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Resumo

Esta pesquisa estuda a obra do cineasta Geraldo Sarno, considerando o conjunto de
documentdrios realizados pelo diretor. O trabalho de pesquisa empirico — traduzido na
organizacdo do acervo do diretor, mediante a reunido dos dados sobre a produgdo dos
documentdrios estudados — aliado as andlises tragadas neste estudo, compreendem um breve
investimento analitico, no intuito de apresentar e discutir o conjunto de documentdrios até
entdo inéditos e que passam a ser considerados como conjunto na filmografia de Geraldo
Sarno. Identifica-se a passagem para um novo ciclo em sua poética, evidenciado por meio do
processo de revisdo do proprio cineasta sobre sua maneira de documentar, iniciado na virada
da década de 1970 e desenvolvido amplamente ao longo das décadas de 1970 e 1980. Este
procedimento € dotado de momentos de radicaliza¢do formal e outras situagdes marcadas por
investimentos mais ponderados, quanto aos parametros de registro utilizados pelo cineasta,
condicionados as demandas de producgdo. Esta oscilacdo dificulta a compartimentacao rigida
de sua obra e oferece a leitura de sua poética como processo singular e arbitrario, que
extrapola metodologias de filmagem pré-estabelecidas para cada documentério. Assim, cabe
ressaltar que essa passagem para um novo ciclo na filmografia do diretor € um processo sutil e

gradual, a passos largos de uma mudanca paradigmatica.

Palavras-chave: Geraldo Sarno; Documentario brasileiro; Cinema e literatura; Cinema e

religido.
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Abstract

This research studies the work of filmmaker Geraldo Sarno and the set of his documentaries.
This empirical research aims to present, analyse and discuss the whole set of inedit
documentaries produced by Geraldo Sarno. Through organising the documentaries collection
of the diretor and data collecting of his documentaries, an analytic work was done. The results
pointed out that his poetic turned of a new cicle and the diretor has reviewed his own way to
make the documentaries himself on the 70’s, which was widely developed over the 70’s and
80’s. This procedure is composed by two moments: one of formal radicalization and other
pointed by weighted investment in the register's parameters used by filmmaker. This
oscillation hinders the partitioning of his work. Besides, the understanding of his poetic
became as a singular and arbitrary process, which extrapolate the methodologies of filming
according to an established plan. This passage to a new cicle in the director's filmography is a

subtle and gradative process coming through a paradigmatical change.

Keywords: Geraldo Sarno; Brazilian documentary; Film and literature; Film and religion.






Agradecimentos

Dedico meu primeiro agradecimento a essa energia divina que preenche todos os seres e

mantém acesa a chama da vida, em sua eterna harmonia.

Agradeco, acima de tudo, a minha querida familia, meu pai (Leonardo), minha mae
(Maristela) e ao meu irmao (Léo) que, a despeito da distincia geografica, sempre estiveram ao
meu lado com prontidao para conselhos, emanando imensurdvel for¢a e sabedoria. Por
construirem sélidos alicerces, preenchidos com educa¢do e carinho, esmerando uma
edificacdo que a cada dia torna-se mais robusta para sustentar-se diante dos percal¢cos que a

vida trouxe e ainda ha de trazer.

Um agradecimento de maneira especial a minha avé Agmar, ao Tio Marinho e aos tios
Humberto e Ninha pela presenca constante que, em um sorriso verdadeiro, faz valer o

significado pleno da palavra ‘familia’.

Aos primos de primeirissimo grau no coracdo, Maria e Pedro, Tia Ana e Tio Irineu por

sempre acreditarem em meus sonhos e acompanharem cada uma de minhas vitdrias.

Agradeco aos meus amigos de além-mar, especialmente, Edoardo Matacena, Andrea
Bonanno, Alessandro Pasotti, Stefano De Pieri e toda a familia De Pieri, que considero minha

segunda familia.

A todos os amigos queridos que fizeram parte da minha caminhada em solo europeu: desde a
intensa Bologna, passando por Viena e Louvain-la-neuve, até a graciosa Col6nia - Ismael
Valverde, Patrizia Pidala, Stefania Stain, Caterina Ciufegni, Ed Ralston, Susi Schutz, Max
Sénger, Leticia e Lucas Raasch, Johanna Grubner, Paolo Dell’Olio, Michele Fasano, Kévin
Dupont, além de os queridos amigos de Bonn e L’aquila, pela experiéncia que a vida me

trouxe, repleta de surpresas e boas lembrangas.

Um agradecimento a todos os colegas da Osterreichisches Filmmuseum, em particular a Paolo
Canepelle: o primeiro a incitar 0 meu interesse pela pesquisa, sem nunca esquecer esse

principio maravilhoso de humanidade.

Xi



Agradeco a todos os meus amigos da UNICAMP, particularmente, Gabriel Tonelo, Renan
Paiva, Regiane Ishii, Natalia Barrenhas, Milena Leite, Rodrigo Gontijo, Renato Coelho,
Céssia Hosni, Lillian Bento e Letizia Nicoli. Além dos queridos amigos de Conquista:
Glauber Brito e Clara Carolina, por compartilharem sempre bons pensamentos e conversas

enriquecedoras.

Agradeco a Dora de Andrade e Flavio Campos que, com sua sutileza de gestos, me mostraram

que € preciso aprender a cair e se levantar para se dancar a vida.

Agradeco a prontidao dos colegas da Cinemateca Brasileira, Jodo e Sérgio, pelas

maravilhosas conversas sobre cinema brasileiro, sempre acompanhadas de um bom café.

Agradeco profundamente aos meus amigos de Jacarei, principalmente a Jodo Rodrigo (Fofao)
e Mauro (Sagui); amizade que atravessa décadas com firmeza e tenacidade. Além dos

queridos amigos Léo (Perereca), Igor, lanco, Danielzinho, Rafael e Vanildo.

A todos queridos colegas do Yogasat, lugar de imensa paz e alegria.

Um agradecimento aos meus amigos de Rio Novo e Juiz de Fora que, apesar da distancia,

estdo sempre presentes.

Ao pessoal da Secretaria da Pdés-Graduacdao do Instituto de Artes da UNICAMP pela

solicitude, além dos bibliotecérios do I.A., sempre muito atenciosos.

Agradeco imensamente ao meu orientador Gilberto Alexandre Sobrinho, educador que
concilia com maestria sua grande humanidade a intensa dedicacdo da pratica da orientagdo —

um exemplo a ser seguido com grande admiragdo.
Aos professores: Prof. Dr. Marcius Freire, Prof. Dr. Elinaldo Teixeira, Profa. Dra. Miriam

Gdrate, Prof. Dr. Samuel Paiva, além de os colegas do Grupo de Pesquisa NACID, orientados

pelo Prof. Dr. Gilberto Alexandre Sobrinho.

Xii



Agradeco a Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP, pelo ensino gratuito e de
qualidade e a Coordenac¢do de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - CAPES, pelo

financiamento desta pesquisa.

Agradeco a Jeruza Andrade pela solicitude e sou profundamente grato ao cineasta Geraldo
Sarno, diante da generosidade em me acolher com grande aten¢do, compartilhando um pouco
de seu conhecimento e acervo cinematografico, sem o qual esta pesquisa ndo teria sido

possivel.

xiii



Lista de Figuras

Figura 1.
Figura 2.
Figura 3.
Figura 4.
Figura 5.
Figura 6.
Figura 7.
Figura 8.
Figura 9.

Imagem de Casa-grande e senzala ................ccccceevceeeveinciinvcnnecnncnne. 168
Imagem da carta de Gilberto Freye a Geraldo Sarno ...........cccccceeeeneee. 168
Imagem do esboco de roteiro de Segunda feira ...............ccccuveeeuueennnen. 169
Imagem de Espago SAgrado .................ccccoovveevcueiiniieiniiiinieciiieenieenns 170
IMAGEM A€ 1A ..o 171
Imagem de roteiro de edigdo de 1ao ............cooceeveeiiiiiiciniiiiienieeeen 171
Imagem de Eu carrego um sertdo dentro de mim (viagem de 1967) .... 172
Imagem de A 1erra GUEIMAQL ................coveeiiviiiiniiiiiiiiiiieiiieeeeeeee 173
Imagem de Deus € uUm fOgo ........cccuuevueeeviuiieiiiieiiieeiieeeieeete e 174

Xiv



Sumario

Introdug@o ....coovvveviieiiiiiiiieeee

1. Apresentacao a obra de Geraldo Sarno (1963-1970) ............ccccevveeennenne.

1.1. Do sudoeste baiano a capital paulista .........cccceeeveeevieeerieeerieeeiee e,

1.2. A critica e os filmes da década de 1960 .......cooummmeeeeeeeieieeeeeeeeeeeeeennnn.

1.3. Temas, influéncias e a estética de Geraldo Sarno ........ccceeevvvveueeeeennnn..

2. Experimentacdes com as formas ‘literarias’ .................c.ccooviiniiininnnen.

2.1. Segunda feira e o cordel ...

2.2. Casa grande e senzala e o

‘ensaio SOCiolOZICO™ ....ccvvvevieiieeieeiieeee,

2.3. Eu carrego um sertdo dentro de mim € as conversas roseanas ............

2.4. Tentativas e experimentacdes com a forma do ‘ensaio’ .......................

3. Aproximacao as formas religiosas ................ccoccoeverieiinienienecee

3.1. Espago sagrado e 1ag ........

3.1.1. A ‘voz do outro’ e as tentativas de aproximagao ao candomblé .......

3.2. A terra queima € Deus € Um fOGO ..........ccoueeveeeecueeeciieeieeecieeeieeennes

3.2.1. Do catolicismo ‘teoldgico’ ao catolicismo ‘popular’ ..........cc.oe..eee.

Consideracdes Finais .....................

Bibliografia ........ccocceeviiiniinniinne.

Ficha técnica dos filmes analisados

XV

17

24

41

42

54

64

73

83

85

108

120

132

137

149






Introducao

Situar a obra de Geraldo Sarno € uma tarefa que nao deve ser desvinculada do
contexto do documentdrio brasileiro e mundial, particularmente, ao salientarmos a
predominancia desse dominio cinematogrifico em sua filmografia. A carreira do diretor
inicia-se na década de 1960, momento no qual o documentdrio passava por transformagdes
representativas, no ambito técnico, com o uso de novas ferramentas para registro, € no ambito
estético, com mudangas estilisticas nos modos de enunciacao do discurso filmico.

As premissas do inglés John Grierson para o documentdrio - pautadas no compromisso
de instrucdo da sociedade, divulgando valores que sdo considerados produtivos para o
desempenho da cidadania - sdo discutidas por documentaristas no final da década de 1950. A
ruptura com o ‘documentario cléssico’l, predominante na primeira metade do século, coloca
em questdo a posicdo do sujeito enunciador e seu saber, propondo como alternativa a auséncia
de intervencdo durante as filmagens. A tentativa de desnudar a realidade e trazé-la sem
intervencoes diante das cimeras do cinema direto norte-americano foi duramente criticada
pelo seu teor de crenca na neutralidade dos registros.

As promessas do exercicio de liberdade do espectador e a proposta de uma visao
ambigua ou imparcial do universo documentado, mencionadas pelo Cinema Direto, batem de
frente com a inevitdvel interferéncia do cineasta no ato de documentar, deflagrada pelo
Cinema Verdade francofono. Esse debate acirrado entre esses dois pensamentos no
documentario mundial, que marcaram a virada da década de 1960, estdo registrados no
Congresso de Lyon” de 1963, na Franca. O grupo francéfono foi bem sucedido ao tomar as
rédeas do debate e optar por assumir na narrativa a constru¢do filmica, deslocando seu
procedimento enunciativo para o patamar da intervencdo. Assim, optaram por revelar os
processos de elaboracdo do documentirio para o espectador do filme, evidenciando os
dispositivos de filmagem, além de tornar positivo o ato de interferéncia do cineasta,
enriquecendo suas ferramentas com novos artificios estilisticos, como o depoimento e

entrevista para elaborar a sua narrativa filmica.

' Nos referimos de modo particular aos documentdrios ingleses dentro das reflexdes tratadas por Paul Rotha e
John Grierson, como em Forsyth Hardy (Org.) Grierson on documentary.

* Como mencionou Brian Winston, os anglo-saxdes do Cinema Direto defendiam a imoralidade da encenagdo e
pos-sincronizacdo dos filmes, considerando-as completamente dispensaveis. O Congresso de Lyon foi realizado
em marco de 1963, desenvolvido pelo o MIPE-TV (Mercado Internacional de Programas e Equipamentos de
Televisdo), juntamente com a Service de Recherche da RTF (Rddio e Televisdo Francesa) (WINSTON apud
RAMOS, 2008, p. 271).



Ainda um pouco distantes dessas inovagdes estéticas e tecnoldgicas, os documentarios
brasileiros da virada da década de 1960 inovaram nas temdticas tratadas, priorizando a
imagem do povo nas telas de cinema. Os documentdrios Arraial do Cabo (1959), de Paulo
César Saraceni e Mario Carneiro, e Aruanda (1960), de Linduarte Noronha repercutiram na
consolidagdo da estética cinemanovista. A importancia desses filmes fez-se sentir na
Homenagem ao Cinema Brasileiro, organizada pela Cinemateca Brasileira na VI Bienal, em
1962, como “langamento oficial do Cinema Novo em Sao Paulo” (RAMOS, 2004, p. 85).

Nesse mesmo ano, a Unesco e a Divisdo de Assuntos Culturais do Itamaraty
organizaram um semindrio de cinema com o renomado documentarista sueco Arne
Sucksdorff, que disponibilizou em seu curso dois gravadores Nagra e cameras
cinematograficas. Figuras que gravitavam no nucleo dessa geracdo cinemanovista, como
Mirio Carneiro, David Neves e Joaquim Pedro de Andrade, estavam envolvidos nos tramites
que possibilitaram a vinda do documentarista ao Brasil.

Dentre os documentarios que surgem apds esse primeiro impulso da chegada do som
direto no pais, podemos sublinhar o pioneirismo de Garrincha, alegria do povo (1962), fruto
das relacdes de Joaquim Pedro com os norte-americanos Albert e David Maysles, personagens
centrais do Cinema Direto que emergia naqueles anos, além de Marimbds (1963), de Vladimir
Herzog, sendo o tnico documentario produzido logo apds o curso de Sucksdorff (RAMOS,
2004, p. 86). A presenca de documentdrios que exploraram de maneira intensa o uso de
entrevistas e depoimentos como Integragdo racial (1964), de Paulo César Saraceni e Maioria
absoluta (1964), de Leon Hirszman sublinha um aprimoramento da tecnologia do sonoro em
solo brasileiro.

Em paralelo ao nicleo cinemanovista, outro grupo se configurava no inicio da década
de 1960 em Sao Paulo. As relacOes entre esse grupo com o documentdrio argentino se
estabeleceu por meio da chegada de Fernando Birri, um dos expoentes do cinema argentino,
que em 1963 chega a capital paulista para a exibi¢do de seus documentérios. Nesse periodo,
os jovens paulistas Maurice Capovilla e Vladimir Herzog frequentaram por um breve periodo
a Escuela Documental de Santa Fé, da Universidad Nacional del Litoral em Santa Fé, na
Argentina.

O encontro entre esse grupo paulista de cineastas é, de certo modo, aglutinado na
figura do produtor Thomas Farkas. O arquiteto Vilanova Artigas promoveu o encontro do
documentarista argentino Fernando Birri com os outros cineastas paulistas, como Sérgio

Muniz, além dos outros ja mencionados. Concomitantemente, aderem a esse grupo os



argentinos Edgardo Pallero e Manuel Hordcio Gimenez, além dos cineastas baianos Paulo Gil
Soares e Geraldo Sarno (SOBRINHO, 2008, p. 157-158).

O primeiro resultado desses encontros foi a realizacdo de quatro documentérios,
produzidos por Thomas Farkas, posteriormente reunidos sob o titulo Brasil Verdade®. A
producdo desses quatro documentérios contou com um equipamento de alta qualidade, haja
vista o acabamento formal dos filmes (RAMOS, 2004, p. 91). Os documentérios sao
envolvidos pelo estilo do cinema “verdade”, com o uso frequente de tomadas em direto e
entrevistas. De certo modo, essa caracteristica contrasta com vozes registradas em esttidio,
como no caso de Viramundo (1965), de Geraldo Sarno.

Recém-chegado a capital paulista, Sarno se interessa pelas dinamicas que envolviam a
megaldpole, se identificando logo com as pesquisas desenvolvidas por socidlogos da
Universidade de S3o Paulo, por meio de intelectuais como Juarez Lopes Branddo e Octavio
lanni, que confluiu, em 1965, na realizacdo do documentério Viramundo. A proximidade ao
ambiente académico da Universidade de Sdo Paulo persistiu nas pesquisas do diretor no
Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), cujas influéncias do curso de literatura oral ministrado
por Cavalcanti Proenca neste Instituto culminaram no projeto intitulado Nordeste, no final de
1966. Desse impulso, no ano seguinte foi empreendida a primeira viagem ao Nordeste, que
consistiu em uma jornada de investigacdo, produzida por Thomas Farkas na companhia de
Paulo Rufino e Geraldo Sarno, responsdvel pela co-produ¢do com sua produtora Sarué
Filmes, além da realizacdo de curtas-metragens. Em 1969, com o grupo ampliado4, partem
para os estados de Pernambuco, Ceard, Paraiba e Bahia, sob a producdo de Thomas Farkas
(SOBRINHO, 2008, p. 160).

O uso recorrente da voz over realiza uma fun¢do analitica e de contextualizacdo dos
trabalhos registrados pela camera. As temadticas transitam entre questdes relativas aos modos
de concepcdo da arte popular, as formas de organizagdo de trabalho ou ainda a religido. Os
temas sao envolvidos pelo intuito de promover e registrar formas e tradicdes auténticas da
cultura nordestina que arriscavam desaparecer.

Em relacdo aos documentdrios realizados por Geraldo Sarno nessa viagem, podemos
excetuar o filme Viva cariri! (1970), ja que sua abordagem em relacdo as mesmas tematicas

difere completamente dos anteriores. Viva Cariri! apresenta uma diluicdo de um modelo mais

? O documentario Brasil Verdade (1968) foi composto pelas obras: Memdrias do Cangago (1964), de Paulo Gil
Soares, Nossa escola de samba (1965), de Edgardo Pallero, Subterrdneos do futebol (1965), de Maurice
Capovilla e Viramundo (1965), de Geraldo Sarno.

* Pelos cineastas Eduardo Escorel, Paulo Gil Soares, Sérgio Muniz, Sidney Paiva Lopes, Affonso Beato, além
dos integrantes da primeira viagem.



rigido de enunciacdo e caminha para o destaque de seu préprio processo de construcio, por
meio de sua “ruptura com o Neo-realismo, com o cartesianismo do filme de ndo-fic¢do e o
tempo linear” (MACHADO, 2007, p. 334).

Esse procedimento antecipa o processo de revisao do diretor sobre a maneira de
documentar, que acredito ter sido amplamente desenvolvido nas décadas de 1970 e 1980.
Assim, busquei nessa pesquisa sublinhar a existéncia de outro ciclo na poética do diretor,
particular nos documentérios realizados nessas duas décadas. Contudo, ao iniciar minha
pesquisa com enfoque nos documentarios de Geraldo Sarno das décadas de 1970 e 1980, senti
certa dificuldade em encontrar alguns dos titulos realizados. Acredito que a baixa circulagdao
desses filmes justifique a falta de estudos académicos aprofundados sobre o trabalho do
diretor realizados nesse periodo em comparacdo com o vasto nimero de estudos realizados
sobre seus trabalhos concebidos na década de 1960.

Essa dificuldade inicial em acessar a filmografia realizada nessas duas décadas me fez
recorrer ao Centro Audiovisual, no Rio de Janeiro, para o visionamento dos materiais que
ainda ndo havia tido acesso. No entanto, o simples visionamento do material ndo possibilitaria
uma andlise aprofundada dos filmes. Durante esse breve periodo de impasse quanto ao acesso
ao material completo para a pesquisa, realizei o curso ministrado pelo préprio diretor
intitulado Como nasce o documentdrio?, em Belo Horizonte, em julho de 2013.

O contato com o diretor abriu portas para o convite de organizacdo de seu acervo
pessoal, que detém em sua casa, no Rio de Janeiro. A partir desse processo de catalogagdo e
ordenacdo do material obtive acesso completo ao material, cOpias em versdes de maior
qualidade, além de dados sobre a producdo dos filmes — rascunhos, esbocos, cartas e
fotografias de set - que, aos poucos, foram tomando forma na pesquisa. Esse evento trilhou o
rumo da pesquisa, haja vista o acesso ao material inédito disponibilizado pelo realizador.
Priorizei um levantamento inicial mediante a organizacdo e catalogacdo dos dados sobre os
documentdrios estudados e, posteriormente, a inclusdo desse conteido na contextualizacdo
dos dados de produgiao sobre os filmes estudados.

O trabalho de descricdo foi se configurando, gradualmente, em anélises sobre os
filmes desse conjunto de documentérios. O estudo critico da filmografia do diretor se delineou
a partir do momento em que notei a maneira como o cineasta se ajustava as demandas de
producdo e situagdes técnicas em cada um dos filmes estudados. O reconhecimento desse
movimento no interior da trajetéria de Geraldo Sarno facilitou a minha aproximagdo com as

andlises filmicas, norteadas em alguns momentos por critérios de produciao em seus filmes.



Busquei observar o andamento dessa maneira de documentar do diretor, sublinhando
momentos de radicalizacdo formal e outros marcados por investimentos mais ponderados
quanto aos parametros utilizados pelo cineasta. Um olhar franco para os modos de registro
dos filmes, com o intuito de localizar uma nova fase em sua filmografia compreendida pelos
documentadrios estudados. A adaptacao do diretor as proprias demandas de producdo dificulta
a compartimentacdo rigida de sua obra, e permite uma leitura de sua poética como processo
em aberto, a considerar em particular o andamento de cada documentario. Em decorréncia da
auséncia de estudos de folego sobre os documentdrios em questdo e haja vista o trabalho
empirico realizado, as andlises tracadas a seguir, neste estudo, compreendem um breve
investimento analitico nesse impulso de discutir o conjunto da obra de Geraldo Sarno.

Desta forma, a pesquisa se subdivide em trés capitulos. No Capitulo 1 apresento a obra
de Geraldo Sarno da década de 1960, realizando um balango sobre os dois médias-metragens
mais representativos desse recorte: Viramundo (1965) e Viva Cariri! (1970). Tragco uma
abordagem mais biogréfica de seu periodo na Bahia, passando pelos primeiros contatos do
diretor com o cinema, em seu periodo em Cuba, e aprofundo sobre sua experiéncia na capital
paulista, além de mencionar as viagens empreendidas no final da década de 1960. A seguir,
realizo um balango da experiéncia da chamada ‘Caravana Farkas’ e os estudos académicos
sobre os documentdrios da década de 1960. Como tultimo movimento deste primeiro capitulo,
identifico a predilecdo do cineasta por temas como o sertdo e a questdo de seu constante
deslocamento, as influéncias em seu processo criativo e, por fim, a constituicdio de um
vocabulario artistico do diretor.

No capitulo 2. destaco as relacdes empreendidas pelo cineasta no didlogo do
documentario com as formas literdrias da literatura popular do cordel, do ensaio ‘socioldgico’
e do universo do escritor Guimardes Rosa, respectivamente, nos filmes Segunda feira (1975),
Casa-grande e Senzala (1974) e Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980). Por fim, no
ultimo capitulo, discuto as tentativas do diretor em aproximar-se das religidoes do candomblé e
da Teologia da Libertacdo, agrupadas por temdticas proximas. A primeira dupla: Espaco
sagrado (1975) e lao (1976) e, na década seguinte, os filmes que apresentam essa vertente

catllica: A terra queima (1984) e Deus é um fogo (1987).






1. Apresentacao a obra de Geraldo Sarno (1963-1970)

Neste capitulo serdo apresentados a trajetéria biogrifica de Geraldo Sarno -
considerando aspectos gerais de sua infancia, a graduacdo em Direito pela Universidade
Federal da Bahia (UFBA) e a frequéncia ao Instituto Cubano del Arte y de la Indistria
Cinematogrdficos (ICAIC) de Cuba — e aspectos gerais de sua formacdo artistica, destacando
os trabalhos realizados na década de 1960, bem como a predilecdo por campos temdticos e
estéticos recorrentes. Deste modo, consideraremos a passagem pelo Centro Popular de Cultura
(CPC) da Bahia, na realizacao de Rebelido em Novo Sol (1963), a experiéncia na capital
paulista e o envolvimento com o produtor Thomaz Farkas, que confluem no documentério
Viramundo (1965) e o vinculo com a Universidade de Sao Paulo, no desdobramento de seu
projeto intitulado Nordeste, que viabilizou a realizacdo dos curtas-metragens das viagens ao
Nordeste entre 1967 e 1969. Sobre os filmes destacados, foram mobilizados procedimentos de
pesquisa empirica, por meio de entrevistas e levantamento do material do acervo pessoal de
Sarno sobre os médias-metragens Viramundo (1965) e Viva Cariri! (1970), em decorréncia da
importancia dessas obras na primeira fase da filmografia do diretor.

Entre os caminhos possiveis para restituir e construir textualmente o olhar do artista
Geraldo Sarno, serd dada énfase nos deslocamentos/atravessamentos pela geografia do sertdao
nordestino e as influéncias académicas, decorrentes de seu envolvimento com os sociélogos
da Universidade de Sdo Paulo, sendo marcos desse processo o curso sobre cultura popular de
Cavalcante Proenga e a posterior realizagdo do Projeto Nordeste, no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB). Em seguida, recuperaremos criticas que consideramos contundentes para
um balanco da experiéncia da ‘Caravana Farkas’. Como ultimo movimento deste primeiro
capitulo, vamos pontuar o campo tematico caro ao diretor, algo identificado na sua produgdo
dos anos 1960 e que terd “continuidade”, juntamente com o campo de demarcacio de linhas

de forca de sua estética.

1. 1. Do sudoeste baiano a capital paulista

A imagem do sertdo que inspirou os escritos de Guimardes Rosa € cenario de

nascimento e formag¢do do cineasta Geraldo Sarno (1938 - ). Nascido em Pocdes, no sudoeste



da Bahia, Sarno mudou-se para Jequié¢ durante o periodo de seus estudos ginasiais e, em
seguida, para Salvador, onde concluiu o colegial no Colégio Marista. O cineasta permaneceu
na capital baiana para os estudos superiores, ingressando em Direito na Universidade Federal
da Bahia (UFBA).

A UFBA surgiu no final da década de 1940 como um dos marcos de uma incipiente
movimentacdo cultural na cidade de Salvador. O reitor dessa universidade na época, Edgard
Santoss, realizou durante sua gestdo diversas iniciativas que renovaram a cena cultural e fez
da capital um polo aglutinador, trazendo importantes figuras internacionais do meio
académico e artistico dos mais diferentes ambitos, desde o teatro a dangaﬁ.

Durante a sua graduacdo, Geraldo Sarno entrou em contato com as diversas atividades
que ocorriam em Salvador, num contexto em que a cidade se industrializava e passava por
processos de reurbanizacdo. Surgiram, assim, novos espacos para a movimentacao cultural na
capital baiana, que trouxeram consigo intensa vida social e onde as discussdes sobre cultura
comecaram a ganhar forca, apontando para um momento entendido como o processo de
modernizacao de Salvador (CARVALHO, 2002, p. 53).

A fundacio do Clube de Cinema da Bahia em 1950, pelo advogado, critico e cinéfilo
Walter da Silveira, colaborou para afirmagao do cinema como expressao artistica na cidade. O
Clube de Cinema da Bahia surgiu da necessidade de se criar um espago para filmes excluidos
do circuito comercial, além de funcionar como um espago de formacao para futuros cineastas,
devido a auséncia nesse periodo de um curso especifico de cinema. O formato adotado,
condizente ao modelo de cineclube francés, incitava a discussdo, visto que a apresentacdo dos
filmes era seguida de debates. Apesar de frequentar o espaco do Clube de Cinema da Bahia,
Geraldo Sarno foi menos assiduo que outros cineastas contemporaneos a ele, como Orlando
Senna e Glauber Rocha.

Recém-chegada em Salvador, a arquiteta Lina Bo Bardi’ se transferiu a cidade por
ocasido da criacdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM), em 1960, instituicdo que
passou a dirigir. Posteriormente, em 1963, foi inaugurado, apds a restauracdo do Solar do

Unhao, o Museu de Arte Popular de Salvador. A inauguragdo trouxe a exposi¢do organizada

> Edgard Santos assumiu a reitoria da UFBA desde o periodo de sua funda¢do, mantendo-a sob sua dire¢do de
1946 a 1962. Segundo, Antonio Risério, (1995, p. 74), a cidade de Salvador “entre as décadas de 1950-60 [...]
ancorada em préaticas culturais tradicionais, achou-se de repente sob um forte influxo de informacdes
internacionais”.

® Destacam-se a vinda do diretor de teatro Martim Gongalves, o misico e artista plastico suico Walter Smetak, o
maestro alemdo Hans J. Koellreuter, o historiador portugués Agostinho da Silva e a bailarina polonesa Yanka
Rudzka, entre outros.

7 Arquiteta ftalo-brasileira Acchilina Bo Bardi.



pela arquiteta intitulada Nordeste®, em que os utensilios de origem popular, como carrancas,
ceramicas, objetos de usos cotidianos, brinquedos, jangadas, foram expostos proximos a
outras obras da arte erudita, cujo objetivo era desestabilizar as categorias e classificacdes da
producdo artistica, valorizando o fim utilitario de certos objetos.

O elemento central de seu posicionamento era restabelecer a presenca do homem na
obra de arte, sem intermedidrios, uma vez que considerava a produgdo artistica uma
experiéncia necessdria, sem categorias de classificagdo. Para ela, se tratava de experiéncias
humanas igualmente vélidas. A arquiteta buscou resgatar o fendmeno vivo da tradicao cultural
e da vida cotidiana, sendo que “anterior a todas as defini¢des, classificacdes e gradacdes da
arte, ali estava o ser humano criador, agindo a uma necessidade fundamental de todos nos”
(BARDI apud RISERIO, 1995, p. 118).

A vitalidade empregada nas pesquisas desenvolvidas por Lina suscitou uma grande
reflexdo do significado da arte popular e a sua importincia nas obras de Geraldo Sarno’.
Sarno (2006, p. 195) salientou a importancia dessa exposi¢do que propunha evidenciar o
universo extraordindrio da vida sertaneja, ao fazer a seguinte declaragdo: “Lina foi a pessoa
que me revelou, através do Museu de Arte Popular da Bahia que, junto a miséria, a pobreza
econOmica, havia no sertdo nordestino uma riqueza cultural absolutamente extraordinéria”.

Durante os anos do curso de Direito na UFBA, como diretor da area de culturalo, 0
cineasta dirigiu a revista Angulos, considerada a revista oficial do Centro Académico Ruy
Barbosa, da Faculdade de Direito. Além dessa publicagdo, podemos salientar a presenca da
revista Mapa'', sendo que o numero reduzido de periddicos que circulavam nesses espacos
académicos dava-lhes uma grande projecdo e sua circulagcdo ia além do ambito universitdrio.
As atividades desenvolvidas pelo cineasta dentro do espago académico culminaram na gestao,
por um breve periodo, da Unido Estadual dos Estudantes'> (UEE), em que dirigiu o jornal
proprio da entidade chamado Unidade (SARNO, 2013b).

Durante a sua dire¢do do jornal, o cineasta publicou um artigo sobre o primeiro filme

do cineasta Glauber Rocha intitulado Pdtio (1959). A capa da edi¢do em que o texto foi

¥ Parte do material reunido nessa exposi¢do encontra-se na mostra permanente, inaugurada em 2009 no Centro
Cultural Solar Ferrdo, no Pelourinho, intitulada Fragmentos: Artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi, com
cerca de 800 pecas da colegdo original que contava com cerca de 2 mil itens.

® O cineasta acompanhou os trabalhos da arquiteta e foi engajado em um projeto de elaboracdo da Universidade
de Arte Popular, que ndo chegou a ser realizado, em funcio do fim das atividades de Lina Bo Bardi na Bahia,
durante o periodo do Golpe Militar em 1964, seguido de seu retorno a Sao Paulo.

' Cargo eleito anualmente.

"' Segundo o cineasta Glauber Rocha, (2004, p. 306), a revista Angulos circulou entre os anos de 1957 4 1961 e a
revista Mapa foi “editada em Salvador, em 1957-58, por quase o mesmo grupo da Angulos”.

'2 A Unido Estadual dos Estudantes (UEE) ¢ filiada a Unido Nacional dos Estudantes (UNE).



10

publicado consistia em uma imagem tipografica, elaborada pelo préprio cineasta, na forma de
um tabuleiro de xadrez. O texto incitou o interesse de Glauber que procurou o autor do artigo,
estabelecendo-se, assim, o contato inicial entre os dois cineastas.

No seu periodo de gestdo junto a UEE, Geraldo Sarno foi indicado pela UNE como
representante do grupo em Cuba, durante as comemorac¢des do Aniversdrio da Revoluge”lo13 .
Sarno chegou a Cuba logo no inicio de 1963. Nessa ocasido, acompanhou as projecdes do
filme brasileiro premiado em Cannes, O pagador de promessas", entrando em contato com
figuras como Dias Gomes, que intermediou o seu pedido de uma bolsa de estudos no Instituto
Cubano del Arte y de la Indiistria Cinematogrdficos (ICAIC).

Sarno optou por permanecer na cidade de Havana, abdicando da profissdo de bacharel
em direito, mesmo ji tendo concluido sua graduacdo. A sua estadia na capital cubana foi
alongada por diversos meses e, sob as orientacdes do professor e fotografo Arturo Agramonte,
realizou diversos noticieros’>como assistente de cimera, incorporando “as equipes que
diariamente saem para documentar a revolugdo em processo naquele distante ano de 1963
(SARNO, 1995, p. 7).

