituto Historico
Geografico Brasileiro (IHGB), que marcou o inicio da tentativa de organizagao historiografica

da nossa formacao social e cultural. Até entdo, era propagada a visdo hegemonica classica da

participantes, se fazendo representar os seguintes estados: Goids; Ceard; Paraiba; Parand; Rio Grande do Sul;
Pernambuco; Bahia; Minas Gerais e, em grande maioria, S0 Paulo. Durante o evento, Paulo Emilio Salles Gomes
apresentou a comunicacao ‘A ideologia da critica brasileira e o problema do dialogo cinematografico’” (BRUM,
2011, p. 270-271).
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formagdo do Brasil com base no triplice das racas (negra, branca e indigena). Elaborada por
Von Martius, esse olhar sobre a nossa realidade se perpetuou por muitas décadas e estabeleceu
uma imagem idealizada sobre o “povo brasileiro” (EVERTON, 2013).

No século XX, essa preocupagdo com a “nossa identidade” ganhou novos olhares,
principalmente por parte dos intelectuais do Movimento Modernista que tinham como
principios o redescobrimento do Brasil. Nessa redescoberta, uma série de produgdes das mais
distintas 4areas do conhecimento comecaram paulatinamente a ser desenvolvidas,
principalmente sobre o Nordeste, que passou a ser reconfigurado em termos geograficos,
culturais e sociais dignos de serem a esséncia do ser brasileiro (COELHO, 2012).

Para Albuquerque Junior (2001) ocorreu-se no contexto a comunhao entre diversas
camadas da sociedade letrada (politicos, jornalistas, escritores, poetas, pintores, historiadores,

socidlogos, folcloristas) que articularam:

[...] toda uma produgdo cultural em torno desta ideia de Nordeste, tornando este
espago visivel e dizivel, tornado designacdo um conceito em torno do qual se
articulam demandas econdmicas e politicas e se elabora um conjunto de narrativas e

de simbolos que o vio definir. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 81)

Avesso a essa ideia de nacdo desenvolvida pelos modernistas, os Regionalistas'®
imbuidos por ideias separatistas também foram fundamentais no processo de redescoberta,
estabelecendo balizas sobre o ser nordestino. Esse movimento foi encabecado pela classe
dominante letrada do Nordeste, destacando-se pela atuagcdo o socidlogo Gilberto Freyre. Na
visdo desse intelectual, o “ser nordestino” seria concentrado pelo olhar estabelecido em dois
livros, sendo o primeiro em face o livro Nordeste da cole¢do Documentos Brasileiros'® que tem
um debate centrado na caracterizagcdo da regido por meio dos engenhos de acticar da época
colonial, da sociedade escravocrata e paternalista e o segundo livro O outro Nordeste do Djacir
Menezes que traz a seca, o coronelismo, o cangago € 0 messianismo como imagem da regiao

(COELHO, 2012).

¥ O movimento pensou o Nordeste a partir de uma rejeicdo ao mundo moderno que se implantava, de uma repulsa
a sociedade burguesa, urbana e industrial. (COELHO, 2012)

19 Uma colegdo organizada pela Livraria José Olympio e que teve como diretor Giberto Freyre — autor consagrado
pela Casa Grande e Senzala. A colegao tinha como objetivo revelar um material rico sobre a histéria do Brasil
para melhor compreensdo do passado do pais e suas especificidades. (COELHO, 2012)
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Toda a bagagem modernista e regionalista se tornou fonte para as produgdes
cinematograficas dos anos de 1960 e 1964, principalmente daqueles ligados ao movimento
Cinema Novo. Pautados pela valorizagdo, idealizagdo e memoria popular sobre as comunidades
indigenas e a vida no campo, as leituras modernistas e regionalistas foram bases para pensar o
Nordeste ¢ o seu espaco rural nas lentes dos cinemanovista, que se apropriaram nao somente
do debate intelectual, mas a evocagao do arido, da cultura, do cotidiano, do sofrimento ¢ da
violéncia como forma de narragdo que seria auténtica brasileira (LIANZA, 2007).

Entre as obras literarias que expressavam a vida sertaneja no Nordeste e foram
inspiragdo para os jovens entusiastas do Cinema Novo, ¢ relevante elencar: Euclides da Cunha,
Os sertoes (1938),; Raquel de Queiroz, O quinze (1930); José Lins do Rego, Menino de engenho
(1932); e, também o livro que inspirou o filme desse estudo Vidas Secas (1938) de Graciliano
Ramos. Essas obras de vanguarda serviram de base para os roteiristas, diretores e produtores
que confiscaram o espago sertanejo, sobretudo para estabelecer balizas entre a pelicula filmica
com a autenticidade da nagdo brasileira e processo da nossa descolonizagdo (LIANZA 2007
apud CUNHA 1982).

De acordo com Lianza apud Galvdo e Bernardet, o nacional, vinculado ao popular,
apareceu explicitamente no cinema brasileiro antes mesmo do Cinema Novo, especificamente

20— ym dos maiores

no final da década de 1940, com a produgao do filme O Cangaceiro
sucessos de tematica regional. Para o diretor Lima Barreto, o longa O cangaceiro simbolizava
“[...] o verdadeiro retrato do Brasil, pois o que havia de original e bonito estaria da Bahia pra
cima. O Sul, ao contrario, dizia ja se havia contaminado de habitos, da mentalidade e feigdes
alienigenas” (BERNARDET; GALVAO, 1983, p. 116).

Por outro lado, o historiador Albuquerque Junior (2011) afirma que esse filme teve
como marca a introducio de imagens clichés sobre o Nordeste?!, do chio rachado, dos cactos e

cranios de animais. Tolentino (2001) ressalta também que a propria narrativa desse longa-

metragem era insuficiente, visto a estrutura e a linguagem superficial utilizada, antes da

200 Cangaceiro (1953), dirigido por Lima Barreto, foi um dos primeiros filmes nacionais de temética regionalista
a ter sucesso no exterior. Buscando no arcaico as inspiragdoes para a produgdo de identidade nacional, essa
producdo almejou demonstrar o Brasil no seu estado original, longe dos centros urbanos e proximo das tradigdes
e culturas nordestina (TOLENTINO, 2001).

21 Sobre a relacio desse filme com o Western, Albuguerque Janior (2011) cita que este “filme se esmera em mostrar
a distancia existente entre o homem da cidade e 0 homem do sertdo, entre o civilizado e o primitivo. E o Nordeste
visto a partir da estética do western estética voltada para mostrar o distanciamento entre estes dois poélos da
sociedade americana: o da civilidade, representado pelo mundo urbano-industrial, e o da barbarie representado
pelo Oeste.” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 300).
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inclusdo dos elementos nacionais, almejava copiar o tom aventuroso do Western®’. Porém, ndo
se pode negar que apesar das inspiragdes estéticas e os esteredtipos implantados, a utilizacao
do Cangaco como fonte de inspiracdo garantiu a sobrevivéncia, nesse contexto, do Cinema
Nacional em um espago em que existia pouco investimento — inclusive inquietando produtores
do ciclo do Cinema Novo.

Acerca da representagdo do Nordeste na I Fase do Cinema Novo, observou-se a regiao
ganhando ainda mais atengdo dos cineastas, sendo representada a partir de um espago
eminentemente brasileiro — ou seja, a partir das narrativas elaboradas pelos intelectuais
(modernistas, regionalistas e desenvolvimentistas). Elaborado como lugar mais arcaico e
“original” de nossa nacionalidade, o Cinema Novo, viria para refor¢ar o que o filme O
Cangaceiro iniciou, ou seja, as “[...] imagens da terra seca como representagdo de todo
Nordeste, apesar de, na verdade, essa caracteristica ser especifica de parte da regido como
normalidade num certo periodo do ano” (LIANZA, 2007, p. 17)

Entre os precursores da onda do Cinema Novo, j& citados no topico anterior, vale
comentar um pouco mais sobre o documentario Aruanda (1959), realizado no sertdo do Estado
da Paraiba, especificamente no alto da Serra Talhada. Esse longa-metragem foi responsavel por
inaugurar uma estética filmica que marcou a década de 1960, ao renascer bandeiras e lutas de
criticas ao desenvolvimentismo tendo como base a figuras/condi¢gdes dos sertanejos.

Além disso, a estética de Aruanda (1959), inquietou a critica brasileira?® ao demonstrar
uma visao mais auténtica do real ndo ligada aos grandes estudios e a industria cinematografica.
Para Marinho (1998), esse filme apresenta a realidade a partir de uma estética rustica, sem
maquiagem e de aparatos técnicos limitados, demonstrando os sertanejos em um mundo
distante dos filmes comerciais produzidos em estudios, ou seja, permeada por pobreza e pela
luta constante pela sobrevivéncia em um sertdo desértico e primitivo.

Para Lianza (2007) apud Galvao & Claude-Bernardet (1983), esse documentario
provocou nos jovens produtores culturais reflexdes sobre quais os novos caminhos para a
linguagem e a estética que o cinema nacional poderia se apropriar ¢ desenvolver, incluindo a

ideia montada sobre Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos. Para esse diretor, o estilo

22 O western trata-se de um género cinematografico norte-americano que tem como trago definidor o conflito entre
a civilizagdo e a selvageria (MARCONDES, 2009).

23 Para os criticos do Jornal Didrio do Pernambuco, o filme dos jovens paraibanos era permeado de conhecimento
e qualidade técnica que serviu para demostrar uma face do pais até entdo desconhecida, ou seja, das terras estranhas
e esquecidas, marcada por uma populacdo advinda do processo pods-escravidao, dos quilombos, das casas de barros,
das louceiras. (MARINHO, 1998)
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nacional que deveria configurar no Brasil era a producdo pautada no trabalho distante dos
grandes estidios, sem or¢amentos colossais ¢ equipamentos sofisticados demais que
produzissem imagens falsas do espaco (rebatedores, luz, refletores). idem

Nesse cenario, Nelson Pereira dos Santos e os demais diretores — ao privilegiar essa
paisagem vinculada ao estado “bruto” da realidade, recorreram as memorias mais feridas da
nossa historia, ou seja, do messianismo; da fome; da seca; da opressdo politica; coronelismo;
do cangago e entre outras diversas mazelas e problemas sociopoliticos difundidos tanto pelos
literarios e folcloristas, como pela imprensa. Nesse prisma, se por um lado a fotografia
emancipava o sertdo como lugar doloroso e peculiar, por outro, também inferiorizava os
interioranos ao transformarem em humanos de valores questionaveis, bichos do mato e tao
rudimentares quando a terra elaborada pela cinematografia. Lianza (2007) aponta o seguinte

argumento sobre esse espago seco e as relagdes socioespaciais no filme:

A caracterizagdo da regido nordestina como seca, com relagdes pré-capitalistas,
técnicas rudimentares, que tornam a producdo dependendo dos ciclos da natureza,
aparece muitas vezes na literatura e na cinematografia brasileira como denuncia das
condigdes de subdesenvolvimento do pais, da exploragdo e do abuso de poder dos
coronéis, que utilizavam o fantasma da seca para transformar o trabalhador em
agregado inteiramente dependente, sujeito a contas fraudulentas, a expulsdo e a
violéncia, impossibilitado de concretizar o mais simples dos sonhos (LIANZA, 2007,
p. 25).

Vale ressaltar que a literatura se fez bastante presente na construcao das paisagens e dos
personagens do sertdo no cinema — incluindo a adaptagao de Vidas Secas (1963). Tendo como
fonte de inspiragao técnica o Neorrealismo Italiano e, principalmente os cineastas do pds-II
Guerra Mundial, esse longa-metragem em contramao aos filmes apontados na lista 1, teve como
legado provar que produgdes cinematograficas poderiam ser realizadas com poucos recursos e,
a0 mesmo tempo, ser “auténtico”.

Porém, vale como critica, que Vidas Secas — assim como no filme O cangaceiro —
persiste em uma marca estética pautada no debate seletivo, imparcial e estereotipada sobre o
Nordeste como lugar do arcaico e antimoderno, onde o roteiro insiste em justificar as mazelas
pautadas nas condigdes climaticas e em um tipo de heranca mistica que o sertanejo tem com a
terra seca e o sol infernal.

Frisamos ainda, que nem s6 de Vidas Secas (1963) sobreviveu a I Fase do ciclo do

Cinema Novo. Outros filmes também abordaram as problematicas socioespaciais da regido

Nordeste. Tendo como assinatura um sertao violento e um espago de inquietacao, filmes como



33

Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra, e o aclamado Deus e diabo na terra do Sol (1964), de Glauber
Rocha, também foram bastante relevantes na caracterizagio do ser nordestino.

Portanto, fica evidente que de Aruanda a Vidas Secas o Cinema Novo narrou, descreveu,
discutiu, analisou e disseminou o tema fome: personagens comendo terra, fugindo, roubando,
matando para comer em uma sociedade parada no tempo e faminta economicamente,
socialmente e estruturalmente — conjunto esse que identificou, exibiu e promoveu o
miserabilismo como nossa identidade (LIANZA apud ROCHA, 1981). Nesse prisma, para
compreender a visdo elaborada pelo Cinema Novo sobre o sertdo e o0s sertanejos,
especificamente sobre a vida de retiradas — a partir das lentes de Vidas Secas (1963) — a andlise

filmica se faz pertinente e o proximo topico sera dedicado, exclusivamente, a esta leitura.

24 Para mais informagdes, no capitulo trés algumas pontuagdes foram elencadas sobre o ser nordestino,

especificamente sobre o sertanejo em retirada nos referidos longa-metragem citados nessa sessao.
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CAPITULO I — ESPACOS DE RETIRADAS E A DESUMANIZACAO EM
VIDAS SECAS (1963)

Levando em consideracao a construcao e a critica elencadas pelo Cinema Novo sobre
as politicas desenvolvimentistas, a arte comercial e importada — explanadas no primeiro
capitulo desta monografia —, nesta sessdo elucidaremos sobre a constru¢do da imagem
inventada sobre o homem sertanejo a partir da analise cinematografica. Apontando a estética
avessa ao cinema industrial, o debate nesta sessdo percorrera os caminhos da desumanizagao e
humanizagdo dos sertanejos por meio das relagdes estabelecidas entre o vaqueiro Fabiano com
0 espaco, com as relagdes de trabalho, a linguagem e os resquicios da modernidade tendo como
ponto de ignicdo a problematiza¢do das condi¢des estabelecidas pela dindmica da estiagem e

do desenvolvimentismo.

2.1 TERRA E IMAGEM: NOTAS SOBRE O SERTAO DE VIDAS SECAS (1963)

Apresentando um lugar fabricado ao leitor, espectador ou admirador, ¢ evidente que o
espaco cinematografico ¢ seletivo, organizado e recheado de intengdes que delimitam onde os
personagens devem passar e quais vivéncias e experiéncias os envolvem. Para Rufino (2012),
0 cendrio no cinema, enquanto lugar de construcdes cenas encenadas, ¢ fundamental para
compreender as propostas € o ritmo de fabricacao das identidades propostas, visto que o espago
dita a fluidez de sentidos (visiveis ou invisiveis) em tela.

Sendo, portanto, fator definidor de identidade ao gosto ideoldgico, politico e pessoal das
pessoas como a camera na mao, esse espago age ativamente na formacgao identitaria dos homens
que ali sdo apresentados e de quem os sentidos sdo direcionados, visto que os cenarios ¢ onde
“[...] as condi¢cdes materiais ou espirituais em que se movimentam 0S personagens € Se
desenrolam os acontecimentos” (PROENCA FILHO, 1992, p. 54).

Sobre a importancia do espago na constru¢do dos personagens, Barbieri (2009) assevera

que:

O espago na narrativa, muito além de caracterizar os aspectos fisicogeograficos,
registrar os dados culturais especificos, descrever os costumes ¢ individualizar os
tipos humanos necessarios a producdo do efeito de verossimilhanga literaria, cria
também uma cartografia simbdlica, em que se cruzam o imaginario, a historia, a
subjetividade e a interpretagdo. A construgdo espacial da narrativa deixa de ser passiva
— enquanto um elemento necessario apenas a contextualizacdo e pano de fundo para
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0s acontecimentos — € passa a ser um agente ativo: o espago, o articulador da histéria
(BARBIERI et al., 2009, p. 105).

r

Logo, sabendo que o espago ndo ¢ apenas figuracdo passiva nas constru¢des dos
personagens e das suas agdes, podemos assentar que o sertdo desenvolvido em Vidas Secas
(1963) também nao foi uma constru¢ao imparcial, pura ou desprovida de intengdes. Apoiando-
se em todo o aparato ja construido pelas fontes prévias, tais como a literatura, as artes e o cordel,
o longa-metragem em andlise se apega a antigas marcas consolidadas, ¢ por meio de
movimentos, sons € agdo dos recursos do cinema, expandiu o debate — estabelecendo uma
imagem do que seria o sertdo, os sertanejos € a condicdo do migrante que ecoam até hoje em
diversas midias.

Vale salientar que, apesar de expandir uma ideia tradicional sobre o Nordeste e o “ser
nordestino”, o sertdo desenvolvido por Nelson Pereira dos Santos tinha também objetivos
expressivos em relacdo a causa social, incluindo o ato de provocar — por meio de uma arte
avessa aos padrdes realizados —, as elites urbanas defensoras do progresso/desenvolvimentismo
a moda estrangeira utilizando de imagens distantes dos estiidios e dos aspectos comerciais da
cultura de massa.

Diante disso, utilizando recursos ndo tradicionais no contexto, o cinema realizado por
Nelson Pereira dos Santos ambicionava chegar a “originalidade® ” tio debatida pelos cineastas
adeptos aos Cinema Novo, utilizando de diversos mecanismos estéticos € de narrativa para
enfatizar o lado rustico, tradicional e sofrido da vivéncia com as estiagens como forma de
denunciar o outro lado do desenvolvimentismo, ou pelo menos o lado ignorado pela elite
urbana.

Um bom exemplo, desse desejo por “originalidade” de técnica e estética, foram os
repetidos adiamentos das gravacdes de Vidas Secas (1963) em decorréncia do clima chuvoso
na Bahia dos anos de 1960 que impossibilitou o desenvolvimento do filme?® — em virtude da
drastica modificagdo da paisagem desejada pelos produtores. (FREITAS, 2017)

Retornada a producao em 1962 em Alagoas e escolhida a paisagem °‘perfeita’, os

produtores aproveitaram a grande estiagem para realizar a constru¢do do recorte imagético

25 Em entrevista, em fevereiro de 1973, Glauber Rocha (cineasta responséavel por encabecar o movimento Cinema
Novo) inquieto com a descaracterizacdo ¢ a introdugdo dos costumes ndo originais nos diversos espagos sociais ¢
culturais, elucidou que a “nossa originalidade ¢ a nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida,
ndo ¢ compreendida” (apud AVELLAR, 1995, p.77) como confronto a uma realidade ignorada.

26 Em meio ao contratempo, a equipe decidiu realizar outro longa-metragem chamado Mandacaru Vermelho, um
longa-metragem sobre uma moga prometida que apaixonar por outro por homem. (FREITAS, 2007)
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filmico, tendo como énfase principalmente a escolha de imagens originais do cenério, ou seja,
o solo seco, o calor do clima semiarido e vegetacdo rasteira preenchida por mandacarus,
xiquexiques e qualquer outra espécie de folhas atrofiadas para evidenciar o estado degradante
e desesperador desejada pelo diretor (FERREIRA, 2014).

J& sabendo que os produtores tinham inten¢des delimitadas sobre o espago e, que essa
ambientacdo € um agente ativo na construg¢ao das personas e personalidades desenvolvidas no

longa, vejamos as seguintes sequéncias de capturas retiradas da introdugdo do filme:

Imagem 1- Familia de retirantes no sertdo de Vidas Secas.

_.! - ! } - - 7.
[ R

Fonte 1- Vidas Secas (SANTOS, 1963)
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Imagem 2 - Caminhada no rio seco.

Fonte 2 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Ao observar esses screenshots, € possivel entdo elencar que os aparatos técnicos
utilizados nas imagens sdo exageradamente iluminados, advindo de um “erro técnico” de
superexposicdo por meio da abertura do diafragma do equipamento filmico. De modo geral,
essa técnica permitia a maior entrada de luz e, assim o aumento da luminosidade da pelicula
(luz estourada) que acompanhado pela falta de filtros especiais geram sensibilidade,
desconforto e estranhamento ao espectador a partir da sensagdo de secura e de alta temperatura
escaldante por meio da experiéncia sensorial®’.

Em entrevista para o Jornal Estaddo, ao relembrar a producao e a repercussao do longa
na historiografia do cinema nacional, o diretor de fotografia, Luiz Carlos Barreto, ressaltou que
a imagem do filme Vidas Secas deveria ser coerente com a dramaturgia elaborada por Nelson
Pereira e Graciliano Ramos. “Ou seja, deveria espelhar a dramaticidade do clima, do calor
exorbitante, era preciso sentir esse calor olhando para a fotografia®s.”

Considerada como uma estética inovadora®, os artificios técnicos e estéticos utilizados
por Nelson Pereira e Luiz Carlos Barreto, além de gerar desconforto por meio do estado

desolador e dramatizado, também objetivaram arrancar debates inquietantes das profundezas

da consciéncia do espectador, tais como a questdo agraria, fome, abandono, falta de assisténcia

%7 Inclusive essa mesma técnica também foi utilizada no Aruanda (1959) discorrida no capitulo 1.
Zhttps://www.estadao.com.br/infograficos/brasil,cinema-era-preciso-sentir-o-calor-olhando-para-a-fotografia-
do-filme-conta-barreto,911961

2% Em relacfio aos tradicionais filmes “americanizados” e de estidios descritos na primeira sessio.
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estatal, as consequéncias do coronelismo e a opressao vivida pelo camponés (TOLENTINO,
2001).

Atuando como critico de cinema na ja citada Revista Fundamentos, o proprio diretor
Nelson Pereira dos Santos sustentou que a leitura cinematografica de Vidas Secas (1963) tinha
como funcdo agitar o espectador sobre os problemas e desafios vividos por milhares de
retirantes — através de um contetdo extraido da cultural popular, tradigdes e das historias
essencialmente nacionais (QUEIROZ, 2019).

Destarte, para Nelson Pereira dos Santos, o Cinema Brasileiro seria aquele que reproduz
em suas telas, as historias, lutas e aspiragdes da nossa gente, do litoral ou do interior.
(QUEIROZ, 2019 apud SANTOS, 1951). Entretanto, vale elencar que a estética de Vidas Secas
(1963) integralizou — em conjunto com o grande acervo folclorista, artistico e cultural
categorizados nacionais e regionalistas — uma imagem cristalizada da vida sertaneja, onde tudo
¢ resultado da a¢@o da natureza (estiagens) e de uma heranca mistica ou hereditaria do sertanejo
com a terra seca ¢ de lutas constantes (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Outro fator interessante sobre o espago de Vidas Secas (1963), persistentes tanto na
técnica quanto na estética, ¢ que a construgao dessa paisagem ndo marcou somente a pelicula
filmica, mas também os personagens e a constru¢do de identidades. O cendrio, além de
corroborar para a ambientacdo dos atores e espectadores, também situou as condigdes de
vivéncia — que no caso dos sertanejos — foram simplesmente sintetizadas em figuras que
carregam o fardo de persistir, sobreviver e se humanizar no sertdo marcado pela fome, opressao
e falta de oportunidades (BIZARRIA et al., 2016).

O filme de modo geral, ao longo da apresentacdo do espago, enfatiza constantemente
que esses homens estdo fadados a situacdo desesperadora de conviver em um sertdo infernal
(RAMOS, 1979; WALCINE GALVAO, 1986). O espaco do longa, como observamos na
imagem 3, retrata que a marca estética da referida producao — e que se repete em diversas outras
obras ao longo da I Fase do Cinema Novo — demonstra que essas pessoas sdo castigadas tanto
pelo o sol escaldante como também pela fome e caréncia. Uma condigdo de vida dolorosa que
ndo somente enfatiza a escassez de comida, mas também de propriedade, qualificagdo,
instrumentos, direitos ¢ humanizagdo — os sertanejos sdo bichos que mal t€ém sequer o direito

de um lugar na sombra.
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Imagem 3 - Filho do casal sobre o sol

Fonte 3 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Para exemplificar que as técnicas e estéticas sdo determinantes no desenvolvimento
dos personagens, vejamos a seguinte sequéncia de imagens, temporariamente localizada

quando o filho mais velho questiona aos pais sobre a palavra “inferno®®:

Imagem 4 - "Menino mais velho" observando a paisagem seca.

Fonte 4 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

30 Esse questionamento surgiu em uma cena em que a rezadeira estava curando as feridas do vaqueiro Fabiano,
apos ser repreendido pela figura da autoridade estatal — soldado amarelo.
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Por meio do uso da camera subjetiva (ponto de vista do personagem) intercalando com
a sonoridade, principalmente na fala do menino que repete a palavra “inferno” ¢ "lugar ruim”
diversas vezes ao observar o espaco elaborado pela trama, fica evidente um clima de tensdes
entre homem/ambiente e meio-social. Nesse cendrio infernal, observa-se ainda, por meio das
lentes representada pelo o olhar do garoto, que as palavras profetizadas se remetem ao proprio
lugar — marcado pela paisagem seca, a residéncia precaria, o gado subnutrido, galhos ressecados
da vegetacdo e o calor que € passado pela experiéncia sensorial e visual de submundo (Imagem

5 e 6). (TOLENTINO; PEREIRA, 2012).

Imagem 5 - Casa onde a familia residia na propriedade do coronel.

Fonte 5 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Imagem 6 - Animais no sertdo seco.

Fonte 6 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).
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Ao aproveitar das técnicas filmicas e estéticas para desenvolver ligacdes entre as
duvidas do garoto®'— o diretor deixa evidente ao espectador que esse sertdo é marcado, assim
como “inferno”, pela falta de esperanga, harmonia e prosperidade. Utilizando-se de uma
linguagem cinematografica bastante eficiente, as cenas filmicas —a partir do olhar do espectador
— torna-se sufocante a visualizagao a cada flame, visto a condi¢do sofrida sem fim apresentada
que marcam a labuta dos bichos como dos homens que vivencia a situagdo de estiagem.
(TOLENTINO, 2001)

Baseando-se na tese de Pereira (2001), o sertdo elaborado pelo filme nos d4 a nogdo de
vida pautada em ciclos fechados. Obedecendo ao fendomeno natural das estiagens, ao longo do
filme, a seca € o agente que dita os inicios e os fins que sdo sempre marcados pelo sofrimento,
fome, opressoes, tristes partidas e a decisdo de migrar’2. Nessa 1ogica, ¢ como se os personagens
migrassem de um lugar para outro e sem chegar em lugar nenhum em um eixo fechado e
infernal da caatinga marcado pela fome, sede, pelo calor e sem saber para onde ir ou chegar
nesse espaco.

Na seca idealizada por Vidas Secas (1963) a selvageria por sobrevivéncia domina a tela.
Um bom exemplo ¢ quando Sinha Vitdria espia da janela o horizonte seco (Imagem 7),
marcado pela a batalhas dos bichos por um pogo de 4gua e comida cada vez mais escassa. Nesse
cenario, a personagem — marcada por poucas falas — conclui que: “o sertdo vai pegar fogo”. E,
enquanto queima, a estiagem infernal do longa-metragem cobra tudo... O resto da agua dos
bebedouros, a existéncia dos animais e o lugar do bicho homem que em resposta ver a migragao

como solucdo dos problemas.

31 Sem respostas coerentes, as conclusdes sobre a ideia da palavra sdo relacionadas ao mundo fisico, ou seja, com
a propria caatinga.

32 Para Pereira (2001, p.18), “[...] a travessia na qual Fabiano se langa parece ndo terminar nunca, entretanto ele se
arrisca, aventura-se, fugindo do que conhece e buscando o que desconhece. Almeja chegar em outro lugar,
encontrar outras possibilidades de vida, trabalho, realizagdo, divertimento e emancipagao.”
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Imagem 7-Cena final: Sinha Vitoria espiando pela janela o sertdo seco e sem esperanga.

Fonte 7- Vidas Secas (SANTOS, 1963).

2.2 O HOMEM BICHO EM TELA: DESUMANIZACAO DO SERTANEJO NO SERTAO
INFERNAL

Vi ontem um bicho
Na imundicie do patio
Catando comida entre os detritos.

Quando achava alguma coisa,
Nao examinava nem cheirava:
Engolia com voracidade.

O bicho ndo era um cdo,
Nao era um gato,
Nao era um rato.