No final do mesmo ano, Sarno retornou ao Brasil. O cineasta iniciou, imediatamente,
sua colabora¢do nas atividades desenvolvidas no Centro Popular de Cultura (CPC) da Babhia,
contribuindo com o seu conhecimento fotografico adquirido no ano precedente em Cuba. O
CPC baiano experimentou nesse periodo o trabalho de alfabetizacdo através do método
desenvolvido pelo educador Paulo Freire, aplicado pelo Centro em Feira de Santana. Nesse
caso, o método foi utilizado por meio de gravuras elaboradas pelo artista plastico Emanoel
Araijo'® em um trabalho com projecdes de slides. Diversas imagens foram fotografadas por
Sarno e, em seguida, reveladas no préprio laboratério fotografico do CPC.

A forte colaboracdo entre artistas nos diversos campos da arte no inicio da década de

1960, no CPC baiano, fez-se presente na primeira obra dirigida pelo cineasta, juntamente com

" Nos referimos a Revolugio Cubana, liderada por Fidel Alejandro Castro Ruz (Fidel Castro), que destituiu o
ditador Fulgencio Batista y Zaldivar, no dia 01 de janeiro de 1959.

"*0 pagador de promessas (1962), tem a direcdo de Anselmo Duarte, sendo baseado na peca homdnima de Dias
Gomes (CINEMATECA BRASILEIRA, 2014).

15 0s Noticieros (cinejornais) cubanos do inicio da década de 1960 tratavam-se, basicamente, de documentacdes
sobre a revolugdo em andamento. Salientamos que, durante a permanéncia de Sarno no ICAIC, o fotégrafo
Arturo Agramonte elaborou, a pedido do cineasta, um manual com instrucdes técnicas sobre as diferentes
cameras, objetivas, filtros. Além disso, Arturo descreveu o trabalho do operador de cimera nos noticieros.
Ressaltamos que todas essas informacgdes encontram-se minuciosamente detalhadas no livro Consejos y
orientaciones para el principiante en cinematografia, editado pelo Centro de Informacion Cinematografica del
ICAIC - Instituto Cubanodel Arte y de la Indiistria Cinematogrdficos. Mimeo, 2015.

' Emanoel Araiijo participou, nesse periodo do inicio da década de 1960, das atividades do CPC baiano na
producdo de ilustragdes para cartazes e cendrios sobre as pecas de teatro promovidas pelo préprio Centro
Popular.
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Orlando Senna, intitulada Rebelido em Novo Sol. Orlando Senna referiu-se a essa obra como
um experimento'’ de cinema. O curta-metragem foi projetado em conjunto com a pega
homénima de Chico de Assis'®, trazida do Rio de Janeiro para a ocasido. A tnica cépia desse
material e a maquina de projecdo checa, utilizada nessa circunstancia, foram apreendidas
durante o periodo do Golpe Militar de 1964.

Orlando Senna descreveu em detalhes o momento da exibi¢do de uma cena do material
durante um dos interrogatorios. O tenente arrancou a copia do projetor e “comegou a destruir
o filme, partia a pelicula e jogava os pedacos no lixo [...] Eu tinha perdido um pedago de mim,
dofa muito, Rebelido em Novo Sol nao existia mais” (LEAL, 2008, p. 129-139).

A apreensdo da unica versdo desse material impossibilitou a circulagdo do filme. O
curta-metragem era um documentario sobre “as Ligas Camponesas da Bahia, com énfase no
lider Filipao” (LEAL, 2008, p. 122). A equipe partiu para o interior baiano, realizando
imagens com uma camera 16 mm de corda. O fotégrafo Waldemar Lima foi responsavel
ainda pelas revelacOes, feitas manualmente, partindo de duas revelacdes de negativo com o
resultado direto em positivo (SARNO, 2013b).

Apos a experiéncia de Rebelido em Novo Sol (1963), Geraldo Sarno transferiu-se a
capital paulista, chegando a Sdo Paulo em meados de 1964. A desmesurada capital, propensa
ao enclausuramento social devido ao processo de intensa verticalizagdo, sensibilizou o
cineasta. Nesse primeiro impacto, Sarno encontrou pouco afeto em relacdo a nova cidade que
o recebeu, dedicando seus primeiros meses na cidade a companhia familiar, em detrimento ao
contato com os circuitos cinematograficos oferecidos na cidade.

Em cerca de dois meses de periodo adaptativo, a rigidez da cidade se reconfigurou,
detonando seu interesse em pesquisi-la. Nesse impulso, o cineasta entrou em contato com o
socidlogo Octavio Ianni, conhecendo, assim, outros importantes estudiosos que circulavam no
ambiente académico da Universidade de Sao Paulo, como o socidlogo Juarez Lopes Brandao.

Em uma conversa com Brandio, ele mencionou seu interesse em documentar a
inddstria paulista. O sociélogo mostrou-se bastante disponivel, oferecendo fichas descritivas
sobre o operariado que faziam parte da estrutura da pesquisa que realizara sobre 0 mesmo
tema.

O acesso as fichas manuscritas “da pesquisa feita em fabricas sobre o comportamento

da mao de obra de origem rural” incitou Sarno (2006, p. 25) a ampliar suas pesquisas, que

" Tratava-se de uma atividade desenvolvida entre diversos artistas e diversos campos artisticos com a
organizagdo musical de Gilberto Gil, além de José Carlos Capinam, Orlando Senna e Tom Z¢ mais préximos a
essa atividade. Orlando Senna considerou Rebelido em Novo Sol uma obra “multimidia” (LEAL, 2008, p. 129).
'8 Texto de Augusto Boal Mutirdo em Novo Sol (LEAL, 2008, p. 122).
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confluiram no documentéario Viramundo (1965)19. O cineasta sublinhou uma sociologia
nascente nesta universidade que notara novos aspectos em relagdo ao comportamento do
operariado paulista, evidenciados através da pesquisa desenvolvida por Brandao.

Segundo Sarno (2006, p. 25) o estudo de Branddo apresentou o operariado de outra
maneira. H4 um arrefecimento da visdo da mio de obra industrial como uma massa
homogénea, ao observar que o comportamento dos trabalhadores ndo se apresentava uniforme
e dependia de muitas variantes para além de “o esperado comportamento politico, ideoldgico,
sindical”.

Nesse mesmo ano de 1964, o cineasta entrou em contato com Maurice Capovilla e
Vladimir Herzog. Os dois jovens paulistas, recém-chegados de uma experiéncia na Escuela
Documental de Santa Fé, da Universidad Nacional del Litoral em Santa Fé, na Argentina. Em
suas visitas 4 Cinemateca Brasileira®®, Sarno conhece o grupo de novos cineastas que se
articulava em torno de Thomaz Farkas para a realizacdo de documentdrios, que seriam
posteriormente reunidos no titulo Brasil Verdade (1968), em uma producdo que se alastrou no
ambito do documentario moderno brasileiro, reunida na chamada Caravana Farkas>'.

Farkas prop0s produzir quatro documentérios em meados da década de 1960, sendo
um deles o filme Viramundo (1965)*. O cineasta entregou a Farkas um esboco do roteiro
estruturado, a principio, em sete sequéncias. Os segmentos descreviam: 1) a chegada e retorno
na estac@o de trem; 2) o trabalho na construg¢ao civil; 3) o trabalho na industria; 4) o problema
do marginalismo e banditismo; 5) as favelas sitiadas; 6) os hospicios publicos; 7) a religiao
(por meio de um padre operario frances).

As sequéncias sobre o problema do marginalismo e banditismo, as favelas sitiadas e os
hospicios foram excluidos durante as fases de produg¢do do documentério, apesar de essas
sequéncias terem sido registradas pelo diretor. O interesse do cineasta incidiu sobre a
sequéncia da religido, que tomou outro direcionamento quando Alberto Santos indicou-o um

grupo evangélico que se reunia fora do centro paulistano, agregando muitos fiéis da regido do

19 Consideramos o ano de conclusio do filme, iniciado no ano de 1964.

20 A cinemateca brasileira foi fundada em 1940 por Paulo Emilio Salles Gomes, Décio de Almeida Prado e
Antonio Candido de Melo e Souza, a partir da criacio do Clube de Cinema de Sdo Paulo (CINEMATECA
BRASILEIRA, 2014).

! Nos referimos ao termo cunhado posteriormente ao evento presente no texto A Caravana Farkas.
Documentdrios — 1964 -1980. Centro Cultural Banco do Brasil. Rio de Janeiro, 1997 p. 12.

** O documentério Brasil Verdade (1968) foi composto pelas obras: Memdrias do Cangago (1964), de Paulo Gil
Soares, Nossa escola de samba (1965), de Edgardo Pallero, Subterrdneos do futebol (1965), de Maurice
Capovilla e Viramundo (1965), de Geraldo Sarno.
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ABC paulista. Na ocasido do registro desse trecho do documentério, a equipe, bastante
sucinta®, partiu para a cidade de Sao Caetano para documentar a prédica do Pastor Josias.

Sarno optou por realizar, juntamente ao documentdrio, uma pesquisa fotogrzifica24
sobre a chegada dos migrantes na estagdo de trem e Farkas concordou que as fotos fossem
reveladas na Fotoptica, seu estidio de revelacdo fotografica (SARNO, 2013b). As filmagens
foram estruturadas simultaneamente a documentacdo do material registrado. Em particular, a
pesquisa concebida para a escolha dos operdrios no filme foi realizada em conjunto a um
grupo de cerca de 10 estudantes da Universidade de Sao Paulo (USP). O grupo efetuou uma
série de breves entrevistas registradas na forma de manuscritos, a diversos operdrios em
companhia do diretor, que transcrevia as entrevistas, acrescentando dados pertinentes a cada
funciondrio e seu trabalho.

Procedimento similar foi adotado pelo cineasta durante as filmagens no terreiro de
umbanda. Os registros esporeidicos25 permitiam que Sarno acumulasse diversos registros
escritos que facilitariam a organizacdo do material, além de conceber uma espécie de pré-
edicao do conteudo ja registrado.

As tematicas desenvolvidas no filme, como a organizacdo econdmica traduzida pelo
mundo do trabalho, as formas de religiosidade e o préprio fluxo migratério, se reconfiguraram
na narrativa de Viramundo, que trazia marcas de parametros bastante inovadores em seu
contexto quanto ao uso do som direto. Essa abordagem viabilizou uma narrativa sublinhada
por um olhar atento sobre as tematicas registradas (SOBRINHO, 2013, p. 88-90).

No ano consecutivo, Sarno iniciou as pesquisas sobre literatura oral dentro do Instituto
de Estudos Brasileiros (IEB) na Universidade de Sdao Paulo (USP), tendo como base as
anotacdes do curso ministrado por Cavalcanti Proenca®® nesse mesmo Instituto. Dentro desse
Instituto, Sarno desenvolveu diversas pesquisas sobre o Nordeste que confluiram no projeto
inicialmente intitulado Nordest627, aprovado ainda no final de 1966 (SARNO, 2006, p. 18-
20).

 Neste registro especifico do filme, a equipe foi composta pelo fotégrafo Armando Barreto, Maurice Capovilla
no som direto, sendo Geraldo Sarno responsavel pela cAmera.

* O cineasta se utiliza de uma maquina fotografica russa, adquirida durante a sua viagem, dentro de um navio
russo, de retorno de Cuba ao Brasil.

* Sarno (2013b) mencionou em média uma frequéncia de uma a duas didrias por semana.

% No curso de Cavalcanti Proenga sio nomeados figuras emblematicas como os repentistas Lourival Batista e
Severino Pinto, além dos artesdos Mestre Noza ou ainda Vitalino Filho.

27 Em documento homonimo, endere¢ado ao diretor do Setor Cultural do IEB José Aderaldo Castello, Sarno
comunica a inten¢do da viagem ao Nordeste.
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O projeto aprovado resultou em uma viagem de investigacdo empreendida por Thomaz
Farkas®®, Paulo Rufino e Geraldo Sarno no ano seguinte, em 1967. Essa viagem ao Nordeste
serviu para o cineasta reconhecer o espago e fazer contatos, resultando, para Sarno, em quatro
documentadrios: Vitalino/Lampido (1969), Jornal do Sertdo (1969/70), Os imagindrios (1970)
e, posteriormente, Eu carrego um sertdo dentro de mim*° (1980).

Em relacdo a esses primeiros documentdrios, salientamos a similaridade deles quanto
a0 recurso da voz over’’. Essa locu¢do acompanha, de um modo bastante descritivo, as
diversas atividades registradas condizentes a proposta diddtica para esses documentérios®’,
estabelecendo a sua funcdo analitica e de contextualizacdo dos eventos documentados pela
camera (SOBRINHO, 2013, p. 91).

No documentério Vitalino/Lampido, a voz over descreve a chegada de produtos
industrializados do sul do pais no sertdo nordestino e o grande obstdculo com que se depara o
artesdo Vitalino Filho em comercializar suas obras nesse novo mercado que se configura. O
contexto € bastante similar no documentério Jornal do sertdo. A cantoria, a literatura de
cordel ou ainda o coco sdo figurados no filme como os grandes responsaveis pela propagacao
da informacdo onde ainda nao hé outros meios de comunicacao. A locugdo foi pouco otimista
com a vinda da industrializacdo, reiterando com frequéncia os prejuizos acarretados aos
modos de produgdo regionais no ambito das mercadorias ou da comunicag¢do, como a mencao
a reedicdo dos cordéis em Sdao Paulo, com capas de desenhos coloridos ao invés das
xilogravuras.

O tom da narracdo em Os imagindrios estd em sintonia com as asser¢Oes feitas nos
dois documentdrios anteriores. Ao descrever os oficios do gravador Walderédo Gongalves ou
dos imagindrios como José Ferreira, José Duarte e Mestre Noza, a voz over sublinha a
adaptacdo desses artesdos ao contexto atual do filme. A substitui¢do do gesso pelo entalhe na
madeira de figuras religiosas como Padre Cicero repercute a visdo dos potenciais turistas que

possuem a predilecao por um tipo de acabamento mais rustico.

¥ Os documentirios de curta-metragem realizados por Geraldo Sarno durante essa primeira viagem, excetuando
Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980), foram produzidos por Thomas Farkas e coproduzidos pela Sarué
Filmes, produtora do cineasta Geraldo Sarno.

¥ Sarno utilizou-se de alguns trechos do material filmado na primeira viagem ao Nordeste em 1967, como as
filmagens do Coronel Chico Heraclio, além dos buritis, sendo esse ultimo um material inédito, filmado
exclusivamente para o documentdrio Eu carrego um sertdo dentro de mim.

% Nos referimos a forma de locugdo realizada fora-de-campo. Excetuamos Eu carrego um sertdo dentro de mim,
finalizado somente em 1980. Esse documentdrio apresenta um trabalho muito mais articulado em sua locucio,
distinguindo-se claramente desses documentdrios finalizados no final da década de 1970.

*! Sobrinho (2013, p. 91) salientou a contextualizagdo histérica desses filmes por meio de pequenos textos
elaborados pela soci6loga Maria Isaura Pereira de Queiroz.
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O conhecimento geografico adquirido nessa experiéncia da viagem de 1967, somados
aos contatos pessoais obtidos, ao dominio espacial e ao conhecimento das localidades que o
interessavam, além de a utilizag¢do de utensilios, como os mapas utilizados por Sarno (2006, p.
203) nos filmes Dramdtica Popular (1968) e Segunda feira (1975)** facilitaram a viabiliza¢do
de outros projetos posteriores.

Em 1969, a convite do produtor Thomaz Farkas®, Sarno participou de outra viagem
ao Nordeste, realizando um grande nimero de documentdrios que se constituiram em curtas
monografias sobre formas de trabalho e manifestacdes da cultura popular, que estavam em via
de desaparecimento. Os documentédrios de curta-metragem realizados no impulso dessa
viagem foram: A cantoria (1969/70), O engenho (1969/70), Padre Cicero (1972), Casa de
farinha (1969/70), Regido Cariri (1970), além do documentario Viva Cariri! (1970).

Sarno buscou figuras emblemadticas, algumas ja contatadas durante a primeira
expedi¢do, como os repentistas Lourival Batista e Severino Pinto para a elabora¢do do
documentario A Cantoria®. Nesse curta-metragem o diretor direcionou seu olhar a algumas
modalidades utilizadas nos desafios como a sextilha, moirdo, martelo, dez pés a quadrao e
gemedeira, considerados “géneros” da poesia popular. O intuito de acompanhar as musicas
por completo gerou poucos investimentos formais nesse documentdrio, se resumindo em
planos estéticos seguido de uma entrevista aos dois grandes repentistas Lourival Batista e
Severino Pinto.

A cantoria foi registrado em uma tnica noite. Outros dois documentérios seguem o
mesmo procedimento de uma didria de filmagem: Casa de farinha e O engenho. Os filmes
sao imbuidos da explicacdo didatica da voz over, que descreve as etapas de produgdo da
farinha de mandioca e da rapadura, respectivamente. A voz over é também marcante nos
documentarios Regido Cariri e Padre Cicero, apesar de esses curtas-metragens adotarem um
procedimento diverso dos anteriores, ao intercalarem imagens de arquivo e de registro para a

elaboracdo das narrativas.

32 O filme Dramdtica Popular, documentirio sobre o Bumba-Meu-Boi, foi realizado em 1968 com coprodugao
do Instituto de Estudos Brasileiros da USP e o Instituto Nacional de Cinema. Segunda feira ¢ um documentario
realizado na década seguinte, sobre a feira de Caruaru, acompanhado de um poema intitulado O homem da feira,
composto por José Carlos Capinam especialmente para a obra. Esse documentdrio obteve o patrocinio do
Programa de Ac¢ao Cultural (PAC) do Departamento de Assuntos Culturais (DAC) do Ministério da Educacio e
Cultura (MEC), sendo ambos documentarios coproduzidos pela Sarué Filmes de Geraldo Sarno.

3 Os documentirios de Geraldo Sarno realizados nessa viagem foram inteiramente produzidos por Thomas
Farkas. O produtor Thomas Farkas articulou o projeto intitulado A condi¢do brasileira, promovendo a realizagdo
de outros documentarios com a presenca de diversos cineastas como Eduardo Escorel, Paulo Gil Soares e Sérgio
Muniz, apresentando uma equipe bastante articulada com Edgardo Pallero, Sidney Paiva Lopes e Affonso Beato.
** Sobrinho, (2013, p. 93), salientou que o interesse de Sarno por esses cantadores data do periodo das aulas
assistidas pelo cineasta, em meados da década de 1960, do professor Manoel Cavalcanti Proenca no IEB.
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O interesse real de Sarno na viagem de 1969 era o de “fazer um unico filme. Com os
outros (eu) quis ganhar condi¢des de produgdo, margem de negativo, dias de filmagem para
fazer um filme sobre o Nordeste” (SARNO, 2006, p. 204). Esse filme foi Viva Cariri! (1970),
que consistiu, segundo Sarno, em uma espécie de metafora de todo o sertdo.

O cineasta recorreu a literatura de cordel ao utilizar-se dos versos do repentista Manoel
Camilo dos Santos™, configurando um leque de materiais e tematicas, reunido ao longo de
suas ultimas viagens ao sertdo, condensados na regido geografica do Cariri. O trabalho de
selecao nesse documentdrio € desenvolvido com desenvoltura e reverbera uma estrutura
“moisacada”, contrastando com a linearidade proposta em Viramundo (SARNO, 2006, p.
204).

A regidao do Cariri foi selecionada pelo diretor ao perceber as potencialidades da
cidade de Juazeiro do Norte, devido a sua densidade populacional, além de representativa
atividade econdmica e cultural em figurar uma imagem do “sertdo como um todo” (SARNO,
2006, p. 204). O diretor estrutura a partir de tais referéncias o documentério Viva Cariri!.
Desse modo, dedica uma sequéncia ao trabalho no canavial, devido a alta produtividade de
cana-de-acuicar na regido, um segmento € dedicado aos produtos artesanais construidos a
partir de sucata industrial, além de um tltimo voltado para a prépria industria, paralisada por
questdes econdmicas e de ordem burocritica. Nesses segmentos do filme, a manifestacdo da
cultura popular faz-se presente, respectivamente, na santificacio do Padre Cicero, no
artesanato mostrado pelas beatas e pela procissdo da cruz, em companhia de versos de cordel
recitados por Pedro Bandeira™.

Os deslocamentos pela geografia do sertdo, empreendidos pelo diretor a partir de
meados da década de 1960, fornecem um arcabougo que reverbera tracos de sua poética,
intensificado pelo didlogo proficuo com a cultura popular dessa regido. Ao mesmo tempo
estdo suas influéncias de formacgao académica’’ que, uma vez amalgamados a experiéncia
com a cultura popular, reconfigura e modela o olhar do diretor. O resultado da filmografia
dessas primeiras viagens resgata as origens sertanejas do cineasta e configura um universo

sertanejo constantemente ressignificado pela tecnologia entdo disponivel do cinema direto em

% 0 cordel Viagem ao pais de Sdo Sarué descreve uma terra prometida e os acometimentos em sua busca.

3 O repentista Pedro Bandeira aparece no documentario de curta-metragem Jornal do sertdo, nos trechos finais
do filme, cantando ao lado de seu irmdo. Sarno (2013b) mencionou que se enveredaram na caatinga com o Nagra
para o registro de sua cantoria para o cordel que acompanha a procissao da cruz.

7 No ambito das ciéncias sociais, como Otdvio lanni e Céandido Procépio, mencionados nas referéncias do
documentdrio Viramundo, ou ainda Cavalcanti Proenca, responsdvel pelo curso que Sarno frequentou no
Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sao Paulo (USP).
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termos de imagem e som, além de sublinhar a indispensdvel atribuicao das ci€ncias sociais na

configuracdo de seu olhar (SOBRINHO, 2013, p. 90).
1. 2. A critica e os filmes da década de 1960

Neste subcapitulo tracaremos um balanco da experiéncia dos filmes do cineasta
Geraldo Sarno realizados na década de 1960. Os limites dessa periodizagao filmografica serdo
transpostos devido a questdes ligadas a dificuldade inicial de circulacdo e distribuicio desses
filmes, haja vista que o arrazoado critico mais pertinente sobre essas obras excede o periodo
de suas distribui¢des no circuito cinematografico.

A filmografia do cineasta Geraldo Sarno abrange cerca de 30 obras™®, composta por
documentdrios de curta, média e longas-metragens de fic¢do. A propdsito desse representativo
nimero, podemos salientar que a maioria dos estudos encontrados sobre seus filmes focam,
em particular, nos documentarios realizados nos anos 1960. Tais estudos fazem mencao as
viagens empreendidas pelo diretor na chamada Caravana Farkas.

E conveniente ressaltar que esse conjunto de filmes recebeu tal titulo somente no final
da década de 1990, por meio da mostra organizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil, no
Rio de Janeiro”. Os depoimentos da pesquisadora Marilia Franco™ ponderam tais
consideragdes ao ressaltar a importancia de Thomaz Farkas como aglutinador desse
movimento e sua funcdo de produtor. Na entrevista, Marilia Franco esclarece que ndo se
tratou de uma iniciativa de Farkas, mencionando “Caravana Sarno” como uma alternativa
plausivel a terminologia cedida e conclui com a declaracdo de que “intelectualmente o projeto
¢ do Geraldo”. Em consonancia com tais depoimentos da pesquisadora, ressaltamos que o
processo de concepc¢do de alguns roteiros, as propostas € sinopses dos curtas-metragens estao
reunidos sob o titulo Nordeste*', a partir da pesquisa realizada no ambito do IEB/USP.

De modo a facilitar a organizacio no texto do material bibliogréfico recolhido sobre os

filmes de Sarno, optamos por seguir a terminologia Caravana Farkas para definir o conjunto

*# Consultar a filmografia completa do cineasta Geraldo Sarno no anexo da tese de doutorado de Alfredo
D’Almeida (2008) p. 208.

¥ 0 titulo se refere ao texto publicado por Eduardo Escorel: A Caravana Farkas, para ocasido da exposico A
Caravana Farkas — Documentdrios -1964-1980, no Centro Cultural Banco do Brasil, em 1997.

40 MAURY, J.; CABRAL, L. Sala de cinema. Sesc TV (Entrevista Geraldo Sarno). [Video]. Producdo de Jilia
Maury e Luanda Baldijao, direcdo de Luiz Cabral. Sao Paulo, SESC TV. DVD. 50 mins.

'O material foi inteiramente publicado no livro Cadernos do sertdo, do cineasta Geraldo Sarno, a saber os
documentos: 1) Projeto de documentacdo cinematografica; 2) Carta de apresentacdo (papel timbrado do IEB; 3)
Relatério geral das atividades; 4) Proposta de realizacdo de 10 filmes documentdrios em 16mm (contendo
relatdrio, proposta e sinopse de cada roteiro) 5) Carta e projeto de realizagdo de 4 filmes documentdrio em
35mm, incluindo introdugdo e sinopse de cada roteiro. p. 18-57.
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dessas obras, uma vez que a maioria das pesquisas académicas recolhidas se referem a tal
termo para abranger esse conjunto de documentdrios. Os estudos de Clara Leonel Ramos
(2007) nos trazem informacdes a respeito do periodo de formacdo da primeira fase da
Caravana Farkas, relativos a produg¢do dos documentdrios reunidos em Brasil Verdade. A
série seguinte, organizada sob o titulo A condigcdo brasileira, é tratada na dissertacdo de
Alfredo Dias D’Almeida (2003), onde o autor busca, por meio da andlise dos documentarios,
identificar como a cultura popular € reinterpretada nos meios de comunicagao de massa.

Na tese de doutoramento de Meize Lucas (2005)42, ha uma busca na contextualiza¢ao
das obras da Caravana Farkas, a partir das reflexdes como questdes de produgcdo que
permearam as décadas de 1950 e 1960, em que a pesquisadora destaca o surgimento de um
novo documentdrio no Brasil, tendo as discussdes e praticas do cinema independente como
contexto dominante das discussdes. A autora faz uma andlise das obras da Caravana até a
conclusdo da segunda fase com o intuito de afirmar o espaco dessa producdo cinematografica
na esfera do documentério brasileiro.

As pesquisas desenvolvidas por Gilberto Alexandre Sobrinho (2008; 2013) trazem um
panorama nitido da producdo da Caravana. Norteado por afirmacdes do diretor, publicadas em
um artigo®, Sobrinho apontou - por meio de um retorno 2 formacdo do diretor - um leque de
elementos que contribuiram no processo de formagdo do olhar do cineasta, sublinhando
conteddos originais em sua produgdo filmografica dos anos 1960 como autoria, linguagem e
producdo, além de analisar desdobramentos de uma terceira fase do grupo de cineastas.

A tese de doutorado de Alfredo D’Almeida (2008) se detém a um ndmero maior de
obras de Geraldo Sarno. O autor estuda a constru¢do do “outro” no documentério, a partir do
olhar do realizador e sua intengdo com o “outro” a ser documentado, priorizando a relagdo do
diretor com o contexto do cinema latino-americano. A dissertacdo de Clara Ramos (2007), na
area de Comunicagdo, analisa o filme Viva Cariri! , relacionando-o a outras obras para ilustrar
a transicao da voz do texto, de “voz do dono” a “voz do outro”.

Encontramos depoimentos de Geraldo Sarno em revistas como Filme Cultura (nas
edicoes n. 13, n. 35, n. 37), além de comentdrios sobre suas obras em Filme Cultura (n. 32) e

. .~ 44 . . .
revista Visdo™ . As revistas estrangeiras como Enfoque, Cine Cubano (n. 42 e 44) e a francesa

** A pesquisa de Meize Regina de Lucena Lucas foi publicada em livro sob o titulo homonimo Caravana
Farkas: itinerdrios do documentdrio brasileiro. 1. ed. Sdo Paulo: Annablume, 2012. v. 1. 354 p.

* Intitulado Quatro notas e um depoimento sobre documentdrio. O artigo foi publicado originalmente na revista
Filme Cultura, n. 44, em 1984. p. 61-64.

* Edigdo de 25 de margo de 1974.
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La Revue du Cinéma (n. 270) realizaram entrevistas com diretor, porém a maioria delas
apresentou um carater bastante introdutério a obra do cineasta.

A retrospectiva do Festival Internacional de Documentirio e Curtas-metragens de
Bilba045, dedicada ao cineasta Geraldo Sarno e organizada por Fernando Birri em 1983, e a
revista Mikeldi 6, publicada no mesmo ano, apresentam um apanhado de textos sobre o
cineasta, além de reunir a filmografia do diretor, acompanhada de trechos de roteiro e ficha
técnica.

O texto de José Carlos Avellar (2003) percorre um grande numero de obras do
cineasta Geraldo Sarno, ao lapidar, a partir de seus depoimentos, elementos que, segundo o
autor, o conduziram a novas experimentacdes. No conjunto de artigos reunidos no livro
intitulado O cinema dilacerado, de Avellar (1986), encontramos o texto intitulado A chegada
de um trem a estagdo da luz, que se atém com maior profundidade no documentario
Viramundo, de Geraldo Sarno. Além disso, o autor realizou uma retrospectiva sobre o diretor
no Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro, em 2013,

ApOs esse balanco geral do material textual sobre os filmes, focamos de modo
particular nos dois médias-metragens realizados por Geraldo Sarno na década de 1960:
Viramundo (1965) e Viva Cariri! (1970).

Viramundo obteve grande repercussdo no ambito do documentdrio brasileiro, a partir
das andlises desenvolvidas por Jean-Claude Bernardet*’ e a sua leitura do filme com base em
um “modelo socioldgico” que, segundo as reflexdes tragadas pelo critico em seu livro
Cineastas e imagens do povo, obteve seu dpice em meados da década de 1960, na visdo que as
artes, além de expressar as problemadticas sociais, deveriam ainda contribuir para a
“transformacdo da sociedade” (BERNARDET, 2003, p. 11).

Em sua leitura do filme, a voz over™ inquestiondvel e bem articulada do locutor conta
com a experiéncia das entrevistas realizadas e elabora, a partir dos depoimentos, um
significado mais denso. A relagdo entre essas vozes constituem uma forma de atestar a
validade do discurso do locutor, apoiado nas amostragens das entrevistas e na cientificidade

evidenciada nas referéncias académicas presentes na cartela de abertura do filme.

# Certamen Internacional de Cine Documental y cortometraje de Bilbao. De San Pablo al Sertao 61 p.

% A retrospectiva foi realizada em meados de 2013, com o titulo Geraldo Sarno. A linguagem do cinema. Rio de
Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2013. 23 p.

7" A maior repercussdo no ambito da critica e da produgdo académica, se deu, portanto, a partir de meados de
1980, com a publicacdo do texto O modelo socioldgico ou a voz do dono (Viramundo), em 1985. In: Cineastas e
imagens do povo.

* Apesar de o autor de Jean-Claude Bernardet utilizar-se do termo voz off para se referir a voz narrada a nivel
ndo-diegético - uma voz sem imagem, registrada em estiidio — optamos pela terminologia voz over, pois a
utilizaremos com maior frequéncia ao desse estudo.
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Bernardet estende suas reflexdes para a articulac@o filmica, ressaltando a montagem
paralela entre dois operdrios com opinides divergentes no filme, corroborando, a partir da
edicdo das falas nas entrevistas, a elaboracdo de “tipos” sociais que fazem girar as
engrenagens de um “aparelho conceitual”, na relacdo “particular/geral” (BERNARDET,
2003, p. 19).

Dentre as diversas formas de atualizacdo mais claras desse procedimento que
Bernardet chama de “modelo sociologico”, destacamos a maneira como o autor destaca o
artificio narrativo da montagem paralela, que evidencia o contraste de opinides dos dois
trabalhadores, fornecendo somente os dados necessarios para a comparagao: “nossa tendéncia
¢ dispensar o que ndo é compardavel, o que € irrelevante para a construcdo dos tipos”
(BERNARDET, 2003, p. 26).

Notamos que as reflexdes expressas por Bernardet, (2003, p. 15-39), a partir do
“modelo sociolégico”, dificultam a percepcao dos outros elementos presentes nos planos da
montagem paralela entre os dois operdrios em Viramundo. A leitura dessa sequéncia com base
no “modelo socioldgico” nos impele a descartarmos os elementos que ndo constituem a
elaboragdo dos tipos sociais, tornando outras instancias presentes no plano, meros “elementos
perturbadores” do modelo.

José Carlos Avellar (1986, p. 18-21) sublinhou a existéncia de outras ferramentas das
quais o cineasta dispde para articular a “voz”* de Viramundo. Nessa mesma sequéncia dos
operdrios o autor salientou a importincia da gestualidade e nos incita a mergulhar na
dimensdo do plano para ouvir essa “voz”. Para isso, recorre ao zoom in durante a fala do chefe
de sec@o para demonstrar interesse pela sua fala ou ainda no acolhimento ao desempregado
com a for¢a dos acordes do tema de Viramundo.

A simpatia € a outra instancia evidenciada por Bernardet (2003, p. 36-37) como
imanente ao filme, sendo que essa dimensdo entra em conflito com o “modelo socioldgico”,
apresentado em seu texto. Essa instancia, porém, apresenta certa riqueza ressaltada pelo autor
na mise en scene formulada a partir do uso sutil das angulagdes e enquadramento, como “o
plano horizontal e em planos mais fechados” dos umbandistas em que “nos sentimos mais
proximos deles”.

Faremos uma ultima consideracdo em relacdo a aproximacdo desses estudiosos com o

filme Viramundo, em particular, a respeito das sequéncias que selam o documentdrio.

* 0 teérico americano Bill Nichols, (2005, p. 76), define a “voz” do documentério “através de todos os meios
disponiveis para o criador. Esses meios podem ser resumidos como sele¢do e arranjo de som e imagem, isto é, a
elaboragdo de uma logica organizadora para o filme”.
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Segundo José Carlos Avellar (1986, p. 24), o cineasta buscou estabelecer uma analogia a
condi¢cdo social do migrante sem pouso, no mote de um recomeco continuo, por meio de
recursos filmicos como a retomada da chegada e partida da estacdo nas sequéncias que selam
o filme. O autor sublinhou ainda os investimentos no campo da trilha musical que reverberam,
a partir da musica tema do filme, o constante recomec¢o do migrante no filme.