O bicho, meu Deus, era um homem.

(O Bicho, Manuel Bandeira)

Observado que as narrativas construidas sobre o espaco tém intencionalidades
construtivas, sociais, dramattrgicas e de estética no desenvolvimento da atmosfera dramatizada
sobre os personagens e suas acdes € didlogos, Vidas Secas (1963) também faz o papel de
relacionar a interacdo entre o homem e esse ambiente para além dos artificios técnicos. Fruto

das inquietagdes tanto do autor literario como do diretor, podemos elencar que essa estética
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sobre o cendrio também trouxe um debate bastante reflexivo sobre a identidade sertaneja,
especificamente sobre o processo de desumanizagdo desses individuos em meio a esse espago
inventado e as opressdes advindas da propria relagdo entre individuo apresentados.

Protagonizando o sofrimento, a pobreza de Fabiano e da sua familia, assim como o
poema de Manuel Bandeira, essas pessoas sdo apresentadas em tela como famintos e tao
parecidos com bichos que espantam qualquer espectador. Nessa desfiguracao da identidade,
aproveitando-se da paisagem, esse longa-metragem traz questdes pertinentes sobre a
zoomorfizagdo — ou seja, da perda identitaria como humano®® por meio do processo de
animalizacdo dos retirantes através da estética e da narrativa filmica.

Sobre esse processo, Silva (2009, p. 43) explica que “A zoomorfiza¢do pode ser
observada em qualquer sujeito que tenha comportamentos semelhantes aos de animais...”, assim
como agia o retirante Fabiano e a sua familia, condi¢do essa, fruto principalmente do histérico
sofrido e dos percalgos enfrentados pelo vaqueiro para sobreviver a fome e a miséria — que faz
sentir-se um sujeito inferior aos demais e sem expectativas frente as condig¢des vividas (SILVA,
2009)

Sabendo que esse estado de inferiorizagdo e de pobreza em Vidas Secas (1963), nao
somente mina os sonhos, mas também desfigura a capacidade de se sentir humano — vale citar,
alguns aspectos desse processo de desfragmentagio*. Visto que, em praticamente todo o filme
— a familia de retirantes — mal estabelece didlogos e convive mais com os animais do que com
outros homens, para entender essas condigdes e costumes gerados pela zoomorfizagdo, sera
fundamental entender dois caminhos apresentados no longa, que sdo: Comportamentos
animalescos e o dominio da palavra.

Em relagdo ao comportamento animalesco, observa-se que as feridas de conviver com
a seca, humilhagdo e opressdo marcam também as acdes, principalmente do retirante Fabiano,
que praticamente se identifica mais com os animais da fazenda do que com os outros homens
que aparecem em tela.

Ao realizar a leitura da imagem 8, podemos notar uma dramaturgia que enfatiza o
desenho bestializada do homem sertanejo, colocando sempre imitando ou envolvido com outros

bichos ao “beber dgua onde eles bebiam, cavava o chdo com as unhas como estes fazem,

33 Pois, como se sabe: 0 homem se difere dos demais animais é o uso da razio pela sua capacidade de dominar
instintos, conviver, estabelecer aliancas, principios e principalmente criar zonas de socializacdo No caso dos
sertanejos, essas competéncias sdo minadas, restando a vivéncia com as mazelas advinda de uma sociedade
selvagem e “humanos” injustos. (SILVA, 2019).

34 Especificamente em torno comportamento, vocabulario e a sociabilizagdo.
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debrucava-se na terra” (SILVA, 2019, p.43). Além disso, nao somente vivem como bicho, mas
também sdo apresentados como igualmente brutos, rusticos, instintivos, fortes, endurecidos e
principalmente dependente das forcas desse ambiente — fonte da sua sobrevivéncia como

também da bestelizagao (SILVA; RAMOS 2019).

Imagem 8 - Fabiano procurando comida em meio a caatinga seca.

Fonte 8 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Assumindo a irracionalidade e tendo suas vontades reduzido em instintos, o processo de
zoomorficagdo ocorrida no filme rebaixa todos os retirantes a condi¢cdo animal. No caso do
Fabiano, € visto que esse processo advém das condigdes de despossuido e da relagdo com o
espaco, seja quando a seca assola ou na propria dependéncia dos ciclos da natureza para
sobrevivéncia minima, especialmente quando chove, pois, a 4gua significa a volta da vegetacao,
da paz e do trabalho.

Sobre isso, Tolentino advoga que:

Num raro momento de descontragdo, embalado pelo som da chuva no telhado, Sinha
Vitéria comenta que a casa onde se abrigam ¢ forte, o pasto é bom e que a familia toda

devera engordar. [...] Engordar como os animais pode significar esperanca e, até
alguma felicidade (TOLENTINO, 2001, p. 154-155).

Evidentemente, sabendo que quando a chuva chega o trabalho e a humanizagao ¢ certa,
quando a seca emerge o inicio do processo de zoomorfizagdo adentra na sua etapa mais

agressiva, pois assim como animais — a “pastagem” disponivel passa a ndo cobrir mais as
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despesas minimas para sobreviver. E, jogados ao acaso da chegada do inverno, Fabiano também
passa a ser um peso ‘“‘morto”’, entregando-se a propria sorte e sobrevivéncia no sertdo infernal
e sem amparos. O sertanejo, ndo sabendo de nada, nao tendo o que fazer na propriedade, agora

também espera pelo retorno da chuva e da prosperidade como os outros bichos.

E a sua condigdo de despossuidos que o torna vulneravel aos ciclos naturais e aos
interesses dos proprietarios rurais da regido. Ele e sua familia ndo chegam a
compreender essa situacdo, mas sabem que estdo muitos proximos de se equipararem
aos bichos, ja que vivem escondidos no mato pela primitividade do trabalho que
exercem, além de excluidos das muitas coisas que a humanidade ja alcancara.
(TOLENTINO, 2001, p. 150).

Vale frisar, que a forma como Fabiano e outros sertanejos sdo retratados na pelicula ndo
apenas fica restrito ao processo de zoomorfizagdo no que diz respeito ao comportamento ou a
relagdo desse homem com o sertdo infernal. Nesse sentido, com relagdo ao item 2: dominio da
palavra, sabendo que Fabiano vivia constantemente junto a natureza e com os demais bichos??,
depreende que esses personagens também té€m histdrias feridas sobre as suas relagdes sociais e
linguisticas — causadas principalmente por aqueles que se aproveitam de sua ingenuidade. Logo,
acerca dessa narrativa filmica ferida, sobre o “dominio da palavra”, vejamos essa rara

passagem de didlogo do filme:

Patrao: Sua paga esta ai. Nao tem mais nada pra receber.

Fabiano: Isso num ta certo. S6 nego nao.

Patrdo: Nego num tem nenhum aqui. Tai seu dinheiro. E se num quiser vai
procura emprego noutro lugar. Cabra insolente num trabalha comigo.
Fabiano: Bem... bem... ndo ¢é preciso barulho. Foi palavra a-toa. Me descurpe...
foi curpa da mulhé, patrdo. Eu ndo sei I&.

A partir da leitura da conversa entre o patrdo e Fabiano durante o acerto de contas,
percebe-se que a comunicagdo de Fabiano ¢ carente, vocabulario esse, que lhe restringe,
especificamente quando ¢ ludibriado em circunstancias em que a palavra era requerida. Vale
ressaltar que, quando falamos no dominio da palavra, nao estamos simplesmente elencando
que suas palavras tém desvios de padrdes de linguagem, mas fatores que impossibilitam do
vaqueiro coordenar palavras e organizar pensamentos, ideias e a¢des — evitando as “palavras

a-toa”, ou sem contextos e significantes. (TOLENTINO, 2001).

35 Ver imagem 5.
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Fabiano, como “bicho do mato”’; oprimido pelos outros homens, tinha como uma das
maiores frustragdes ndo ter posse sobre o dominio das palavras, pois na narrativa filmica
observamos que o vaqueiro tem nog¢do plena de que ¢ vitima de um sistema opressivo>’,
especificamente quando fala “Isso num ta certo. S6 nego nao”. Comparado sua vivéncia ao
trabalho escravo, como nao tem o dominio sobre as palavras fica mais exposto as ladroeiras e
ao trabalho exaustivo. (idem)

Percebe-se também, que o longa-metragem ao falar do direito a palavra, expressa as
vivéncias da migragdo de trabalhadores rurais no contexto politico dos anos de 1940-1960.
Nada além de poucos pertences, a historia filmica foi vivida por muitos retirantes que nao
tiveram direito a palavras — ou seja, sem linguistica, esses homens sertanejos ficavam expostos
a todo tipo de trapaga. Isso foi expresso no filme quando o vaqueiro Fabiano tem suas falas
reduzidos a um balbucio linguistico e sons monossildbicos como parte da inten¢dao do longa em
exprimir o estado de miséria desse personagem e sua familia (PEREIRA, 2011).

Essas condigdes ficam evidentes no proprio estado de miséria em que a familia vive,
que diminui seus sonhos € o seu vocabulario — uma escassez nao ¢ apenas de comida e
dignidade, faltam-lhes as palavras — ou seja, amparo institucional em nivel educacional.

De acordo com Souza et al (2010) a taxa de analfabetismo dos Estados nordestinos em
meados da década de 1950 chegava a 70% da populagdo acima dos 10 anos de idade, enquanto
no Sudeste essa taxa representava 45%. Ficando evidente, nesses dados, o 0bice do letramento
e 0 quanto linguagem era algo raro no contexto, ¢ incontestavel na pelicula filmica — expressada
pelo personagem Fabiano — a consonancia com a realidade de milhares de migrantes que
vivenciaram a situacdo que a palavra € algo era imprescindivel, seletivo e singular, pois o poder
advindo da posse das letras e das palavras falada poderiam lhe abrir novos horizontes —
principalmente de percepcdo e conhecimento do mundo moderno e abstrato (HOLANDA,
1992; JESSICA, 2019).

Falar sobre a desumanizagdo nesse filme também revela que a opressdo e o
empobrecimento agem nas vidas das pessoas causando a perda de sua identidade, sobretudo

suas caracteristicas enquanto “pessoa” por meio do processo de coisificagdo. Além disso,

36 Nesse sentido possuir o dominio sobre as palavras e como utiliza-las também ¢é uma forma de se defender das
opressdes sociais e dos insultos alheios que “[...] sofre no convivio com individuos de classes sociais mais elevadas,
como os coronéis, os proprietarios das fazendas e os representantes do Estado, com o soldado amarelo”. Holanda
(1992, p. 27).
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Fabiano, enquanto sertanejo, vaqueiro e retirante, nao existe como homem, logo ndo ¢ agente
historico e muito menos dono do seu destino — apenas um bicho sem trabalho, nenhuma voz e
articulagdes sociais.

Toda essa condicao traduz uma realidade que intercala com real, ao evidenciar:

Experiéncias opressivas e desumanizadoras, aliada como a instabilidade
meteorologica, falta de moradia e perda de territdrio, marcam negativamente a
imagem e o sentimento que o sujeito tem de si e, consequentemente, a relagdo que
estabelecem com as demais pessoas (SILVA, 2019, p. 48).

Essas experiéncias exemplificam as situagdes de conflito entre o individuo em relagdo
ao espaco e a falta da palavra, na qual mesmo fortemente interligados pelos codigos sociais
vigentes nesse cenario, exclui, o coisifica e o inferioriza os sertanejos. Sobre o olhar de Nelson
Pereira dos Santos, Vidas Secas (1963) ¢ um longa que mina tudo, até mesmo a existéncia do
homem sertanejo como humano, tendo sensagdo de pertencimento e de individuo somente
quando existe trabalho, posses ou qualquer meio de subsidéncia — mesmo que iSso seja

acompanhado da humilhagao, opressao e do sofrimento.

23 0S CAMINHOS ANALOGOS DA IDENTIDADE PELO TRABALHO: A
“HUMANIZACAO” E O DEBATE DE CLASSE.

Até aqui, ja percebemos que Vidas Secas (1963) ¢ uma produgdo cinematografica ao
qual ¢ possivel extrair diversos debates sobre as identidades nordestina e sertaneja. No entanto,
nesse trajeto no sertdo infernal, o debate ndo percorre apenas o processo de desumanizacao do
personagem Fabiano por meio da sua relacdo com os animais ou pela falta de “palavras”
provinda dessa relagao, mas também sobre a sua humanizagdo por meio do trabalho e da busca

por conquistas basicas inerentes a sobrevivéncia minima.

Apos as primeiras cenas de apresentacdo dos planos com énfase na paisagem’’ e da
condi¢do de retirante no sertdo inventado, a situacdo passa por uma reviravolta, quando os
retirantes visualizam uma casinha onde poderiam se alojar — um momento de esperanga, de ser
humanizar e criar expectativa de ter um lugar. Agraciados também pela chegada do inverno,

um repetindo momento de felicidade ao longo das quase duas horas de filme, esse momento

37 Imagens 1 € 2.
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também ¢ marcado com a chegada do senhor da terra (Imagem 9) e do inicio do processo de
humaniza¢do por meio do trabalho, apesar de toda a carga de dependéncia, desvantagens e

opressao oriunda dessa relagdo coronel/retirante (PEREIRA, 2011).

Imagem 9 - Chegada do coronel a sua propriedade invadida

Fonte 9 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Imagem 10 - Fabiano implorando para ficar na propriedade. )

Fonte 10 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Esse primeiro encontro foi marcado pela forma como Fabiano implora pela permanéncia

na propriedade alheia (Imagem 10). Mesmo sendo personagem marcado pela falta de didlogo>®,

38 Causadas principalmente pela falta de instrugdo e convivio com outros homens como descrito no tépico anterior.
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o desespero de voltar a caminhar sobre o sertdo infernal e sem esperancas se mostrou mais
temivel do que encarar o coronel que cobra suas posses ¢ lhe expulsa. Fabiano, organiza suas
falas, oferece a sua mao de obra ao proprietario e tenta ndo voltar as incertezas da migragao.
Nesse didlogo abaixo, podemos notar a preocupagdo do retirante em permanecer em algum

lugar, prestando-se para qualquer trabalho:

[00:21:00 00:21:59]
Coronel:
-Pode pegar seus picuar e fazer caminho de volta.
- Nao quero ninguém aqui.(...)
- Ja ndo disse para ir embora! E € pra ja!
Fabiano:
- Sou bom vaqueiro, eu sim.
- Sou bom vaqueiro. Sirvo pra tudo. Talvez...