Ao analisar Viva Cariri!, Clara Leonel Ramos (2007, p. 43) sublinhou uma mudanca
representativa nos documentdrios da década de 1970, em relacdo a década anterior. Ramos
ressaltou uma busca nesses documentarios por “um olhar interno a realidade observada, que
questionam os limites da representagdo da cultura popular”, cara ao universo tematico dos
filmes da década de 1960. Tais transformagdes parecem caminhar em consonancia com
mudangas apontadas por Avellar (2003, p. 198) a respeito dos filmes de Sarno a partir da

década de 1970 ao sublinhar o

que aconteceu a partir de entdo, tanto no cinema de Sarno, como no documentario
brasileiro de modo geral, é sem duvida resultado, se ndo exatamente de uma direta
influéncia de Viva Cariri!/, de uma busca comum em ampliar as linguagens do
docursr(}entério, aproximando-o ao da fic¢do e da poesia, a0 do cinema como um
todo.

Avellar pondera que essas mudancas podem ser compreendidas na medida em que na
década anterior, os anos 1960 e o auge do Cinema Novo, a ficcdo se nutria da poténcia do
documentdrio e, entdo, posteriormente, cumpriu-se um percurso inverso, sendo o
documentdrio tributdrio das formas da fic¢do e, principalmente, da literatura, algo que os
documentdrios de Sarno passariam a corroborar, desde entao.

Clara Ramos (2007, p. 79) considera Viva Cariri! (1970) como um ‘“documentario de
transi¢do”, em que se verifica a diluicdo de um modelo mais rigido de enunciagdo,
enveredando para uma direcdo de carater ilusorio e “antinaturalista” da montagem. A autora
se refere aos planos finais do documentério, que ressaltam o cardter ilusério presente na
inversdo no sentido em que caminha a multidio em peregrinacdo, fazendo-a caminhar para
trds. Ao retomar as declaracdes de Sarno em seu livro Cadernos do sertdo, Gilberto Sobrinho
(2013, p. 98-99) comentou a inversdo de sentido da rotacdo como um episddio acidental, pois
a camera registrou o plano de ponta-cabeca. Contudo, Sobrinho salientou que o uso desse
material na montagem infere na percepcdo da procissdo em retrocesso, corroborando o

esfor¢o argumentativo exposto no filme.

% Tradugdo realizada pelo autor do texto.
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A presenca de tais elementos no filme evidencia o processo de constru¢io da narrativa
do documentdrio. Ramos (2007, p. 79) ressaltou ainda a “crescente ‘falta de coesdo’ do
documentario” Viva Cariri!/, apontando para as divergéncias existentes na narrativa que a
constitui. Assim, jd em Viva Cariri!, as dissonancias em sua estrutura antecipam um processo
de reflexdo e de revisdo do cineasta sobre a sua maneira de documentar, algo que iria se
desenvolver amplamente durante a década de 1970, com continuidade nos anos 1980.

A énfase sobre a maneira de documentar do diretor é delineada no artigo de Sobrinho
(2013, p. 99) ao retomar o texto de Sarno intitulado Quatro notas e um depoimento sobre
documentdrio®, que discute a visdo do diretor sobre algumas pautas dos debates sobre o
formato documentério no contexto brasileiro. Na primeira nota, Sarno menciona a figura de
Arnol Conceigdo e sua importincia, segundo o autor, em um processo de descoloniza¢do no
cinema brasileiro, j4 que foi destacado por Sarno como primeiro cineasta documentarista
negro da Bahia. No segundo item, Sarno se debruca sobre questdes estéticas ligadas ao uso da
repeticao de planos para o prolongamento da frui¢do do espectador sobre o evento captado.

Sobrinho (2013, p. 99) ressalta, de modo particular, as duas ultimas notas,
consideradas pelo pesquisador como as mais contundentes. A respeito da terceira nota, o autor
salienta a reflexdo do documentarista que evidencia os limites nos processos de realizacao de
um filme, abarcados pelos dominios dos meios de realizagdo, de questdes técnicas e de
producdo.

A quarta e ultima nota reverbera as relacOes entre o campo das ciéncias sociais € o
documentario. Nessa nota, Sarno afirmou que o moderno documentario brasileiro debrucou-
se, inicialmente, nas ciéncias sociais para elaborar sua poética, no entanto, descartou-a assim
que alargou seus espacgos através de uma busca por uma poética propria. A liberacdao desse
esteio inicial aponta para experimentacdes no uso da linguagem e da poética onde se assentam
os alicerces dos modos do documentdrio e a sua permanéncia.

Acreditamos que os procedimentos adotados pelo documentédrio na virada entre as
décadas de 1960 e 1970, elucidados pelo cineasta, repercutem de maneira similar aos
movimentos empreendidos a partir de entdo nos filmes de Sarno das duas décadas seguintes.
Sendo assim, alinhados ao pensamento de Sobrinho (2013, p. 99), € possivel observar que “de

Viramundo a Viva Cariri completa-se um ciclo na poética de Geraldo Sarno”.

1O texto foi publicado na revista Filme Cultura n. 44, p. 61-64, abril/agosto 1984. Posteriormente, organizado
na Ed. Fac-similar (N. 43 a 48), Vol. 5. p. 193-196, do Centro Técnico Audiovisual (CTAV) do Rio de Janeiro, em
2010.
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O repertério sobre a cultura popular do Nordeste - adquirido pelo cineasta na
realizacdo das pequenas ‘monografias’ sobre as formas de trabalho, a religiosidade e as
relacdes econdmicas estabelecidas nas geografias por onde passou — € fruto das viagens
empreendidas pelo cineasta em meados da década de 1960. Sobrinho (2013, p. 100) destacou
nesse processo de ‘catalogacdo’ indicios do descolamento entre o distanciamento cientifico,
ligado ao aporte das ciéncias sociais, € 0 percurso incipiente de comentdrios sobre as formas
de trabalho registrados, articulados a partir da trilha musical e da voz over, que organiza as
andlises dos registros das formas de trabalho.

Entre os documentdrios realizados nessas viagens de Sarno durante a década de 1960,
Viva Cariri! € o filme que mais radicaliza esse movimento de ruptura em relacdo as
interpretacdes ao final da narrativa dos filmes como uma espécie de ‘conclusdo’ cara a
abordagem das ciéncias sociais. O filme ndo apresenta conclusdes so6lidas sobre seu contetido,
enderecando essa funcdo ao espectador, sendo o saber do préprio diretor € posto a prova.

Viva Cariri! apresentou uma maneira diversa de documentar as formas de trabalho em
relacdo aos documentdrios precedentes. Esse procedimento abre caminho para a presenga de
indicativos de mudang¢a nos modos de documentar do cineasta que, ao observarmos em
filigrana sua filmografia, delineiam a pertinéncia em sublinhar a existéncia de um outro ciclo
na poética do diretor. Esse novo momento em sua filmografia, particular aos documentérios
realizados entre as décadas de 1970 e 1980, é marcado pelo processo de revisdo do cineasta
sobre seus modos de documentar os eventos registrados, os quais acreditamos que possam
estabelecer uma unidade para esse momento.

De saida, identificamos a importancia de salientar que a poética do cineasta € algo que
evade a rigidez de ciclos. O intuito em localizar uma nova fase na filmografia do diretor esta
muito mais relacionado a forma de nos aproximarmos do estilo do cineasta, o0 modo de
construir uma reflexdo sobre essa filmografia e, por meio dessa reflexdo, delinear fases e
ciclos. Desse modo, identificamos esse processo como algo arbitrdrio, no qual buscamos
cercar elementos comuns pertinentes a momentos da filmografia do diretor, a passos largos de
uma camisa de forca, uma estrutura rigida, que busca compartimentar a poética de Sarno.

Ao investigarmos o processo de criacdo de seus filmes realizados nas décadas de 1970
e 1980, se torna bastante evidente a fluidez desses procedimentos. Norteados por balizas que

identificamos - como o investimento em novas tematicas como a literatura brasileira, popular
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e erudita, e religiéo5 2 além de novas abordagens - salientamos que tais investimentos nessas
tematicas nos filmes sdo bastante oscilantes e estdo submetidos a elementos de ordem de
producdo, questdes técnicas e as limitacdes do dominio dos meios de realizagao.

O desafio de sublinhar outro ciclo na filmografia do diretor nos faz ponderar o quanto
a proposta de estilo em sua filmografia é flexivel e mutdvel. Em diversos momentos tende a
exposi¢do de um olhar mais subjetivo, marcado pela radicaliza¢do nos investimentos formais,
e outras vezes sua visdo se apresenta encoberta por demandas institucionais e de producao,
que impdem diretrizes para o préprio cineasta. Essas oscilacdes ressaltam a importancia do
estudo dos dados concretos pertinentes a producdo desses filmes, de modo a facilitar a
compreensdo das suas dinamicas internas, para além de reflexdes limitadas ao estilo do
diretor, ponderando as circunstincias em que seu estilo se adequa a limita¢des ou liberdades
orcamentarias.

Sublinhamos ainda um ultimo elemento forte na filmografia do diretor, figurado pela
experiéncia das viagens de Sarno pelo sertdo nordestino. Essa experiéncia de constante
deslocamento - estabelecimento pelos contatos com grandes figuras da cultura sertaneja ou
mesmo conhecimento da geografia sertaneja, que remete a sua propria formagdo - configura o
olhar do diretor, definindo uma poética atravessada pelo sertdo.

Respiramos outro momento na filmografia de Sarno, sobretudo em relagdo ao didlogo
com a literatura e a religido, sendo o sertdo um atravessador desses dominios que modela o
olhar poético e da critica histdrico-social do cineasta, permitindo investimentos formais e de
contetdos diferenciados. Sarno elabora outro olhar com o desapego, em relacdo ao nacional-
popular que o marcou previamente, mas sem se desvencilhar completamente dessa heranca.
Em relacdo a mudanga na abordagem formal, trata-se de um processo sutil e gradual, a passos
largos de uma possivel mudanga paradigmdtica, pautado nas tentativas de aproximar o

documentario a outras formas de arte.

1. 3. Temas, influéncias e a estética de Geraldo Sarno

Apos retrospectiva dos filmes realizados por Sarno durante a década de 1960,
coadunado ao aporte de estudiosos que se debrucaram sobre as obras do diretor, voltamos
nosso olhar ampliado sobre as referéncias temadticas, as influéncias e uma possivel

categorizacdo estética do olhar de Sarno. Nesse movimento, nos permitimos passagens entre

32 Apesar de essa temdtica aparecer em alguns documentdrios precedentes, a partir dos filmes de meados de
1970, como Espago Sagrado (1975) e Iad (1976), a religido se apresenta como tema dominante em seus filmes.
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diferentes momentos de sua carreira, tendo como base para essas reflexdes a producdo dos
filmes de 1960. Essas passagens t€ém o intuito de tecer um percurso entre as diversas balizas
mencionadas pelo cineasta, a saber, a presenca do sertdo, as influéncias do escritor Guimaraes
Rosa e do cineasta Serguei Eisenstein, além de os encaminhamentos do diretor na constitui¢do
de um vocabuldrio artistico proprio, que configura o pensamento sobre sua obra.

Anteriormente, salientamos a pertinéncia do sertdo na configuracdo do olhar do
diretor, além da experiéncia das viagens empreendidas. Esses dois componentes se imbricam
na medida em que Sarno explora essa geografia sertaneja e apresenta os diversos trabalhos
que decide registrar. De modo particular, o conjunto de documentdrios realizados a partir da
viagem de 1967 registra modos de producdo regionais na confec¢io de artesanatos ou no
uso das formas de expressdo associadas a literatura popular. O ato de debrucar-se sobre tais
formas de expressdo engendrou um arcabouco que permitiu ao cineasta, a partir de suas
proprias experiéncias de aprendizado e conhecimento do sertdo, esmerar seu processo de
formacdo pessoal (SARNO, 2006, p. 47).

Apesar de essa primeira viagem ser emblemadtica na elabora¢do do pensamento do
diretor sobre o sertdo, notamos que o recorrente deslocamento do cineasta liberou-o para
outros investimentos, basta observarmos os documentérios seguintes, realizados na década de
1970, como a viagem ao Nordeste em Segunda feira (1975) e Casa Grande e Senzala (1974),
ou mesmo nos anos 1980, na viagem pela América Latina para a realizacdo de Deus é um
fogo (1987). Esse procedimento fica bastante claro ao elucidarmos que o retorno do cineasta a
sua cidade natal, Poc¢des, se trata de um evento recente, de onde o diretor se ausentou por
cerca de 60 anos, com a sua mudanca definitiva para o Rio de Janeiro, no inicio da década de
1970,

A pequena cidade no sudoeste do estado da Bahia é memorada pelo diretor, ao
mencionar os escritos do autor mineiro Jodo Guimardes Rosa. Nas leituras de seu livro
Grande Sertdo: Veredas, ja no final da década de 1950, Sarno (2014a) mencionava a grande
identificacdo com o universo retratado no romance de Rosa, ao ler o romance em Salvador,

enquanto fazia Direito.

5 Vitalino/Lampido (1969), Jornal do Sertdo (1969/70) e Os imagindrios (1970), excetuando Eu carrego um
sertdo dentro de mim (1980), que traz outra abordagem a temadtica do sertdo, como veremos no capitulo seguinte.
>* Considerando a sua mudanca para Jequié aos 10 anos de idade, a seguinte transferéncia para a capital baiana
aos 14 anos, durante os estudos ginasiais no Colégio Marista de Salvador, e a mudanca para a cidade de Sao
Paulo, em meados dos anos 1960. Reviramundo (2014), de Glauber Lacerda e Carlos Risério, acompanha esse
retorno do cineasta a sua terra natal, em marco de 2013. O filme apresenta esse evento como detonador de
lembrangas do cineasta, por meio do reencontro do diretor com a geografia de sua infancia, colegas e familiares.
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Devido a localizagdo fronteirica de Po¢des, com o sertdo mineiro retratado por Rosa,
Sarno sublinha seu processo de identificacdo, destacando a linguagem de Rosa e sua forte
aproximacao com as “falas” das pessoas de sua cidade natal. A proximidade se torna mais
afetiva do que geogréfica e se estabelece pelas referéncias sertanejas e os usos de linguagem.
O fato de Cordisburgo, cidade natal de Rosa, e Pogdes, serem ambas incrustradas nos
interiores de seus respectivos estados, de Minas Gerais e da Bahia, poderiamos aventar a
possibilidade de maior identificacao por parte do diretor com o sertdao roseano.

A pertinéncia dessa identificacdo reverbera algumas relacdes de vinculos entre suas
diretrizes artisticas, a terra natal, a identidade pessoal e a heranca sertaneja. O sertdo se
configura, no inicio de sua filmografia, como um “universo de aprendizagem, de
sensibilidades, de conhecimento, de formas e posturas” (SARNO, 2006). Sdo empreitadas de
conhecimento e de estudo norteadas pelo ensejo de dar forma, a partir de recursos
cinematograficos, a esse universo pessoal do sertdo. As leituras dos livros de Rosa sdo
detonadoras da busca pela configuracdo desse universo, desse processo de formagdo pessoal.
Esses textos incitam o diretor a buscar suas proprias referéncias para abastecer seu espago de
criacdo, que o cineasta sintetizou na maxima: “e cada um que crie o seu sertio””.

Apesar da importancia e influéncia do escritor nesse periodo de formacdo do cineasta,
cabe-nos identificar também como o sertdo adentra no imagindrio do diretor por meio do
cinema.

Além de Guimaraes Rosa, mencionamos sua predilecdo pelas ideias e experiéncias de
Lina Bo Bardi em relacdo a cultura popular nordestina. Apesar de possuir um envolvimento
maior com outros circuitos artisticos, foi na sala de cinema que Sarno assistiu Aruanda
(1960), de Linduarte Noronha, sendo esse encontro marcado pela primeira imagem sobre o
sertdo no cinema. A experiéncia com o filme de Noronha marcou-o profundamente. Assim, o
sertdo foi trazido para as telas incorporando as limitacdes de produgdo e de ordem técnica™,
no entanto, essas limita¢cdes nao obliteram sua for¢a poética.

A camera de corda utilizada em Aruanda tinha uma autonomia de filmagem de apenas

de 15 segundos, sendo necessdrio reativar o0 mecanismo apos esse intervalo para os planos

seguintes. O fotografo Rucker Vieira evidenciou o uso de luz natural nos planos do filme. A

55 Frase proferida durante o curso Como nasce o documentdrio. [08-13/07/2013]. Belo Horizonte. Material
registrado em formato dudio.

% Dois filmes marcaram a virada da década de 1960 para o documentdrio no Brasil: Arraial do Cabo (1959), de
Mario Carneiro e Paulo César Saraceni e Aruanda (1960), de Linduarte Noronha. O impacto desses filmes ficou
registrado nos escritos de Glauber Rocha, no texto de 1960 Documentdrios: Aruanda e Arraial do Cabo, e Jean-
Claude Bernardet no texto intutitulado Dois documentdrios, publicado em 1961 (RAMOS, 2008, p. 324).
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alta exposicdo da pelicula 2 luz gerou imagens superexpostas”’, além de situacdes similares a
respeito da falta de controle dos meios de realizacdo no campo da montagem (RAMOS, 2008,
p. 327).

A dificuldade de gerenciamento dos meios de realizacdo e a exposicdo dessas
limitagdes no documentario Aruanda foi o que impressionou o cineasta Geraldo Sarno. Para
Sarno (2013a), a imagem do sertdo simples em um contexto drduo, longe de idealizagdes,
apresentou grande sintonia com os percalcos técnicos da producdo do filme®, tornando a
realidade sertaneja documentéavel.

Esse tipo de abordagem expde algo bastante inovador em relacdo ao que entdo se
exibia nos circuitos cinematograficos. A presenca macica de filmes norte-americanos e suas
producdes com acabamentos impecaveis nos mais diversos ambitos técnicos, como fotografia
ou montagem, ja se faziam presentes mesmo em cidades de pequeno porte como a Pog¢des de
Sarno. Na década de 1940, durante a infancia do diretor, Pocdes possuia trés salas de cinema,
onde o cineasta viu diversos seriados norte-americanos com teméticas tdo longinquas do
horizonte ali, paradoxalmente, tdo proximo da geografia sertanejasg.

O documentério Aruanda acompanhou por diversos anos a reflexdo do cineasta sobre
seu fazer cinematografico. Desde o periodo de sua projecao nas salas de cinema de Salvador,
a preocupacgdo com o registro da arte popular em seus modos de criacdo e a presenga do sertdo
se configuram em seus nortes nos filmes da primeira viagem de 1967, mas essa reflexao se
desdobra, de certo modo, até em periodos recentes, se ndo mais como influéncia direta, pelo
menos como horizonte nas suas reflexdes sobre a arte do cinema®.

Observamos diversos desdobramentos do pensamento do diretor ao retomarmos filmes
da viagem de 1967. Entre eles estdo as reflexdes, por exemplo, sobre os eixos artesdo e artista,

0 questionamento sobre roteiro € montagem e, por ultimo, a influéncia de Sergei Eisentein,

7 Terminologia técnica de fotografia empregada para classificar imagens “estouradas” ou que ultrapassaram a
exposicdo adequada da imagem fotografica.

%% Cabe ressaltar que Aruanda precede em dois anos a chegada das tecnologias portateis que possibilitaram o
cinema direto no Brasil, como o gravador Nagra e a cimera Arriflex 35mm. As cimeras chegaram ao pais a
partir da doag¢do da Fundacdo Rockefeller & Diretoria do Patrindmio Histérico e Artistico Nacional e a vinda do
fotégrafo sueco Arne Sucksdorff para ministrar o curso no Rio de Janeiro, em 1962, organizado pela Unesco e a
Divisao Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores. (RAMOS, 2008, p. 288).

% Apesar de mencionar com frequéncia a geografia sertaneja ao se referir a sua origem, nos cabe fazer um breve
parénteses sobre a origem italiana do diretor. Geraldo Sarno ¢ filho de italianos, provindos de uma localidade
entre as regides da Calabria e Basilicata, na Itdlia. A regido da cidade de Pog¢des recebeu um grande nimero de
emigrantes italianos. Sarno (2013a) menciona que ouvia em casa o dialeto trequinés - referente a cidade de
Trecchina, localizada entre as regides da Basilicata e Caldbria - até o periodo que se transferiu a Salvador para
cursar o colegial.

% Sarno dedicou um de seus filmes, Aruanda (visto por Linduarte Noronha), da série A linguagem do cinema
(2001) ao documentario Aruanda, entrevistando o cineasta Linduarte Noronha. Além disso, o cineasta escreveu o
texto intitulado Aruanda (SARNO, 2001), que reflete sobre o processo de criacdo do filme.
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que detona a ideia de ‘imagem cinematografica’, cara ao pensamento de Sarno. O pensamento
artistico do cineasta se estende ainda para um segundo conceito nomeado pelo diretor, como o
‘ato de libertar-se da camera’, estabelecido a partir de uma comparagdo entre o processo de
criagdo dos documentdrios Viramundo e Viva Cariri!.

A figura do artesdo aparece em seus filmes Vitalino/Lampido e Os imagindrios. Em
Vitalino/Lampido, o artesdo Vitalino Filho declara sua inten¢do em manter o ritmo de trabalho
de seu pai, Mestre Vitalino, e menciona que o trabalho, que se utiliza de férmas para a
confeccdo dos artesanatos, extrapola a visdo do artesao sobre a arte. Como reitera a voz over
“arte aqui ¢ sindnimo de agir ¢ ndo conceber”, sendo considerada a idealizagdo do tema uma
tarefa coletiva, do “povo” que celebra seus mitos. Deste modo, na visdo de Sarno (2013a), ao
reproduzir essas imagens de seu pai por meio do trabalho manual, demonstrando sua
habilidade no ato de fazer, Vitalino Filho se configura na fun¢do de artesao.

Em Os imagindrios € perceptivel uma postura mais radical em relagdo ao trabalho do
artesdo e a logica de mercado. O gravador Walderédo Gongalves descreve o processo de
concepcdo das imagens que se tornardo, em seguida, xilogravuras. Em sincronia ao registro
desse processo de confec¢do das imagens, Walderédo declara certas divergéncias as crengas
cristas das imagens que realiza, justificando a feitura dessas imagens como oficio diretamente
ligado ao sustento de sua familia.

Essa postura de Walderédo intrigou Sarno (2013a), ao notar que por detrds dessas
imagens ndo havia um intuito de representacdo de algo mais profundo, o que estaria
relacionada a funcdo do artista®. O cineasta difere o trabalho do gravador Walderédo e do
préoprio Vitalino Filho em relagdo ao trabalho de seu pai, Mestre Vitalino. A maneira de
conceber tais formas desenvolvidas por Vitalino, a partir de suas habilidades com a matéria
prima do massapé adquiriu um significado para a cultura nordestina. Sarno identificou o
mesmo comportamento no trabalho do repentista Severino Pinto que, por meio de sua
habilidade em versejar, incorpora em suas cantorias conhecimentos, modo de fazer e a

filosofia de vida sertaneja.

61 O soci6logo Octavio Ianni aconselhou a leitura de Antonio Gramsci para elucidar a distingdo entre a figura do
artista e do artesdo. A partir dessas leituras, Sarno (2013a) menciona a diferenca entre as duas defini¢des, em que
a primeira apresenta uma perspectiva individual de realizacdo, sendo esta ausente na segunda. Essa discussdo
sobre artistas e artesdos € similar a outro debate que ocorria, entdo, no cinema brasileiro, figurada pela discussao
entre autores e artesdos. A divergéncia de opinides se baseava na forma de produgdo cinematografica, em que a
qualificagdo de “autor” ndo implicava em uma hierarquia de valores, tragada por Paulo Emilio Salles Gomes, em
seu artigo intitulado Artesdos e artistas (1961), e do outro lado, a posi¢do de Glauber Rocha, em Revisdo critica
do cinema brasileiro (1963), que defendia o contrdrio (BERNARDET; GALVAO: 1983, p- 152).
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Para esclarecermos o regime de crenca do diretor a respeito das definicdes sobre o
sertdo mencionadas, recorremos a peleja62 entre os cantadores Antonio Marinho e Z¢é Duda,
descrita nos versos do cordel Encontro de Antonio Marinho com José Duda, no Recife, em
1915, transcrita em seu livro intitulado Cadernos do sertdo®. Antdnio Marinho narra em
versos a sua saga para afirmar-se como cantador desde a viagem para encontrar Z¢ Duda,
cantador mais velho e afirmado, at¢ o momento da cantoria em que alcanca seu posto como
cantador. Nesse cordel estd presente o comportamento desses dois poetas e suas cortesias. Ha
um jogo cultural versificado: a afirmag¢do de Antdnio Marinho entre os grandes cantadores.
Foi justamente a qualidade presente nessas formas culturais que reverberam uma identificacao
com a maneira de pensar e agir sertaneja, 0s motes que interessaram o cineasta.

A breve duracdo dos filmes realizados em 1967 remete a proposta de inspiragdo da
série, pensada como uma espécie de verbetes sobre a cultura popular, influenciados pelo livro
do historiador e antropdlogo Luis da Camara Cascudo, Diciondrio do Folclore brasileiro. O
estudo apurado da cultura popular e os contatos estabelecidos com repentistas, artesdos e
outras figuras da cultura popular nordestina, proporcionaram uma grande influéncia em seu
trabalho cinematografico nos anos 1960. A observagdo das formas de concepgdo da cultura
popular e a tentativa de estabelecer um didlogo com a sua formagdo como cineasta adensam
seu arcabouco fundado nas referéncias de sua heranca sertaneja.

Os investimentos do diretor no ambito do cinema se traduzem na tentativa de absorver
tais conhecimentos e formas da cultura popular. Esse aporte remete a sua propria origem
sertaneja e, ao debrucar-se sobre esse saber popular, Sarno busca diretrizes norteadas pelo
ensejo de dar forma, a partir de recursos cinematograficos, a esse universo pessoal do sertdo.
Esse movimento é contemporaneo ao seu aprendizado cinematografico, que atribui a essas
formas da cultura popular um suporte para exercitar a sua pratica com o cinema.

O olhar do cineasta volta-se para o modo em que os artistas populares concebem suas
obras e, de modo particular, como o cantador articula suas poesias e versos. A poesia popular
de cordel possui formas pré-estipuladas para os improvisos das cantorias. Os versos dos
repentistas respeitam essas formas estabelecidas de antemdo. O dominio absoluto dessas
formas pelos cantadores possibilita a articulagdo dos versos no intervalo dado entre uma

provocagao do outro cantador e vice-e-versa.

%2 Nome dado as formas de improvisagdes, entre dois ou mais poetas populares, em uma disputa entre si.
% A cantoria é intercalada por breves explicagdes do diretor sobre os versos. Cadernos do sertio. Salvador:
Nicleo de Cinema e Audiovisual, 2006. p. 34-45.
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O documentério Jornal de sertdo (1969-70) apresenta duas cantorias. A primeira é
intervalada pelas cartelas de apresentacdo do curta-metragem e retomada como trilha musical
na ultima sequéncia do filme. Nessa peleja temos a dupla de repentistas Severino Pinto e
Lourival Batista. O registro da cidmera detém-se mais tempo na segunda cantoria entre 0s
cantadores Pedro Bandeira e seu irmao, na penultima sequéncia do filme. As formas da poesia
popular sdo apresentadas en passant no filme, mencionadas pela voz over.

O procedimento € bastante distinto em A cantoria (1969-70). O curta-metragem se
dedica inteiramente a uma cantoria entre a mesma dupla de cantadores apresentada em Jornal
do sertdo, realizada na fazenda tré€s irmdos, na cidade de Caruaru (CINEMATECA
BRASILEIRA, 2015). Lourival Batista e Severino Pinto se debrucam sobre diversos
‘géneros’ da poesia popular como ‘sextilha’, ‘moirdo’ e ‘martelo’, registrados integralmente
pela camera, considerando a completude da forma de composi¢do a ser declamada. O enfoque
nas formas de cantoria € bastante claro, ao observarmos que o documentdrio divide as suas
breves sequéncias por meio de cartelas que apresentam esses diferentes ‘géneros’ da poesia
popular.

O livro de Otacilio Linhares e Francisco Batista (1976, p. 26-39), intitulado Antologia
ilustrada dos cantadores, elenca diversos géneros de poesia popular. Nesse livro os autores
descrevem a estrutura de alguns desses géneros, como sextilha, considerada um dos ‘géneros’
favoritos dos repentistas. A sextilha, assim como o moirdo e o martelo sdo apresentados no
documentdrio A cantoria. Os autores consideram essas formas de cantoria dentre as mais
conhecidas e utilizadas pelos repentistas.

Esse aprendizado desenvolvido ao longo desses filmes e as leituras a respeito das
formas de versejar e regras da poesia popular marcaram o processo de criacdo dos
documentdrios das viagens ao sertdo na década de 1960. Ao observarmos esses ‘géneros’ da
poesia popular com maior aten¢do, podemos notar que a margem suposta para 0 Improviso
dos cantadores é pequena e em grande parte submetida as regras de constru¢do dos modelos
utilizados, como o moirdo, a sextilha, entre outros®. A propésito das regras que estruturam o
‘género’ da sextilha, ressaltamos a presenga de “uma estrofe com rimas deslocadas,
constituida de seis linhas, [...] seis versos de sete silabas [...] Na Sextilha, rimam as linhas

pares entre si” (LINHARES; BATISTA, 1976, p. 23-39).

% Trazemos aqui, a titulo de exemplo, dois ‘géneros’ figurados no filme A cantoria. O moirdo que possui
diversos desdobramentos como sete pés, voltado, trocado e vocé que cai. Além de o Martelo “com uma estrofe
de dez versos, em decassilabos, obedecendo a mesma ordem de rima dos versos da Décima” (LINHARES;
BATISTA, 1976, p. 26-39).
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Desse modo, podemos salientar que as regras que constituem essas formas da poesia
popular limitam o trabalho de improviso dos repentistas. No entanto, apesar de limita-los, esse
conjunto de regras potencializa a criacdo imposta pelas demarcacdes bem definidas. Sentimos
que esse movimento se harmoniza melhor com o campo da instantaneidade do que um
improviso deliberado.

Sarno estabelece uma analogia entre as regras impostas nos ‘géneros’ da poesia
popular utilizada pelos cantadores durante suas recitacdes e as limitagdes de produgao
impostas pelos meios de realizacdo de seus filmes. Do mesmo modo que os repentistas
articulam seus improvisos dentro desses ‘géneros’, Sarno (2013a) menciona a incorporagao
dessas limitacdes de producdo como forma de potencializar sua maneira de agir perante
situagoes imprevistas65.

Identificamos, entdo, que tais discussdes do cineasta reverberam a sua reflexdo sobre
roteiro em seus documentdrios. Sarno (2013a) sublinha a auséncia de roteiros no processo de
concepcdo de seus documentdrios. Observamos que o diretor identifica o roteiro como uma
“imagem fechada de um filme [...] eu ndo consigo criar uma forma que seja uma forma”.
Identificamos ainda a pertinéncia da visdo sobre o roteiro cinematografico desenvolvida pelo
diretor coerente com a denominacao de “roteiro fechado”, descrita por Sérgio Puccini (2007,
p. 65-67).

Puccini salienta uma utilizacdo mais frequente para essa forma de roteiro nos filmes de
ficcdo, em que o roteirista possui uma maior autonomia € controle sobre o universo de
representacdo. Contudo, o autor esclarece que esse tipo de roteiro foi bastante usado também
no dominio do documentédrio, de modo particular no periodo chamado de documentério
classico, que compreende as décadas de 1920 e 1950, em que esses filmes emprestaram
alguns modelos do dominio ficcional para conceber seus roteiros.

Outra consideragdo bastante relevante para uma breve discussdo sobre as convicgoes
do diretor acerca de sua visdo de roteiro concerne a ideia de que o roteiro dificulta o trabalho
criativo do diretor até as tultimas etapas do processo de concep¢ao do documentario. De fato,
esse procedimento € bastante limitado quando se trabalha com a proposta de “roteiro
fechado™, haja vista que esse tipo de roteiro é bastante conclusivo em sua fase de pré-
producdo. No entanto, observamos que a recusa desse tipo de roteiro na verdade desloca esse
processo para a outra etapa do filme, tornando-o criativo em todo o processo, até a sua

finalizacdo na montagem. Esse interesse em conservar o processo de criagdo na totalidade das

% Nesse tépico do texto somente apresento a analogia do diretor. Essa analogia serd discutida com maior
profundidade no subcapitulo Segunda feira e o cordel, presente no segundo capitulo da dissertacio.
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etapas € bastante coerente, ao considerarmos que seus documentarios lidam com um corpo-a-
corpo com o real, de maneira similar ao documentério direto norte-americano € o cinema
verdade francés, respectivamente, liderados pelas figuras dos diretores Robert Drew e Jean
Rouch.

Apesar de observarmos a coeréncia do diretor quanto a compreensao da necessidade
de se estender o processo de criacdo em outras etapas da filmagem, voltamos a salientar que o
cerne da questdo estd no fato de que o roteiro, dentro de seu regime de crenga, ndo ¢é
entendido como uma ferramenta que permita um processo em aberto, que dialogue com o
proprio contingente das filmagens e compreenda todas as fases de realizacdo, incluindo a
montagem do documentdrio. Puccini (2007, p. 9) descreveu a possibilidade de conceber uma
“escrita em aberto” a partir do “trabalho de roteirizagdo”, estendendo a sua nogao de roteiro
até o processo de edi¢do dos filmes, onde se concebe, em muitos casos, um roteiro de edi¢ao
para orientar o trabalho do montador do filme (PUCCINI, 2007, p. 22-23).

O cineasta desenvolve um pensamento bastante relevante em relacdo a maneira como
encarou as limitacoes de orcamento em seus filmes realizados nas viagens de 1967 e 1969. A
margem de pelicula virgem 16 mm para a feitura dos filmes oscilou em uma propor¢ao média
de quatro latas de material bruto registrado para uma lata de material editado e incorporado
aos filmes. Além da pequena margem de pelicula disponivel para a execucdo dos filmes, o
fato dos copides das peliculas serem vistos somente algumas semanas ou meses depois da
filmagem fez com que o diretor engendrasse alternativas para o seu trabalho de realizagao.