De acordo com Andrade & Freire (2007) apud Johnson (2003), essa relagdo estabelecida

entre o dono da fazenda e o retirante ¢ marcado principalmente por ambivaléncias, pois:

[...] se por um lado ele permite que a familia tenha a oportunidade de se instalar na
propriedade e com isso conseguir um trabalho, por outro ele ndo oferece nenhum tipo
de estabilidade para o grupo. Na verdade, a sua Unica preocupacao esta voltada para
os possiveis lucros que obterd com o trabalho do vaqueiro. Esse contrato entre eles
favorece apenas o lado do contratante, pois o fazendeiro paga pouco por muito
trabalho e ainda cobra juros exorbitantes para os empréstimos concedidos a Fabiano.
(ANDRADE; FREIRE, 2017, p. 76)

Portanto, para além da fun¢do de vaqueiro e da forga de trabalho, Fabiano estava
oferecendo também a sua lealdade como troca pela sua permanéncia. Porém, convencer o
fazendeiro de sua permanéncia e da sua familia, lhe expds a um acordo unilateral, marcado de
desvantagens e opressido’’. Nesse sentido, o processo de “humanizacéo” por meio do trabalho,
apesar das desvantagens, desse personagem ¢ marcado por uma estrutura de poder e labuta
constante inerente a sobrevivéncia que lhe fornece protecdo das incertezas da vida de retirante,

como discorre Ferreira (2014):

% Trata-se de um trabalho que permite ao patrdo enriquecer, acumular riquezas e acentuar ainda mais os desniveis
sociais, porque o trabalhador, em si, continuava a viver na miséria. (FERREIRA, 2014; BIZARRIA; TAVARES;
BRASIL; TASSIGNY; OLIVEIRA, 2016).
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Essas personagens, excluidas da sociedade, empurradas para sua margem, precisam,
como qualquer ser humano, trabalhar para sobreviver, para matar a fome e vencer o
processo de pauperizagdo e desumanizagdo. Entretanto, o trabalho ndo existia ou
quando existia era marcado por formas extremas de exploragdo, isto €, ndo garante o
suficiente para se sustentarem, pois se recebia um pagamento insuficiente para
adquirir os meios de produgdo necessarios ¢ ainda manter o sustento da familia
(FERREIRA, 2014, p. 14).

Vejamos as seguintes capturas do oficio de vaquejar de Fabiano:

Imagem 11- Fabiano domando o gado do patrdo.

Fonte 11- Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Imagem 12 - Fabiano e outro vaqueiro ferrando o gado do patréo.

Fonte 12 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Conferindo as imagens selecionadas, nota-se que o insuficiente trabalho de Fabiano de
ser vaqueiro, ou seja, de aboiar, recolher, tanger, ferrar e cuidar da propriedade alheia como
forma de sobrevivéncia ¢ evidentemente muito bem apresentada pela pelicula de Vidas Secas
(1963). Utilizando técnicas e recortes com énfase na disposi¢ao e laborioso esfor¢o de Fabiano,

a estética tem como missdo evidenciar a serviddo do vaqueiro ao desejo do coronel ¢ a
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necessidade de sobrevivéncia expressado pelo o trabalho tao arduo, esporadico, marginal e de
beneficios unilaterais. E, nessa estrutura de desvantagens, levando em consideragdo que como

retirante ndo pertencia a nenhum lugar, Fabiano nessa condi¢ao se sente:

[...] grato aquele coronel que o emprega temporariamente e, por ndo possuir nada,
torna-se servidor de quem tem, portanto, tem o seu destino determinado pelo outro. O
fazendeiro ¢ o detentor dos poderes de vida e morte sobre os seus agregados e, ¢ claro,
¢ ele quem decide a forma de pagamento: Fabiano cuida do gado e recebe em espécie
a quarta parte do bezerro que nascem (PEREIRA, 2011, p.19).

Recebendo muito pouco por um trabalho exaustivo, os servigos de Fabiano sdo tao
insuficientes para sua existéncia quando ao seu sustento*’. Baseado em Tolentino (2001), essa
situagdo de Fabiano ¢ um espelho da propria sociedade sertaneja do filme e das disputas em
torno do poder que resultam na dependéncia e descaracterizagao da identidade humana desses
homens por meio da servidao e dominio. Enquanto isso, inversamente, o coronel lucra com as
condigdes climaticas, minando as oportunidades, monopolizando a terra e os recursos, ja
Fabiano e outros sertanejos, vaqueiros e retirantes restam-lhe ficar a mercé do poder dos

detentores de propriedades.

Agregado a fazenda, ¢ como se tivesse sido acudido — pois a seca coloca familias
inteiras com bracos disponiveis, as vezes em troca simplesmente de alimentagao.
Sente-se grato ¢ devedor aquele que o emprega temporariamente e o dispensara assim
que ndo precisa mais dele (TOLENTINO, 2001, p. 151).

Fica até a sugestdao que Fabiano ¢ integralmente passivo frente aos desejos do dono da
terra, expressadas pela situacdo de dependéncia e o oficio de vaquejar em troca de sobrevivéncia
minima, porém, ao olhar com mais delicadeza percebemos que justamente a falta de instrucao
sobre os direitos humanos ¢ das leis abstratas que realgam dessa situagdo de obediéncia. Esse
sertanejo tem reconhecimento das artimanhas e do roubo do proprietario*' — mas nio tem os
recursos para agir contra essa tirania*’, fruto do contexto e das condi¢des espaciais, sociais e

principalmente da auséncia do amparo estatal.

40 Fabiano recebe a quarta parte dos bezerros e a terga dos cabritos, mas por nio conseguir manter uma roga
doméstica se desfaz dos bichos que seriam seus, a fim de comer da feira. Sem ter mais o que vender, endividava-
se. (PACHECO, 2015).

41 Podemos perceber esse reconhecimento durante o acerto entre o vaqueiro e o seu patrido, quando Fabiano
compara seus servicos ao regime de escravidao, ou seja, um trabalho feito “como negro (...) e (sem) carta de
alforria.” (RAMOS, 1989, p. 51).

42 Existe também algo que Fabiano teme mais que trabalho arduo: o retorno a vida amarga, de incertas e de busca
de sua humanizagao sertdo desenvolvido no filme (TOLENTINO, 2001).
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Portanto, todos esses aparatos desumanizadores evidenciam a condi¢ao de trabalho
esgotante e a técnicas rudimentares do oficio prestado por Fabiano, ao qual sdo essenciais — sob
a Gtica do estilo da fotografia escolhida — em estabelecer uma marca identitaria que inquietava
as bolhas sociais urbanas e emergentes através de uma imagem crua, da indignacdo e da
apresentacdo da vida além da cidade, das condi¢des de trabalho rural e a desigualdade geradas

pela falta de politicas assistencialistas.

2.3.1 ESTRUTURAS DE PODER NO SERTAO DE VIDAS SECAS E DOMINIO DO
PATRAO SOBRE O HOMEM BICHO

Nessa situacdo configurada pelo filme, entre o proprietario e o retirante Fabiano, nota-
se que o patrdo ¢ representado como uma figura “invisivel ”’, visto que poucas vezes 0 vemos
em tela, mas sabemos que — assim como o sistema econdmico moderno - ele gerencia sua
propriedade a distancia, estando presente apenas na hora de expulsar/contratar ou acertar contas
com os posseiros das terras. Acerca disto, Freitas (2017, p.15), sintetiza a seguinte ideia sobre

a relagdo entre Fabiano e o patrio:

Quase nunca vinha a fazenda, s6 botava os pés nela para achar tudo ruim. O gado
aumentava, o servi¢o ia bem, mas o proprietario descompunha o vaqueiro. Natural.
Descompunha porque podia descompor, e Fabiano ouvia as descomposturas com o
chapéu de couro debaixo do brago, desculpava-se e prometia emendar-se.
Mentalmente jurava ndo emendar nada, porque estava tudo em ordem, ¢ 0 amo sé
queria mostrar autoridade, gritar que era dono (FREITAS, 2017, p. 15).

Nesse prisma, entende-se que o latifundiario seguia-se atualizando aos mecanismos de
opressdo, em contrapartida dos sertanejos apresentados no longa— assim como outros retirantes
que ja tragaram os sertdes em busca da sua humanizagdo — que sem acesso a politica publica
basica e de atuacdo direta, esses personagens estdo a mercé da vontade alheia, seja ela da
natureza e dos homens (FREITAS, 2017).

Para Pacheco (2015) essa relagdo além de expressar a adaptagdo da classe abastada rural
aos ciclos das secas®® também enfatiza que essa mesma elite se aproveitava dos emergentes

codigos de ética de uma estrutura pré-capitalista para distorcer, enganar e abusar do trabalho

43 Essa adaptagdo também poder ser situada a partir do conceito criado pelo jornalista Anténo Callado da “industria
da seca”, que seria justamente as constantes intervengdes politicas, econdmicas e sociais realizadas por grupos
dominantes, cujo objetivo era obtencdo de vantagens, adquiridas principalmente, as custas do sacrificio da
comunidade minifundiaria (BIZARRIA, TAVARES, et al., 2016)



53

alheio somado ao Estado ausente**, visto que tanto no longa-metragem quanto na obra literaria,
o governo também ¢ um agente de opressdo dos sertanejos desafortunados e carentes de
politicas publicas. De acordo com Bizaria et al., (2006) descrevem que esse Estado também era

fragil em:

[...] recursos destinados a suprir as condigdes geradas pelas estiagens intensifica o
nivel de miserabilidade da populagdo que, a despeito da assisténcia oferecida por
programas governamentais que buscam sobrevivéncia da comunidade garantir o
minimo necessario a sobrevivéncia da comunidade carente, ndo sdo capazes de
proporcionar ao sertanejo o pleno acesso ao consumo de agua ¢ alimentagdo
adequadas, manifestando na comunidade regional a busca pelo éxodo rural
(BIZARRIA et al 2016, p.4).

Nessa situacdo, principalmente da atmosfera desenvolvida em Vidas Secas (1963), nao
cabiam aos retirantes provocarem as estruturas de poder, mas apenas cagar o trabalho — condi¢ao
essa — que resultaram na vida marginalizada, dependéncia as terras alheias e de uma relagdo de
contrato unilateral com os fazendeiros. No caso de Fabiano, ¢ retratado um sertanejo sem
posses, que mora “de favor”, de forte tradicao e for¢a/vontade de trabalhar, aspectos esses, que
sdo definidores do controle e da dependéncia do proprietario-coronel (PEREIRA, 2011).
Tolentino (2001) exemplifica que essa relacdo entre trabalhador e empregador nas condicdes

expressadas no filme tem certas especificidades:

E certo que nas regides mais aridas do sertio a escassez que favorece maior
proximidade, de um modo sutil, aumenta ainda mais o poder do proprietario, porque
insere nessa relagdo de trabalho a chamada relacéo de lealdade, cuja a quebra adquire
carater de trai¢do pessoal, resultando frequentemente em perseguicdo e morte. Em
tempos de grandes secas, os homens despossuidos ficam ainda mais vulneraveis a esse
sistema de relagdes, a custa de se converterem em retirantes e perderem este ultimo
elemento sob o qual se vinculam a terra e ao lugar de origem (TOLENTINO, 2001, p.
152).

Enfrentando a dependéncia, estiagens e a opressdo advinda da relagdo trabalhador e
empregador, o longa também expressa que, assim como seus personagens, as vivéncias de
retiradas também eram marcadas pela inexisténcia dos amparos estatal ou dos representantes
da mesma organizagdo. Avesso ao gado do patrdo que tinha protecao integral quando a seca

assolava, as condi¢coes demonstradas no longa evidenciam que muitos retirantes — representado

4 Acerca da fraqueza do Estado, principalmente durante as atuagdes, gerencia e controle dos recursos publicos
durante as secas, Janotti (1981), pontua que: essa situa¢do resultou em um espaco em que poucos usufrui dos
recursos estatais, visto que os poderosos locais, representando pelo os cidaddos tradicionais, tomavam controle
dos insumos e de todo corpo administrativo como forma de conservacdo de poder.
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na pelicula por Fabiano — além da condi¢do de despossuidos também carregavam o fardo de
desprotegidos, pois ndo haviam legislacdo, politicas publicas e prote¢ao contra esse sistema que
se aproveitam dos ciclos das estiagens para estabelecer estruturas de poder com a auséncia do
Estado (PEREIRA, 2011).

Portanto, a desqualificagdo maxima de suas atividades ndo ¢ s6 causa do amargor vivido,
mas também um modo de exploragao que, no caso, rende ao desumanizar (PACHECO, 2015).
Infelizmente, essa condi¢do também ¢ a forma mais proxima, nesse sertdo infernal, de Fabiano
se aproximar dos outros homens, visto que na vida de imigracao de retirante ndo resta muitas
oportunidades, exceto a dor, miséria € o sofrimento que lhe aproxima ainda mais da condic¢ao

desumanizada e dos outros bichos.

2.4 HOMEM BICHO SEM LUGAR: ESTADO, MODERNIDADE E EXCLUSAO EM
QUESTAO NA PEQUENA VILA

Apesar do filme apresentar que os sertanejos de Vidas Secas (1963) sobrevivem em um
ciclo de sofrimento e violéncia desumanizadora em pleno cenario rural, partimos também da
ideia de que a cidade, ou pelo menos a rapida experiéncia elaborada pelo longa, faz parte desse
sistema opressor e tradicional que estabelece e assegura o ciclo de sofrimento e exclusdo. Para
Tolentino (2001), seria um grande equivoco imaginar que os ciclos da natureza sdo os que,
unicamente, regem a permanéncia, identidade e sobrevivéncia da familia de retirantes. Logo,
nessa producdo também se faz importante questionar o papel da pequena vila apresentada no
longa, a projecao de modernidade at¢ a ideia de migracdo para a cidade grande.

Oposto aos tradicionais filmes que trabalharam o rural em tela®, tais como Jeca Tatu,
Candinho ou Mazarropi, Tolentino (2001) aponta que a cidade de Vidas Secas (1963) nao esta
totalmente em desconcerto de Fabiano e sua familia, pois em seu “estado puro” e pré-
capitalista, os “citadinos” dessa vila vivem em torno de diversos aspectos do universo “rural”,
evidenciado por agentes tipico da estrutura e da tradi¢do rural, tais como a presenga da figura
do coronel; do mandonismo; da religiosidade intrinseca e exacerbada.

Apesar da semelhanga entre a pequena vila e a estrutura de poder da sociedade agraria,

vale citar que alguns icones da modernidade ja estavam presentes, inclusive causando incomodo

45 Ver tabela 1;



55

e impropriedade aos sertanejos “mais rusticos” e “puros” como Fabiano — evidenciado pelo o
estado de “ndo pertencer”. Nao pertencendo a esse ensaio do “novo mundo” (vila), muitos
aspectos vao ser definidores da identidade em relacdo a etiqueta urbana. Vejamos, como

exemplo, os acontecimentos e as imagens da vila:

Imagem 13 - Fabiano e sua familia em direco a Vila

Fonte 13 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).

Um dos primeiros fatores de exclusdo, com a modernidade na pequena vila, trata-se
justamente do estranhamento/experiéncia com vestimentas & moda europeia (imagem 13).
Utilizadas em raros momentos por Fabiano e os demais membros das familias, as pecas de
roupas utilizadas para visitar a cidade eram causadoras de desconforto, enfatizado
constantemente pelas expressdes de dor e nas falas dos personagens, visto que os mancos
tropecos e o incomodo dos saltos, gravatas e sapatos nio sdo realidade diarias dos sertanejos *°,
mas a sua utilizacdo significava um caminho para “ser gente” (TOLENTINO, 2001).

Sobre essa incompreensao acerca dos mecanismos sociais, principalmente os elementos

abstratos advindo do mundo moderno, Freitas (2007) cita que:

Em diversos momentos da obra Vidas Secas nota-se o desconforto de Fabiano, o
protagonista, com aquele mundo da cidade, aquele ao qual ele ndo pertence, o universo
da sociabilidade e da comunicag@o. Tampouco compreende o universo da abstracdo
das leis, do estado, do poder, dos impostos, e de todos os adjuntos do aparelho politico

46 Vale ressaltar que a mesma elegancia europeia insuportével sob o sol do sertdo, era tolerados por muitos outros
homens adeptos @ modernizagdo ao seu gosto, como o prefeito e o coronel. (TOLENTINO, 2001)
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institucional de um governo ausente, ainda que, este se faga personificado naqueles
que possuem propriedades... (FREITAS, 2007, p. 2).

Imagem 14 - Fabiano se afastando da multiddo com os sapatos & mao

Fonte 14- Vidas Secas (Santos, 1963)

Apesar de inseridos e tentarem se comportar como as pessoas da cidade, a relacao entre
Fabiano e as pessoas da vila ¢ de exclusao — iniciada com a estranheza com a multidao de
pessoas visitando o local, tendo como primeira acdo justamente se afastar de tanta gente e
caminhar em dire¢do aos bares com o sapato a mao que lhe incomodava (imagem 14). No bar,
¢ enganado*’ em um jogo de sorte e, novamente passa por um momento de exclusio, agora

advinda do Estado, ao ser agredido e preso por um agente (Soldado Amarelo).

47 No bar, recebe o convite de um amarelo para jogar cartas por parte de amarelo e no final do jogo de cartas,
Fabiano se perde nas regras e aposta os poucos recursos que tem por ndo entender, a dindmica do jogo e os
esquemas realizado pelo o amarelo para obter vantagens indevidas, sai do jogo aturdido (TOLENTINO, 2001).
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Imagem 15 - Fabiano na cadeia apds ser agredido pelo Soldado Amarelo.

Fonte 15 -Vidas Secas (Santos, 1963)

Na prisdo, fica evidente que tanto a agressao como a exclusdo dessa cena (imagem 15),
demonstram que além do proprio dinamismo da cidade, do rural pela presenga do coronelismo,
o Estado também favorece esse ambiente de desintegracio®®, que isolam aqueles que ndo
entendem as dindmicas abstratas sociais, em vez de educar e consequentemente fornecer meios
de integralizacdo (TOLENTINO, 2001). Para Tolentino (2001), o tnico direito oferecido pela
detencdo e violagao ¢ o simples ato de ouvir a festa, cantigas e dangas folcloricas realizadas aos
incluidos e privilegiados dessa sociedade pautada no mandonismo, tais como o prefeito e
coronel.

Vale salientar, que entendemos que a seca € a zona central do debate do diretor € a forma
pela qual os conflitos maximos da existéncia dessas pessoas se explicitam, como muito ja foi
escrito, expressado e dialogado em outras narrativas — inclusive, enfatizando o processo de
desumanizag¢do, apresentado até agora. Porém, avesso aos tradicionais filmes antecedentes a /
Fase do Cinema Novo® em que a terra ¢ realcada como um elemento intrinseco na vida de um
homem do sertdo —, Vidas Secas (1963) deixa sustentado a existéncia de uma for¢a de vontade

dos personagens de mudanca, ruptura e esperanga, mesmo que isso signifique o desvinculo com

4 Além disso, o Estado no filme também ¢é mantenedor do status quo de dominio do coronel ou de qualquer
lideranga que se aproveita da falta de politicas assertivas e direcionadas as problematicas advindas ndo somente
das estiagens, mas da estrutura que se aproveita de fendmeno natural para enriquecer e oprimir os desamparados.
(FREITAS, 2017)

4 Tais como Cangaceiro, Aruanda e Mazzaropi (ver tabela 1).
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a terra. Logo, a questdo fundamental ¢ perceber que — especificamente nos tltimos minutos da
trama — o filme deixa pistas de que existem outros lugares para esses despossuidos. Nessa
idealiza¢dao de lugar melhor, haveria finalmente trabalho humanizado onde permitisse que
comessem, se sentissem “gente”, parte da humanidade e do direito de identidade — esse lugar
seria o ultimo estagio dessa fuga continua.

Percebe-se que na seguinte interlocu¢ao — um dos poucos didlogos estabelecidos entres
os personagens do filme — realizado durante a fuga desses retirantes da propriedade seca do
patrdo, especificamente na fala da Sinha Vitdria, que a migragdo ndo acontece como resultado
de uma decisdo pessoal, como uma vontade subjacente de se deslocar de um espago para outro,
mas como fuga motivada pelas adversidades e pela esperanga de encontrar um lugar melhor.

[01:34:32 — 01:34:53]

Sinha Vitéria: Talvez n6s vamo encontrar um lugar melhor do que todos. Como nao
havemo de ser gente um dia?

Gente que dorme em cama de couro...

Por que havemo de ser sempre desgragado, fugindo no mato que nem bicho? Podemo
viver como sempre?

Fugindo? Que nem bicho? (Ela para, olha para Fabiano, que interrompeu a caminhada
a fim de verificar as alpercatas.)

Nesse prisma, fica evidente, que os personagens ja questionavam o status quo da vida
de retirante, ou seja, da opressdo e do sofrimento das velhas engrenagens desse sertdo
“infernal” (OLIVEIRA, 2013). Nesse final, o olhar dos personagens ja explana outros
horizontes®® para além da vida cercada de sofrimento e fuga, j4 que vislumbram uma
preocupacgdo em ter melhores condigdes de trabalho, salario, moradia, alimentagdo, enfim, a
possibilidade de humanizacdo pelo simples ato de ter um lugar. Na estrada, como ja
observamos’!, sio somente famintos em busca de qualquer meio de sobrevivéncia disposto até
mesmo a enfrentar a humilhacdo, o desprezo e o abuso para sentir parte de algo, de um lugar
ou de um trabalho (TOLENTINO, 2001)

Para Bizarria et al (2016) esses personagens, expressa que as pessoas que foram forgadas
a migrar nao se resumem em apenas ao sofrimento vivido, mas também humanos com desejos

e sonhos:

30 Mesmo no cendrio desolador de seca, condigdes sub-humanas de vida, que pareciam esquecidas por Deus, existia
a possibilidade de sonhar com dias melhores. Sdo sonhos que marcam a trajetéria dos personagens e 0s
impulsionam a buscar a sobrevivéncia no sertdo. (BIZARRIA et al., 2016).

31 Podemos verificar também no diadlogo, que existe um constante com os processos de humanizagio e
desumanizacao tratada nos inicios desse capitulo, pois percebe-se ja o inicio de uma racionalizacdo e expressao
dos pensamentos por meio das palavras dos no didlogo entre os personagens.
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O maior desejo da familia de Fabiano e de todo homem sertanejo seria ter uma forma
digna para sobreviver em meio ao sol escaldante, que o clima e a vegetagdo do
semiarido propiciavam. Situa¢do que perdura até hoje para milhdes de brasileiros que,
apds inlimeras tentativas de permanecer em suas raizes e na sua terra, partem em
direc@o a novas perspectivas para o Sul do pais. (BIZARRIA et a/ 2016, p. 178-179).

De novo na estrada (Imagem 16) — ao fechar o ciclo estabelecido pelo diretor — Fabiano
e sua familia se depara novamente com a natureza inclemente e onde nada pode ser previsto
com certeza. Nesse jogo do destino, ¢ tudo apostado, incluindo a ideia de alianga, lugar e
prote¢do oferecida em bons tempos pelo patrdo em troca das incertezas de um dia ter condi¢des
existenciais dignas (PEREIRA, 2011). E, enquanto a roda do destino de muitas pessoas que
vivenciaram as partidas girava, se estabeleceram leituras, imagens e representacdes pré-
definidas que atendiam as necessidades culturais ¢ de expressdo artistica de uma classe

emergente que almejava identificar nossas raizes.

Imagem 16 - Partida dos personagens em busca da humanizagao.

Fonte 16 - Vidas Secas (SANTOS, 1993).
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CAPITULO III - ALEM DAS LENTES DE VIDAS SECAS: DIFERENTES
OLHARES SOBRE AS TRAJETORIAS DOS RETIRANTES

A partir dos anos de 1930, a arte de maneira decorativa ou funcional ja comegava a
inquietar artistas e intelectuais do ramo, especificamente a respeito da necessidade que a arte
fosse mais engajada socialmente (LUSTOSA, 2012). Com os acontecimentos ao redor do
mundo, principalmente no contexto de guerra (I e II Guerra Mundial), as inquietacdes — em
torno da fungdo da arte — se aprofundaram com o medo que se transformou em inspiragdo para
artistas de todo o globo.

Gerando debate, o conceito de arte conhecido até entdo — acompanhada pelas feridas da
guerra — mudaram de perspectiva, invertendo-se de algo belo e figurativo para uma arte social,
de dentincia e provocagio acerca das realidades sociais. Categorizada com Arte Engajada® ou
social os trabalhos desenvolvidos nesse contexto tendiam a expressar questdes humanas
fundamentais, ou seja, de problemas sociais e politicos, de relagdes humanas, de sonhos, medos,
perguntas e inquietagdes, fatos historicos e manifestacdes culturais a fim de inquietar o ptblico
sobre determinado problema (BRASIL, 1998).

Expondo a realidade ao averso, de estilo realista, engajado e acompanhado pelo discurso
nacionalista®®, muitos artistas nacionais utilizaram a arte para expressar suas angustias,
indignagdo e a realidade desenvolvimentista frente as mazelas camufladas pela grande midia.
Nesse contexto, para além das cenas do filme Vidas Secas (1963), vejamos nesta sessao, como
os sertanejos, especificamente, a figura dos retirantes foram retratados em outras narrativas, €
a sua relacdo com o filme analisado até entdo, tendo como aporte as pinturas do Portinari, os

filmes da I Fase do Cinema Novo e a musica.

52 “Para Adorno, Arte Engajada ¢ a arte das minorias. E nela que as minorias encontram seu espaco, onde elas se

afirmam. Esse processo permite que as minorias — mulher, negro, indio, homossexual ¢ demais categorias
consideradas a margem da sociedade brasileira — construam suas representagdes.”(ADORNO, 1999 apud
SOARES, 2010, p. 112).

>3 Discurso pertinente do inicio do século, explicado no Capitulo I.
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3.1 MIGRANTES NO PINCEL E NA ARTE DE PORTINARI

Inseridos e entusiasmados pelo contexto histérico de guerras e regimes ditatoriais no
globo™, mais especificamente no continente europeu, artistas do cendrio nacional como Tarsila
do Amaral, Livio Abramo, Lasar Segall e Emiliano Di Cavalcanti buscaram inspiragao “[...]
nestes fatos historicos e produziam obras de artes engajadas cujo tema central era a preocupacao
social e a compaixdo humana.” (LUSTOSA, 2012, p.12). Candido Portinari’®>, como agente
ativo desses grupos artisticos e intelectual, também sentiu a auséncia de uma arte que refletisse
sobre a realidade da época e comegou a produzir obras que marcaram a posterioridade.

Entre os discursos pertinentes da época, o dilema em torno das questdes agrarias,
tradicdo popular, a opressao, a miséria € o sofrimento do povo nordestino se tornou assuntos
intimorato no olhar de muitos artistas, principalmente de Candido Portinari, que utilizou das
suas tintas e pincéis para expressar a realidade dos migrantes sertanejos em uma série de
quadros intitulada de “Os retirantes”, sendo composta por trés obras: “Retirantes” (1944),
“Crian¢a Morta” (1944) e “Enterro na rede” (1944) (LUSTOSA, 2012, p. 09).

Nesta sessdo, para fins de recorte e simplificagdo do debate almejado, vamos nos limitar
apenas sobre a obra mais famosa da série: “Retirantes” (1944), cujo trabalho emerge diversos
sentimentos que podemos relacionar com o processo de desumanizagdo tratado no capitulo
anterior, tais como: dor da vivéncia com o espago infernal e os aspectos fisicos calejados pela
opressao vivida no sertdo.

Analisando a referida pintura (Imagem 17), observamos a partir da obra
cinematografica Vidas Secas (1963), que em ambas abordam a questdo da migracdo a partir de
um ntcleo familiar composto por pessoas famintas, desesperadas e que caminham para algum
lugar pelo sertdo a dentro. Trazendo o desespero no olhar, na arte € apresentado nove
personagens, tendo uma mae que segura um bebé no brago e a trouxa de roupas, o pai — de olhos
assustados —, segurando a mao de um dos meninos, um velho e outras criancas apavoradas,

carregando doencas ou outro membro familiar.