A adequagdo do cineasta as demandas geradas pelas circunstancias de producdo
proporcionaram uma maneira bastante pessoal de conceber esses filmes. Motivado pela
dificuldade em assimilar as possiveis sequéncias do filme, em sede de pré-producido e
filmagem o cineasta articula uma forma para o filme a ser realizado. Uma espécie de esbogo
mental, articulado de maneira bastante simples, mas que compreenda o filme como um todo.
Esse caminho desenvolvido pelo diretor € resultado da impossibilidade de assimilar
mentalmente a totalidade de planos e sequéncias de um filme, devido a auséncia de “roteiros
fechados” durante a realizacao desses filmes.

Essa constru¢do cognitiva de uma imagem dos filmes durante a producdo tornou-se
um norte para a viabilizacdo desses documentdrios obviamente flexiveis as demandas do

contingente de filmagem. A forma idealizada durante a execugdo de cada filme se limitou a
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essa elaboracdo intelectual, em detrimento de uma constru¢dao por escrito®®. O cineasta
salientou que o ato de conceber essa imagem mental dos filmes facilitou o seu trabalho frente
as imposi¢des orcamentdrias, ligadas a quantidade de pelicula disponivel para o registro, de
modo a torna-lo consciente da duragdo necessaria dos planos.

Sintetizamos nos pardgrafos seguintes a visdo do diretor sobre o procedimento de
edicdo em seus filmes, considerando a montagem da parte final no processo de organizacdo de
elementos no espaco. A etapa inicial desse processo é a que Sarno (1997, p. 8) referiu-se
como “a peleja entre a camera e o real” que € uma espécie de montagem “mental” que ocorre
durante a filmagem. Essa etapa tem como objetivo preencher espacos daquilo que Sarno
(CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 25) considerou uma “estrutura vazia”, elaborando a partir
da intui¢do, uma sequéncia nascida da relacao entre diferentes planos.

A intuicdo do cineasta € responsdvel por prever a ordenacio temporal das sequéncias
durante a filmagem, sendo a montagem responsdavel pela relacdo entre tal intuicdo, ja
transformada pela reacdo do cineasta diante do objeto documentado, e o aparente caos do
material filmado. Avellar (2003, p. 188) trouxe de forma coesa as etapas presentes no
processo de concepcao das obras de Sarno. Citamos brevemente o autor: “O filme ¢ a cena
real, a fotografia no movimento da rodagem, mais a reacdo do realizador na frente de tal cena,
mais o sentimento e o instinto na filmagem, mais a razdo e a andlise na montagem”.

Segundo o diretor, a ultima etapa se dd a partir da observacdo do material bruto,
caracterizada pela montagem em si, em que “o material comecga a exigir uma estrutura”
(CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 25-26). A sensibilizacdo do cineasta na escolha dos planos
dialoga com a etapa anterior do registro de imagens, estabelecendo uma relacao harmdnica ou
desarmonica entre os planos, conforme a necessidade de expressao do cineasta.

No caso do documentario Viramundo, essa forma, pensada para o filme como um
todo, foi sustentada pelo esbogo de roteiro concebido ainda durante a pré-producdo do filme®”.
As discussdes desenvolvidas pelo cineasta a respeito da forma do documentario reverberaram
no uso de terminologias préprias do diretor para esclarecer questdes referentes a montagem e
organizacdo das sequéncias do filme, confluindo na constru¢do de seu vocabuldrio artistico.

Para dar conta da passagem empreendida entre os documentérios Viramundo e Viva Cariri!,

6 Apesar de Sarno mencionar que a elaboracdo dessas imagens para os filmes limitarem-se a uma exposi¢do
cognitiva durante o processo de producdo dos documentdrios concebidos a partir das viagens de 1967 e 1969,
salientamos que nos filmes realizados nas décadas seguintes, como lad (1976) ou mesmo A terra queima (1984),
esse procedimento € potencializado em um registro escrito, utilizado em sede de montagem. Esse material estd
disponivel no acervo pessoal de Geraldo Sarno.

%7 J4 mencionamos no primeiro subcapitulo deste texto os procedimentos adotados pelo diretor para a concepgdo
desse breve roteiro apresentado ao fotégrafo e produtor Thomas Farkas.
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Sarno descreveu o ato de “libertar-se da cAmera e situar-se na imagem” (SARNO, 1995, p.
23). Esse movimento delineia as acep¢des do diretor quanto aos procedimentos adotados na
organizacgdo das sequéncias nos dois filmes.

Primeiramente, retomamos o uso da expressao “libertar-se da camera”. O
entendimento dessa frase estd relacionado ao seu periodo de formacdo como assistente de
camera do fotografo Arturo Agramonte, no Instituto Cubano del Arte y de la Indistria
Cinematogrdficos (ICAIC), em Cuba. No manual, concedido ao diretor durante o processo de
aprendizado da fotografia cinematografica, encontramos a analogia entre a camera
cinematogréfica e o olho humano®, descrita a seguir: “a cAmera se parece com um olho [...] o
dispositivo para abrir e fechar, no olho ¢ a pélpebra e, na camera, o obturador”. O cineasta
absorve tais declaragdes nas suas reflexdes ao assumir que “a cdmera €, pois um olho. O meu
olho. [...] eu sou a camera, um captador de imagens” (SARNO, 1995, p. 7-8).

As reflexdes norteadas por esse pensamento se desdobram na identificacdo do ponto
de vista do diretor com a cAmera®, que capta e organiza as imagens, planos e sequéncias de
maneira sucessiva, estabelecendo um discurso linear no documentario Viramundo. As
convicgdes do cineasta traduzem a passagem entre o documentario Viramundo e Viva Cariri!
em uma liberacdo desse vinculo inicial de identificacdo com a cadmera em Viramundo para
uma afinidade com o produto final da imagem. Esse procedimento visa um desprendimento
de um ponto de vista tinico e identificado com a camera em sua linearidade de discurso, para
uma multiplicidade de pontos de vistas possiveis a partir da afinidade direta com a imagem
(SARNO, 1995, p. 8-9).

Apesar de essas assercdes se apresentarem de certa forma herméticas devido ao uso
pessoal do diretor de tais acepcdes, acreditamos que essa passagem evidenciada pelo diretor
se trate, na verdade, de uma metafora em relacdo a sua maneira de conceber a montagem
desses filmes. A identificacdo com a camera estd associada a linearidade do discurso narrativo
em Viramundo e a sua ruptura dada por meio da simultaneidade de discursos possiveis
explorados em Viva Cariri!. Nesse sentido, sintetizamos com a frase de Sarno (1994, p. 9):
“Partir da imagem e ndo da camera, eis a antitese que permitiu romper com a linearidade do

discurso”™.

% Descrito no artigo intitulado El camardgrafo de noticiero, parte do livro Consejos y orientaciones para el
principiante en cinematografia.

% A propésito de Viramundo, reiterado em frases como “o realizador [...] é um olhar situado no interior de uma
camera cinematografica” (SARNO, 2013a).

" Sarno (1997, p. 9) conclui elucidando suas acepgdes sobre o “cinema de cAmera” e o “cinema de imagem”,
sendo o primeiro associado a filmes neorrealistas e o segundo a filmes “de corte eisensteiniano”.
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Sublinhamos outra grande influéncia no periodo de formacdo do diretor, marcada
pelas leituras dos textos do cineasta russo Serguei Eisenstein. Essas leituras estabeleceram o
primeiro contato de Sarno com o cinema, ainda no final da década de 1950. Sarno encontrou
as edicdes argentinas dos livros O sentido do filme e A forma do filme disponiveis em
Salvador, tornando-se uma obsessdo para o jovem estudante de direito da UFBA. O diretor
menciona seu interesse em procurar entender o trabalho de um realizador de cinema, ao invés
de recorrer a textos criticos ou tedricos sobre o tema.

Nos escritos de A forma do filme ha um ensaio intitulado Sobre a estrutura das coisas,
no qual Eisenstein faz uma descricdo elaborada de seu filme O encouracado Potemkin (1925).
Sarno retoma as consideracdes de Eisenstein’' e desenvolve um pensamento bastante
articulado sobre o filme que descrevemos a seguir.

A principio, Eisenstein relata em seu texto a constru¢do do filme a partir de cinco atos,
detalhando em seu ensaio cada um deles. Em seguida, ressalta uma cesura mais ou menos na
metade do filme, revelando posteriormente outras cesuras subsequentes em cada um desses
atos na mesma propor¢ao da primeira. Essas divisOes entre cada um dos atos revelam em si
duas partes antagdnicas, que geram um conflito interno na estrutura do filme. Sarno esclarece
que esse choque’® ocorre em uma propor¢io menor, entre as sequéncias, e em maior
dimensio, na estrutura do filme como um todo.

O diretor (SARNO, 2013a) evidenciou a complexidade dessa estrutura de contrérios
elaborada por Serguei Eisenstein e concluiu que, ao descrever as dindmicas internas de O
encouragado Potemkin, Eisenstein concebe uma imagem final”®, uma estrutura de seu filme, a
qual Sarno explicou por meio de um esquema separado nos cinco atos e suas divisdes
internas’.

A partir de tais declaragdes, o cineasta pondera as suas experiéncias na realizacao dos
curtas-metragens concebidos nas viagens de 1967 e 1969, como um trabalho similar na
configuracdo de uma forma dos filmes que pretendia registrar. Ao mencionarmos os

procedimentos de montagem, elucidamos o intento do diretor em pensar uma forma para seus

! Elucidado em detalhes no DVD A imagem cinematogrdfica (2006), de Geraldo Sarno.

2 Em um primeiro estudo desse texto, no final da década de 1950, Sarno o havia entendido como um choque
entre os fotogramas ou entre os planos do filme. Sarno menciona que somente a partir de leituras subsequentes
do texto conseguiu compreender que o choque se da a nivel dramattirgico, entre as proprias sequéncias dispostas
em cada ato do filme.

7 Optamos por utilizar o termo ‘estrutura’ com maior frequéncia, haja vista que a nogdo de ‘imagem’
desenvolvida por Eisenstein remete a ideia de seu uso e pertinéncia dramdtica na narrativa de seus filmes.

™ Esse processo foi minuciosamente descrito no texto e na imagem ao final dos escritos, considerando as
descri¢des de Eisenstein sobre o filme, acompanhado do pensamento sobre a propor¢@o durea entre os intervalos
dos atos. O potemkin (de la non-indifférente nature). Mimeo. 2015.
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filmes, como maneira de lidar com as limitagdes de produgdo. Na tentativa de aproximar seu
pensamento sobre a ‘forma’ para seus filmes e a visdo da estrutura assimilada por meio dos
escritos de Eisenstein, Sarno (2013a) estende tais reflexdes para o préprio papel de diretores,
como maneira de exercitar o fazer cinematografico, ao declarar que “o trabalho do diretor ¢
pensar essas estruturas mesmo sem o tema”.

Neste momento do texto, nos cabe ressaltar que tais estudos do diretor sobre a
estrutura do filme O encouracado Potemkin sdo conclusdes desenvolvidas cerca de duas
décadas apos as primeiras leituras desse texto, no fim da década de 1950. Desse modo, a
aproximacao entre o pensamento gerado a partir da estrutura de O encouracado Potemkin e a
reflexdo sobre a forma empregada nos filmes de 1967 e 1969 nido € contemporaneo ao periodo
de realizacdo desses filmes. Apesar de essa aproximacao ser feita posteriormente, acreditamos
que, a respeito do pensamento sobre a forma desses filmes, tal movimento coexista de
maneira intuida no processo de realizacdo desses filmes’”.

Para encerrar as influéncias e os investimentos na constru¢cdo do vocabuldrio artistico
do cineasta, tracamos um arrazoado bastante conciso sobre outras influéncias, as quais o
diretor recorreu por meio de entrevistas, depoimentos, além de suas anotac;f)es76 € cursos
ministrados pelo diretor sobre o processo de criacio no documentério’’. De saida, destacamos
que ndo estd em nosso horizonte problematizar em profundidade as assercdes do cineasta,
uma vez que o intuito repousa na constru¢do e apresentacdo dessas ultimas influéncias
abarcadas no campo artistico de sua realiza¢do cinematografica.

As influéncias elucidadas anteriormente — como as leituras de Guimaraes Rosa, a
poesia popular de cordel e seus cantadores, o documentario Aruanda, os desdobramentos das
reflexdes do cineasta sobre montagem e as reverberagdes na elaboracdo de nocdes para o
vocabulario artistico do diretor, as influéncias de Serguei Eisentein, além do trabalho de Lino
Bo Bardi, enfocado em outro momento desse capitulo — foram apresentadas e problematizadas

em momentos oportunos desse texto.

5 No livro Glauber Rocha e o cinema latino-americano (1994), de Geraldo Sarno, o autor reuniu diversas de
suas reflexdes ao longo de trés décadas carreira cinematografica, de modo que se torna dificil aferir a exatidao de
datas para o surgimento de alguma no¢do ou vocabuldrio artistico especifico gerado a partir de seus filmes.
Durante o processo de organizacdo e catalogacdo do acervo do cineasta, verificamos o grande nimero de
cadernos de anotagdes e pensamentos do diretor, escritos de maneira mais intensa a partir do ano de 2002.
Algumas dessas anotacdes encontram-se no catdlogo realizado por José Carlos Avellar, a partir da mostra
homoénima Geraldo Sarno. A linguagem do cinema, do Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro, em 2013.
O curso ministrado pelo cineasta Geraldo Sarno em Belo Horizonte, intitulado Como nasce o documentdrio,
em julho de 2013 e o curso realizado pelo diretor na Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB), em
marco de 2013.
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Sentimos que esse dltimo movimento, apresentado a seguir no texto, consiste em
breves mergulhos que, em casos especificos, como nas breves consideracdes de Sarno sobre
os escritores Fiddor Dostoievski e Miguel de Cervantes, encaminham para investimentos na
nocao de ‘imagem cinematografica’, que conclui em nosso texto o ‘dicionario’ de termos
utilizados pelo diretor na reflexdo sobre a realizacdo de seus filmes. A persisténcia em inseri-
los € relacionada a pertinéncia dessas consideragdes na configuracido desse dltimo termo de
seu vocabulario, ‘a imagem cinematografica’, sendo esta ja intuida em 1960 e aperfeigoada na
década seguinte.

Em suas anotacdes encontramos, referéncias ao intelectual alemao Karl Marx e suas
discussdes sobre o filésofo Georg Wilhelm Friedrich Hegel’®. Outros intelectuais como
Friedrich Nietzsche, Sigmund Freud e Walter Benjamin sdo citados ao longo de seus escritos
e declaracdes. No ambito do cinema, Sarno (2013a) recorre, em diversos momentos, aos
textos do cineasta Dziga Vertov” e aos filmes da série Histoire(s) du cinéma (1988-89), de
Jean-Luc Godard.

As discussdes do diretor transitaram em diferentes campos artisticos, incluindo
algumas consideragOes sobre as artes pldsticas, em particular ao trabalho do pintor francés
Paul Cézanne®’. Em diversos momentos, o cineasta recorreu a literatura tendo por base as
reflexdes desenvolvidas pelo escritor alemao Johann Wolfgang von Goethe, além do texto O
Aleph, do escritor argentino Jorge Luis Borges.*’

O cineasta aprofunda as suas reflexdes a partir dos livros O duplo, de Fiédor
Dostoievski e O engenhoso fidalgo Dom Quixote de la Mancha, de Miguel de Cervantes. A
partir dos escritos de Dostoievski, Sarno (2013a) aproxima elementos da trama do livro,
marcada pelo funciondrio frustrado e oprimido pelo oposicdo estabelecida entre a imagem de

si mesmo e a da realidade em que vive, projetando um duplo de si mesmo. Sarno (2013a)

"8 No curso Como nasce o documentdrio, Sarno (2013a) expde sua visdo sobre as discussdes de Marx em Critica
da dialética de Hegel e de sua filosofia em regal, manuscritos de 1844 e trechos de O Capital, em particular, O
cardter fetichista da mercadoria e o seu segredo (SARNO, 2013, p. 12-13). Tais discussdes remetem a visdo de
Marx sobre mercadoria e o processo de identificagio com o dinheiro, que oculta o trabalho social embutido.
Geraldo Sarno. A linguagem do cinema. p. 12-13. Rio de janeiro: Instituto Moreira Salles, 2013. 23 p.

b Dziga Vertov. Articles, journaus, projets. 10/8, Union Générale d’Editions, Paris, 1972.

80 A partir das discussdes de Sarno (2013a) sobre o seu trabalho de montagem na relacdo particular de um plano
com as outras sequéncias e o filme como um todo, o diretor rememora os comentarios de Cézanne sobre as
consideragdes do negociante de arte Ambroise Vollard, que havia feito um retrato. Na circunstancia figurada,
Vollard se dirige a Cézanne nestes termos: “Em meu retrato existem, sobre a minha mao, dois pequenos pontos
em que a tinta ndo cobriu a tela”; em seguida, o pintor responde: “Entenda, Senhor Vollard, se cubro esses dois
pontos com alguma cor au hasard, serei for¢ado a repintar todo o quadro a partir desses pontos” (SARNO, 2013,
p. 14).

! Algumas nocdes desenvolvidas no livio O Aleph, de Jorge Francisco Isidoro Luis Borges Acevedo sdo
aproximadas ao trabalho do cineasta Dziga Vertov, no texto de Geraldo Sarno intitulado O aleph de Dziga
Vertov. 3 p. Mimeo, 2015.
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aproxima essa ideia do duplo as suas reflexdes sobre montagem, partindo do pensamento de
que, durante o processo de realizacdo de seus filmes, o cineasta visa sempre outra pauta além
daquela exposta no préprio registro, que condiz com o raciocinio desenvolvido sobre a forma
de seus filmes, durante as aproximagdes feitas pelo cineasta sobre a estrutura de O
encouracado Potemkin, de Serguei Eisentein.

Esse ato evidenciado em seus filmes, a partir dos escritos de Dostoievski, se desdobra
em uma segunda ideia que se traduz na possibilidade de ver essa segunda imagem gerada pelo
duplo. Segundo Sarno (2013a), esse movimento estd descrito em um trecho especifico do
livro de Cervantes®’, em que Sancho Panca e Dom Quixote travam uma discussdo sobre as
suas maneiras distintas de observar a poeira levantada por um grande nimero de ovelhas e
carneiros. O cineasta definiu a visao de Sancho Panca como um ‘olhar fisico’, devido a sua
visdo nitida do rebanho de carneiros, enquanto que a visdo de Dom Quixote, que avistava um
exército caminhando em sua direcdo, interpretou como o ‘olhar da imaginagao’.

A presenca dessas duas visdes € o que o cineasta buscou transpor para a sua leitura
sobre o seu processo de realizagdo no documentario, no artigo O olhar (documental) de Dom
Quixote™. O diretor sintetizou seu pensamento nesses termos: “Tenho a impressio que a arte
cinematografica [...], sobretudo a do documentério, consiste fundamentalmente em ver e
filmar ovelhas e carneiros como se fossem guerreiros, cavaleiros, gigantes € magos”.

Essa visdo de uma segunda pauta, traduzida pelo diretor por meio de o ‘olhar da
imaginagio’ é o que define o conceito de ‘imagem cinematografica’®, sendo esse uma das
formas que facilitam o dominio do cineasta sobre a estrutura completa do filme a ser
realizado. O diretor argumenta que, em alguns casos, essa imagem pode ser uma estrutura que
compreende as sequéncias do filme como um todo, similar a ideia de forma apresentada
anteriormente no texto, ou ainda pode ser assimilada por meio de um unico plano, uma
simples visualiza¢do que transmita um conjunto de ideias sobre o filme a ser feito.

A propésito dessa ultima, enfatizamos, a titulo de ilustracdo do conceito, a simples
‘imagem’ que o cineasta havia em mente da figura do protagonista Coronel Delmiro Gouveia,
vestido com um terno de linho branco e cercado de jagungos e vaqueiros. O cineasta associou-
a ainda a uma segunda imagem, de Delmiro Gouveia nu em frente a uma cachoeira. Essas

duas imagens sdo, segundo o diretor, carregadas de simbologias, a0 notarmos que na ultima

%20 cineasta refere-se a versio em espanhol do livro: El Ingenioso Hildago Don Quijote de la Mancha.
Barcelona: Ed. Ramon Sopena, 1981. Em especifico ao capitulo XVIII da primeira parte do livro.

%0 olhar (documental) de Dom Quixote. 7 p. Mimeo, 2015.

¥ Termo que dd o titulo do Dvd A imagem cinematogrdfica (2006). Nesta palestra o diretor discute com maior
folego as referéncias as quais se apoio para delinear essa terminologia.
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imagem temos a cachoeira de Paulo Afonso, que o cineasta havia visitado durante o periodo
de realizacdo dos filmes da primeira Viagem85 .

A figura do pioneiro industrial despido diante da cachoeira reverbera a situacido de
impoténcia que Delmiro se encontrava frente a pressdo da empresa inglesa Machine Cottons
(CINEMATECA BRASILEIRA, 2015). A partir dessas imagens geradas por meio do
processo de organizacdo do .argumento86 do filme, Sarno (2013a) afirmou sentir-se mais
seguro para a producdo do longa-metragem por meio dessas imagens como diretrizes
preestabelecidas.

Ap6s apresentarmos as influéncias e a constru¢do do vocabuldrio artistico do diretor,
convém salientarmos que muitos desses elementos sdo retomados como ferramentas para a
producdo de seus filmes subsequentes. Faz-se incisiva a influéncia do sertdo, j4 marcado pelos
aprendizados e os conhecimentos dessas primeiras viagens, que a partir dos filmes da década

de 1970 e 1980, configura-se como um atravessador nas temadticas propostas nos

documentarios.

% Usada na construgio da usina elétrica para a fibrica de linhas de costura de Delmiro Gouveia.
% 0 roteiro do filme foi realizado juntamente com Orlando Senna. Coronel Delmiro Gouveia. Rio de Janeiro:
Codecri, 1979. 141 p.
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2. Experimentac6es com as formas ‘literarias’

Neste capitulo, destacaremos as formas de didlogo com os dominios “literdrios” da
cantoria e do cordel, do ensaio ‘socioldgico’ de Gilberto Freyre e da recuperacdo das falas e
do “universo” de Guimaraes Rosa, nos documentarios Segunda feira (1975), Casa-grande e
Senzala (1974) e Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980). Trata-se, antes de tudo, de uma
abordagem aberta que encontra no termo “literario” uma ancoragem, nitidamente provisdria,
para referirmo-nos as amplas relagdes entre os documentdrios de Sarno e certos dominios
artisticos ou poéticos, certamente em continuo atravessamento pelo viés social que interessa
fortemente ao diretor. Na analise dos documentarios, vamos destacar elementos da estrutura
textual na composi¢ido visual e sonora dos temas e também mobilizar dados empiricos da
producdo do material, que permitiram chegar aos resultados dos filmes.

Em Segunda feira notamos que a presenca do universo sertanejo € apresentada por
meio de trés feiras nordestinas registradas: a feira de Caruaru, em Pernambuco e as feiras de
Cachoeira e de Feira de Santana, na Bahia. A valoriza¢do do universo popular € figurada pelo
proprio tema escolhido dentro do ambito literdrio. Sarno recorta duas formas de literatura
popular, representadas pela literatura oral da cantoria e pela literatura de cordel. Sublinhamos
no texto de andlise os investimentos formais recolhidos no desenvolvimento do filme tais
como as enumeracdes e repeticdes, elementos caracteristicos da literatura oral e os versos
estilizados da literatura de cordel. Destacaremos, ainda, a trilha musical como componente
representativo de sentido no filme. A disposicdo desses elementos (verbais e sonoros)
apresenta-se em “tensao” com o campo da imagem, sendo um processo de enunciacao em que
o visual ndo ilustra o verbal, criando, assim, dissocia¢des produtivas na elaboracao do sentido.

Casa-grande e Senzala possui uma estrutura bastante fechada, sendo sua trilha musical
um dos poucos espacos de respiro para o seu desenvolvimento. Em breves momentos, a trilha
busca a reconstru¢do das atmosferas apresentadas pela voz over, que € atualizada de forma
similar a narracdo do documentdrio cldssico, com o registro em estidio. O documentario
apresenta trechos do livro homonimo do escritor pernambucano Gilberto Freyre, sendo o
campo visual fortemente ilustrado com gravuras, fotografias e pinturas, e os registros se atém
as imagens externas e internas de ‘“‘casas-grandes”, engenhos, as propriedades rurais e
imagens de homens e mulheres reconhecidamente sertanejos, elementos humanos caros ao
repertorio de Geraldo Sarno. Enfim, o conjunto também alude ao universo do sertdo, um

atravessamento constante na filmografia do diretor. Dados os aspectos dos investimentos
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formais e a utilizagdo de pardmetros relativamente convencionais ao documentario classico,
ha forte aproximacdo de Casa-grande e Senzala ao filme didatico. Identificaremos os dados
concretos sobre a produgdo de Casa-grande e senzala que ressaltam seu vinculo a produgdo
do Departamento do Filme Educativo (DFE), do Instituto Nacional de Cinema (INC).

No documentdrio Eu carrego um sertdo dentro de mim destacam-se os usos de
imagens de arquivo da viagem que Sarno realizou em 1967 e a incorporacdo de importantes
personalidades registradas. Evidenciaremos, como investimentos formais, a maneira pela qual
o tema do sertdo confere ao filme a potencialidade de atualizacdo do universo sertanejo do
diretor, percebido na narrativa como espaco de lembranca, a partir da alusdo aos fluxos de
memoria. O documentério incorpora sequéncias de outros filmes, como o longa-metragem
Coronel Delmiro Gouveia (1977), estabelecendo, assim, o sertdo como espago de criacao,
delineado a partir de suas experiéncias como realizador, que modela e reconfigura seu
universo sertanejo e encaminha Eu carrego um sertdo dentro de mim para o limiar de outros
dominios cinematograficos, como o “filme ensaio”. Intui-se que se evoca a voz do escritor
Guimaraes Rosa, por meio de um intrincado procedimento de organizagcdo das sequéncias do
filme, funcionado, primeiramente, como um fio condutor da narrativa, para, em seguida,

termos uma compreensao maior de seu papel no documentério.

2. 1. Segunda feira e o cordel

No inicio da década de 1970, Geraldo Sarno adensou seu interesse pelos dominios
artisticos da literatura, da musica e da poesia e pela atualiza¢do dessas vivéncias na criacao de
documentérios®’. Vale destacar que ele passou a desenvolver abordagens distintas das
realizadas anteriormente, onde ji se manifestava esse interesse pelas artes, sobretudo de
extrato popular. Os investimentos nesses setores, nessa nova fase, se coadunavam a um
projeto de uma série idealizada pelo cineasta, que articulava esses campos artisticos com suas
preocupacdes ligadas a identidade brasileira. Os documentarios de curta-metragem concluidos
nesse projeto sdo: Casa grande e Senzala (1974) e Segunda feira (1975).

O projeto, que tinha como intencdo realizar diversos documentarios sobre obras da

literatura brasileira, foi viabilizado apenas parcialmente, impedindo sua extensdo para outros

%7 Além dos documentdrios analisados nesse capitulo, Sarno também dirigiu o documentirio Semana de arte
modera (1971) para o programa Globo Shell Especial, no qual ecoa a relacdo com as artes no fazer
cinematografico.
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autores®. O documentdrio Casa-grande e Senzala apresenta a obra homonima do escritor
pernambucano Gilberto Freyre e se constrdi por via da atualizagdo em imagens e sons do
ensaio socioldgico do escritor. Em relacdo a poesia, Sarno realizou Segunda feira, baseado
nos versos do poema O homem da feira, de José Carlos Capinam, composto exclusivamente
para o filme (CINEMATECA BRASILEIRA, 2014). Ressaltamos ainda o material filmado
sobre o cemitério de Sdo Lourenco da Mata, tema dos poemas da série de Cemitérios
pernambucanos de Jodo Cabral de Melo Neto, material que ndo obteve uma edi¢do final®
(SARNO, 2006, p. 208).

O argumento de Segunda feira, primeiramente, intitulado Feiras nordestinas’, nasceu
da colaboracdo entre Sarno e o poeta e letrista José Carlos Capinam, amizade que data do
periodo em que ambos frequentavam o Centro Popular de Cultura (CPC) de Salvador. Apds
esse periodo na Bahia e um breve periodo na capital paulista, Geraldo Sarno radicou-se no
Rio de Janeiro, circulando nos diversos espacgos culturais oferecidos pela metrépole carioca.
Desse modo, o cineasta alargou seus contatos pessoais, abrangendo figuras que gravitavam no
meio cinematografico, como o musico e maestro pernambucano Jaceguay Lins.

O convivio e os didlogos constantes em torno do cinema e de outras dreas artisticas
proporcionaram um ambiente proficuo de colaboracdo entre estes trés artistas: Sarno,
Capinam e Lins. Estimulado pelos colegas relacionados a outros campos artisticos, Geraldo
Sarno optou por investigar as possibilidades de didlogo, a partir do cinema, com a poesia e a
musica. Nesse processo, o cineasta contou, de um lado, com Capinam na poesia e, de outro,
com Jaceguay Lins na musica.

Segunda feira obteve o patrocinio do Programa de Acdo Cultural (PAC), do
Departamento de Assuntos Culturais (DAC) do Ministério da Educacao e Cultura (MEC) e a
coprodugdo da Sarué Filmes, de Geraldo Sarno (MARQUES, 1975, p. 22). A equipe que

partiu para a realizacdo do documentario era composta por trés integrantes: o fotdgrafo Jodao

% Apesar de sua conclusdo parcial, cabe salientar que Geraldo Sarno codirigiu, juntamente com a diretora Ana
Carolina, o documentério de curta-metragem Monteiro Lobato (1971). O romance de literatura infantil O pica-
pau amarelo, do escritor paulista foi tema do primeiro longa-metragem de ficcdo de Sarno: O pica-pau amarelo
(1973). Ressaltamos ainda o projeto da série sobre 10 autores intitulada Os autores do Brasil, que, nas
declaragdes de Sarno (2014a), consistiu na retomada do projeto sobre autores literdrios, pensada no inicio da
década de 1970: “tinha uma certa ambiguidade no titulo, porque [...] eram autores de livros, de literatura e
reflexdo sobre o Brasil, mas ao mesmo tempo, por suas obras, eles eram autores de uma imagem do Brasil”.

% Notamos que tal interesse pelos poemas de Jodo Cabral de Melo Neto perdurou por diversos anos, visto que o
cineasta se utiliza do poema Duas das festas da morte em seu documentdrio A terra queima (1984),
especificamente em uma cena de um veldrio infantil.

O argumento original encontra-se disponivel no acervo pessoal de Geraldo Sarno.
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Carlos Horta”', o sonoplasta Walter Goulart™ e o proprio cineasta Geraldo Sarno. Cabe
ressaltar que durante essa viagem pelos estados de Pernambuco e Bahia, que se concluiu no
Rio de Janeiro, outros dois documentarios foram realizados: Casa grande e Senzala de Sarno
e Azulejos do Brasil (1974) de Joao Carlos Horta®.

Os trés documentdrios de curta-metragem foram realizados no formato 35mm. Geraldo
Sarno (2014) mencionou a necessidade de precisdo na selecdo de planos para filmagem,
devido ao alto custo desse formato de pelicula e esclareceu que os trés curtas foram
realizados, simultaneamente, durante a viagem: ‘“comecamos a filmagem por Caruaru e
viemos descendo [...] filmando a feira de um lado e o Gilberto Freyre do outro [...] e ao
mesmo tempo filmadvamos o (curta-metragem) de Jodo Carlos (Horta)”.

Segunda feira foi exibido no circuito de festivais, obtendo um prémio no IV Festival

1°*. Além disso,

Brasileiro de Curta-metragem, promovido pelo Jornal do Brasil e Globo Shel
o curta-metragem foi exibido na retrospectiva sobre o cineasta Geraldo Sarno em Bilbao,
organizada pelo cineasta argentino Fernando Birri”>. No 4mbito nacional, ressaltamos também
a exibicdo do filme nas retrospectivas sobre o diretor no Festival E tudo verdade® e na 111
Mostra Curta de Cinema, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de J aneiro”’.

A repercussdo de Segunda feira, em particular no IV Festival Brasileiro de Curta-
metragem, fez-se sentir nos comentdrios do jornalista Clévis Marques. Marques (1975, p. 22)
sublinhou que o documentario de Sarno “alia a intimidade do cineasta com as manifestagoes
da cultura popular nordestina e um dominio soberano da linguagem cinematografica”.

Os comentdrios de Marques (1975, p. 22) ressaltam ainda um “refinamento formal” do

documentadrio e suas reflexdes salientam a sensibilidade quanto as experiéncias realizadas nos

campos artisticos, ao enfatizar o trecho final do filme: “o fecho responde a abertura, com as

1 O fotégrafo Jodo Carlos Horta participou de alguns dos documentérios posteriores, realizados por Geraldo
Sarno, como Espago sagrado (1975)e laé (1976), além do filme sobre a teologia da libertagdo Deus é um fogo
(1987).

%2 O sonoplasta Walter Goulart acompanhou o cineasta em todos os filmes seguintes estudados nessa pesquisa,
excetuando Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980).

**Sarno foi responsével pela direcdo de producio de Azulejos do Brasil (CINEMATECA BRASILEIRA, 2014).
Notamos ainda, a respeito de Segunda feira, a presenca na pos-producdo de Nelson Xavier na narracdo e de José
Carlos Avellar na elaboracdo dos letreiros.

%Segunda feira foi um dos cinco filmes de curta-metragem premiados no festival, segundo o critico Ely
Azeredo. Primeira critica. In: Jornal do Brasil, 21/11/1975, Caderno 1.

“BIRRI, F. (Org.) El laboratorio ambulante de poeticas cinematograficas. In: XXV Certamen Internacional de
Cine Documental y Cortometraje de Bilbao, 1983. 61 p.

% LABAKI, A. (Org.) Retrospectiva Geraldo Sarno. In: 6 Festival Internacional de Documentérios. Sdo Paulo:
Festival E tudo verdade, 2001. p. 92-102. 117 p.

Sessdo Curta Cinema Especial Anos 60 e 70. In: III Mostra Curta Cinema (Catdlogo). Rio de Janeiro: Centro
Cultural Banco do Brasil, 16-30/dez/1993.
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luzes escurecendo sobre a feira que termina, sob um surpreendentemente e dramadtico
comentario de violoncelos”.