3% Vale citar também o momento da pintura do mural mexicano que exerceu uma grande influéncia sobre os
pintores ao redor do globo e do Brasil, visto que representava uma arte publica capaz de falar e engajar as massas.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011)

>3 Candido Portinari, filho de imigrantes italianos, nasceu em Brodoésqui, interior de Sao Paulo, em 29 de dezembro
de 1903. Desde cedo demonstrou interesse pela pintura. Em 1948 o artista comeca a ser reconhecido como pintor
social, por retratar a realidade do povo brasileiro, especialmente dos retirantes nordestinos.” (LUSTOSA, 2012).
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Enquanto ao filme Vidas Secas (1963), revela se desenhar a mesma historia contada no
quadro — porém por meios dos recursos audiovisuais. Saindo da pintura e se transformou em
arte viva, o longa-metragem também ¢ carregado dos mesmos aspectos do fardo da vivéncia no
semiarido, ou seja, da fome e das doengas proveniente do status quo dos castigos do sertdo,

vejamos ambas as imagens:

Imagem 17 - Os Retirantes.

Fonte 17: Portinari (1944).

Imagem 18 - Familia de retirantes em Vidas Secas.

Fonte 18 - Vidas Secas (SANTOS, 1963).
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Até o espaco de Vidas Secas (1963) relembra a paisagem do classico quadro de
Portinari. Norteada pela ideia de submundo, ¢ visivel que em ambas as obras o lugar desértico,
sem esperanga, parada no tempo e lugar onde nada vive ou sobrevive ficam evidentes. Também
tons sombrios, a arte de Portinari, como descreve Ajzenberg (2012, p.31), também marca os
respectivos nove membros da familia que “vacila entre o cotidiano e o onirico.”. Pucci (2021)

apud Ajzenberg (2012), ainda descrevem que a natureza presente na paisagem da obra:

Se faz determinante na tela; um clima semidrido revestido de paisagem desértica,
permeada de pedras e restos de ossos, dificultando ainda mais o duro caminhar dos
pedestres, empurrando-os sempre pra frente, sem saber o destino. O ambiente ¢
mondtono ¢ desolado: ndo ha arvores, nem vegetacdo por onde passam ¢ muito menos
resquicios de agua. Atras deles o contorno de 39 uma montanha, ja ultrapassada por
eles, também ela arida, sem vida e a sensagdo de um longo caminho. O céu se mostra
escuro e esvoagado por aves negras, agourentas, talvez urubus, que espreitam os
maltrapilhos caminhantes, com expectativas de alguma recompensa proxima. Ainda
no céu, a direita da tela, a imagem da lua cheia que ainda ndo desapareceu
completamente a luz do dia. Vé-se ao solo, a esquerda, um grupo de aves negras
atacando alguma presa (PUCCI, 2021, p. 38-39).

Posto isso sobre o espaco e os sertanejos apresentados na arte, percebe-se um dialogo
piamente intercalado com a arte engajada, ou seja, que demonstra preocupagdo com as
condi¢des sociais, deslocando o olhar da classe intelectual para a desolacdo e aridez — ou
melhor, para as pessoas que viviam nessas condic¢des (esqueléticos, fantasmagorico, enrugados
e miseraveis) como forma de expressar suas inquietagcdes com a causa € protestar contra a
desumanizagio dessas pessoas. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Assim posto, para Ajzenberg (2012) os sertanejos do expressionismo serdo homens:

(...) dizimado pela prépria situacdo social, que ndo pode sobreviver na sua regido
ressequida, nem ser assimilado por outra “melhor” atendida. A situagdo de
“despejado” do nordestino surge na tela do artista como um grito bem alto de protesto,
contra uma situa¢do histdrico-social e por uma condi¢do humana mais digna
(AIZENBERG, 2012, p. 47).

Além do grito de protesto, baseando-se Albuquerque Junior (p. 280), “[...] A
deformacdo do desenho e da cor fala da deformagdo da prépria sociedade e sua realidade
perversa” que adquirem um teor dramatizado que ndo somente inquieta, mas que também
consolida uma imagética nordestina padronizada, como vimos na literatura e em Vidas Secas

(1963), qualificando como lugar/pessoas famintas, dos migrantes, da estiagem e de um mundo
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coberto de penas de urubus esperando que alguém padeca até ndo ter mais nem direito da
propria carne.

Logo, sendo um dos quadros mais famosos do acervo nacional, a série Os Retirantes,
alcangou seus objetivos sociais € teve uma enorme repercussdo, porém, vale pontuar que em
conjunto com a disseminacdo dessa imagem, também se impregnou uma ideia cristalizada do
Nordeste e dos nordestinos que serdo inclusive utilizadas por outros meios artisticos ao longo

do tempo, enfatizando aquilo que o publico ja esperava, ou seja:

Nordeste da morte pobre. Nordeste daqueles que s6 tém o céu para poderem clamar,
pedir de joelhos. Pedintes e de joelhos, eis o povo nordestino, maltrapilho, sobre o
qual parecem sempre pairar a desgraca, a morte, os urubus. Gente que so6 tem as
proprias vidas e seus filhos para oferecer, a oferenda esquelética e tragica. Povo que
chora compridas lagrimas, que tem expressoes de miséria e dor estampadas no corpo
€ no rosto, e parecem ser os mesmos. Rostos construidos ou desconstruidos pelo pincel
da fome e da seca. Regido composta de quadros de horror que suscitam pena,
solidariedade e até revolta, mas também causam repulsa, medo, estranhamento e
preconceito (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 281).

Assim posto, consideramos que, paralelo ao filme trabalhado até entdo, na arte o
nordestino “[...] ¢ elevado & condi¢do simbolica das injustigas sociais e da necessidade de
constru¢ido de um novo mundo.” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 279), onde se clama
por um novo lugar com atuagdes politicas impessoais, justas e legais como argumenta.

Porém, vale questionar que apesar de retratar, interrogar e questionar as condi¢des de
milhares de retirantes do contexto, o realismo retratado na obra assentou a imagem dos
Nordestes enraizada ao sofrimento e ao que, Albuquerque Junior (2011, p. 271 -272) categoriza,
como “cristalizacdes imagéticas prévias que ressoam estereotipos que o ecoam como fatos,

reduzindo o desconhecido ao conhecido € o estranho ao comum.”

3.2 MIGRANTES NA TRIADE DO CINEMA NOVO

Assim como Vidas Secas de Nelson P. dos Santos, outros filmes engajados da I Fase do
Cinema Novo também abordam as problemadticas socioespaciais da regido e a questdo da

migracao. Tendo como assinatura um sertao violento e um espago de inquietagdo, filmes como



65

Os Fuzis (1964) de Ruy Guerra e o aclamado Deus e o diabo na terra do Sol (1964) de Glauber
Rocha foram consolidados como trilogia do Nordeste*® e agitaram também a causa da migragio.

Encontrando no sertdo nordestino o espaco ideal para interligar as necessidades de
identidade nacional com as problematicas da vida desumanizada de milhares de sertanejos/
retirantes, acerca do longa Deus e Diabo na Terra Sol (1964), notamos que ¢ emergido — assim
como em Vidas Secas (1963) — uma ambienta¢do de atmosfera mistica, seca e castigada pelo
sol (imagem 19). Gravado no sertdo da Bahia, em Monte Santos, e inspirado na rica literatura
regional, principalmente da imagem do livro Os sertoes de Euclides da Cunha, o filme ja inicia

com o vaqueiro Manuel emergindo no sertdo seco ja bem familiarizado (QUEIROZ, 2019).

Imagem 19 - Manuel cuidando do gado em pleno sertdo.

A historia do filme se passa em torno do vaqueiro Manuel e de sua companheira Rosa,
que assim como Fabiano e Sinhé Vitoria estdo inseridos em um mundo seco, sem perspectivas
e violento, que os fazem migrar. Organizado em trés camadas de fugas, o longa emerge a relagdo
desses sertanejos com o rogado/trabalho, segundo com as aventuras com o messianismo e por
ultimo a entrega ao cangaco, tendo como marca dessas camadas a fuga/migragdo constante e a
necessidade de ser algo, mesmo que significasse pertencer e dever lealdade absoluta numa

relacdo unilateral com alguém.

36 Vale salientar, que como Vidas Secas j4 foi debatido no topico anterior, nessa sessdo vamos delimitar apenas
sobre as obras do Glauber e do Ruy Guerra.
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Imagem 20 - Rosa, Manuel e a méae do vaqueiro.

Fonte 20- Deus e o Diabo na Terra do Sol (ROCHA, 1964).

Para Xavier (2007), essas migracdes e fugas comegaram justamente quando Manuel foi
vitima de roubo durante a partilha do gado que, inverso a Fabiano®’, assassinar o coronel —
transformando o vaqueiro em um homem ‘’fora da lei”, perseguido, sem trabalho e lugar. O
assassinato de seu patrao, também fez Manuel se aprofundar nas demais amarras de sua viajem
sem volta: o Cangaco e messianismo. E, nessa corrida entre o céu e o inferno em busca de
sobrevivéncia, assim como Vidas Secas (1963), os sertanejos novamente sdo representados
migrando e, nesse caso a fuga ¢ contra a “humanizag¢do” acompanhada pelas as garras da

opressao, do coronelismo e do trabalho enfadonho. (TOLENTINO; PEREIRA, 2012).

Imagem 21- Manuel enfrentando o patrao.

Fonte 21 - Deus ¢ o Diabo na Terra do Sol (ROCHA, 1964).

37 Estudamos que Fabiano nio agia contra os “roubos” do seu patriio, apesar de conhecedor dos furtos — ver capitulo
IL.
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Podemos considerar, que o sertanejo apresentado pelo Glauber Rocha também faz parte
de uma representagdo de Fabianos inquietos e coléricos com a situagdo de dependéncia. O
vaqueiro Manuel, por exemplo, em contramdo aos sertanejos desenvolvidos no filme Vidas
Secas (1963), ¢ um personagem marcado pela rebeldia e por avangar sobre antigos cddigos e
romper um ciclo, principalmente quando tira a vida do patrao ao ter sua honra ofendida pela
exploracdo sobre a sua forca de trabalho (QUEIROZ, 2019).

Porém, sem ou com protecdo de um coronel, percebe-se que ambos os personagens,
tanto Fabiano quanto Manuel, sdo personagens que buscam sertdes adentro alguém para servir,
seja pelo trabalho, messianismo ou cangago, a fim de ter a minima prote¢do, acesso aos servigcos
basicos e principalmente a sua humanizagdo mesmo que isso significasse pertencer a um
sistema de exploragdo.

Nesse sentido, visualiza-se que ¢ possivel encontrar como ponto de ligacdo entre os
vaqueiros Manoel e Fabiano a relag@o trabalhador/empregador em meio a terra esturricada, do
sol forte e de lugar infernal. Estético e tecnicamente, inspirado no longa-metragem do Nelson

P. dos Santos, Xavier (2006) pontua que a ideia dos referidos filmes era:

denunciar a exploragdo do trabalho e expor as condi¢des materiais de vida, ou seja, a
mesma faina de todos os dias, também presente na vida de Fabiano, o vaqueiro de Vidas
Secas. Em termos de estilo, tanto o realismo de Nelson Pereira quanto a alegoria de
Glauber Rocha procuraram a representacdo da experiéncia limite de familias isoladas
no sertdo, distantes da cidade; a filmagem em locag@o buscava produzir um sentimento
de partilha, proximidade, no espectador (XAVIER, 2006, p. 30).

Porém, inverso a “calmaria” de Vidas Secas (1963), parafraseando Queiroz (2009), a
terra do sol desenvolvida por Glauber Rocha ¢ um ambiente de constante crise que deve ser
compreendida nao apenas como um cenario, mas como um lugar da revolta, onde a violéncia e
a rebeldia sdo justificadas pela transformagdo iminente tendo como norte uma terra onde o

sertdo se transformard em mar, uma analogia a uma terra utopica e mistica.
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Imagem 22- Manuel e Rosa em fuga no sertao.

Fonte 7 - Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol (ROCHA, 1964).

Fechando a triade do Cinema Novo, vale refletir também sobre as representacdes
presentes sobre os migrantes no longa os Fuzis (1964) de direcdo do mocambicano Ruy
Guerra®, que comega — assim com os demais longa da triade do Cinema Novo — com a imagem
estourada pelo excesso de luz em um sertdo seco ¢ faminto de 1963. Tendo ao fundo uma
procissao com ladainhas e rezas de sertanejos perambulando sem rumo, toda a narrativa do
longa se passa na cidade de Milagre, cidade do interior baiano, que enfrenta — sem muita

surpresa — uma grande estiagem e a fome causada pela escassez de alimentos (QUEIROZ,
2019).

Imagem 23 - Abertura do filme Os Fuzis (1963).

Fonte 23 - Os Fuzis (GUERRA, 1964).

8 Por ser um intelectual-imigrante Ruy Guerra passou por diversos constrangimentos e polémicas, porém nio
podemos negligenciar que o seu olhar abriu uma janela para compreender a questdo da identidade sertaneja na I
Fase do Cinema Novo (QUEIROZ, 2019).



69

Nesse sertdo seco, faminto e dominado pela fome, inverso aos demais filmes da trilogia
de ouro do Cinema Novo, se tém algumas peculiaridades que sdo importantes ressaltar.
Primeiro, que o longa-metragem tem como centro da narrativa as armas ¢ os soldados que
tomam conta das cenas, esses homens armados, t€m como fun¢do na narrativa manter a ordem
e assegurar a protecdo dos armazéns dos comerciantes locais da populacdo faminta e

abandonada (QUEIROZ, 2019).

Imagem 24 - Sertanejos entre os fuzis.

Fonte 24 - Os Fuzis (GUERRA, 1964).

Segundo o olhar desumanizador sobre os retirantes, ou seja, das pessoas sem lugar com
os milhares de Fabianos e Manueis também tem uma mudanga de abordagem — ao tornar essas
figuras andnimas e inertes em meio ao drama dos soldados. Entretanto, apesar de letargicos e
longe do centro de atengdo da narrativa principal, ha uma dedicagdo por parte das cameras em
enfatizar os rostos sofridos e a necessidade de ter “algum lugar” ou ser “propriedade de
alguém” que lhe ceda alimentagdo, vida digna ou pelo menos esperanca de mudanga de situacao
— no caso desse longa metragem essa necessidade é suprimida pelo “boi santo®”.