Apesar de a composi¢do final da trilha musical ser elaborada em sede de pds-
produgdo, observamos que as conversas entre Lins e Sarno, que antecederam a producdo do
filme, j& traduziam “as (nossas) inten¢des de que ela ndo fosse apenas ilustracdo, mas parte
dramdtica do filme. [...] A musica tem uma presenga dramdtica paritdria com a imagem”
(SARNO, 1981, p. 21).

O resultado harmonioso entre os dois campos artisticos nas pesquisas empreendidas
sobre as feiras filmadas faz-se presente, particularmente, no trecho final do entardecer da feira
de Caruaru, acompanhada pelas notas oscilantes do conjunto de cordas. Notamos que o acorde
final de Segunda feira corresponde a um acorde maior com sétima, presente no modo
mixolidio, caracteristico de formas musicais populares nordestinas, como o baidio’®.

O documentério é composto por trés feiras: a feira de Caruaru, em Pernambuco e as
feiras de Cachoeira e de Feira de Santana, na Bahia. Ao estudarmos o argumento original do
curta-metragem, nos deparamos com uma versdo com o titulo provisorio de Feiras
nordestinas. Notamos uma alteracdo sucessiva desse titulo em outra versdo do argumento
(Feiras nordestinas), na qual houve uma insercdo posterior feita a caneta, modificando o
titulo para Segunda-feira, na parte superior do texto batido em maquina datilografica. O fato
de o nome Feiras nordestinas preceder o titulo Segunda-feira € confirmado por outro
documento, no qual reconhecemos as transcricdes efetuadas a mao dos depoimentos
recolhidos durante as filmagens, do agricultor, do caixeiro e do cordel recitado na sequéncia
final do filme.

Aferimos a predilecdo do cineasta por uma terceira e conclusiva versao intitulada (A)
segunda feira. Essa ultima foi concebida durante o processo de pds-producao do filme, com
os versos do poema elaborado por Capinam em um esbogo final, cujos trechos selecionados
estdo ordenados numericamente. Recorremos ao cineasta para elucidar essa alteragcdo, desde o

titulo inicial até o definitivo, Segunda feira, sendo que a propdsito desse ultimo comentou que

essa ideia ndo surgiu no projeto, surgiu depois [...] € como na verdade as coisas
devem acontecer. Como os filmes devem acontecer. Isso eu acho maravilhoso no
documentdrio. Vocé sai de uma ideia e de como essa ideia se desenvolve no projeto
de realizagdo, no ato de realizar, mais do que no projeto; de como ele se cristaliza

% Segundo Sénia Ray (1999, p. 3) “A melodia tipica do baiio apresenta uma extensio curta [...]
predominantemente sobre os modos lidio e mixolidio. Grande parte da miisica tradicional do Norte e Nordeste
brasileiros usam os modos lidio e mixolidio”.
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em alguma coisa que tem algo a ver com o projeto inicial, mas ja ndo € mais ele.
Tem um andamento que se realiza no processo de fazer (SARNO, 2014).

A colaboragdo dos artistas Lins e Capinam se fez presente nas diversas etapas do
processo de realizacdo do documentédrio. Podemos notar que o poeta José Carlos Capinam
participou desde o argumento do filme até sua retomada do trabalho, em sede de pods-
producdo, durante a elaboracdo do poema O homem da feira, utilizado parcialmente no
documentario.

Cabe notar que os dois poetas que Geraldo Sarno escolheu para elaborar suas
experiéncias com a poesia no inicio da década de 1970, sdo inspirados pela literatura de
cordel, como sintetizado nesta referéncia de Capinam a Jodo Cabral de Melo Neto: “me
sintonizei mais facilmente com a linguagem dele por causa de uma referéncia comum: a
literatura de cordel””.

O interesse do cineasta por manifestacdes literdrias populares, como a literatura de
cordel, ja estava presente nos roteiros concebidos para o IEB/USP. No documento intitulado
Proposta do Instituto de Estudos Brasileiros ao Instituto Nacional de Cinema, escrito por
Geraldo Sarno a Aderaldo Castello, estdo presentes os roteiros Literatura de Cordel e O
cantador repentista, referentes a poesia popular. Nesse documento, Sarno (2006, p. 33) ja
evidenciava a sua intencao de trabalhar com os cantadores “Severino Pinto e Lourival Batista.
Acompanhando-os até a cantoria e flagrando a relagdo participante entre cantadores e
assisténcia”.

Além dos versos do poema de Capinam, Segunda feira utiliza-se de uma estrofe
especifica de uma peleja de cantoria, transcrita no cordel intitulado Peleja de Zé Quixabeira
com Manoel Monteiro (MILANEZ SILVA, 2014, p. 4). Sdo muitos os cordéis que trazem
como tema as pelejas de cantorias, que sdo improvisacdes entre dois ou mais poetas populares
em uma disputa.

A riqueza de elementos presentes nas cantorias e suas formas culturais, como o jogo
diversificado de cortesias entre os poetas e seus comportamentos, sao as qualidades que Sarno
(2006, p. 42) afirmou buscar na poesia popular nessa forma de cordel.

Retomando os argumentos de Segunda feira, identificamos uma estrofe isolada do
cordel de Milanez Silva (2014, p. 4) no texto mencionado em conjunto com a panoramica da

cidade no filme. A breve andlise presente no banco de dados do Projeto Memoria de

% Disponivel em: <http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/capinan-2>. Consultado em:

20/05/2014.
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Leitura'® sublinhou uma alteracdo na estrutura desse cordel, no trecho especifico inserido no
documentario. No momento em que Monteiro convida seu oponente a glosar, no trecho “e
zombo e tombo e catombo / e umbigo e galha e nd”, temos a passagem dos versos de
“sextilhas [...] para décimas setessilabicas”.

Notamos que a estrutura desse trecho especifico do cordel, o mote proposto pelo poeta
Manoel Monteiro, repete os dois versos finais por oito estrofes, além da estrutura das décimas
setessildbicas. O desafio entre os dois poetas cantadores consiste, justamente, em respeitar tais
regras estruturais e, sujeitando-se a elas, improvisar. Assim, o intervalo estabelecido entre as
declamacdes de dois cantadores da disputa é o momento para o duelista contestar o mote
elaborado pelo outro poeta.

Além da repeticdo dos versos finais, a propria cadéncia desse cordel sugere a ideia de
repeti¢do. O tema da repeticao € apresentado em Segunda feira logo na primeira sequéncia do
documentdrio, quando ouvimos as declaracdes do agricultor sobre o seu trabalho na roga e a
venda dos produtos na feira. Do recorte bastante sugestivo das imagens de um agricultor e de
sua fala espontinea, talvez a insisténcia no uso da palavra “justamente”, utilizada cerca de
cinco vezes ao longo de seu depoimento, possa conter esse elemento da “repeticdo” figurada
nessa fala e que, como sabemos, incorpora-se nos versos de muitos cordéis.

Outro elemento claramente presente nas falas do agricultor € a enumeracdo. Essa
retorica € incorporada no cordel de Milanez Silva por meio da literatura oral, representada
pela disputa entre os dois repentistas. Na sequéncia do agricultor, a enumeracdo se faz
evidente quando o trabalhador menciona as diversas ferramentas utilizadas no processo de
plantio, elencando um objeto apds o outro, quase sem intervalos na fala.

A tltima referéncia a essa retdrica enumerativa na fala do agricultor estd presente na
sua mencao final aos diversos produtos plantados na rog¢a, “mandioca, milho, banana d’agua,
cana e aipim”, que serdo vendidos na feira. A insisténcia na repeticdo nao se limita aos
depoimentos do agricultor e transborda para a trilha musical desse trecho. Notamos a variagao
muito sutil no intervalo tonal na composicao entre os acordes desse segmento, que intercalam
as falas do trabalhador. Além de a prépria repeticao dos acordes intervaladas pelas falas do
agricultor, notamos no plano inicial do documentério a passagem gradual marcada por cortes

temporais evidenciados pelo raiar da manha, que incide sobre a feira registrada.

'“Desenvolvido junto ao Instituto de Estudos da Linguagem da Universidade Estadual de Campinas, o Projeto
Memoria de Leitura é coordenado pelas professoras doutoras Mdarcia Abreu e Marisa Lajolo. Disponivel em:
<http://www.unicamp.br/iel/memoria/LiteraturaPopular/BancodeDados/Titulo_P/P31.htm>.Consultado em:
28/05/2014.
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Além de intuirmos essas “correspondéncias’” ou até mesmo insinuarmos um campo de
aproximacao entre uma origem (o discurso oral de um sertanejo) e sua transmutag¢ao na poesia
do cordel (que ird realizar-se plenamente no desenvolvimento do documentdrio), cabe
também relacionar essa primeira imagem como uma poténcia, que traduz o elemento social,
em rede, do agricultor e sua labuta e o quanto essa “imagem” reverbera nos demais produtos
de uma feira. Nessa espécie de “prologo”, parece haver uma imagem sintese, algo recorrente
no processo de criacdo de Sarno.

Na passagem temporal para a feira, temos um aumento representativo no nimero de
pessoas que chegam até esse espaco, visto em plano geral. As imagens de Onibus encostados
ao lado da praca da cidade, repletos de passageiros para visitar a feira, pessoas das mais
diversas maneiras, desde camponeses guiando pela corda seus animais de carga, repletos de
mercadorias, outros montados a cavalo e ainda alguns de bicicleta — assim a feira vai
crescendo, gradualmente, em sintonia com o acorde musical, que a cada intervalo temporal
mostrado nas imagens, acrescenta uma nota de violino (rufado) para o acorde. — real¢ando a
ideia da feira como ponto de confluéncia, como lugar de encontros.

O plano geral se encaminha para um enquadramento mais fechado por meio do zoom
in da camera. Notamos a intencdo do documentario em observar minucias da feira, adotando

: 101
um ponto de vista'

que a observa de dentro desde o principio do filme. O plano de sua
imagem inicial, complementado pelo zoom in, e o corte, em seguida, para um plano detalhe da
farinha vendida em uma barraca, afirma essa proposta ja nos momentos iniciais do filme.

O poema de Capinam inicia, entdo, elencando diversos substantivos como “e aipim, e
amor, ¢ arte, ¢ boi, banana e biscoito, e cuia, cabaca e coco”, retomando a proposta da
enumeragdo apresentada na sequéncia anterior do camponés, nesse caso, transposta para o
campo da poesia. A repeti¢do € corroborada pelo uso intenso da conjungdo “e”, que estabelece
a ligagdo entre as mercadorias da feira e outros substantivos como “amor e arte”, além do
agrupamento de elementos em grupos de trés, com as letras iniciais “a”, “b” e “c”. Logo a
seguir, a enumeragdo € retomada na poesia de Capinam, acrescida por quantidades, com os
versos “1/4 de feijao, uma mao de farinha, uma isca de fumo, uma cuia de fuba”.

Ao estudarmos o material do acervo referente ao documentdrio Segunda feira,

encontramos somente esbogos e rascunhos de seu periodo de pré-produgdo, que o diretor

mencionou serem realizados para fins de coproducdo e descartados em seguida, durante a

191 A partir da ética desenvolvida por Laurent Jullier; Michel Marie. Lendo as imagens do cinema. p. 22-29.



49

filmagem do documentdrio'**. Tal procedimento nos remete ao modelo de produgdo de
documentarios do final da década de 1950, como o documentario direto norte-americano € o
cinema verdade, devido a intencionalidade desses modelos em desvencilhar-se dos roteiros
para a producdo de seus documentdrios. Como descreveu Sérgio Puccini (2007: 19), tais
modelos abandonaram o compromisso de conceber o roteiro em sede de pré-producdo,
deslocando seu ponto de inflexdo para a pds-producio, no processo de edi¢iao do filme. Esse
descolamento acarretou na valorizacao de elementos como “o imprevisto € o improviso da
filmagem”.

Sarno parte de tais principios de improvisacdo para estabelecer uma relagdo com o
processo de producdo de seus documentdrios. O cineasta busca a aproximagao com elementos
pertinentes a forma de poesia popular, ao valorizar a importancia dada a figura do cantador
quando afirma, no prefacio do livro sobre o roteiro do filme Coronel Delmiro Gouveia
(1977), que “o roteiro sempre serd uma proposta provisoria e precaria [...] talvez um dia o
cinema filme como os cantadores cantam” (SARNO; SENNA, 1978, p. 8).

Apesar da importancia dessa relagdo estabelecida pelo cineasta, acreditamos que a
provisoriedade do roteiro ndo estabeleca uma relagdo direta com a forma de repente das
cantorias. A declaracdo do diretor quanto a negacdo do roteiro estd provavelmente vinculada
ao regime de crenca do cineasta, mais proéximo a nogao de “roteiro fechado”. Segundo Puccini
(2007, p. 65-67), essa forma de roteiro se adapta melhor as narrativas em que o universo de
representacdo € controlado pelo roteirista, como em obras ficcionais. Segundo o autor, o
documentdrio lida com outras modalidades discursivas para além do discurso narrativo e da
encenacdo e seu desprendimento em relacdo aos vinculos de continuidade espago-temporal
dificulta a escrita de um roteiro prévio durante a pré-producao. As limitagdes na concepcao do
“roteiro fechado” na pré-producdo se tornam mais evidentes quando a abordagem de um
determinado assunto envolve “um corpo-a-corpo com o real, aspecto que define a estilistica
do documentario direto” (PUCCINI, 2007, p. 75), ou seja, que abarcam o contingente.

Em consonancia ao pensamento desenvolvido por Puccini (2007), acreditamos que
esse procedimento desenvolvido pelo documentario direto no seu corpo-a-corpo com o real,
excede as condi¢des do “roteiro fechado”, mas, ndo necessariamente, a ideia mais ampla

desenvolvida em seu texto sobre roteiro. Puccini estende a concepc¢do de roteiro para tais

102 postura bastante diferente da adotada no chamado documentério cléssico, desenvolvido particularmente entre
as décadas de 1920 e 1950, que se pautou nos modelos de ficgdo para estabelecer seus roteiros. Sérgio Puccini
(2007, p. 18-19) sublinhou as recomendac¢des do cineasta Alberto Cavalcanti quanto a importancia do argumento
do filme como elemento essencial para a realizacdo do documentério.
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. . . .. ~ 9l
procedimentos que abarcam o contingente por meio do “trabalho de roteirizagio”'”, que

perpassa o documentdrio até a sua pos-producdo, considerando esse processo parte integrante
do roteiro, pois, nessa etapa, se costuma elaborar um roteiro de edicdo, a partir do material
bruto, que orienta o trabalho do montador do documentario (PUCCINI, 2007, p. 22-23).

Desse modo, aferimos que o regime de crencga do cineasta Geraldo Sarno a respeito do
roteiro em seus documentarios estd vinculado diretamente a proposta do “roteiro fechado”.
Acreditamos que o processo de “roteirizacdo” mencionado por Puccini dé conta dessas
discussdes, visto que seus documentarios sao resolvidos, primordialmente, em sede de pods-
produgﬁom.

Retomando a sequéncia do agricultor, podemos salientar que abarcar elementos
pertinentes ao contingente, como a espontaneidade da fala do trabalhador, que faz referéncia a
enumeracdo, ndo exclui o fato de que esse material passe por uma espécie de roteiro de
montagem, para selecionar a relevancia de trechos e sequéncias do filme. Quanto as
improvisagdes dos repentistas, mencionados na aproximacdo estabelecida pelo diretor na
investida em incorpora-las ao cinema, podemos dizer que, apesar de o cantador ser um poeta
que improvisa, ele ndo cria formas. Estas formas ja sdo conhecidas e assimiladas entre os
poetas populares, portanto, cabe ao cantador articuld-las ao improvisar seus versos. Tais
formas sdo consideradas “géneros”: “contando-se com os géneros mais usados [...] para o
improviso, a Poesia Popular possui trinta e seis modalidades”, sendo que algumas das
modalidades mais utilizadas sdo a sextilha, moirdo, moirdo trocado, sete pés, décima, martelo,
etc.. (LINHARES; BATISTA, p. 31-55).

Na tentativa de observar possiveis referéncias a estas modalidades no poema de José
Carlos Capinam, declamado no documentdrio Segunda feira, notamos que nenhuma dessas
formas de poesia popular, que elencamos anteriormente, se aproximou da estrutura presente
nas rimas da poesia de Capinam. Mesmo em trechos na recitagdo do poema, em que a voz

off Prefere-se a um “ABC de miserinhas”, ou ainda nas repeti¢des das letras “a, b e ¢” trés

103 Sérgio Puccini (2007, p. 9) mencionou que o processo de roteirizagdo no documentario apresenta uma “escrita
em aberto, que se estende por todo o processo de realizagao do filme”.

1% Mencionamos os longas-metragens Deus é um fogo (1987) e la6 (1976), que recorrem, no caso de Deus é um
fogo, aum esbogo da organizagdo das sequéncias do filme e em /aé uma descricdo mais detalhada, com mengdes
as minutagens do filme para os cortes. Obtivemos acesso a esse material durante o processo de organizaciao do
acervo pessoal do diretor.

'%Utilizamos o termo voz off, pois acreditamos que seja mais apropriado para o documentério Segunda feira.
Optamos por favorecer esse termo, empregado em Bernardet, (2003, p. 297), devido a entonagdo poética da
narragdo que declama os versos do poema de Capinam e do cordel de Milanez Silva, em detrimento da voz over,
a qual privilegiamos em casos de narra¢cdes mais assertivas.
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vezes no inicio das imagens da feira, a forma de poesia popular conhecida como forma do
ABC', ngo condiz com a proposta do filme.

Desse modo, observamos que as repeti¢des € a enumeracao, particulares da propria
literatura oral nordestina e assimilada em estilizacdes pelo cordel, sdo os elementos em que o
documentdrio investe para a sua relacdo com a literatura popular. Acreditamos que Segunda
feira nao tem como norte investimentos na reconfiguracdao das sequéncias de sua estrutura a
partir das modalidades da poesia popular. Ao invés disso, direciona o seu foco para um
sentido cognitivo das préprias palavras e o seu uso cotidiano.

No momento em que a camera se distancia da feira, hd uma alteracdo na cadéncia
melddica da voz off, expressa nas declamacdes da estrofe do cordel Peleja de Zé Quixabeira
com Manoel Monteiro'”, sendo que as construcdes setessildbicas desse trecho da cantoria
diferem da estrutura do resto do filme. Quando o olhar da cimera volta a se aproximar da
feira, a voz off do poema de Capinam declara: “onde encontrar a fonte que cessa essa dor?” e
responde em seguida: “ah, essa é a seca maior do procurar sem onde”, esta frase vem
acompanhada da imagem de um cego tocando acordedo.

Nessa passagem entre o cordel de Milanez Silva, repleto de repeticdoes e enumeracdes
de objetos encontrados na feira, e a retomada do poema de Capinam, observamos o destaque
para as caréncias humanas e sociais, trazidas para o campo da poesia no filme. A religiosidade
surge como paliativo para a primeira caréncia mencionada: “em que horizonte secou-se a
fonte que levara os feirantes a promissdo; a Canad, a Sdo Sarué”. O poema menciona terras
prometidas, respectivamente, segundo referéncias religiosas cristds sobre Canaa e as mengoes
da literatura de cordel a respeito das terras de Sdo Sarué'®.

A ultima parte do documentdrio dd grande énfase ao cordel recitado na feira. Essa
sequéncia comeca com dois planos detalhes: o primeiro de um alto falante, seguido por um
segundo plano de um cordelista que declama os versos do seu cordel para o publico. O uso da
montagem ¢é bastante distinto se comparado a uma cena anterior, em que um caixeiro vende
seus produtos. Na cena do caixeiro, os cortes durante a sua apresentacdo sao inexistentes e

ndo ha preocupacdo com contra-planos dos espectadores que observam a sua atuacdo. O

1% Como exemplo dessa forma de poesia popular, mencionamos o livro do poeta Antonio Gongalves da Silva
(Patativa do Assaré): Sylvie Debs (Org.) Patativa do Assaré. Uma voz do Nordeste. p. 121-129. Nessa forma
poética, cada estrofe comega com uma letra do alfabeto desde “A” até “Z”. O livro de José Alves Sobrinho,
Glossdrio da poesia popular, além da obra Cantadores, repentistas e poetas populares apresentam de forma
mais aprofundada essa forma poética.

"""Transcrevemos a estrofe completa: E burro e boi e cavalo / E pena e tinta e papel / E cera e cortico e mel / E
pinto e capdo e galo / E padre e sino e badalo / E rato e cobra e mocé / E rama e tronco e cip6 / E baixo e buraco
e rombo / E zombo e tombo e catombo / E umbigo e galha e n6 (MILANEZ SILVA, 2014, p. 4).

1% Presentes no conhecido cordel Viagem a Sdo Sarué, do poeta Manuel Camilo dos Santos.
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resultado confere a valorizagdo a gestualidade do caixeiro perante o publico, mas a cena
apresentou-se muito menos articulada que a sequéncia do cordel.

Na sequéncia do cordelista notamos que a decupagem valoriza os espectadores de
forma evidente, acompanhando a evolu¢do de interesse do publico, enquanto ouvem o cordel
recitado. Nesse trecho, ressaltamos a recitacdo da poesia de Capinam que em voz off
pergunta: “amor, feijdo e arte” — elementos declamados nos versos iniciais do poema — e
segue questionando: “em que parte?”. Logo apds a pergunta, a camera enquadra um
espectador, partindo de um plano médio para um primeiro plano feito através de um zoom in
da camera. Em seguida, o foco de atencdo se desloca para o olhar do espectador voltado a
direita do quadro, transbordando em direcao ao plano seguinte do cordelista.

Além das terras férteis de Sao Sarué, particular ao universo do cordel, temos a busca
dos feirantes, mencionada pelo poema de Capinam, pelas terras de Canad. Apesar de a
referéncia a religiosidade ser bastante clara, notamos que o aspecto religioso ¢ compreendido
juntamente com as necessidades sociais, pois se apresentam aliados as tribulacdes que os
feirantes enfrentam, conforme a propria narracdo do poema.

Do mesmo modo, podemos estabelecer um vinculo entre os substantivos “amor” e
“arte” em relagdo a sua materialidade presente na feira. O primeiro substantivo pode ser
percebido a partir das diversas histérias de romances que preenchem os poemas de cordel,
como a propria histéria de Cipriano mencionada no filme, e o segundo corresponderia ao
artesanato e sua venda nas feiras, como forma de subsisténcia.

Em alguns trechos especificos de Segunda feira, os substantivos mencionados
escapam do dominio da materialidade pertinente ao universo da feira. O verso do poema “E
tanta leira que se planta e se colhe tanta besteira”, recitado pouco antes da mise en scéne do
caixeiro e caminha na contramdo dessa materialidade ao verificarmos que a palavra “leira”
ndo abarca completamente a proposta do verso recitado'®”. Um exemplo mais claro desse
encaminhamento do filme para a transposi¢ao poética, em que as significacdes extrapolam a
substancia das palavras, se faz presente no verso: “e homem sempre ¢, mas ndo ¢”, proferido
no segmento da feira do boi, em Feira de Santana, na Bahia.

Nesse sentido, o artesanato do boi, no inicio da sequéncia dos boiadeiros, adquire
outro significado para além de seu simples comércio na feira. Esse objeto é detonador de

diversas digressdes no poema que abarcam questdes quase existenciais, como o verso “que

%" Acreditamos que o poema desenvolva um sentido figurado para a palavra “leira”, que se define,
simplesmente, pelo vao fértil para o plantio.
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sonho sorve essa forma onde a morte pouco importa?”’, enquanto observamos as imagens das
feiras de Caruaru e Feira de Santana.

As palavras com significados fortes dentro do vocabuldrio da literatura social do
Nordeste, como “fome”, “seca” e “valor”, mencionados com frequéncia ao longo do
documentario, sdo transpostas para uma dimensao poética. Primeiramente, o “valor” ndo se
apresenta estritamente ligado a valia dos objetos na feira, ao relaciond-lo ao préprio homem
nas indagagdes da poesia: “que valor consome o homem [...] que valor mantém a feira?”.
Notamos um procedimento similar em relacdo as palavras “seca” e “fome”, que ndo se
limitam, simplesmente, as necessidades de sobrevivéncia. A palavra “seca” esta imbricada ao
impulso, que aproxima os feirantes da literatura de cordel e da religiosidade, sendo o anseio
pelas terras prometidas da narrativa religiosa e a do cordel o paliativo para tais necessidades.
O sentido da palavra “fome” também extrapola o seu significado social, quando o poema
questiona “que fome se satisfaz no homem que faz a feira?”.

Em ambos os casos, o poema conclui que ndo ha onde procurar o que satisfaca tais
necessidades dos feirantes''”, pois acreditamos que se trate de uma digressdo no campo do
lirismo, que se apropria do vocabuldrio social e dd a essas palavras outro uso, tornando a
propria busca desnecessdria, sendo a prépria feira esse lugar do encontro. Em consonancia
com a leitura desenvolvida nesse texto, podemos concluir que para a pergunta “amor, feijao e
arte.. em que arte?”, posta no final do filme, a resposta esta vinculada a propria feira, por
detras de sua primeira imagem, como em uma Segunda feira'"".

A maneira pela qual o cineasta se aproximou da literatura de cordel, com particular
enfoque na retomada de cacoetes da literatura oral, como a repeticao e a enumeragao, além da
exploracdo desses elementos na poesia O homem da feira, de José Carlos Capinam, contribuiu
para um maior didlogo do documentdrio com as formas de poesia popular, ampliando o
espaco para experimentacdes com outras formas artisticas. O pensamento de Marques (1975,
p. 22) sobre o filme caminha na mesma direcdo, ao declarar que Segunda feira “parece
inaugurar uma nova fase de seu trabalho”.

A fugacidade da feira € compreendida também no campo sonoro, nas sequéncias de
abertura e conclusdo de Segunda feira. Esse movimento pertinente as sequéncias que selam o
documentdrio - a saber, a composi¢ao e dissociacdo do heterogéneo presente na feira, além

dos encontros e desencontros dos feirantes - € incitado pelo procedimento da repeti¢do,

110 . .
Voz off: “onde procurar a fonte que cessa toda dor? Ah, essa ¢ a seca maior do procurar sem onde”.

""" As modificagdes quanto ao nome do filme evidenciam a supressio do hifen no titulo final Segunda feira, que

Sarno (2013b) busca evidenciar uma segunda feira além da prépria feira.
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aplicado ao campo da poesia, por Capinam, e na trilha por Lins, que reverberam a
contribuicdo desses artistas durante todo o processo de realizacdo do documentério.
Acreditamos que tais investimentos do cineasta nesses dominios artisticos, marcados pela
parceria com esses outros artistas, evidenciem rico didlogo com os campos artisticos da poesia
popular e a da musica.

Finalmente, dirfamos que a dissociacio do campo sonoro com o principio de
autoridade da tradicionalmente evocada pela voz over e sua atualizacdo na voz poética
descrita e analisada, busca extrair outra poténcia também poética das imagens “realistas”, no
movimento que se desloca do trabalhador para o inicio da feira e para o seu fechamento. Ha
nessas associagdes entre o campo sonoro € o visual uma dindmica diferenciada quando
comparamos esse momento de Sarno, com o da década anterior, substituindo-se o desejo de
explicar pela vontade em estabelecer relagOes artisticamente mais porosas com O extenso

vocabuldrio da vida social sertaneja.

2.2. Casa-grande e senzala e o ‘ensaio sociologico’

Casa Grande e Senzala, finalizado em 1974, faz uma apresentacdo sucinta da obra
homoénima do escritor pernambucano Gilberto Freyre. O projeto do filme surgiu por meio do
convite do diretor de operacdes da drea cultural da Empresa Brasileira de Filmes
(EMBRAFILME), Leandro Tocantins, ao cineasta. Nesse periodo, a EMBRAFILME
produzia documentarios culturais quando ainda estava ligada ao Instituto Nacional de Cinema
(INC) e, devido a ocasido dos 40 anos de lancamento da obra de Freyre de 1933, surgiu a
proposta de realizagdo do documentario' .

No subcapitulo anterior, mencionamos a realizacdo de trés documentdrios em uma
mesma viagem: Segunda feira (1975), Azulejos do Brasil (1974) e Casa Grande e Senzala
(1974). A equipe composta pelo sonoplasta Walter Goulart, o fotégrafo Joao Carlos Horta e o
cineasta Geraldo Sarno percorreram os estados de Pernambuco e Bahia, finalizando as
filmagens no Rio de Janeiro. Os registros iniciaram-se na feira de Caruaru, no interior de

Pernambuco, com os planos em close up dos sertanejos presentes nos trechos finais do filme,

além de o engenho d’4gua, também filmado nos arredores da regiao.

"2 Consideramos o ano de finaliza¢io da produgio do documentério, que foi realizado durante o ano de 1973.



55

O material registrado na Bahia é composto pelo engenho de almanjarra''

, COMpOosto
de imagens filmadas na feira de Cachoeira, no Recdoncavo Baiano, além do registro de
camponeses que caminhavam em direcdo a feira, presentes nos trechos finais do
documentdrio. As tltimas imagens que compdem o material registrado no estado da Bahia sdo
as relacionadas a um antigo casardo que havia se transformado em museu.

As ultimas filmagens foram realizadas no Rio de Janeiro e consistiram em um trabalho
minucioso de truca do material iconografico constituido por quadros dos pintores Jean-Batiste
Debret, Johann Moritz Rugendas, Gaspar Barleus e Lula Cardoso Ayres pertencentes aos
acervos da Biblioteca do Itamaraty e da Fundacdo Castro Maia. Outro material iconografico
retirado de acervos trata-se das fotografias pertencentes ao acervo da Fundacdo Joaquim
Nabuco, dirigida, entdo, por Gilberto Freyre.

O conjunto arquitetdnico da Fundagdo, composto pela Casa-Grande do Engenho
Massangana e a Capela de Sao Mateus, acompanhado da presenca de Freyre, constituem os
planos iniciais do documentario. A presenca do escritor é retomada nos momentos finais do
filme durante suas declaracdes sobre o langcamento do livro Casa-Grande & Senzala, no
jardim externo em sua residéncia no bairro de Apipucos, na capital pernambucana. O primeiro
contato entre o cineasta e o escritor Gilberto Freyre foi realizado por meio de uma visita a sua
residéncia, como descreveram os jornais recifenses' '*.

O jornal Didrio de Pernambuco salientou que a producdo do documentirio foi
realizada por meio de um “convénio entre a Embrafilme e o Instituto Nacional de Cinema
(INC). O projeto elaborado pelo escritor Leandro Tocantins foi aprovado recentemente pelo
presidente da Embrafilme, Valter Graciosa”. A producdo do documentirio se estendeu
também ao apoio do Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) e o Departamento do Filme
Educativo (DFE) do INC, sendo a coproducdo responsavel pela Sarué Filmes, produtora de
Geraldo Sarno.

Ap6s a finalizagdo do documentério em outubro de 1974'"

, 0s negativos originais de
Casa Grande e Senzala foram entregues ao Departamento do Filme Educativo do INC para

incorporar o acervo do Instituto. No més seguinte, o Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas

'3 Em entrevista cedida ao autor do texto, Sarno (2014a) mencionou sobre a dificuldade em encontrar as

locagdes dos engenhos, ja que, segundo o cineasta, tais materiais estavam substituidos por outras maquinarias.

114 A visita a residéncia de Gilberto Freyre no bairro de Apipucos, em companhia do escritor e roteirista do
documentdrio, Leandro Tocantins, é sublinhada pelo jornal Didrio de Pernambuco, nas datas 15/06/1974 e
21/06/1974.

"% A carta de Sarno, enderecada ao diretor de operagdes da EMBRAFILME Leandro Tocantins, informa sobre a
finalizagdo da montagem do copido do filme e comenta sobre a conclusdo da “fase final de edi¢do, mixagem e
tiragem da primeira copia do filme”. Esse documento integra o acervo pessoal do cineasta Geraldo Sarno,

consultado pelo autor do texto em maio de 2014.
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Sociais € o Ministério da Educagcdo e Cultura promoveram, em Recife, a I Mostra e I

Simpo6sio do Filme Documental Brasileiro''®

. O instituto Joaquim Nabuco realizou no ano de
1973 uma exposi¢ao dedicada ao aniversario de 40 anos do langamento do livro Casa Grande
& Senzala. Salientamos que o cineasta recorreu, durante a producdo do documentdrio, ao
boletim elaborado a partir dessa exposi¢do, de modo particular o trecho dedicado a entrevista
ao escritor, como evidenciam as anotacdes a mao feitas pelo escritor Gilberto Freyre no
volume a que tivemos acesso: “esse exemplar, exemplar oferecido a quem estd lucidamente
reduzindo Casa Grande & Senzala a documentdrio cinematografico, é o tnico revisto e
emendado pelo autor”.

As inten¢Oes quanto a distribuicdo do filme estavam relacionadas a um circuito
académico e cultural. Como evidenciou o Jornal Didrio de Pernambuco’'”: “o filme [...] sera
exibido como documentario cultural em escolas e universidades brasileiras, além de centros
universitarios do exterior, através do Departamento Cultural do Itamarati”. O proprio vinculo
de producdo do documentirio com o Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) e o
Departamento de Filme Educativo do INC, no qual as copias dos negativos foram depositadas
em seu acervo“g, corrobora um veio didatico do filme, por meio da sua distribuicdo. Esse
processo € retomado nos anos 2000, por meio da autorizacdo do diretor cedida a Secretaria do
Audiovisual (SAV), do Ministério da Cultura, para a distribuicao de Casa Grande e Senzala
em pelo menos sete canais de televisao como “TV Escola, TV Educativa/TV Cultura, Canal
Brasil, TV Senado, Sistema Radiobras, TV Executiva/Embratel”!"”.

Alinhado a esse procedimento, salientamos ainda o pedido da SAV do Ministério da
Cultura de uma coépia do curta-metragem para a sua distribui¢do na rede publica de ensino,
para alunos de 2° grau. A proposta consistiu em uma retomada do projeto intitulado
Redescoberta do Cinema Nacional, com o intuito de “aumentar de 8 para 20% a participagdo

’91

do filme nacional no mercado de exibi¢do 0 Casa grande e Senzala foi exibido ainda no IX

5 O documento, composto de cinco paginas, descreve os objetivos da I Mostra e I Simpésio do Filme
Documental Brasileiro. Dentre os convidados, estavam presentes Alex Viany, Geraldo Sarno, Arthur Omar,
Nelson Pereira dos Santos, os criticos Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet, entre outros.

" Didrio de Pernambuco. Recife. 15/06/1974. p. 1.

18 Como evidenciou a carta da diretora da Divisdo de Produgdo do INC, enderecada a Sarué Filmes, sobre a
solicitagdo dos negativos originais do curta-metragem ao “Departamento do Filme Educativo do INC, a fim de
ser incorporado ao seu acervo”. Documento presente no acervo pessoal do cineasta.

"% Carta da Produtora Sarué Filmes a Secretaria do Audiovisual, presente no acervo do cineasta.

"2 Documento integrante do acervo pessoal do cineasta Geraldo Sarno.
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Festival do Curta Metragem Clermont Ferrand, além de sua circulagdo no circuito norte-
americano, promovido pela distribuidora The Cinema Guild em meados da década de 1990,

Os integrantes do grupo que partiram para as filmagens de Casa Grande e Senzala
constituiram-se da mesma equipe formada pelo filme Segunda feira, j4 que ambos os
documentdrios foram realizados na mesma empreitada. Em companhia de Jodo Carlos Horta e
Walter Goulart, durante a viagem realizada nos estados de Pernambuco e Bahia, Sarno contou
ainda com os membros que compuseram o processo de pré-producdo e pds-producido do
filme, com colaboradores como Leandro Tocantins como diretor de produgﬁolzz, além do
maestro Jaceguay Lins, responsédvel pela trilha musical. A distribuicio do documentério foi
marcada por um impasse inicial, que fez o cineasta recorrer ao escritor Gilberto Freyre'.
Apesar de essas informacdes quanto a censura do filme ndo estarem presentes nas fichas
catalogrificas (CINEMATECA BRASILEIRA, 2015), tais declaragdes sdo corroboradas por
meio da carta enderecada ao diretor, na qual Gilberto Freyre considera o valor do

documentdrio cinematografico, através de seu rigor de sintese:

O que posso dizer a voc€, meu caro Sarno, é que tive a melhor impressdo do filme

que vocé, com seus colaboradores, realizou em torno do tema “Casa Grande &

Senzala”. E, como sintese de um tema complexo, uma espécie de magica: toca nos

pontos essenciais [...] sem dar ao espectador qualquer ideia de ter produzido excesso
5124

de compressao .

O poema O outro Brasil que vem ai, que acompanha algumas edicdes do livro Casa
Grande & Senzala'*, foi transcrito pelo cineasta durante o processo de realizacdo do filme.
Acreditamos que houve a intencdo por parte do cineasta de utilizar trechos selecionados desse
poema. As anotacdes feitas a mao pelo diretor sublinham trechos especificos do poema,
acrescentando mengdes como “em som direto”, o que remete ao uso do poema em voz off no

documentdrio. Apesar de essas inten¢des encontrarem-se documentadas em seu acervo

pessoal, como propostas iniciais para a realizacdo do documentério, a estrutura final do filme

21 O recibo do pagamento da distribuidora norte americana a produtora de Sarno, Sarué Filmes, data o periodo
de distribui¢do do filme entre os meses de julho a dezembro de 1995.

122 Mencionamos anteriormente seu vinculo a EMBRAFILME como diretor de operacdes durante o processo de
realizacdo de Casa Grande e Senzala. O Jornal Didrio de Pernambuco mencionou Leandro Tocantins como
escritor do projeto sobre o documentdrio e em fichas catalograficas do filme Tocantins parece como diretor de
producdo, juntamente a Marco Altberg e Penta Filmes (CINEMATECA BRASILEIRA, 2015).

122 Depoimento cedido ao autor do texto em maio de 2014. A pesquisadora Maria Ifiigo Clavo (2014, p. 355)
apontou a relacdo entre a questdo do masoquismo apresentada no filme como uma maneira de discutir “a
ditadura brasileira, que em um primeiro momento proibiu a proje¢do do filme”. Tradugéo realizada pelo autor do
texto.

" Transcricio de trecho da carta escrita por Gilberto Freyre ao cineasta Geraldo Sarno, em 29/11/1974.
Disponivel no acervo pessoal do cineasta.

' Parte integrante da 51°* Edicdo de Casa-Grande & Senzala. Sio Paulo: Editora Global, 2006. 727 p.
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manteve-se articulada por meio de temdticas respectivamente organizadas da seguinte
maneira: “Terra bruta, Colonizador, Civilizacdo, Alicerces, O cimento, Opuléncia, Servi¢o
intimo, Sinhas, Sifilizacao, Sadismo, Conclusao?”.

Nos planos iniciais do documentéario vemos o escritor Gilberto Freyre em um plano
médio de frente para a cdmera. Ao fundo, em segundo plano, estd a Casa-Grande do Engenho
Massangana e a Capela de Sao Mateus, sede do Instituto Joaquim Nabuco. De saida, notamos
a montagem hibrida deflagrada nesse plano que apresenta as declaracdes de Freyre em voz
off, enquanto vemos a sua figura imével no enquadramento.

Logo em seguida, os créditos iniciais de Casa Grande e Senzala sdao retomados e a
primeira frase que aparece em uma das janelas desenhadas nas cartelas nos alerta sobre o
contetdo do documentario: “leitura ilustrada de alguns trechos do livro”. Os trechos tratam-
se, especificamente, de prefacios de edi¢des anteriores'2° a realizacdo do documentério, visto
que esse movimento remete a comemoracdo dos 40 anos do lancamento do livro. Esses
trechos sdo explicitados pela voz over que acompanha todo o documentario. A narracdo em
over complementa esse texto inicial sobre o contetido do filme, ao sublinhar que a histéria
social da Casa Grande € ligada ao intimo de todo brasileiro e se constitui em “uma aventura
de sensibilidade, ndo apenas um esfor¢o de pesquisa pelos arquivos”, presente no prefacio da
primeira edi¢ao do livro (FREYRE apud FRANCHETTI, 2007, p. 132).

O material iconografico, composto por fotografias do acervo do Instituto Joaquim
Nabuco, acompanha a voz over nos momentos iniciais do filme. Nesse trecho sdo
apresentadas imagens de ilustres membros das familias de Bardes, como o de J aboatdo'*’. No
proximo segmento intitulado “Terra Bruta”, aparecem os primeiros desenhos que figuram os
encontros estabelecidos entre os colonizadores portugueses e os indigenas.

Na sequéncia intitulada “Colonizador”, notamos uma maior exploracio da
espacialidade dos quadros e desenhos apresentados. Os focos de interesse na pintura sao
alterados por meio de uma movimentacdo a direita que descortina, ao lado dos escravos, o
carro-de-boi e o engenho d’agua. A seguir, temos um zoom in no canto superior esquerdo da
pintura que evidencia uma espécie de sacada da Casa Grande. A exploracdo da espacialidade
desse quadro é ampliada, seja no aspecto dramético como em sua movimentacao espacial, no
proximo segmento do filme, apresentando uma sintese de elementos, sublinhados em maior

profundidade no segmento “Civiliza¢ao™.

126 Depoimento do cineasta Geraldo Sarno (2014a) cedido ao autor do texto, em maio de 2014.
'*" Municipio atual de Jaboatdo de Guararapes, na regiio metropolitana de Recife.
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Os elementos dramadticos sdo intensificados pelo uso de imagens registradas pela
camera, que deslocam o posicionamento inicial de uma mera “leitura ilustrativa”, como
advertiram as cartelas do inicio do filme para encaminharmos a narrativa para uma “aventura
de sensibilidades”, como descrito, anteriormente, pela narracdo. O registro das imagens do
engenho d’agua e de almanjarra da sequéncia “Civilizagdo”, filmadas no interior da Bahia,
acrescenta outra gama de elementos particulares as imagens de registro que, por meio de
movimentos, acreditamos enriquecer a dramaticidade dessa sequéncia.

Notamos a presenga dos mesmos elementos que compuseram a pintura da sequéncia
anterior. No inicio, temos um plano geral que apresenta o carro-de-boi, que se aproxima
conforme o trabalhador chega mais perto do engenho com a cana-de-agicar para moer. Em
seguida, vemos um plano da roda d’agua e a Casa Grande ao fundo, dispostos da mesma
maneira do quadro do segmento anterior. O rio que serpenteia esse percurso da Casa Grande
até o engenho é acompanhado lentamente pela camera que segue o caminho das dguas a favor
da correnteza. Esse caminho da dgua até o engenho busca enfatizar o vinculo e a
interdependéncia estabelecida entre esses dois espagos arquitetonicos: engenho e Casa
Grande. Apesar de o processo da produgdo do agucar ser brevemente comentado no final da
sequéncia com as caldeiras de coc¢do, notamos que o foco de interesse da sequéncia torna-se
o proprio movimento dos engenhos d’agua e de almanjarra gerados pela for¢ca motora do rio e
a transformacao resultada desse processo da cana moida e a consequente producdo de garapa.

Isso se faz evidente por meio de outro elemento dramético que € acrescentado nessa
sequéncia do filme, de todo ausente até entdo no documentério, excetuando sua presencga nas
cartelas iniciais, que € o trabalho no campo sonoro realizado pelo maestro J. Lins.
Primeiramente, temos a experimentacdo com a ruidagem provocada pelo som unico e
particular do carro-de-boi. Sua ancestralidade quase estabelece uma ligacdo entre as duas
sequéncias: “Colonizador” e “Civilizagdo”. Nesta ultima, a nota gerada por essa ferramenta de
transporte € responsavel pela produgdo de diversos harmonicos que acompanham os planos do
trabalhador que empilha a cana-de-agucar a ser moida. Em seguida, temos uma trilha musical
que se intensifica no trecho do engenho de trapiche. Diferentemente da experimentacdo com o
ruido do carro-de-boi, a trilha musical desse trecho busca ressaltar o mote do movimento € o
resultado da cana-de-agicar moida em seu estado liquido, que suscita no acréscimo de
diversos elementos a trilha, como a inser¢do de instrumentos de sopro que sublinham a

dramaticidade do trecho.
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O quadro que inaugura a sequéncia intitulada “Alicerces”, realizado pelo pintor
pernambucano Lula Cardoso Ayres, enfatiza com um zoom out a importancia dos senhores
rurais, por meio da composi¢do da pintura e das propor¢des do casal no canto inferior
esquerdo do quadro, além de seu protagonismo na estrutura familiar, com a imagem da esposa
sentada e um senhor de engenho de pé, acompanhado da narragdo: “a for¢a concentrou-se nas
maos dos senhores rurais. Donos das terras, donos dos homens, donos das mulheres”.

Nos planos seguintes, vemos uma Casa Grande branca e temos uma panordmica a
direita que descortina a escadaria da igreja ao fundo. Esse plano final da igreja permite que a
camera se desloque para dentro da Casa Grande, no corredor da drea externa da casa. A
narragdo adverte “o imigrante [...] soubesse rezar o Padre Nosso e a Ave Maria [...] era bem-
vindo no Brasil colonial”. Sendo assim, o plano-sequéncia parte do hall de entrada da casa,
oferecendo a entrada pela porta principal na Casa Grande, importante simbolo do Brasil
colonial. Essa condi¢do se confirma ao encontrarmos, no pendltimo movimento de camera,
uma cruz encostada no quarto aos fundos da casa e, no tltimo movimento para a esquerda, um
altar ao interior da prépria residéncia.

O segundo plano-sequéncia do filme também € realizado no interior da Casa Grande e,
ainda sob esta Gtica cristd, encontramos referéncias a um dos grandes pecados do Brasil
colonial no titulo da proxima sequéncia chamada “Opuléncia”. Nessa sequéncia, a narracao
em off descreve, minuciosamente, os exageros dos jantares e a sofisticacdo dos tecidos e
lencoéis, concluindo uma mencao as joias utilizadas pelas senhoras. A omissdo de referéncias
quanto as familias que realizavam tais banquetes, ou mesmo informagdes quanto a propria
Casa Grande que estd sendo filmada'®®, proporciona certa generalizacio dessas acdes como se
fossem atos comuns e de praxe entre um grande nimero de Casas Grandes e familias dos
proprietarios de terra.

Esse plano-sequéncia mencionado faz um passeio inicial pela sala de jantar,
encaminhando para a copa, com a mesa e um quadro do patriarca da casa. Trata-se da
passagem para um comodo mais intimo da casa, que nos prepara para um olhar mais discreto

e ndo menos peculiar sobre as mulheres. A sequéncia logo a seguir, intitulada “Sinhés”,

' Em algumas das cartelas que apresentam os segmentos do filme, notamos especificacdes das localidades
acompanhadas de desenhos, como na cartela de abertura da sequéncia “Sinhas”, que demonstra o Palacete dos
Viscondes do Livramento. Apesar das breves informagdes iconogrificas, acreditamos que faltam referéncias
mais diretas no documentdrio para afirmarmos que estas imagens presentes nas cartelas correspondem as
mesmas localidades documentadas.
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descortina que por detrds dessa opuléncia de luxuosos ambientes e vestimentas, essas
senhoras eram, em sua maioria, infelizes em sua condi¢do de vida.

A narragdo em “Sinhds” salienta sua condi¢do ‘“diante dos maridos aos quais se
dirigiam sempre com medo, tratando-os de senhor”. O interesse no plano imagético volta-se,
de maneira sutil, para essas mulheres. Diferentemente das sequéncias anteriores que
apresentam a pintura ou desenho completo para a representacdo iconografica, esse trecho se
inicia com um close up, ao invés de apresentar, primeiramente, o quadro por inteiro. Essa
sutileza evidencia o interesse em observar algo mais intimo sobre a condi¢c@o dessas senhoras.
Em seguida, ao visualizarmos o quadro por completo, vemos o casal de senhores, sem troca
de olhares, um em cada ponta da mesa durante um jantar musicado por instrumentos de
cordas.

A trilha musical, em sua composi¢do de harmonia e melodia elaborada por violdes,
soa como uma espécie de lamento. Os tracos melancélicos aparentes da trilha acabam por
reconstruir a atmosfera desses jantares musicados, que preenchiam a distancia fisica
proporcionada pelo comprimento da mesa. Nao € por acaso que o pintor franc€s Jean-Batiste
Debret decide compor seu quadro com o olhar do senhor voltado para baixo em dire¢do a sua
comida. Se os olhares dos senhores se enderecam a espagos perdidos para salientar
indiferencas em relacdo as suas companheiras - ou até mesmo sadismo, como se refere a
narracdo em off -, nas mulheres, esse olhar para um lugar fora do quadro nas fotografias, que
despontam na narrativa logo a seguir, irrompem a demonstragdo de sofrimento, perceptivel
pela falta de interesse em serem fotografadas durante o proprio ato fotografico, considerado
pelas sinhds, segundo nossa interpretacdo, uma mera formalidade.

Essa passagem mostra diversas fotografias de mulheres com as mais diferentes idades,
iniciando com a fotografia de uma menina com seu olhar penetrante, voltado para o canto
superior direito da imagem. Faz-se perceptivel a perda do encanto desse olhar da menina da
primeira fotografia, passando por outras mulheres na fase adulta, que encaram a ciAmera sem
algum brilho nos olhos, até a dltima senhora que desvia, com certo desdém, o seu olhar da
lente.

Mais uma vez, sentimos que a maneira generalizada, a qual a narracdo dos textos de
Gilberto Freyre se refere, € corroborada no plano das imagens, ji que estas ultimas nao
apresentam dados concretos quanto aos nomes das diversas mulheres apresentadas ao longo
desse trecho. Sendo assim, retomamos as consideracdes iniciais da narracdo do filme, as quais

advertem que ndo se trata simplesmente de percorrer os arquivos, mas de uma “aventura de
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sensibilidades”. Portanto, a opcdo em elidir dados pertencentes as proprias fotografias
selecionadas para o filme encaminha o documentdrio para um plano afetivo, corroborado por
detalhes presentes no plano composicional do material iconogréfico e na trilha musical.

Esse movimento € perceptivel também nos trechos em que o emprego da trilha
musical faz-se praticamente ausente. Os investimentos sonoros silenciam-se diante das
declaragdes da narracdo da sequéncia “Servigos intimos”, sugerindo uma passagem mais
marcada entre as sequéncias “Opuléncia” e “Sinhas”. Ao deixarmos a esfera feminina das
Sinhds, adentramos em outro trecho de trilha musical ausente. Desse modo, podemos salientar
uma identificacdo corroborada pela trilha musical com as Sinhds, por meio de uma trilha
particular composta para esse segmento do filme, em detrimento do trecho que evidencia a
figura das escravas em “Servigos intimos” e dos Senhores na sequéncia posterior, “Sadismo”.

Assim, podemos dizer que, em relacdo aos siléncios da trilha musical incorporados na
narrativa de Casa Grande e Senzala, respiramos um momento suscetivel as nuances do plano
afetivo das relacdes entre senhores, escravas e sinhds, exploradas sob a 6tica destas dltimas.
Além de um segundo movimento que estd voltado para uma esfera mais ampla do filme,
representada pelas variagdes na utilizacdo de materiais de arquivo e imagens de registro
captadas pela cAmera'>’.

Nos trechos iniciais da “Conclusdo?”, a trilha musical retoma o trabalho mais intenso
com instrumentos de cordas até o momento de passagem entre o material iconografico dos
arquivos para os registros de imagens feitas nas feiras de Cachoeira e de Caruaru. Nessa
passagem, faz-se notar uma crescente intensificacio no volume do som, acompanhado de
pulsdes realizadas por recursos percussivos, no momento em que se figura na tela o primeiro
boiadeiro. Logo em seguida, inicia-se uma retomada das notas reverberadas do carro-de-boi,
dos trechos iniciais do documentério, com o seu dpice no plano de uma crianca e uma mulher
sentada, sendo os recursos percussivos usados mais uma vez com intensidade.

A voz over faz um deslocamento da esfera da vida sexual e doméstica na relacdo
dialética entre sadismo e masoquismo, encaminhando para o campo social e politico. A
narragdo em off realiza, entdo, uma substituicao desse sadismo dos senhores da terra pelo
“principio de autoridade e defesa da ordem” e salienta a pressdo de um “governo masculo”
exercida sobre um vasto nimero de oprimidos. O material iconografico que acompanha esse
trecho € composto por diversos desenhos que evidenciam a opressao dos senhores com seus

escravos, por meio de torturas como palmatorias, agoites e surras no tronco em praga publica.

129 Bvidenciamos que o trabalho da trilha musical, excetuando as cartelas iniciais do filme, se inicia somente com
os planos registrados pela camera, presentes na sequéncia “Civilizagdo”.
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As imagens registradas pela camera surgem somente a partir da referéncia da voz over
ao “governo masculo”. Inicia-se com um primeiro plano de um boiadeiro com uma palha no
canto da boca, seguido de um segundo fumando charuto. Em primeiro plano estd também uma
crianga com uma das maos na boca, e uma senhora com um lengo na cabega. Notamos nesse
primeiro plano da senhora a presenga de um olhar perdido — similar ao olhar das mulheres nas
fotografias da sequéncia “Sinhds” — que representa a fragilidade de sua figura e da crianca
frente a “opressao de um governo masculo e autoritario”.

No trecho final do segmento “Conclusdao?” notamos a presenca de outros olhares
bastante intensos. Tais olhares, apresentados pelas rufadas da percussdo nos planos finais da
feira de Cachoeira, possuem um foco claro e voltam-se diretamente para as lentes da camera,
portanto, para a propria equipe de filmagem do documentédrio. A situacdo gera um leve
desconforto, no momento em que a narragdo sublinha uma persisténcia nas relacoes
explicitadas pela voz over “doutores e analfabetos”, atualizadas pelo contexto atual nos planos
das imagens e costuradas pelos olhares.

Essa circunstancia coloca a condi¢do salientada pela narracdo como algo ainda
suspenso, 0 que corrobora, em partes, o uso do ponto de interrogacdo apds a palavra
“Conclusao” na cartela dessa sequéncia. Salientamos ainda um efeito de suspensdo similar na
ultima sequéncia de Casa Grande e Senzala. A conclusdo da ultima sequéncia do filme é
selada com a declaracao de Gilberto Freyre sobre um festejo apds a conclusdo do livro em que
“os convidados se fantasiaram de senhor, indio ou escravo”. Segundo a pesquisadora Maria
Inigo Clavo (2014, p. 355), esse ato inaugura a celebragdo do equilibrio de poderes das
esferas sociais e sua condicao delineada no livro de Freyre, ao invés de questiona-las.

Ap6s tais declaragdes, Freyre vira-se de costas para a cdmera e sobe a escadaria de sua
residéncia. O trabalho da trilha musical torna ainda mais evidente a falta de resolucdo da
condic¢do social apresentada ao longo do documentdrio. H4 uma retomada da trilha musical
das cartelas iniciais do filme que, em seguida, é alterada drasticamente pelo acorde em Ré
(D), composto por uma oscilacdo entre as notas mais agudas em Si bemol (Bb), seguido de L4
(A), L4 bemol (Ab) e Ré (D), com a entrada do sino nos segundos finais. A atmosfera
hesitante da composi¢do desse acorde final trabalha em sintonia com a mise en scene,
elaborada no plano da imagem, marcada pelo momento da partida de Freyre, ao fundo do
quadro, subindo as escadarias. Ambas as dimensdes, imagético e sonora, elaboram um sutil

embate com as declara¢des explicitadas pela narracio em off.
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2.3. Eu carrego um sertdo dentro de mim e as conversas roseanas’ "

No inicio de 1967, Geraldo Sarno partiu para uma viagem de investigacdo, baseada em
suas pesquisas desenvolvidas no ano precedente, no IEB/USP. Tais estudos coadunaram no
projeto intitulado ‘“Nordeste”, entregue ao diretor do Setor Cultural do IEB José Aderaldo
Castello, concluido no final de 1966.

A equipe contou com um nimero bastante reduzido de integrantes, se resumindo na
presenca do proprio cineasta Geraldo Sarno, além do diretor Paulo Rufino e do fotégrafo
Thomaz Farkas. Farkas assumiu a produ¢do dos curtas-metragens realizados por Sarno nessa
viagem, acompanhado pela coprodugdo da Sarué Filmes, a produtora do cineasta.

Os trés primeiros filmes do diretor realizados nessa empreitada para o sertdo
nordestino foram: Vitalino / Lampido (1969), Os imagindrios (1970) e Jornal do Sertdo
(1969/70). Havia ainda dois documentdrios, idealizados posteriormente pelo cineasta. O
quarto filme, sobre as oficinas artesanais sertanejas, ndo foi finalizado devido a perda do
copido durante o processo de pos-producdo do filme. Além do quinto curta-metragem,
concluido somente em 1980, intitulado Eu carrego um sertdo dentro de mim.

O material desse ultimo documentdrio consiste na retomada de registros ainda
inutilizados nas filmagens realizadas durante essa viagem, elaborando um novo tratamento
das figuras ja apresentadas nos trés primeiros documentdrios, como o repentista Severino
Pinto e o artesdo Mestre Noza. Além disso, o filme conta com um material inteiramente
inédito, registrado exclusivamente para o documentario.

Tais registros surgiram durante o periodo de realizacdo de um documentirio
institucional sobre os processos de producio de etanol para a empresa petrolifera Petrobrds''.
Sarno parte para Minas Gerais em companhia do fotografo José Carlos Avellar e se vale da
visita as paisagens do sertdo de Guimardes Rosa para registrar os buritizais que vemos em Eu
carrego um sertdo dentro de mim.

A inteng¢do do diretor de trabalhar com os escritos de Rosa era uma ideia antiga. Sarno

tinha um projeto de longa-metragem de fic¢do sobre o romance Grande Sertdo: Veredas. Os

139" A narracdo do documentdrio Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980) é inspirada no encontro entre
escritor e tradutor alemdo Giinther Lorenz e o escritor mineiro Guimaraes Rosa. Durante esse encontro o escritor
mineiro declara que ndo dé entrevistas e esclarece que “entrevistas sio trocas de palavras, onde um pergunta ao
outro justamente aquilo cuja resposta ja conhece. Eu vim, porque como combinamos, queremos falar um com o
outro. [...] nossa conversagdo nds queremos fazé-la juntos” (LORENZ, 1971, p. 265). In: Literatura deve ser
vida. Um didlogo de Giinther W. Lorenz com Jodo Guimardes Rosa.

P! Segundo as declaracdes de SARNO (2014a), a filmagem consistiu no registro de vegetais como a cana-de-
aclcar, entre outros, que estavam sendo experimentados na producdo de etanol pela empresa petrolifera.
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esbocos dos figurinos das personagens constam no acervo pessoal do cineasta e o projeto
inicial foi enviado em 1978, como proposta de coprodugdo para a Embrafilme'*%.

A equipe do documentdrio conta com colaboradores como o fotdgrafo José Carlos
Avellar'* e Chico Moreira, sendo que Avellar também participa da montagem. O material da
viagem de 1967, retomado em Eu carrego um sertdo dentro de mim, tem a fotografia assinada
por Thomaz Farkas, sendo seu filho, Pedro Farkas, o responsdvel pela recuperacdo desse
material de arquivo'**.

A produgdo do documentério estd dividida entre a prépria produtora do cineasta, a
Sarué Filmes, além da Caribe Comunicac;f)es135 e do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
(CINEMATECA BRASILEIRA, 2015). A participacao do IEB est4 relacionada ao periodo da
viagem de 1967, com €nfase no conteudo abordado por Cavalcanti Proenga, que oferecia um
curso sobre cultura popular no mesmo instituto em meados da década de 1960. Diversas
figuras nomeadas no curso de Cavalcanti Proenca aparecem nos documentérios de curta-

metragem realizados nessa viagem de 1967'°

, como os repentistas Lourival Batista e
Severino Pinto, além dos artesdos como Mestre Noza e Vitalino Filho. Outra figura, menos
conhecida, € o repentista Raimundo Silvestre dos Santos, cego que aparece pela primeira vez
no documentério Viva Cariri! (1970) cantando uma cang¢do sobre vaqueiros, na parte final de
Eu carrego um sertdo dentro de mim.

Apesar de tratarem-se das mesmas personagens, notamos que a maneira como sao
apresentadas nos trés primeiros filmes da viagem de 1967 se difere bastante do modo como
sdo evidenciadas em Eu carrego um sertdo dentro de mim, de 1980. O artesdo Mestre Noza,
por exemplo, é apresentado no documentério Imagindrios por uma voz over que classifica o
seu trabalho de artesdo como “forma de submissdao ao mercado”, uma vez que substitui as
imagens coloridas, tipicamente dirigidas ao publico dos romeiros, por imagens entalhadas na
madeira que abarcam um publico maior de turistas.

A proposta € bastante diversa em Eu carrego um sertdo dentro de mim. O depoimento

do proprio Mestre Noza apresenta de maneira sucinta seu exdrdio na atividade do artesanato.

132 Segundo a ficha completa da Cinemateca Brasileira (2015) o projeto consistia na realizagdo de “seis filmes
em longa-metragem para a televisdo: Grande Sertdo; O aprendiz do jagunco; A trai¢do; O cerco; O pacto; O
diabo na rua”.

133 Esta parceria entre o cineasta Geraldo Sarno e Avellar iniciou-se em meados da década de 1970, assinando a
fotografia, juntamente a Jodo Carlos Horta e Walter Goulart, do documentério laé (1976).

13 Além de a fotografia e montagem, evidenciamos a narracio de Nelson Xavier, responsével pelos trechos da
entrevista de Guimardes Rosa cedida a Giinther Lorenz, presentes no texto Literatura deve ser vida. Um didlogo
de Giinther W. Lorenz com Jodo Guimardes Rosa.

133 Ao analisarmos o acervo pessoal do diretor, observamos o vinculo a esta produtora j4 em meados de 1970.

136 Referimo-nos aos filmes de curta-metragem Vitalino / Lampido (1969), Os imagindrios (1970) e Jornal do
Sertdo (1969/70).
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Notamos um tratamento similar no trecho dedicado ao repentista Severino Pinto. A
construcdo desse trecho sublinha a realizagdo artistica do cantador, evidenciando o ato da
propria escrita de seus poemas e a presenga de seu caderno de anotagdes, ambos registros
acompanhados pela recitacdo do poema A fazenda de feijao’’.

A énfase da narrativa dos filmes Jornal do sertdo e Imagindrios situa-se na
valorizacdo dada as l6gicas de mercado de ambos os produtos comercializados, nesse caso, as
imagens religiosas e a venda dos cordéis. As declaracdes de Sarno (2006, p. 46-47) referem-se
aos registros da viagem de 1967 como modo de aprendizado por meio dessas formas de
expressdo artistica, pautadas no modelo popular, constituindo a elaboracdo de sua prépria
“maneira de fazer cinema”. Sarno aproxima-se das reflexdes do escritor Guimaraes Rosa para
descrever o sertdo como “um universo de aprendizagem [...] de conhecimento, de formas e
posturas”.

Tal processo de aprendizado acarretou em solucdes estéticas na elaboracdo desses
filmes. Notamos a presenca da voz over que descreve de maneira diddtica as atividades
registradas. Esses oficios sdo evidenciados sob ameaga da eminente chegada de um ‘mercado
externo’, provindo do sul do pais. A 16gica narrativa acompanha essa dinamica na distribui¢do
dos folhetos de cordel, no trabalho de artesdos nas feiras regionais e os seus processos de
adaptacdo para sobrevivéncia no mercado presente, respectivamente, nos documentarios
Vitalino/Lampido (1969), Os imagindrios (1970) e Jornal do Sertdo (1969/70).

Notamos que as solucdes adotadas no documentério posterior, Eu carrego um sertdo
dentro de mim, se diferem bastante desses precedentes. Apds as filmagens dos trechos
inéditos sobre os buritizais, realizados em Minas Gerais, 0 cineasta entra em contato com 0S
montadores do documentério, propondo alternativas para as medidas didaticas adotadas
anteriormente’ . Sobre a insercdo desses trechos inéditos dos buritizais no filme, cabe
discutirmos a origem das declaracdes inseridas no documentério. Os depoimentos presentes
no filme foram recolhidos a partir de uma das raras entrevistas do escritor mineiro, cedida ao
escritor e tradutor alemdo Giinther W. Lorenz. Jodo Guimardes Rosa estava entre os

3

participantes do Congresso do Columbianum'?’, realizado em Génova, na Itdlia, em 1965. O

1370 cordel A Fazenda do feijdo esta descrito, respeitando a grafia do repentista, entre as paginas 58 ¢ 77,
presente no livro Cadernos do Sertdo, de Geraldo Sarno.

%8 Ao levar o material inédito para os montadores Chico Moreira e Avellar, Sarno (2013a) propde uma
montagem com estrutura menos linear, sublinhando rupturas em detrimento & maneira a qual pensava a
decupagem de seus filmes dos anos 1960.

13 A fundagio do congresso Columbianum se deu em junho de 1958, por meio de uma mesa redonda organizada
entre diversos intelectuais europeus e latino-americanos - como Roger Bastide, Julian Gorkin, Victor Rail Haya
de la Torre, entre outros — que decidiram estabelecer uma relacdo mais préxima entre os dois continentes a partir
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Congresso ja contava com a sua quinta edi¢do do festival cinematogrifico sobre a América
Latina'* e apresentou uma proposta mais ambiciosa em relacdo aos anos precedentes. A
quinta Rassegna del Cinema Latino-americano fez parte de um projeto mais amplo chamado
Terzo mondo e Comunita mondiale considerado “um grande congresso que reuniu, em
Génova, de 21 a 30 de janeiro de 1965, intelectuais importantes da América Latina, Europa e
Africa” (PEREIRA, 2007, p. 137).

O texto Terzo mondo e Comunita mondiale (ARPA, 1967, p. 7-8) descreve em
detalhes os titulos das apresentagdes do evento, dividido em trés grandes ntcleos: o primeiro
constituiu um grupo formado por escritores e intelectuais como o senegalés Alioune Diop e o
beninés Albert Tevoedjre, reunidos para discussdes sob o tema “A cultura negro-africana e
suas expressoes cinematograficas”. O segundo veio foi inteiramente voltado ao Cinema Novo
brasileiro, com a presencga de figuras como David Neves e Glauber Rocha. O terceiro nucleo
se dedicou as discussdes pertinentes ao campo da arte e cultura latino-americana, com o
intuito de fundar a revista intitulada América Latina.

Apesar de a quinta Rassegna del Cinema Latino-americano e um dos nucleos da
edicdo de 1965 se dedicarem exclusivamente ao cinema, cabe ressaltar que “as primeiras
tentativas de acdo do Columbianum estavam voltadas para a drea da literatura” (PEREIRA,
2007, p. 133). Sendo assim, marcaram presencga nas diversas edi¢cdes do Columbianum figuras
como Antonio Candido, Gabriel Garcia Marques e Guimaraes Rosa. Rosa estava entre os
presentes no nucleo dedicado a concepcao da revista America Latina, parte do projeto Terzo
mondo e Comunita mondiale.

Dentre as discussdes que integraram esse nicleo (ASTURIAS; SEGALA, 1967: 165-
170) - durante um dos debates sobre politica e a responsabilidade do escritor que se
desdobraram das apresentacOes -, Giinther Lorenz (1971, p. 267) destacou a saida do escritor
Guimaraes Rosa. Nessa entrevista cedida a Lorenz, Rosa evidenciou sua auséncia de interesse
pelo tema tratado, justificando que o evento priorizou posi¢cdes politicas em detrimento de
questdes inerentes ao campo artistico, como destacamos no trecho a seguir: “O escritor ¢ um
homem de grande responsabilidade [...] sua missdo € mais importante do que a politica; ela é
0 homem [...] quando os escritores tomam a sério sua obrigacdo, a politica torna-se uma coisa

supérflua” (LORENZ, 1971, p. 267). A respeito desta entrevista cedida a Lorenz, Sarno

de um centro, coordenado por Amos Segala (PEREIRA, 2007, p.130). Os germes do Columbianum surgiram por
meio do cineclube, de filiacdo catdlica, chamado Cineforum, fundado no inicio dos anos 1950 em Génova, na
Itélia, sendo o responsdvel pelas suas atividades o padre jesuita Angelo Arpa.