Em Os Fuzis (1964), o olhar sobre a vida desamparada dos retirantes ¢ realcado pelos
rostos desamparados pela fome, ressaltado pelas cameras com bastante énfase durante as tramas

entre armas, povo e a protecdo dos armazéns. Segundo Queiroz (2019, p. 141) apud Levinas

(1988, p. 77-78), a énfase nos rostos dessas pessoas tem como fun¢ao:

P igura santificada criada pelos os moradores famintos do longa-metragem.
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Em primeiro lugar, ha a propria verticalidade do rosto, a sua exposicao integra, sem
defesa. A pele do rosto é a que permanece mais nua, mais despida. A mais nua, se
bem que de uma nudez decente. A mais despida também: ha no rosto uma pobreza
essencial; a prova disto é que se procura mascarar tal pobreza assumindo atitudes,
disfarcando. O rosto esta exposto, ameagado, como se nos convidasse a um ato de
violéncia. Ao mesmo tempo, o rosto ¢ o que nos proibe de matar (QUEIROZ, 2019,
p. 141 apud LEVINAS, 1988, p. 77-78).

Imagem 25- Rostos em destaque.

4

Fonte 25 - Os Fuzis (GUERRA, 1964).

Dessa forma, fica evidente que na trilogia de ouro do Cinema Novo, a situagao dos
migrantes e de fuga foram bastante enfatizadas, evidenciando — além dos objetivos em torno da
nossa identidade — as estreitas necessidades de pertencer a algo, se humanizar e dos limites
impostos e expressadas pelas as lentes da triade dos filmes do referido movimento. Amparadas
pelas historias feridas de milhares retirantes do século passado, a migracao apresentada, fruto
da falta de politica assistencialista e do sistema estruturado pela estiagem, cairam bem no debate
da arte dentincia desejado no contexto — restando aos sertanejos migrar, mendigar ou esperar

um milagre do céu.

3.3 UMA VOLTA A MAIS NO PARAFUSO: A TRISTE PARTIDA DOS MIGRANTES NA
MUSICA

Assim como o cinema, artes € a literatura — esse ultimo, inclusive inspirou a producao
do filme em analise —, a musica também tomou parte na construcao de identidades regionais e

nacionais no Brasil da primeira parte do século XX. Incentivados por movimentos de
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nacionalistas e folcloristas que elaboraram um intenso debate sobre a preservacao das “nossas
raizes”, as produgdes sonoras categorizadas regionais/nordestinas também foram bastante
incentivadas por esse debate, expressando sobre a dificuldades e os sentimentalismos acerca do
pertencimento, migragao e perdas dos sertanejos (VISCONTI; FERREIRA, 2019).

Parafraseando Ventura (2021), as ideias reverberadas sobre o espago € o nordestino
pelas artes, pelo cinema e literatura®® nas primeiras décadas do século XX conversavam
diretamente também com as produgdes sonoras produzida no contexto, especificamente aquelas
tidas como tipicas que foram “[...Juma volta a mais no parafuso, isto ¢, uma faixa a mais de
afeto na amarragao da narrativa constituinte da ideia de uma territorialidade nordestina” (p.272).

Apesar do sofrimento imposto pelos longos periodos de seca, a musica e a danga
dominavam as festividades, sempre ligadas a religido e ao folclore que formulavam ritmos
como baido, “xamego”, “serido e o “xaxado”. Essas musicas, em sua maioria, abordavam o
cotidiano cultural rural (acordar cedo, trabalhar no rogado, colher, rezar e fazer experiéncias),
porém na década de 1960 ocorre — acompanhados pelo debate acerca da construgdao da
identidade sertaneja e dos problemas sociais regionais — mudangas dessas zonas tematicas e
algumas faixas que foram capazes de ir além da labuta cotidiana. E, entre os artistas®! que
produziram o acervo fonografico regional nessa década é indispensavel citar Luiz Gonzaga®
que foi responsavel por introduzir — apesar de comercial — a musica popular nordestina ao
cenario nacional.

Logo, dando mais uma volta nesse parafuso cultural figurativo expressada pela musica
sobre os retirantes, Gonzaga foi responsavel por inquietar pesquisadores e artistas da musica
através de sua discografia produzida ao confirmar por meio da arte aspectos intrinsecos do
cotidiano, da cultura e do sofrimento dos retirantes, ou melhor, dos “nordestinos”, ao

estabelecer como lugar desse sujeito as:

% Em tudo aquilo que aparecera ap6s a década de 1930, ou seja, nas paginas de José Lins do Rego, Graciliano
Ramos, Raquel de Queiroz, nas obras de Camara Cascudo e Gustavo Barroso, na escrita “etnografica” de Mario
de Andrade. (VENTURA, 2021)

¢! Vale citar Noel Rosa, Dorival Vaymmi, Gilberto Gil e Jackson do Pandeiro que representaram um marco na
mudanca de perspectiva do que era a musica brasileira.

62 Luiz Gonzaga do Nascimento nasceu na fazenda Caigara PE, no dia 13 de dezembro de 1912, filho de Januario
dos Santos (sanfoneiro e animava os forrds) e Ana Batista de Jesus.
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sandalias de couro, arrastando nos bailes em chéo de terra, cortado pelo canto seco do
aboio, pelo grasnar das aves em fuga da seca, emulando as vozes gritantes dos proprios
retirantes, agora ja denominados “nordestinos”, com seus toques de pifanos, zabumba
e tridngulo, suas melopeias choradas em feiras e sambas, seu toque arrastado das
violas; um paraiso sonoro-musical... (VENTURA, 2021, p. 282).

Vivendo e exaltando a simplicidade dos retirantes que calejavam o fardo da vida
migrante, Luiz Gonzaga, por meio da musica, da presenca no radio e das apresentacdes
artisticas, interagiu com o movimento migratério do povo sertanejo, que saiam dos Estados
nordestinos para sul do pais. Refor¢ando, Gonzaga chegou inclusive a vivenciar a experiéncia,
ao deixar o Estado de Pernambuco, que de certa forma estabeleceu semelhangas e afinidades
com as historias vividas por outros flagelados na hora da partida e como as lutas didrias na nova
realidade urbana (VENTURA, 2021).

Tendo como embasamento os recorrentes problemas que assolam o sertao durante o
periodo de estiagem, Gonzaga trabalhou em suas faixas ndo somente o cotidiano rural, mas
também as dificuldades vividas nos sertdes e a decisdo da partida. Apoiando-se na perspectiva
do saudosismo que, na visdo do historiador Albuquerque Jinior (2011), seria uma viajem de
natureza emotiva aos lugares marcados pelo afeto e da saudade de tudo ligado a terra, dos
amores, dos animais e da tradigdo separada pelo ato limite de se apartar do lugar vivido. Rocha

(2013) advoga que, o regionalismo utilizado nas musicas de Luiz Gonzaga:

foi pensada e estrategicamente elaborada com essa intencdo de proporcionar aos
retirantes e aqueles que ainda permaneciam no seu local de origem, o valor
sentimental, pois quando ouviam retratar a sua vida, o seu labor dentro de uma musica,
ficavam felizes (ROCHA, 2013, p. 5).

E, entre o grande acervo musical do Rei do Baido com énfase nos aspectos ligados ao
saudosismo e a migragao do povo sertanejo, podemos analisar a faixa Triste Partida (1965) do
LP intitulado com o mesmo nome. Gravada no Rio de Janeiro em 1964, essa faixa remete, assim
como no Filme Vidas Secas (1963), tragos estreitos com a problemadtica da migragao acarretada

pelo convivio/fuga da estiagem, como € visivel no trecho da musica Triste Partida:

Sem chuva na terra /Descamba janeiro
Depois fevereiro /E o mesmo verdo
(Meu Deus, meu Deus)

Entonce o nortista /Pensando consigo
Diz: Isso ¢ castigo /Nao chove mais ndo
(Al ai, ai, ai)
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A seca terrivel/ Que tudo devora
Ai, lhe bota pra fora /Da terra Natal
(Al ai, ai, ai)

Sendo uma releitura do cordel A4 triste Partida®®, Luiz Gonzaga encontrou nos versos
compostos por Patativa do Assaré, a possibilidade de abordar questdes latentes acerca da cultura
nordestina e a identidade dos migrantes. De letra forte, essa faixa, tinha intencdes de atender
aos retirantes radicados no Sudeste por meio do saudosismo acerca da terra deixada —
especificamente, o publico de sertanejos que podiam ter acesso aos discos e ao radio (SILVA,
2016).

Percorrendo os caminhos além da falta de chuva e as proprias mazelas geradas pela
estiagem, a musica retrata a luta e a busca por melhores condigdes de vida de maos dadas ao
saudosismo. De tom melddico, a construcao da diaspora dos retirantes na musica 7Triste Partida
(1965) ¢ formada por caminhos parecidos com a imagem retratada no longa Vidas Secas (1963)
ao descrever: a retirada da terra, a preparacdo da viagem e a triste partida dos migrantes em
dire¢do ao sul do pais, onde estariam a ascensdo social e sua humanizagdo (SILVA, 2016).

Observamos essa passagem da faixa:

Em um caminhao/ Ele joga a famia
Chegou o triste dia /J4 vai viajar
(Meu Deus, meu Deus)

Nois vamo a Sdo Paulo/ Que a coisa ta feia
Por terras alheias /Ndis vamo vagar
(Meu Deus, meu Deus)

Logo, percebe-se que assim como Vidas Secas (1963), a faixa remete a tristeza vivida
em abandonar a “ferra natal” e a agdo de buscar por sobrevivéncia. Porém, vale ressaltar que
essa partida ndo significa o desvinculo integral com o lugar vivido, mas um Ultimo ato em
decorréncia das condi¢cdes sub-humanas apesar do apego a simplicidade da vida interiorana.
Assim como diz a letra: Distante da terra / Tao seca, mas boa, o sertanejo ao chegar na cidade
se depara com uma realidade inversa, onde vive — assim como norte —, apesar de tao forte e
bravo, fica a mercé de um patrdo e do trabalho tirano.

Nessa realidade urbana, Gonzaga — apoiando-se com a cultura popular — tornou-se uma

ponte imaginaria/abstrata sonora para os nordestinos radicados nas metropoles ao ebulir

63 Ver tabela no anexo b com o poema e musica em estudo.



74

lembrangas e um sentimentalismo de apego a cultura, as origens e ao cotidiano da terra distante

por meio da melodia, que na visdo de Silva (2016), traz significantes em relagdo a:

[...] ideia do que foi acometida a grande parte de populacdo denominada nordestina,
o sofrimento ocasionado pelas secas, que consequentemente o0 processo migratorio
dessas populacdes, suscitando a expropriacdo cultural, tornando possivel o
reconhecimento das pessoas que sdo identificadas enquanto pertencentes a mesma
regido, ao se deparar com o tema da melodia, proporcionando uma total entrega ao
prazer de ouvir o som, sendo a musica impregnada de um poder significativo, que
ressalta a saudade (SILVA, 2016, p. 35).

Para Rocha (2013), toda essa identidade e os aspectos ligados ao sentimentalismo
entorno da saudade desenvolvidas nas musicas regionais e, principalmente das de Luiz
Gonzaga, tiveram inten¢des e foram pensadas estrategicamente para os grupos que migraram
dos sertdes que crescia com a intensificacdo da seca nos anos de 1950 e 1960. Esses migrantes,
além dos objetos pessoais, carregavam consigo a lembranga do local de origem,
sentimentalismo esse, que era sentido nas musicas do Luiz Gonzaga que retratam vida de
partidas, o labor, saudosismo e as felicidades (ROCHA, 2013).

Portanto, sabendo dos aspectos acerca da identidade dos sertanejos; presente na musica
e das outras narrativas abordadas até entdo, para finalizar fica evidente que — no caso da musica
— a entonagdo musical ndo ¢ apenas ritmica e para divertir, ela constroi sentidos e significantes
sobre a cultura e pessoas nelas inseridas culturalmente, ainda mais quando se trata de um
montante de retirantes que deixaram sua terra natal. O que Gonzaga realizou, apesar de todo o
fator intencional, comercial e ideoldgico, foi o que os demais artistas, cineastas e poetas
almejaram: evidenciar o agravante das condi¢cdes de sobrevivéncia e desumanizagao dos

retirantes e a falta de agdo governamental eficientes frente a agravante da seca.
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CONSIDERACOES FINAIS

Focado na figura dos retirantes, assim do imaginario nordestino e por extensao da ideia
de brasilidade em meio ao debate de modernizagao e urbanizagdo, esse trabalho teve como
intuito refletir sobre, entre as diversas possibilidades/vertentes, a imagem produzida do homem
sertanejo através da pelicula do filme Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos.
Percorrendo caminhos de debates como os cenarios, cotidiano, trabalho e a questao das retiradas
expressada pelo o filme em conjunto com os processos (des)humaniza¢do dos personagens,
pontuamos como resultado dessa pesquisa as seguintes consideragoes:

Deslocando o olhar para o cinema, na primeira sessao, evidenciamos os (des)caminhos
da produ¢do cinematografica nacional atravessando o cinema estidio, as criticas, a crise de
identidade nas telas até chegarmos a I fase do Cinema Novo (1960-1964). Nesse novo ciclo,
consideramos que as expressoes ¢ modalidades de associar/criar passam por mudangas de
perspectivas que mudaram na forma como os intelectuais — criticos do estrangeirismo —
imaginaram nosso espaco, individuos e cultura na procura de formas de representacdes
nacionais. Nessa busca, ao Nordeste restou no eixo de identidade embasado nas ideias de
individuos rusticos e “originais” e no eixo politico/econdmico eram tradi¢gdes e sociedade que
deveriam ser superadas.

Ficando evidente, na primeira parte, que existe e foi desenvolvida uma imagem sobre o
“ser nordestino” com intengdes e propodsitos, na segunda parte desta monografia, a analise
destacou a maneira como os personagens sao apresentados em tela, principalmente Fabiano,
em meio a (des)humanizacdo. Realcada por meio das técnicas quanto da estética, ¢
incontestavel que a analise de imagem da filmagem evidenciou experiéncias em tela e deram
sentido ao “ser nordestino” ¢ a migracdo como uma necessidade quase intrinseca a vida social
— marcada pela seca e opressdo em uma terra elaborada pela pelicula do filme estudado.