"0 Intitulada Quinta Rassegna Cinematografica. Pereira (2007, p.128-129) descreve em detalhes todos os
festivais dos anos precedentes, desde a sua primeira edi¢do, em julho de 1960.
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(2013a) declarou que concorda com os depoimentos de Rosa, ao afirmar que “a postura ¢ do
artista [...] eu como artista [...] tenho compromisso com a arte e como cidaddo eu levo o meu
compromisso politico para a arte, mas nao como artista”. Sarno comenta que o
posicionamento de Rosa ajudou-o a tornar publica a sua prépria posicdo. Sendo assim, o
cineasta se utiliza do material inédito registrado em Minas Gerais para tratar da relacao entre
0 “compromisso politico e o compromisso artistico [...] uma questdo crucial na minha
geragao”, considerando o universo do sertdo, retratado em Eu carrego um sertdo dentro de
mim, um espago que abarca a propria politica, sendo esta inerente ao processo de construcao
do olhar do diretor.

A participagio constante do cineasta em festivais latino americanos'*' sublinha o seu
envolvimento com as discussdes que pairavam nesse circuito cinematogrifico. Ao
recorrermos as declaracdes de Sarno (2014a) sobre o periodo de realizacdo do documentério,
o diretor mencionou uma divergéncia entre suas ideias e as que circulavam no movimento do
cinema latino americano que, na visdo do diretor, apresentavam, de maneira geral, o cinema
como instrumento politico.

Retomando o documentdrio, notamos que as mudangas propostas pelo cineasta na
decupagem do filme buscaram afastar a construgdo linear e o didatismo, que marcou os trés
primeiros documentdrios realizados na viagem de 1967. O fotégrafo e produtor Thomaz
Farkas (1972, p. 4-6), integrante da equipe dessa viagem, salientou a importancia dos
documentdrios realizados a partir desse projetom, em elaborar esquemas draméticos. Farkas
elucidou a proposta de utilizagdo dos documentérios como processo informativo nas escolas,
aproximando as reflexdes de John Grierson sobre a relevancia do documentério para o sistema
educativo moderno. A respeito dos tracos estilisticos, dos quais se nutriu o documentario da
tradicdo griersoniana, o tedrico Bill Nichols (2005, p. 48-56) ressaltou que os maiores
problemas da voz over sdo “a onisciéncia autoritaria e o reducionismo didatico”. Notamos a
presenca constante da voz over nos trés primeiros documentdrios da viagem de 1967. Desse
modo, Sarno parece identificar a debilitagdo na forma narrativa desses filmes, optando por
recorrer a alternativas estilisticas, de modo particular, na maior observacao das personagens e

no uso da montagem em Eu carrego um sertdo dentro de mim.

141 Sarno circulou em festivais como o Festival del Nuevo Cine Latino-americano de la Havana, no qual,
posteriormente, seus documentdrios A fterra queima (1984) e Deus é um fogo (1987) participaram,
respectivamente, da quinta e nona edicdo. Além disso, ressaltamos seu reconhecimento a nivel latino americano
por meio da retrospectiva dedicada ao cineasta e organizada em 1983 por um dos expoentes do cinema
argentino, Fernando Birri, sob o titulo XXV Certamen Internacional de Cine Documental y cortometraje de
Bilbao.
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Os estudos de Nichols sobre a progressao histérica do documentdrio, presentes em seu
artigo A voz no documentdrio, salientam uma passagem que resolve, parcialmente, o problema
da narracdo em over, através do uso das entrevistas como forma de testemunho. Nichols
(2005, p. 58) afirmou que o problema das entrevistas consiste, na maioria dos casos, em
conservar “o senso de que existe uma distancia entre a voz dos entrevistados e a voz do texto
como um todo”, j4 que a condicdo de testemunho abre espago para pensarmos nela como
parcial.

A entrevista de Guimardes Rosa e os depoimentos das personagens aos quais o
cineasta recorre no documentdrio sao distintos de uma entrevista frente a cdmera, como nos
documentdrios de entrevistas comentados no artigo de Nichols. Para compreendermos o
caminho trilhado por Sarno para solucionar os problemas da voz over didatica em seu
documentario de 80, cabe-nos recorrer ao conceito de ‘voz’ do documentario, de Bill Nichols
(2005, p. 76). O autor definiu a ‘voz’ do documentario por meio da constru¢ao elaborada
“através de todos os meios disponiveis para o criador. Esses meios podem ser resumidos
como selecdo e arranjo de som e imagem, isto €, a elaboragdo de uma logica organizadora
para o filme”. Tal nocdo foi aprofundada no artigo A voz do documentdrio. Nichols discorreu

sobre os elementos que compdem essa ‘voz’ considerando-a

maior que suas partes e as orquestra enquanto: 1) vozes recrutadas, sons e imagens
recrutados; 2) a “voz” textual expressa pelo estilo como um todo e 3) o contexto
histérico [...] que a voz textual ndo pode ignorar ou controlar plenamente (Nichols,
2005, p. 63).

Notamos mudancas formais representativas na maneira pela qual o documentério foi
estruturado. De saida, reconhecemos a inexisténcia de um recorte espacial e tematico bem
definido. Essa escolha favoreceu uma abordagem diversa das personagens retomadas nesse
filme que, em sua grande maioria, no sdo apresentados'*’. Assim como as personagens, as
localidades e espagos registrados ndo sao discriminados. No plano-sequéncia da feira,
figurada logo nos primeiros minutos do documentdrio, vemos imagens com duracao
extremamente curta surgirem de maneira aleatéria na tela. Esses planos que intervalam o
plano-sequéncia da feira consistem em acdes minimas das personagens, devido sua duragdo,
articuladas com intensidade e rapidez, elaborando uma alusdo ao fluxo de memodria das

experiéncias vivenciadas pelo diretor.

143 .
Excetuando a figura de Mestre Noza que repete seu nome completo duas vezes.
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Sendo assim, a primeira mengdo ao repentista Severino Pinto no filme foi um flash na
tela, com cerca de dois segundos, acompanhado da narragdo em off retirada da entrevista a
Guimaraes Rosa: “quando eu escrevo, repito aquilo que vivi anteriormente e para essas duas
vidas o meu vocabulario ndo basta”. Essa frase de Rosa reverbera no filme a experiéncia e o
encontro do cineasta com as cantorias de Severino Pinto, ja dissociadas do contato inicial,
marcado pelo aprendizado dessas formas da cultura popular. A retomada desse material
registrado no contexto de 1980 ofereceu outra leitura e, portanto, exigiu outra postura na
montagem deste trecho, no qual notamos auséncia total da voz over.

A progressdo de Severino Pinto na narrativa do documentario aponta, na préxima
sequéncia, para a apresentacao definitiva do importante repentista sertanejo. Um quadro com
sua fotografia ao lado de outro repentista evidencia a importancia do ilustre cantador, além de
apresentar seu oficio. Portanto, essa apresentacdo sobre sua profissdo € resolvida no campo
imagético, ao invés de se recorrer a utilizacdo da voz over. A prépria fotografia, no inicio da
panoramica vertical, nos remete as recordacdes das cantorias de Severino Pinto e o ato de sua
presenca fisica na cena, acompanhado de sua imagem fotografica em um mesmo movimento
de camera, corrobora as assercdes de Rosa durante o primeiro flash de Severino na tela, nas
quais declara que sente a caréncia do vocabuldrio para descrever experiéncias vivenciadas em
momentos diversos da vida.

Apesar de o nome do repentista ndo ser mencionado no documentério, ¢ um poema de
sua autoria que toma espago na narrativa. Entoado pelo proprio Severino Pinto, a poesia
discorre em tom nostélgico sobre a fazenda de Gongalo que, segundo o poema, “foi a fazenda
mais forte do Nordeste brasileiro” da qual restou “somente saudade, recordagdo e tristeza”. A
narracdo em off de Pinto remete ainda a um “sono eterno” do proprietario da fazenda do
feijdo. Essa nostalgia e a temadtica perenal tornam-se recorrentes na narrativa do
documentario, retomadas nas referéncias de Rosa sobre a eternidade do sertdo. Notamos aqui
um descolamento na abordagem do diretor em relagdo aos outros filmes da viagem de 1967.
Ao invés de sublinhar os vestigios de um sertdao que estd desaparecendo, hd uma inversao
elaborada, por meio do recurso constante as tematicas relacionadas ao eterno e a lembranca
que transbordam para o espaco da memoria. Sendo assim, esse sertdo € incorporado pelo
diretor e serve como forma que modela seu olhar.

Ap6s os versos de Pinto sobre a Fazenda do feijdo, inicia-se em voz off a sua cantoria
ao lado de outro grande repentista: Lourival Batista. A cantoria € acompanhada de duas

panoramicas: a primeira, da direita para a esquerda, mostra a paisagem sertaneja e, logo em
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seguida, uma segunda panoramica, da esquerda para a direita, retornando o movimento. Nesse
segundo movimento, seguimos a amostra de diversos instrumentos que despontam
pendurados durante a panoramica. A relagdo estabelecida entre essas duas panoramicas — da
paisagem sertaneja, somada aos inimeros instrumentos na tela - oferece a leitura do sertdo na
narrativa do filme como um espaco em construcdo, por meio do conjunto de instrumentos
disponiveis.

A seguir, ouvimos a cantoria de Severino Pinto e Lourival Batista acompanhar um
artesdo utilizando ferramentas no corte de uma lata. No desfecho desse trecho, vemos o
artesdo concluir sua lamparina feita de lata. O processo de transformacdo da lata em filtro, em
companhia dos planos dos cantadores que intervalam a breve sequéncia, € emoldurado pelas
declaracdes da entrevista de Rosa, que profere: “eu carrego um sertdo dentro de mim e o
mundo no qual eu vivo ¢ também o sertdo”. O sertdo torna-se um espaco de criacdo pela
maneira como o diretor propde uma diversificacdo no arranjo das figuras recrutadas nos
filmes da década de 1960, que tomam outra légica organizacional.

As experimentacdes nio se limitaram ao campo imagético, ao observarmos que o
cineasta buscou soluc¢des bastante ricas no ambito sonoro do documentdario, evidenciando a
trilha musical como forte componente de sentido. Logo nas cartelas iniciais do documentério,
notam-se oscilacdes de frequéncia semitonais e microtonais, guiadas pela nota A (Ld)'*
seguido, em certo momento, de um salto para a nota D# (Ré Sustenido), ou seja, produzindo o
intervalo de trés tons, chamado de tn’ton0145, que contribuiu para a sonoridade mais tensa,
dissonante, ou até mesmo sinistra do inicio do filme.

Desse modo, notamos a intencdo no trabalho de sonoplastia em dissociar-se da
imagem e caminhar para a producio de um sentido préprio. Salientamos que esse processo de
experimentacdo com a banda sonora iniciou-se na filmografia de Sarno ja em Viva Cariri!
(1970)°. A partir de 1970, a parceria do diretor com o maestro e compositor Jaceguay Lins -
no documentdrio Segunda feira (1974) e, de modo particular, no longa-metragem de ficcao

Coronel Delmiro Gouveia (1977) - apresenta um movimento consistente no rompimento com

14 Andlise conjunta ao etnomusic6logo Leonardo Corréa Bomfim, realizada em 01/03/2015.

%5 Esse intervalo “no contexto da harmonia tonal, [...] é considerado o intervalo produtor de dissonancias e
tensdes. Seu movimento obrigatdério em direcao ao repouso faz com que o tritono seja o grande responsavel pela
direcionalidade do sistema tonal. Desde o inicio do Renascimento sua sonoridade era evitada, pois simboliza o
diabolus in musica” (CAZNOK, 2003, p.87).

1% Alguns trechos do filme apresentam dissociagdes entre banda sonora e imagem. Verifica-se a dilui¢do de um
modelo mais rigido de enunciacdo, que, segundo Clara Ramos (2007, p.79), encaminha o filme para uma dire¢do
de carater ilusério e “antinaturalista”.
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o “naturalismo”. Em entrevista cedida a revista Filme Cultura'*’, Jaceguay Lins declarou que
grande parte dos filmes nacionais de entdo trabalhavam com o uso do elemento sonoro “ainda
na sua fase naturalista”. Lins prosseguiu afirmando que uma de suas contribui¢des no sentido
de superacdo desse momento tratou-se do trabalho no longa-metragem Coronel Delmiro
Gouveia (1978), em que a trilha musical enfatiza caracteristicas psicoldgicas das personagens,
independentemente do plano imagético ou das falas, caminhando para um uso dramético no
filme.

Em Coronel Delmiro Gouveia, o trabalho de sonoplastia consistiu em uma parceria
entre Lins e a mixagem de Chico de la Riva. Acreditamos que o trabalho dessa dupla
prosseguiu ainda no documentério Eu carrego um sertdo dentro de mim, visto a continuidade
de um processo que se estendeu ao longo da década de 1970, com o diretor Geraldo Sarno.
Ainda no trecho inicial do documentario, faz-se perceptivel a meticulosidade da composi¢ao
sonora, que transborda para o trabalho com dindmicas de intensidade. O timbre ndo se
assemelha diretamente a nenhum instrumento, mas sim a um ruido, que oscila em suas
tonalidades e sugere uma sonoridade mais sombria, tensa e repleta de expectativa.

A mixagem sonora de Chico de la Riva propde o registro de instrumentos de cordas
como violoncelo e contrabaixo com algumas alteracdes timbricas, realizadas por meio de
aplicacdes de recursos eletrénicos ou computacionais'**. No trecho do plano-sequéncia da
feira, a presenca pulsante de uma nota grave - provavelmente registrada no contrabaixo
acustico - que insiste na mesma nota'*’ é acompanhada da acelera¢do no andamento do basso
ostinato™, o que amplia a sensa¢do de tensdo e de expectativa ao que se sucederd.

Essa sensacdo de tensdo, criada pela aceleracio no andamento musical, dialoga
diretamente com a entrada intencionalmente desordenada de planos que intervalam o plano-
sequéncia da feira. Tal construcio torna perceptiveis as alusdes as lembrancgas do diretor ao
revisitar uma localidade marcada por um lugar de encontros como a feira. Do mesmo modo
que as imagens irrompem na tela, sublinhamos um registro melédico mais agudo na banda
sonora, que busca salientar o tom sombrio desse trecho. Esse som se assemelha ao de uma

chaleira em ebulicdo, que permite, em seu escape de ar, a produ¢do de inumeras notas e

147 Entrevista cedida 2 Hilda Machado, na revista Filme Cultura, n. 37, p. 8-11, jan/mar 1981.

¥ Notamos que tais experimentacdes no campo musical jd tinham sido realizadas desde 1950, com a musica
concreta e a musica eletroacustica.

1 Nota D (Ré), resolvida em G# (Sol Sustenido), isto €, observamos, mais uma vez, a presenca do tritono no
documentdrio. De forma que a nota G# (Sol Sustenido) também € a 7* Maior de A (L4), o que proporciona uma
necessidade de resolugdo ainda maior nessa “nota guia” inicial (L&), ou “centro tonal” — que € frustrada e ndo
acontece.

' Termo musical originario da lingua italiana, o basso ostinato refere-se a “uma linha de baixo que é repetida
obstinadamente por toda a pe¢a ou movimento” (DOURADO, 2008, p.45).
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harmonicos. No final do documentério, esse ruido retorna, juntamente a atmosfera tensa do
inicio do documentdrio. Além disso, sdo utilizados alguns recursos percussivos, que
intensificam tal atmosfera, durante as asser¢des de Guimaraes Rosa na frase que leva o titulo
do documentdario: “eu carrego um sertdo dentro de mim e o mundo no qual eu vivo € também

0 sertao”.

2.4 Tentativas e experimenta¢des com a forma do ‘ensaio’

A primeira aproximagdo que podemos estabelecer entre os trés documentarios estd
relacionada a auséncia de parametros homogéneos quanto ao recorte espacial e temporal dos
filmes, ou seja, cada um vale-se de uma estrutura interna singular. Ao retomar imagens de
arquivo e filmar, posteriormente, novas imagens em Eu carrego um sertdo dentro de mim,
Sarno dilui o recorte temporal no documentério, devido a auséncia de referéncias quanto ao
periodo de sua realizacdo. O mesmo procedimento acontece em relacdo ao espaco devido a
auséncia de uma circunscri¢do espacial no filme, sendo que as localidades apresentadas ndo
sdo contextualizadas. Sabemos que se trata de paisagens e espacos sertanejos por meio das
referéncias mencionadas pela narragdo em over.

As imagens de diversas feiras ndo mencionadas no documentdrio Segunda feira e o
desapego quanto a elaboracdo de um tempo especifico no filme estd alinhado a essa mesma
perspectiva, que vincula ambos documentarios em uma proposta sintonizada com as poéticas,
as quais os filmes se articulam, respectivamente, a do escritor Jodo Guimaraes Rosa e a poesia
nos versos de José Carlos Capinam.

O documentdrio Casa Grande e Senzala parece caminhar na contramio desse
movimento. A sua tematica € mais especifica quanto a espacialidade e o recorte temporal e se
faz presente j4 nas cartelas iniciais do filme, numa mencgao especifica ao periodo de realizacdo
do filme “por ocasido dos 41 anos de seu langamento”, referente ao livro homdnimo de
Gilberto Freyre. Desse modo, apesar dos documentérios Casa Grande e Senzala e Segunda
feira terem sido realizados na mesma Viagem15 ! notamos que as estratégias adotadas nesses
filmes sdo bastante divergentes. Os diversos titulos cedidos as breves sequéncias de Casa
Grande e Senzala acompanham, de maneira muito sucinta e seletiva, o movimento préprio do

livro homo6nimo de Freyre, do qual o curta-metragem se utiliza. A decisdo do diretor quanto

! Trata-se da viagem realizada por Geraldo Sarno, Jodo Carlos Horta e Walter Goulart, pelos estados de
Pernambuco, Bahia e Rio de Janeiro.
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ao uso frequente de seus preféciosl52, estabelece um recorte enxuto, que, segundo Freyre
(1974), “toca nos pontos essenciais [...] sem dar ao espectador qualquer ideia de ter parecido
excesso de compressdo” 1.

Observamos um conjunto de sequéncias em Casa Grande e Senzala que se encontra
alinhado a uma “leitura ilustrada de alguns trechos do livro”, como mencionado nos proprios
créditos iniciais do documentario. Portanto, as sequéncias “Terra Bruta”, “Colonizador” e
trechos do segmento “Civilizacao” e “Alicerces” sdo articuladas por meio do uso do material
iconogréfi00154, apresentando a narrativa de maneira bastante linear. Os procedimentos
formais adotados nesses trechos, excetuando os investimentos no campo SOnoro nos
momentos articulados com imagens de registro, sdo limitados ao percurso previsivel tracado
pela voz over.

Destacamos outros desdobramentos da narrativa em Casa Grande e Senzala. Em
primeiro lugar, um conjunto de sequéncias que mobiliza o interesse da narrativa na relacdo
estabelecida entre trés figuras-chave: senhores, sinhds e escravas. Um segundo momento que
atualiza o regime estabelecido na dialética sadista e masoquista, ampliando-o para uma visao
mais ampla que abarca o contexto contemporaneo ao filme, extrapolando a periodizagdo
preestabelecida no livro'™. Além de um dltimo percurso, composto pelas sequéncias que
selam Casa Grande e Senzala, que encaminha a narrativa do filme para reflexdes pertinentes
ao proprio autor do livro, Gilberto Freyre.

O primeiro veio € caracterizado pelo uso frequente de planos-sequéncias, que
agrupamos no bloco composto pelos segmentos: “Sinhas”, “Sifilizacdo” e “Sadismo”, além de
momentos das sequéncias “Cimento”, “Opuléncia e “Servigo intimo”. Nesses ultimos trés
segmentos ha uma exploracdo da espacialidade da Casa Grande por meio do uso dos planos-
sequéncias que fazem a camera se deslocar do hall de entrada da casa em “Cimento”,

passando pela sala de jantar a copa em “Opuléncia”, para um movimento em direcdo aos

2 Em entrevista, Sarno (2014a) mencionou o uso exclusivo dos preficios de Casa-Grande & Senzala.
Verificamos que a 517 edi¢fo, a qual nos debrugamos para nosso estudos, dispde de varios trechos da narragdo
presente, respectivamente, nas sequéncias “Alicerces”, “Civilizacdo”, “Terra Bruta”, “Sifilizacdo”, “Sinhas” e a
sequéncia apds Gilberto Freyre, nas paginas 38, 65, 161, 399, 421 e 44.

13 Freyre elogiou o poder de sintese do trabalho empreendido pelo diretor, no entanto salientou seus limites,
pertinentes a prépria apresentagdo ao livro, como um convite ao espectador atento a leitura de seu ensaio
socioldgico.

1% Optamos por adotar essa expressio quando nos referirmos as sequéncias que se utilizaram do repertério
fotogréfico e ilustracdes.

'3 Salientamos que esse movimento se efetua no proprio ensaio de Freyre, pois os trechos de narracio da
sequéncia “Conclusdo?” encontram-se no prefacio do segundo volume da 12 edi¢do de Casa-Grande & Senzala,
publicada pela editora José Olympio. (pdginas 68 a 71). 776 p.
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cdmodos mais intimos da casa, que culmina somente com o plano-sequéncia em “Sifilizagdo”,
adentrando no comodo mais intimo da casa: o quarto de casal da Casa Grande.

A sequéncia “Servigo intimo” apresenta e insere na narrativa do documentério a
triplice relacdo estabelecida entre sinhds, senhores e escravas. O protagonismo cedido as
sinhds, através da nomeacao de um segmento do filme, inteiramente dedicado a exposicao das
condic¢des dessas senhoras'™®, desequilibra os outros dois polos representados pelos senhores e
escravas. Sobre a condi¢do dessas ultimas, a voz over se limita a breves consideragdes, que
salientam suas posturas como no trecho: “nem sempre confraternizantes no gozo”, junto de
ilustragdes que acompanham os momentos finais do segmento “Sadismo”. Diferentemente das
sinhds, ndo temos uma perspectiva das negras ou indias salientadas no filme, que se limitam
ao espaco dividido com os senhores sublinhados na sequéncia “Sadismo”.

H4 um fio condutor na narragdo que classifica os senhores como sadistas com relacao
as esposas na ultima frase proferida pela voz over, da sequéncia “Sinhds”. A seguir, a
narragdo conceitua a “depravacdo sexual”’ como inerente aos proprios processos
escravocratas, considerando-a “da esséncia mesma do regime”. Tece-se, dessa forma, uma
relacdo entre senhores e escravas, emoldurada pela discussdo entre sadismo e masoquismo,
desenvolvida, sutilmente, na sequéncia “Sifilizacdo” e concluida no segmento “Sadismo”.
Essa discuss@o toma outra dire¢do logo no préximo segmento intitulado “Conclusdo?”, em
que o texto de Freyre abarca uma visdao mais ampla entre sadistas e masoquistas, para além
das relacdes ja mencionadas'”’.

O segundo veio identificado se resume ao segmento “Conclusdao?”. Essa sequéncia ¢
marcada pela atualizacdo do regime estabelecido entre sadistas e masoquistas, por meio das
declaracdes da voz over que descrevem o ato de ultrapassar os limites da “esfera da vida
sexual e doméstica [...] através da nossa formagdo em campo mais largo: social e politico”.
Ao abarcar essas duas esferas, a narracdo em over argumenta que a condi¢do de equilibrio
presente na esfera doméstica apresenta-se arraigada nas duas seguintes a0 mencionar os pares:
“sadistas e masoquistas, senhores e escravos, doutores e analfabetos, individuos de cultura
europeia e outros de cultura, principalmente, africana e amerindia”.

As imagens que acompanham tais declaragdes foram realizadas nas feiras de Caruaru,

no interior de Pernambuco, e Cachoeira, no Recdncavo Baiano. Acreditamos que as

1% Nos referimos 2 sequéncia “Sinhas”, de modo particular, ao trecho composto por fotografias de mulheres de
diversas idades apds a imagem do quadro do pintor francés Jean Baptiste Debret, O jantar brasileiro.

137 Salientamos que ndo estd no horizonte deste estudo discutir com profundidade questdes inerentes ao contetido
do livro Casa-Grande & Senzala. Nos limitaremos a questdes pertinentes ao documentdrio Casa Grande e
Senzala, observando a selecdo de trechos especificos e suas dindmicas empreendidas na narrativa do filme.
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ferramentas audiovisuais utilizadas nesse segmento do filme instauram uma atualizacdo do
contetido do livro em chave conflitiva entre imagens e sons. O uso da voz over e o plano geral
que acompanha os camponeses em dire¢do as feiras, carregados de diversos objetos, sdo
guiados por olhares diretamente dirigidos a camera pelos camponeses nos trés planos desse
trecho da narrativa, reiterando o grau de estranhamento que real¢a a dimensdo do conflito e
potencializa a dimensdo de uma leitura mais pessoal do livro.

A primeira personagem, um senhor com chapéu, contempla a equipe de filmagem,
dirigindo seu olhar trés vezes para a camera. Em um ato de simplicidade, a personagem chega
até a questionar o alvo de interesse da equipe, segundo nossa interpretacdo, devido ao seu
gesto em olhar para trds, buscando um possivel alvo de interesse das lentes que nao fosse sua
mera agdo cotidiana. O segundo personagem, carregando um saco de juta, observa a camera
de maneira mais sutil. No entanto, o olhar insistente da terceira personagem que desponta na
tela, equilibrando um saco de pano repleto de objetos, é o responsdvel pela tensio da
sequéncia. O enquadramento parte de um plano americano, que acompanha o seu movimento
até um primeiro plano. Esse olhar da personagem nio € desviado ou sutil, como as duas
primeiras personagens; trata-se de um olhar que persiste e encara as lentes da camera. A
postura ousada da personagem coloca a discussdo explicitada pela voz over em outro plano,
pois coloca em cheque a prépria relacdo estabelecida entre a equipe de filmagem e a
personagem filmada. O enquadramento final em primeiro plano da terceira personagem -
resultado do movimento da breve panordmica que acompanha seu percurso, além do uso do
zoom in — deflagra certo desconforto, que remete ao trecho apenas mencionado pela voz over
“doutores e analfabetos”, costurada no vinculo estabelecido entre os olhares da personagem
para a equipe, representado pela lente da cdmera. Apesar de o plano ser cortado logo a seguir,
como nos dois anteriores, as solucdes adotadas na filmagem — idénticas as dos camponeses
registrados anteriormente — trazem uma dimensdo tensiva ao associarmos o verbal e o visual,
e que remete a uma leitura do texto de partida ao presente do filme, com énfase na
desmontagem da ‘quarta parede’, em que os sujeitos olham para a camera, reiterando-se a
dimensao reflexiva do trecho do filme.

Evidenciamos ainda a presenga de um terceiro veio na narrativa de Casa Grande e
Senzala que se limita as duas sequéncias compostas pela presenca no escritor Gilberto Freyre

1 A - ~ .
nesses planos'>®. Ambas as sequéncias sdo compostas por planos hibridos, em que as frases

% A respeito da sequéncia final com Freyre, a pesquisadora Maria Ifiigo Clavo (2014: 355) salientou o
encaminhamento do filme para o que “a principio era um retrato do Brasil, termina por ser um retrato do proprio
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proferidas por Freyre e sua imagem no plano sdo registradas em momentos diferentes,
desestruturando a temporalidade desses trechos do documentdrio. Acreditamos que a
disposicao desses planos, como sequéncia inicial e final do filme, reforca o processo de
atualizacdo mencionado no segundo veio, gerado pela penidltima sequéncia intitulada
“Conclusao?”.

Salientamos duas possiveis leituras quanto ao uso do ponto de interrogac¢do no final do
titulo “Conclusao?”. Um primeiro movimento pode ser associado com a intenc¢ao de sublinhar
a irresolucdo e suspensdo dos problemas sociais atualizados pelos segmentos realizados por
imagens de registro das feiras e, de modo particular, a tensd@o adquirida nos momentos finais,
na insisténcia do olhar expresso pela terceira senhora. Além de um segundo percurso que
sugere uma hipdtese conclusiva para o filme, sendo que tal sugestdo potencializa uma
divergéncia em relacdo a proposta do livro, visto a auséncia de conclusido desse ultimo por
tratar-se de um ensaio sociolégico'”. Respira-se, portanto, nessa peniltima sequéncia,
rascunhos de uma conclusdo permeada por imagens das feiras e corroborada pelo préprio
ponto de interrogacdo. Essa inten¢do do documentario em propor um desfecho a partir de um

. ‘o - 160
trecho extraido do preféacio do livro

nos permite afirmar que hd uma busca por parte do
cineasta em conjeturar uma possivel conclusdao, por meio da parte final do texto deste
prefacio.

Apesar de esses investimentos, Casa Grande e Senzala propde, em linhas gerais, uma
apresentacdo a obra de Gilberto Freyre. O sertdo esta vinculado ao espago dos engenhos e as
mengdes a propria obra do escritor pernambucano. No documentério Eu carrego um sertdo
dentro de mim, o sertdao parece tomar outra direcdo mais articulada, que configura a prépria
estrutura do filme. Identificamos uma valorizacdo dos elementos presentes no plano da
imagem, na composicdo dos enquadramentos nos trechos finais dos buritizais, que
corroboram as declaracOes do escritor Guimardes Rosa. Desse modo, ressaltamos a frase de
Rosa: “o sertdo € o terreno da eternidade, da solidao [...] sdo ali os anjos e os diabos que
manuseiam a lingua”. Notamos certa recorréncia de palavras como “eternidade” e “diabo” em
suas declaragdes, como no trecho seguinte, ao qual se refere a perda da inocéncia do homem

sertanejo e seu encontro com o diabo.

Gilberto Freyre”, ao salientar as declara¢des do escritor em voz off sobre a sua relacdo com a escrita do livro e a
festa que se seguiu apds o langamento do volume.

1% Gilberto Freyre classificou, em diversos momentos, seu texto como um “ensaio”, presente nas paginas 177,
368 e 387, na 51° edigdo do livro Casa-Grande & Senzala.

100 texto que compde a sequéncia “Conclusido?” no filme foi extraido do prefacio da 12* edigdo do livro Casa-
Grande e Senzala. p. 68-71.
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A outra men¢do a palavra “eternidade” estd associada aos rios, no trecho do plano-
sequéncia da feira, em que Rosa afirma “rio ¢ uma palavra magica como eternidade”. Ja
préoximos ao desfecho do documentério, durante as ultimas declaragdes do escritor, notamos a
reiteracdo desse pensamento, exposto na frase de Rosa, por meio de uma panoramica que
cobre toda a vegetacao repleta de buritis. No canto inferior do quadro, surgem reflexos no rio
que margeia a vegetacdo da caatinga, espelhando a imagem da arvore simbdlica do sertdo de
Guimaraes Rosa.

A sintonia entre as frases do escritor e o plano composicional das imagens se estende
ainda para a frase: “ndo deve haver diferenga entre homens e escritores [...] isso de se querer
fazer deles duas pessoas completamente diferentes”, proferida logo a seguir no documentario.
A presenca de cercas que separam os buritizais pode ser interpretada como uma alusdo a
separacdo entre obra e vida, mencionada pela narracdo desse trecho. Tal pensamento é
corroborado pela continuagdo da panoramica, na qual as cercas diminuem de tamanho até
desaparecem completamente durante a frase: “a vida deve fazer jus a obra e a obra deve fazer
jus a vida”. Apesar de menos evidente, acreditamos que esse trabalho se estende também, em
certos momentos, para a trilha musical como na reiteragdo da figura do diabo no universo do
sertdo roseano'®'.

Um desvio claro no arranjo de som e imagem em corroborar as reflexdes expostas pelo
escritor consiste na irrup¢do do universo ficcional no filme, por meio da utilizacdo de um
trecho do longa-metragem Coronel Delmiro Gouveia (1977). Esse trecho do documentario
evidencia as potencialidades de criacdo de seu proprio universo sertanejo, a partir de suas
experiéncias vivenciadas e fabulacdes. O cineasta se apropria da sequéncia do Coronel Ulisses
— que, montado a cavalo, redne diversos cangaceiros pelo seu caminho rumo a libertacdo de
Delmiro Gouveia - para incorporar outros elementos pertinentes ao documentario Eu carrego
um sertdo dentro de mim.

No documentdrio, Sarno utiliza-se da cantoria do repentista Raimundo Silvestre dos
Santos ao invés de trilha musical do maestro J. Lins, presente originalmente no longa-
metragem. Desse modo, a cantoria descortina o sertdo como espaco de lembrancga, ao recitar:
“me despeco do sertdo e de uma grande invernada, das noites de cantoria e os dias de
trovoadas”. O sertdo, como espaco de criacdo, torna-se possivel e se delineia para o diretor na
medida com a qual seu olhar modela e reconfigura suas experiéncias com o universo

sertanejo. O ato de incorporar a cantoria nesse trecho ficcional no documentario delineia uma

161 p ‘o . ce . .
No subcapitulo referente ao documentdrio mencionamos a utilizagdo dos tritonos explorados pela trila sonora,
sendo esse intervalo chamado de diabolus in musica.
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expressdo bastante pessoal do cineasta, que ao retomar esse material, se despede do sertdo,
aquele sertdo que vivenciou a partir das viagens de 1967.

A partir dessas afirmagdes, observamos que o documentdrio se encaminha para o
limiar de outros dominios cinematograficos, como o “filme ensaio”. A respeito de sua forma
cinematografica, Antonio Weinrichter (2007, p. 12-13) afirmou a falta de um consenso sobre
o termo “filme ensaio”, além da dificuldade em encaixd-lo em categorias. Apesar da
complexidade do uso dessa terminologia, Weinrichter expde uma definicdo proviséria como
hipétese de trabalho antes de discutir, em seu texto, os diversos filmes que caminham nessa
direcdo. Ao esmiugar caracteristicas que conjugam uma obra cinematogrifica como
ensaistica, o autor elencou dois pontos como quesitos necessarios para cumprir tal definicao.
O primeiro item caracteriza o filme ensaio como dominio que transpassa a mera representacao
do mundo histdrico, favorecendo uma reflexdo sobre a propria obra e elaborando durante o
percurso seu proprio objeto. O autor estendeu essa definicdo para um segundo ponto, no qual

»16 , 0 uso de materiais

o filme ensaio privilegia “a presenca de uma subjetividade pensante
heterogéneos, como material de arquivo, entrevistas, comentarios, além da intervencdo do
autor. O autor conclui seu pensamento mencionando que esse tipo de filme se trata de “um
modo reflexivo especifico do cinema que fabrica seu préprio objeto e inventa 0os meios para
dar conta dele”.