Notavelmente, a pesquisa também nao foi integralmente centrada na migracdo, visto
que ao tratar da visdo cinematografica um leque de assunto, tais como questdes sociais,
politicas, culturais, trabalhista e o processo de modernizacao foram abordadas, pois ao falar
sobre as escolhas realizadas por Vidas Secas (1963) — em dentincia aos milhares de retirantes —
fez-se necessario elencar outros agentes que surgiram na superficie. Pensando no longa-
metragem em consonancia com esses construtores de narrativas e utilizando fronteiras e rotas

tematicas pré-estabelecidas — além da questdo da migragdo, o amparo desses outros temas foram
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fundamentais para entender a ideia das, literalmente, vidas secas e retiradas elencadas pelo o
filme. Inclusive, temas esses, que vez ou outra transpareceram caminhos possiveis para se
aprofundar na questdo ligada ao eixo da identidade sertaneja no cinema.

Pensando acerca das narrativas além das lentes do Vidas Secas (1963), na Gltima parte
deste trabalho, enfatizamos a relevancia da arte de Portinari e a sua relagdio com o longa-
metragem analisado; assim como também a musica saudosista do Rei do Baido, que expressou
as realidades de muitos sertanejos que vislumbrados e/ou foram obrigados a deixar o seu lugar
para se aventurar nas recentes grandes cidades na promessa de prosperidade e vida,
minimamente, mais humanas. Nessa ultima sessao, também elencamos as relagdes entre os
demais filmes da / Fase do Cinema Novo, onde foi discutido que a imagem sobre o povo
sertanejo € o espaco inventado ndo foram fruto de somente um lugar isolado, mas de diversas
vertentes e manifestagdes culturais cinematograficas.

Como demonstramos ao longo da nossa pesquisa — em conjunto com trabalhos
importantes —, fica indubitdvel também a existéncia candnica de uma estética de retiradas, de
dependéncia aos ciclos da natureza e de um lugar reservado para cultura, o espago e tradigdes
do ser nordestino. Visdo essa, que ecoou no tempo e leva — décadas depois — muitos brasileiros
a imaginar que toda a regido ¢ constituida de secas constantes e de flagelados, reverberado
muitas vezes em xenofobia, que desconsideram a diversidade de paisagens naturais € o
desenvolvimento tecnologico, cientifico e social incentivados na ultima década.

Destarte, ressaltamos que o objetivo deste trabalho ndo foi simplesmente descartar e/ou
anular as mazelas sociais ainda vividas pelos periodos de estiagens no semiarido nordestino,
mas provocar, por meio do recorte historico, escolhas, metodologias trabalhadas, que foram
promovidos intencionalmente um lugar, um retrato e realidade/situagcdes aos nordestinos.

Por ultimo, almejamos que esta monografia corrobore com as pesquisas no ambito da
historiografia e da analise filmica — ficando disponivel a todos os debates e criticas e que,
inclusive, possa ajudar outros pesquisadores em termos estruturais € de cunho metodologico.
Realgamos ainda que, apesar do arduo trabalho, ¢ evidente que o tema ainda ha lacunas, apesar
daqueles que consideram que o debate historiografico sobre o “ser nordestino” ja esteja
contemplado e finalizado. Aos interessados, em nossa rica regido, garanto que ainda ha muito
a se descobrir sobre as terras e a cultura, ficando aqui o convite - a quem deseja - viajar nas

palavras da historia dos sertoes.
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OS FUZIS. Ano: 1964. Dire¢ao: Ruy Guerra. Local: Milagres, Bahia. Producao: Copacabana
Filmes / Daga Filmes. Tempo: 123 minutos. Cor: Preto e Branco. Elenco: Maria Adé¢lia, Joel
Barcellos, Leonidas Bayer, Paulo Campos, Ivan Candido, Hugo Carvana, Billy Davis, Maria
Gladys, Atila Ilorio, Hugo Kusnetzoff, Maria Ligia, Mauricio Loyola, Paulo César Peréio,
Antonio Pitanga, Ruy Polanah, Cecil Thiré, Nelson Xavier..


https://econtents.bc.unicamp.br/inpec/index.php/muspop/article/view/13158
https://periodicos.ufsc.br/index.php/desterro/article/view/8436
https://redib.org/Record/oai_articulo1817154-campo-de-migra%C3%A7%C3%B5es-fabiano-manuel-ranulfo-e-os-an%C3%B4nimos-do-sert%C3%A3o
https://redib.org/Record/oai_articulo1817154-campo-de-migra%C3%A7%C3%B5es-fabiano-manuel-ranulfo-e-os-an%C3%B4nimos-do-sert%C3%A3o
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Anexo A
Imagem 26- Cartaz do filme Vidas Secas, 1963

herbert richers apresenta

VIDAS SECAS

DE GRACILIANO RAMOS

direcao nelson pereira dos santos

producdo herbert richers
luiz carlos barreto
danilo trelles
maria ribeiro atila iorio

Fonte 26 - fotografica autoria desconhecida
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Imagem 27- Cartaz do Filme Deus e o Diabo da Terra do Sol, 1964

copacabana filmes apresenta

yona magalhdes
geraldo d'el rey
othon bastos um filme de glauber rocha
mauricio do valle produg¢ao:luiz augusto mendes

Fonte 27 Fotografica Autoria Desconhecida
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Imagem 28- Cartaz do filme “Os Fuzis” (1963)

o J

UM FILME

DE RUY GUERRA

Jam ARBOSA
UBERTD FERONE

Fonte 28 - Ilustrag@o de Ziraldo (Divulgagao)

Anexo B

A triste partida — Luiz Gonzaga

A Triste partida: Patativa do Assaré

Setembro passou
Outubro e novembro
Ja tamo em dezembro
Meu Deus, que é de nos
(Meu Deus, meu Deus)
Assim fala o pobre

Do seco nordeste

Com medo da peste

Da fome feroz

(Ai, ai, ai, ai)

A treze do més

Setembro passou
outubro € novembro

Ja estamos em dezembro.
Meu Deus, que ¢ de nos?
Assim fala o pobre

Do seco Nordeste,

Com medo da peste,

Da fome feroz.

A treze do més




Ele fez experiéncia
Perdeu sua crenca
Nas pedra de sal

(Meu Deus, meu Deus)
Mas noutra esperanca
Com gosto se agarra
Pensando na barra
Do alegre Natal

(Ai, ai, ai, ai)
Rompeu-se o Natal
Porém barra ndo veio
O Sol bem vermeio
Nasceu muito além
(Meu Deus, meu Deus)
Na copa da mata
Buzina a cigarra
Ninguém vé a barra
Pois barra ndo tem
(Ai, ai, ai, ai)

Sem chuva na terra
Descamba janeiro
Depois fevereiro

E o0 mesmo verdo
(Meu Deus, meu Deus)
Entonce o nortista
Pensando consigo

Diz "isso é castigo"
Nao chove mais ndo
(Ai, ai, ai, ai)

Apela pra margo

Que é o més preferido
Do santo querido
Senhor Sdo José

(Meu Deus, meu Deus)
Mas nada de chuva
'Ta tudo sem jeito

Lhe foge do peito

O resto da fé

(Ai, ai, ai, ai)

Agora pensando

Ele segue outra trilha
Chamando a familia
Comeca a dizer

(Meu Deus, meu Deus)
Eu vendo meu burro

Ele fez experiéncia,
Perdeu sua crenga

Nas pedras de sal.

Mas noutra experiéncia
Com gosto se agarra,
Pensando na barra

Do alegre Natal.

Rompeu-se o Natal,
Porém barra nio veio,
O sol bem vermelho,
Nasceu muito além.
Na copa da mata,
Buzina a cigarra,
Ninguém v¢ a barra,
Pois a barra nao tem.

Sem chuva na terra
Descamba janeiro,
Depois fevereiro

E 0 mesmo verio.
Entonce o roceiro
Pensando consigo,
Diz: “Isso € castigo!
Nao chove mais nao!”

Apela pra marco,

Que ¢ o més preferido
Do santo querido.
Senhor Sao José.

Mas nada de chuva!
Ta tudo sem jeito,
Lhe foge do peito

O resto da f¢.

Agora pensando
Seguir outra tria,
Chamando a familia
Comega a dizer:

“Eu vendo meu burro,
Meu jegue e o cavalo,
Nos vamos a Sao Paulo
Viver ou morrer.”
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Meu jegue e o cavalo

Nos vamo' a Sdo Paulo
Viver ou morrer

(Ai, ai, ai, ai)

Nos vamo' a Sdo Paulo
Que a coisa 'td feia
Por terras alheias

Nos vamo' vagar

(Meu Deus, meu Deus)
Se o nosso destino
Ndo for tdo mesquinho
Dai pro mesmo cantinho
Nos torna a voltar

(Ai, ai, ai, ai)

E vende seu burro
Jumento e o cavalo
Inté mesmo o galo
Venderam tambéem
(Meu Deus, meu Deus)
Pois logo aparece
Feliz fazendeiro

Por pouco dinheiro
Lhe compra o que tem
(Ai, ai, ai, ai)

Em um caminhdo

Ele joga a famia
Chegou o triste dia

Ja vai viajar

(Meu Deus, meu Deus)
A seca terrive

Que tudo devora

Ai, lhe bota pra fora
Da terra Natal

(Ai, ai, ai, ai)

O carro ja corre

No topo da serra
Olhando pra terra

Seu berco, seu lar
(Meu Deus, meu Deus)
Aquele nortista
Partido de pena

De longe da cena
Adeus meu lugar

(Ai, ai, ai, ai)

No6s vamos a Sao Paulo,
Que a coisa esta feia;
Por terras alheias

Nos vamos vagar.

Se 0 nosso destino

Nao for tdo mesquinho,
Pro mesmo cantinho
Nos torna a voltar.

E vende seu burro,
Jumento e o cavalo,
Até mesmo o galo
Venderam também,
Pois logo aparece
Feliz fazendeiro,
Por pouco dinheiro
Lhe compra o que tem.
Em cima do carro
Se junta a familia;
Chegou o triste dia,
Jé vai viajar.

A seca terrivel,
Que tudo devora,
Lhe bota pra fora
Da terra natal.

O carro ja corre
No topo da serra.
Olhando pra terra,
Seu berco, seu lar,
Aquele nortista,
Partido de pena,
De longe acena:
Adeus, Cear3a!
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No dia seguinte

Ja tudo enfadado

E o carro embalado
Veloz a correr

(Meu Deus, meu Deus)
Tdo triste coitado
Falando saudoso

Um seu filho choroso
Exclama a dizer

(Ai, ai, ai, ai)

De pena e saudade
Papai sei que morro
Meu pobre cachorro
Quem da de comer?
(Meu Deus, meu Deus)
Ja outro pergunta
Maezinha, e meu gato?
Com fome, sem trato
Mimi vai morrer

(Ai, ai, ai, ai)

E a linda pequena
Tremendo de medo
Mamae, meus brinquedo
Meu pé de fulo?

(Meu Deus, meu Deus)
Meu pé de roseira
Coitado ele seca

E minha boneca
Também la ficou

(Ai, ai, ai, ai)

E assim vdo deixando
Com choro e gemido
Do ber¢o querido

Céu lindo e azul

(Meu Deus, meu Deus)
O pai pesaroso

Nos fio pensando

E o carro rodando

Na estrada do sul

(Ai, ai, ai, ai)

Chegaram em Sdo Paulo
Sem cobre quebrado

E o pobre acanhado
Percura um patrdao

(Meu Deus, meu Deus)

No dia seguinte,

Ja tudo enfadado,

E o carro embalado,
Veloz a correr,

T4o triste, coitado,
Falando saudoso,

O filho choroso
Exclama a dizer:

“De pena e saudade,
Papai sei que morro!
Meu pobre cachorro,
Quem dé de comer?”
Ja outro pergunta:
“Maezinha, e meu gato?
Com fome, sem trato,
Mimi vai morrer!”

E a linda pequena,
Tremendo de medo:
“Mamae, meus brinquedos!
Meu pé de fulo!

Meu pé de roseira,
Coitado, ele seca!

E a minha boneca

Também 14 ficou.”

E assim vao deixando,
Com choro e gemido,
Do berg¢o querido

O céu lindo azul.

O pai pesaroso,

Nos filhos pensando,
E o carro rodando

Na estrada do Sul.

Chegaram em Sao Paulo
Sem cobre quebrado.

O pobre acanhado,
Procura um patrao.

S6 vé cara estranha,
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So vé cara estranha
De estranha gente
Tudo é diferente
Do caro torrdao

(Ai, ai, ai, ai)

Trabaia dois ano

Trés ano e mais ano

E sempre nos prano
De um dia vorta

(Meu Deus, meu Deus)
Mas nunca ele pode
S0 vive devendo

E assim vai sofrendo
E sofrer sem parar
(Ai, ai, ai, ai)

Se arguma noticia
Das banda do norte
Tem ele por sorte

O gosto de ouvir

(Meu Deus, meu Deus)
Lhe bate no peito
Saudade de moio

E as dgua nos zoio
Comeca a cair

(Ai, ai, ai, ai)

Do mundo afastado
Ali vive preso
Sofrendo desprezo
Devendo ao patrao
(Meu Deus, meu Deus)
O tempo rolando

Vai dia e vem dia

E aquela famia

Ndo volta mais ndo
(Ai, ai, ai, ai)

Distante da terra

Tdo seca, mas boa
Exposto a garoa

A lama e o bau

(Meu Deus, meu Deus)
Faz pena o nortista
Tdo forte, tao bravo
Viver como escravo
No norte e no sul

(Ai, ai, ai, ai)

Da mais feia gente,
Tudo ¢é diferente
Do caro torrao.

Trabalha dois anos,
Trés ano e mais ano,
E sempre nos planos
De um dia ainda vim.
Mas nunca ele pode,
So6 vive devendo.

E assim vai sofrendo
Tormento sem fim.

Se alguma noticia
Das bandas do Norte
Tem ele por sorte

O gosto de ouvir,
Lhe bate no peito
Saudade lhe molho,
E as 4guas nos olhos
Comeca a cair.

Do mundo afastado,
Sofrendo desprezo,
Ali vive preso,
Devendo ao patrao.
O tempo rolando,
Vai dia e vem dia,
E aquela familia
Nao volta mais nao!

Distante da terra
Tao seca, mas boa,
Exposto a garoa,

A lama e o pau

Faz pena o nortista,
Tao forte, tdo bravo
Viver como escravo
Nas terras do Sul.
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A Triste Partida - composicao: Luiz
Gonzaga do Nascimento. Letra: Antonio
Gongcalves da Silva

ASSARE, Patativa do. Cordéis e outros
poemas. Fortaleza: [s. n], 2006.