O primeiro quesito elucidado por Weinrichter parece estar diretamente relacionado
com a maneira pela qual as personagens sdo apresentadas no documentario Eu carrego um
sertdo dentro de mim. As reflexdes do diretor, presentes nos esboc¢os sobre o filme, estdo em
sintonia com essa andlise quando sublinha sua inten¢do, desdobrada em trés itens: realizar
“um documento sobre o sertdo, 2) um documento sobre mim (cinema), 3) um documento
sobre minha relacdo com o sertdo. Sua determinavel: o livro fluxo da consciéncia”'®.

Ao elucidar os obstaculos na sintetizagdo do termo “filme ensaio”, Weinrichter (2007,
p. 23) recorre as autoras Nora Alter e Christina Scherer, a fim de estabelecer um arrazoado de
estratégias recorrentes nesse dominio cinematografico. As reflexdes de Alter salientam a
auséncia de linearidade e um encaminhamento para o “uso equivoco de imagens objetivas

para estabelecer um discurso subjetivo”. Esse percurso é ampliado nos pensamentos de

Scherer, que desmembra essa visdo subjetiva em ‘“‘sonhos, a imagina¢do ¢ a memdria”, no

162 = .
Traducao realizada pelo autor do texto.
163 . . . . .
Material presente no acervo pessoal do cineasta. Mencionamos ainda que o texto de Sarno salienta a sua
intengdo inicial, a0 mencionar que “o filme serd [...] narrado por mim mesmo”.
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qual a possibilidade de representar a realidade é posta em questdo, por meio de afirmacdes
indecisas.

A alusdo ao fluxo de memdria no plano-sequéncia da feira, mencionado nos pardgrafos
acima, condiz, de certo modo, com as reflexdes de Sarno (1995, p. 24) quanto ao processo de
montagem em seus filmes, ao identificar no procedimento de selecdo das imagens do material
bruto, imagens que figurem a sensibilidade do realizador e afirmem a “identidade do eu [...] a
imagem embora possa reproduzir e refletir o outro, ela serd, também, imagem do eu”.

O trecho do longa-metragem de ficcdo Coronel Delmiro Gouveia (1977) também se
trata de um investimento nessa direcdo do “filme ensaio”, pois ao recuperar esse breve
segmento do longa-metragem no documentdrio Eu carrego um sertdo dentro de mim, o
cineasta reconfigura a sequéncia do longa de ficcdo, utilizando-se da cantoria do repentista
Raimundo Silvestre dos Santos. A integracdo dessa sequéncia no documentario elabora um
significado a parte para o segmento do filme, além de estabelecer, a partir do uso de materiais
heterogéneos, uma funcionalidade diversa daquela que esse trecho apresentava no enredo da
narrativa ficcional. O uso desses materiais heterogéneos da corpo a propria construcao filmica
para além de seus vinculos externos a obra.

As cartelas do documentério apresentam uma dindmica semelhante, ao observarmos
que cada membro da equipe do documentario € apresentado ao lado de uma imagem cortada
da xilogravura dos vaqueiros. Os créditos iniciais recorrem as palavras como ‘“imagem”,
“texto” e “som” para referirem-se as profissdes dos membros da equipe, dissociando-os de
suas funcdes profissionais no filme. O mesmo acontece aos produtores do filme, os quais sdao
conhecidos somente por meio de dados extrafilmicos, visto que os nomes sdo elencados sem
referéncia alguma as suas atividades. Retomamos nas cartelas finais em meio a algumas
oscilagdes na imagem164. A equipe e personagens do filme, antes apresentados em planos
segmentados, apresentam-se todos unidos, inseridos em uma xilogravura tnica. Notamos um
procedimento similar quanto aos vaqueiros que, nas cartelas iniciais, eram figurados pela
metade e dividiam o plano com os nomes da equipe, € na composicdo da xilogravura

completa, se apresentam todos no meio do quadro. A composicdo final dessa imagem da

1640 registro foi possivelmente realizado por uma cdmera para capturar a imagem completa da xilogravura
devido as oscilacdes perceptiveis nos cantos do quadro, mais perceptiveis nas cartelas finais do filme. Portanto,
acreditamos que o processo de truca ndo foi realizado para esse material iconogréfico, optando, ao invés do
escaner do material, por um registro direto da camera. A oscila¢do dessas imagens poderia relacionar-se também
a imprecisdo no encaixe entre engrenagem para a bitola 16mm e as perfuracdes da pelicula, criando-se o efeito
de flutuag@o da imagem.
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xilogravura coloca a equipe, os personagens do filme e a ilustragdo dos vaqueiros inseridos no
mesmo universo, 0 que remete ao pensamento de um sertdo que abarca todos esses elementos.

As reflexdes de Rosa detonam a dimensdo das lembrangas em Sarno. Ao retomar as
declaragdes de Guimardes Rosa sobre o sertdo, como a frase que a voz over conclui o filme
“eu carrego um sertdo dentro de mim e o mundo no qual eu vivo é também o sertdo”, Sarno
corrobora seu anseio na criacdo de seu proprio universo do sertdo. Por um lado, esse
movimento do filme aproxima Eu carrego um sertdo dentro de mim do “filme ensaio”, por
outro o separa, pois o cineasta se apega em demasia as declaracdes do escritor, utilizando-se
de imagens de referéncia direta ao universo roseano, como os buritizais.

Respira-se, de certo modo, a presenca da autoridade do escritor Guimaraes Rosa por
meio da logica de organizacdo das sequéncias do filme. Esse arranjo das sequéncias acarreta

s
, corroborando uma

na dificuldade da irrup¢do completa da voz do diretor no filme'®
identificacdio com a voz textual da narracdo, que dificulta a emersao completa de sua
subjetividade.

O vinculo estabelecido entre as sequéncias que selam o filme — pertinentes a poética
de Guimardes Rosa, presente em suas declaracdes e os planos dos buritis - nio viabiliza a
constituicdo de uma voz prépria no documentério para além da soma de suas partes. Apesar
de observamos esse movimento em nossa andlise, salientamos a relevancia da sequéncia que
precede o desfecho do filme, figurada pelo trecho do longa-metragem Coronel Delmiro
Gouveia. De modo particular, neste trecho, notamos o desprendimento do universo roseano
para a elaboragdo propria de seu universo do sertdo, no filme. Além disso, sdo diversos os
momentos que reverberam a exploracdo dessas potencialidades no campo visual e sonoro da
criacdo que, ao modelar seu olhar sobre as personagens e paisagens sertanejas, reconstitui seu
universo do sertdo por meio da irrupcdo de lembrangas no ambito da memoria. Tais
experimentacdes entram em conflito com o arranjo final das sequéncias.

As intengdes do cineasta sobre seu posicionamento social - a saber, o qual corrobora a
sua opinido de que as questdes de cunho politico sdo inerentes ao proprio campo artistico -
sdo delineadas com maior profundidade quando coadunadas a entrevista de Guimaraes Rosa.

O recurso aos dados extrafilmicos — como a circunstancia na qual a entrevista de Guimaraes

195 Ao apresentar o documentério autorreflexivo, Nichols (2005, p. 64) defende a importancia desse modelo de

documentario funcionar de um modo auténomo, no qual o sentido do filme deve ir além da simples soma de suas
partes, criando um “sistema que afirma sua propria voz, em contraste com as vozes que ele recruta e observa”. O
autor ressalta que essa forma de documentdrio procura resolver limitacdes presentes na admissdo da
subjetividade e o posicionamento social e textual do ego, considerando tal atitude ndo mais questiondvel ou
problemdtica.
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Rosa foi realizada ou mesmo a insercdo direta das intencdes do cineasta, sem intermediacdes

do escritor — tornam o posicionamento de Sarno mais claro, porém esses recursos nao

. . . 166
integram a narrativa do filme .

2

E perceptivel o reconhecimento e a inten¢do por parte do cineasta em transpassar o
modelo de documentdrio trilhado nos filmes de 1969. Esse processo € visivel nas
experimentacdes no ambito da montagem e no campo sonoro e, sobretudo, no didlogo

pulsante que se estabelece com o campo amplo que nomeamos como o “literario”.

166 Ao descrever as partes componentes da ‘voz’ do filme, Nichols (2005, p. 63) salientou documentarios que
valorizam o ambito histérico como elemento favoravel na constitui¢do autdnoma da ‘voz’ do filme. Essa parte,
pertinente ao contexto histérico no documentario Eu carrego um sertdo dentro de mim, estd elidida da narrativa
do filme, limitando-se a dados extrafilmicos que reconstituem o momento histérico o qual o filme foi concebido.
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3. Aproximacao as formas religiosas

Neste capitulo analisaremos quatro documentdrios do cineasta Geraldo Sarno dentro
do recorte sobre a religiosidade. A temdtica religiosa aparece ji nos documentdrios
concebidos pelo diretor na década de 1960'%7, mas as pesquisas empreendidas pelo cineasta
no campo da religido, realizadas em meados da década de 1970, tornam tais temadticas
predominantes nos documentdrios realizados nesta década e na seguinte.

Nesse sentido, o cineasta ampliou seu conhecimento dentro do campo religioso, além
de utilizar novas ferramentas audiovisuais para articular a atualizacdo de temas religiosos na
narrativa dos filmes, obtendo assim um resultado bastante representativo da ‘voz’'%® desses
documentarios.

Esse momento especifico da filmografia do cineasta, selecionado por meio do recorte
deste estudo, ¢ marcado por mudancas significativas, particularmente na énfase ao universo
tematico retratado e as abordagens utilizadas. Buscaremos aferir, por meio da anélise filmica e
de um estudo mais aprofundado dos procedimentos adotados pelo cineasta, a maneira de
documentar tais religides utilizadas pelo diretor.

Salientaremos no conjunto desses quatro filmes a atencdo do cineasta em duas
direcdes. A primeira volta-se para o candomblé, por meio da realizacdo de dois
documentdrios: Espaco sagrado (1975) e lad (1976). A outra incide sobre a vertente catélica
da Teologia da Libertacdo, nos documentarios: A ferra queima (1984) e Deus é um fogo
(1987).

Buscaremos ponderar sobre as formas de aproximacdo com as duas religides. Notamos
a presenca de uma primeira estrutura ja estabelecida pela ldgica das proprias religides
documentadas, como vemos em lad - a cronologia das etapas do processo inicidtico - € em
Deus é um fogo — com a periodizagdo da vertente da Teologia da Libertagcdo, desenvolvida ao
longo da estrutura do documentério.

Em seguida, sublinharemos, por meio de minha leitura, a presenca de uma segunda
estrutura na narrativa dos filmes. Esses investimentos sdo marcados pela tentativa do cineasta

em se aproximar das temdticas religiosas documentadas, gerando interpretacdes a respeito

167 A temética religiosa presente nos documentarios Viramundo (1965) e Viva Cariri! (1970) é figurada como
desdobramento de outros temas tratados nesses filmes, ligados ao trabalho e a industria.

"% O tedrico americano Bill Nichols descreve o conceito de ‘voz’ no documentério em seu livro Introducdo ao
documentdrio, p. 76. Essa “voz do documentario fala através de todos os meios disponiveis para o criador. Esses
meios podem ser resumidos como selecdo e arranjo de som e imagem, isto €, a elabora¢do de uma ldgica
organizadora para o filme”.
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desse material. Assim, no documentario /aé notamos o ato performdtico do diretor frente a
camera - alargando o repertério de materiais utilizados para a documentacio e a atualizacdo
da maneira de registrar o candomblé — e em Deus é um fogo a atualizacdo da Teologia da
Libertacdo, que incorpora questdes consideradas periféricas na vertente do catolicismo mais
institucionalizado. A pluralidade de materiais de registro sublinham o legado africano no
continente latino-americano, assim como a heranca dos povos indigenas e sua cosmogonia,
traduzidas na reverberagao das reflexdes do Monsenhor Leonidas Proaio.

A aproximacgdo com a temdtica da Teologia da Liberta¢do se inicia na passagem do
conhecimento adquirido sobre a religidao em A terra queima, que vé a teologia como uma das
saidas possiveis frente as dificuldades sociais geradas pela seca, e em Deus é um fogo propoe
uma relacdo produtiva entre a Teologia da Libertacdo e uma ‘cosmogonia indigena’. Por fim,
o caminho tracado entre os documentdrios Espaco sagrado e lad apresenta a aproximagao
crescente entre a equipe e os membros do terreiro, a partir do nivel de conhecimento que o
cineasta tem do universo do candomblé documentado, apresentando-se incipiente em Espagco
sagrado e avangando, gradativamente, por meio do envolvimento do diretor nas negociacoes
para a filmagem, em /aé. A respeito desse ultimo documentario, cabe sublinhar a valorizagao

1
da ‘voz do outro’'®

no filme, marcada pelas autorizacdes da mae-de-santo do terreiro
documentado para a entrada de um universo proibido aos ndo iniciados.

Para este estudo realizaremos o mapeamento dos conceitos e ideias ligados ao
processo de concepcido desses documentdrios, da reunido de textos, artigos e entrevistas
realizadas com o cineasta. Apds a sistematizacdo e andlise deste material, descrevemos o
processo de producdo dos filmes, partindo de seus principais colaboradores e dos
acontecimentos suscitados durante o processo de criacdo dos documentérios.

Em seguida, buscaremos recuperar o contexto de leitura nos dois subcapitulos para
observarmos as ideias desenvolvidas por outros estudiosos sobre as obras analisadas. No caso
dos dois documentérios sobre candomblé, recuperamos as reflexdes tragadas nos encontros da

Sociedade de Estudos da Cultura Negra do Brasil (SECNEB), no inicio da década de 1980, e

em relacdo aos documentarios sobre a Teologia da Libertacdo utilizamos o material textual

1% Em seu livro Cineastas e imagens do povo, Jean-Claude Bernardet tracou um panorama sobre documentarios
brasileiros realizados nas décadas de 1960 e 1970. Nesse percurso, o autor procurou mostrar quem era o dono do
discurso nos filmes analisados, evidenciando assim uma passagem na década de 1970 da “voz do dono”,
pertencente ao documentarista, para a “voz do outro”, que considera de maneira mais ampla a realidade
observada. Nesse didlogo entre dois sujeitos, propde-se uma abordagem mais horizontal, questionando os limites
das formas de representacdo da cultura popular, que matiza as relagdes desenvolvidas na década precedente.
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produzido em jornais e catdlogos de mostras, visto a auséncia de dissertagdes e teses
académicas relacionadas diretamente ao estudo desses filmes.

Além disso, retomaremos textos representativos sobre o estudo da temadtica religiosa
no cinema, como as pesquisas de Xavier (1983), Bernardet (1980; 1994; 1996; 2003) e
Mesquita (2006). Além do didlogo entre as reflexdes de Avellar (2003) em articulacdo com o

pensamento de Geraldo Sarno.

3. 1. Espaco sagrado e lao

Em meados da década de 1970, Geraldo Sarno realizou duas obras que faziam parte de
um projeto formulado na década anterior, logo apos Viramundo (SARNO, 2006, p. 209)
intitulado A cidade sagrada. A intencdo do cineasta era elaborar uma série sobre as religides
afro-brasileiras, tendo como foco central o transe. Os filmes concluidos sdo os documentarios
de curta-metragem Espaco sagrado (1975) e o de longa-metragem lad. A iniciacdo num
terreiro Gege Nago (1976).

Ambos os filmes foram produzidos pela Sarué Filmes'”, produtora do cineasta
Geraldo Sarno que, a partir desses filmes, interessa-se por questdes ligadas a identidade negra,
tal como 11é Aiyé/Angola (1986)'"", que celebra o aniversério de 10 anos do grupo 11¢ Aiyé de
Salvador.

O primeiro documentario nascido do projeto A cidade sagrada foi Espago sagrado. O
curta-metragem elabora um olhar exploratério sobre o espaco geografico do terreiro de
candomblé 11é Axé Ita Ylé, no Reconcavo Baiano, do qual o cineasta se aproximou, a partir
das leituras do livro do socidlogo Roger Bastide, O candomblé na Bahia, particularmente o
capitulo O espaco sagrado e tempo sagrados.

Notamos, de saida, nas cartelas de Espago sagrado, que estdo presentes 0s

172 z .
2 Além disso, ressaltamos os

agradecimentos ao casal Mestre Didi e Juana Elbein dos Santos
agradecimentos a sacerdotisa Mae Filhinha, demonstrando o respeito do cineasta ao

considera-los “os mestres”, conforme escrito em uma das cartelas iniciais do filme. A

'O filme a6 divide a producdo com a produtora Mariana Filmes e Moisés Kendler, que realizou
documentdrios sobre temdticas da cultura negra nas obras A baiana (1974) e Igreja de pretos e pardos (1976).
No caso do curta-metragem Espaco sagrado (1975) foi um trabalho de coprodu¢do do Ministério de Educagao e
Cultura.

""! Direcio e roteiro de Orlando Senna. As pesquisas de Sarno sobre a cultura negra na Bahia ndo se limitaram
ao campo da misica, abarcando também as artes pldsticas com seu resultado posterior no DVD A imagem
cinematogrdfica e o artista pldstico Hélio de Oliveira (2006), em que Sarno investigou artistas plasticos afro-
brasileiros como Juarez Paraiso e Hélio de Oliveira.

'72 Artista pldstico e sacerdote Deoscéredes Maximiliano dos Santos e a antropéloga chilena.
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valoriza¢do desse universo se expressa também nas declaragdes de Sarno (1984, p. 61), ao
ressaltar a importante passagem de funcdo do entdo eletricista Arnol Concei¢do e de sua
equipe em ambos documentarios para “o primeiro documentarista negro da Bahia ao fazer o
filme Massapé™.

Um importante colaborador foi o fot(’)grafo173 José Carlos Avellar, que possui uma
carreira também como critico cinematografico. Cabe salientar que as andlises do critico
quanto a obra de Sarno se utilizam de certos elementos do vocabuldrio artistico do diretor,
haja vista a relacdo constituida na parceria em seus filmes. Em 1974, formou-se em Salvador
um importante nucleo a partir de figuras que gravitavam em torno do universo da cultura afro-
brasileira, como Mestre Didi, Juana dos Santos e Marco Aurélio Luz, para a fundacdo da
Sociedade de Estudos da Cultura Negra do Brasil (SECNEB). O SECNEB surgiu com o
intuito de desenvolver um entendimento mais vasto “da ‘civilizagdo negro-africana’ na
sociedade brasileira e, para atingir tais fins, contou com “inumeros membros da comunidade
negra do Brasil aos esforcos de cientistas sociais, intelectuais e artistas” (SANTIAGO
JUNIOR, 2009, p. 98).

O SECNEB realizou o semindrio intitulado Cinema e descolonizagdo em 1981, no
qual algumas discussdes promoveram pontos de tensdo entre etndgrafos e antropdlogos de um
lado, e do outro criticos de cinema e roteiristas, particularmente “no momento de apontar
filmes brasileiros determinados como portadores dos antigos esteredtipos do negro afinados a
mentalidade colonialista” (XAVIER, 1982, p. 23).

Nesse sentido, recorremos brevemente ao contexto ligado ao encontro da SECNEB.
Partimos da tese de Ismail Xavier (2007, p. 68) defendida em 1979 e publicada em 1983, que
contrapde a experiéncia religiosa, individualmente vivida como “religidao subjetiva”, a certa
exterioridade da “religido objetiva”, mais ligada a presenga de rituais religiosos.

Os textos do critico Jean-Claude Bernardet, (1996, p. 190) tomam outra dire¢do,
propondo analisar a relacdo religiosa estabelecida entre o realizador do filme e a sua obra
cinematografica, visando elucidar se os filmes sdo “religiosos” ou se tratam de “filmes sobre
religido”. O conceito de “filmes religiosos” estd pautado em uma constru¢do de um ponto de
vista interior, dentro de uma perspectiva religiosa, que precisa ser articulado, a partir de
elementos da estrutura narrativa e da linguagem cinematografica (BERNARDET, 1980, p.

11).

' José Carlos Avellar realizou as imagens preto e branco e o fotégrafo Jodo Carlos Horta fez as imagens a
cores, excetuando os planos filmados dentro do roncd, feitos pelo proprio cineasta Geraldo Sarno.
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Os “filmes sobre religido” sdo filmes que apresentam rituais religiosos de maneira
mais descritiva, sendo essa forma de apresentacdo dirigida a um publico ndo familiarizado
com as doutrinas religiosas apresentadas nos filmes. Por outro lado, os filmes que adotam
uma Otica mais préxima da perspectiva religiosa sdo, segundo o autor, aqueles que apresentam
areligido de forma mais eliptica, sendo desconsideradas as etapas e os processos, desse modo,
subentendidos pelo publico que reconhece seus cddigos internos (BERNARDET, 1994, p.
108).

Espaco sagrado apresenta de maneira descritiva o espaco do terreiro, onde os cultos
nele praticados, das linhas jeje nago e caboclo, possuem uma duracdo bastante equilibrada na
narrativa, particularmente em seus trechos iniciais. Essa dimensdo descritiva estd presente
também na voz over, que discorre sobre a geografia do espaco do terreiro em tom
explanatdrio. O filme estabelece, desse modo, uma visdo condizente ao “filme sobre religido”,
segundo o pensamento de Bernardet. As frases da narracdo explicitam a relagdo ainda recente
que o diretor possuia com o universo que documentava, marcando uma aproximagao
relativamente nova com esse espaco. A locucdo em over ndo se limita a descricdo,
encaminha-se também para o testemunho de um processo de criacdo, onde se atesta que o
documentdrio seria um filme introdutdério e poderia ensejar outras realizagdes. Em sintese,
trata-se de uma apresentacdo restrita a um terreiro de candomblé do Reconcavo Baiano, que
apesar de ndo ser citado no documentdrio, sabemos que se trata do terreiro da ialorixd Mae
Filhinham, 11é Axé Ita Ylé, na cidade de Cachoeira, na Bahia.

O documentario lad. A iniciagdo num terreiro Gege Nagoé também foi realizado no
mesmo terreiro. laé possui um trecho de seu texto inspirado na tese de doutoramento da
antrop6loga Juana Elbein dos Santos'”, defendida na Universidade de Paris-Sorbonne (Paris
IV), intitulada Os nagé e a morte: pade, asese e o culto égun na Bahia. A tese, defendida em
1972, foi “obra fundamental da legitima¢do de uma perspectiva afrocéntrica e nagocentrica, e
que se tornaria uma das matrizes do programa do SECNEB” (SANTIAGO JUNIOR, 2009, p.
98).

lao traz no subtitulo do filme a proposta de tratar do processo inicidtico. Segundo
Santiago Junior (2009, p. 97), ndo existiam ainda dentro do contexto cinematografico do
periodo, documentdrios que tocassem com profundidade em tais aspectos, dentro de um

terreiro nagd baiano (SANTIAGO JUNIOR, 2009, p. 97). Essa proposta, inovadora na

174 . N . ~ . . .
lalorixd é o nome dado a sacerdotisa ou mae-de-santo que preside um terreiro de candomblé.

'O trecho especifico, utilizado na narragio, se refere ao mito de Oxald. A antropéloga Juana Elbein dos Santos
realizou documentdrios dentro da SECNEB com o objetivo de promover uma perspectiva ligada as propostas
desenvolvidas na tese de doutorado como no filme Yia-mi-agbd. Mito e metamorfoses das mdes nago (1981).
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tematica, traz a possibilidade, segundo o autor, de elaborar um “novo olhar” sobre algo jamais
filmado como o processo inicidtico nago.

Para estabelecer esse olhar que o cineasta projeta sobre o terreiro documentado,
buscaremos aferir quais sio as estratégias que Sarno adotou, o recorte metodoldgico adotado
na eleicdo de um terreiro especifico e, ainda, a importancia de Mae Filhinha dentro do
contexto religioso do candomblé baiano'™®.

H4 uma relacdo entre as duas obras que serve de elemento detonador para o filme lad.
Na dltima sequéncia de Espaco sagrado uma iaé'’” entra em transe ao fazer sua obrigacdo a
lemanjd no Rio Paraguagu, em Cachoeira. Segundo Geraldo Sarno (CESAR; MONTE-MOR,
1984, p. 24) algumas perguntas emergem desse trecho final e que serdo respondidas no filme
subsequente, /ad, como as relacionadas ao transe e a propria constituicao das iads.

Apesar de apresentar e discutir em trechos do documentério questdes relacionadas ao
transe, laé tem como foco principal o processo inicidtico de trés iads. O documentdrio
apresenta as etapas desse processo em ordem cronoldgica, por meio de cartelas que
circunscrevem cada uma das sequéncias do ritual no filme: “catulagem”, “raspagem”, “1°
sarapocd”, “bori”, “2° sarapocd”, “sundidé”, “3° sarapocd”. Dessa forma, respeita-se o
processo documentado e seu desdobramento natural dos eventos no tempo. O uso do 16mm'”®
acarretou em profundo rigor na eleicdo dos eventos a serem filmados, haja visto as limita¢des
materiais da bitola e a decisdo em respeitar a cronologia dos eventos.

Durante o curso intitulado Como nasce o documentdrio, o cineasta comentou sobre os

modos de lidar com esse material durante a filmagem de laé:

Eu ndo posso filmar 5 horas de festa a noite, embora a festa dure 8 horas. Eu ndo
tenho material para filma-la toda. Entdo eu tenho que saber que momentos eu vou
filmar e saber que aquela é uma de, digamos, 5 festas. [..] vou filmar 6 minutos, mas
eu fico 6 horas na festa, porque pode ocorrer na festa alguma coisa que eu ndo

. ~ . .1
espero. Inclusive porque eu ndo conheco a festa inteira'”’.

O documentério laé apresenta aspectos magicos da religido do candomblé através de
sua predilecdo em documentar o processo de iniciacdo, como vemos na presenc¢a do transe em

diversos momentos. A importancia do transe no processo inicidtico foi minuciosamente

' Essas questdes relacionadas 2 mie-de-santo Narcisa Candida Concei¢do foram aprofundadas no texto Boa
morte. Das memorias de Filhinha as litografias de Maragogipe, de Sebastiao Heber Vieira Costa.

"1aé é o titulo dado ao membro do terreiro, ja iniciado em primeiro grau, que cumpriu todas as obrigacdes
necessdrias dentro do longo processo de iniciagdo do candomblé.

' Em seguida ampliado para 35mm. CINEMATECA BRASILEIRA. Ficha completa Iaé. Disponivel em:
<http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/#>. Consultado em: 01/04/2014.

17 Material registrado em formato audiovisual e transcrito pelo autor do texto.
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descrito no percurso realizado pela quarta abid@ que, apesar de participar dos ritos
preparatérios, nio se encontra recolhida ao roncd’ 80, pois como comenta a narragdao em off ,
“ao contrario das outras (abids) ainda nao foi possuida por um orixa”.

No plano seguinte, a ialorixd consulta Ifciw] através dos buzios e constata-se que dois
orixds “estdo em luta pela sua cabega”, como informou a voz over. A ialorixd decide entdao
levar a quarta abid ao centro do barracdo, junto a um grupo restrito da comunidade do
terreiro, para que, através do adarrum, toque de atabaques para invocagao das entidades, se
defina pelo transe qual serd seu orixd. Apesar dessa tentativa, o transe nao ocorre € na
sequéncia posterior o cineasta entrevista a ialorixd para buscar entender porque o transe nao
ocorreu.

Em duas sequéncias do processo de iniciagdo filmadas no roncd, respectivamente
“Catulagem” e “Raspagem”, como informam as cartelas, observamos um retorno constante
da camera em uma das trés abids que se encontrava em estado de transe.

Somente o diretor Geraldo Sarno foi autorizado a filmar dentro do espago do ronco. A
principio, essa autorizacdo veio por meio de um encontro de Mae Filhinha e outros pais e
maes de santo do terreiro com a equipe restrita em locag@o, em que a ialorixd informou que “a
camera nao tem nem bom nem mau olhado”, informando assim a decisdo de autorizar as
filmagens pela equipe (AVELLAR, 2003, p. 193). O consentimento para as filmagens
aconteceu ainda na fase de pré-producdo do filme, sendo assim, ela ndo aparece no
documentario.

Houve ainda uma segunda autorizagdo, sendo essa presente na narrativa. Trata-se da
sequéncia em que vemos um membro do terreiro realizando a limpeza de corpo do cineasta
Geraldo Sarno, evidenciando a sua presenga fisica no plano. A sequéncia sucede a outras
relacionadas aos ritos preparatdrios, como o banho na fonte sagrada e preliminares como a
despedida dos caboclos do terreiro, durante o nascimento das novas iads, conforme indicado
pela voz over.

Esse trecho da limpeza de corpo do diretor foi colocado dentro da sequéncia
cronoldgica do processo de iniciagdo, visto que antecede as etapas que serdo realizadas dentro
do ronco. As sequéncias que seguem o trecho da limpeza de corpo, com o ebd para Exu,

seriam somente permitidas depois do cumprimento dessas fungdes. Sarno realizard no filme

"0 Espaco no qual sdo recolhidas as abids que serdo iniciadas para tornarem-se iads, ou seja, sacerdotisas dos
orixas.

181 Considerado oraculo dentro da cultura ioruba, sendo referido no documentario como “o senhor dos destinos”
pela voz over.
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ainda um segundo compromisso religioso, que consiste em uma oferenda no Rio Paraguacu,
para acompanhar os rituais em sua totalidade.

Na sequéncia do “primeiro sarapoca”, como informa a cartela de abertura desse trecho,
vemos as trés abids conduzidas pela ialorixd e sua assistente'®” na saida do espaco do
barracdo de festas em direcdo ao roncé. Em seguida, notamos que a assistente faz um gesto
com as maos abertas para a camera ndo seguir. O barracdo de festas podia ser filmado pelos
fotégrafos da equipe, mas eles ndo estariam autorizados em seguir as abids até o retorno ao
ronco, pois ndo realizaram os compromissos requeridos pela ialorixd, sendo essa tarefa
enderecada somente ao cineasta.

Durante as filmagens das etapas da iniciagdo no roncd, notamos um particular
interesse da cAdmera no registro de alguns planos em que as abids encontravam-se em transe.
Na sequéncia da “Catulagem”, as jovens, enfileiradas e sentadas t€ém seus cabelos cortados
pela ialorixd e sua assistente. As trés abids possuem o mesmo tratamento pela cAmera, tem o
corte de cabelo filmado em primeiro plano, na ordem respectiva em que estavam enfileiradas.

Apesar de possuirem 0 mesmo tratamento, notamos que a cidmera insiste um pouco
mais na terceira abid filmada, que treme bastante enquanto seus cabelos sdo cortados. Em um
plano seguinte temos a abid mais uma vez em primeiro plano, encostada na parede, movendo
com certa intensidade o tronco e a cabeca, além de um plano médio em que colocam nela um
colar de contas. Na sequéncia seguinte da “Raspagem”, ainda notamos trés primeiros planos
relacionados a terceira abid em movimentos de transe.

Além desse retorno constante a figura da terceira abid, observamos que a disposi¢ao a
qual sao filmadas as abids nas etapas de iniciacdo € condizente com a ordem em que elas
foram possuidas por seus orixds e, portanto, ao arranjo que estdo enfileiradas no ronco. A
primeira a passar pelas etapas de iniciacdo no filme € justamente a primeira abid que, em
alguns momentos dessas etapas € a tinica a ter o procedimento documentado por completo.

Frisamos que a decisdo de filmé-la primeiro estd ligada a um respeito ao préprio
desenvolvimento cronoldgico do ritual de iniciacdo. Quanto a op¢do em priorizar a
apresentacao dos procedimentos completos somente uma vez, ao invés de mostra-los em cada
uma das abids, cabe ressaltar a importancia das elipses temporais no filme como solugdo
pratica as limitagdes de ordem técnica ligadas ao alto custo das peliculas cinematograficas,

além de evitar redundincias no documentario.

182 Apesar da personagem no plano ser também uma sacerdotisa, como informa o documentério, optamos por nos
referirmos a ela como “Assistente de Méae Filhinha”. O termo sacerdotisa pode ser normalmente substituido por
ialorixd, o que poderia causar certa confusio na identificac@o entre essas duas personagens no texto.
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Retornando aos planos da terceira abid em transe, presente nas sequéncias
“Catulagem” e “Raspagem”, salientamos as consideracdes de Juana Elbein dos Santos que
critica, nesses planos, certa predilecdo da camera pela exposicdo do transe na duracdo do
registro e intensidade dos mesmos. A antrop6loga aprofundou suas criticas ao defender que
simplesmente o ato de filmar dentro do espago do ronco seria ultrapassar as normas religiosas,
afetando a comunidade documentada.

Apesar de declarar sua admiragdo pela sinceridade e empenho do cineasta, Juana dos
Santos argumentou que a selecdo para o filme de segmentos do processo de inicia¢do
marcados pelo transe, em detrimento de trechos de lucidez ou semiconsciéncia, - declarando
que esses estados coexistem no processo inicidtico - proporcionariam um olhar tendencioso
sobre as iads para o espectador leigo.

183 (Instituto de Estudos da

Em uma entrevista cedida a revista Comunica¢des do ISER
Religido), o diretor declarou a intengdo do documentario em “ser fiel ao culto e a minha
capacidade de compreendé-lo, de me relacionar com ele, naquele momento”. O cineasta optou
por ndo atender restricdes que poderiam causar desentendimentos no publico ou desavencgas
religiosas do universo religioso dos terreiros, argumentando a importancia, para o
documentario, da relacdo estabelecida entre o realizador e a comunidade, que contou com
lacos de amizade entre a equipe e as pessoas do terreiro, que nao poderia ser sacrificada

(CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 17).

Bernardet também destacou essa carga afetiva no documentdrio:

Sarno filma o processo de iniciagdo com extrema dedicacdo e ternura [...] ndo
pretende tratar o candomblé como objeto, revelando explicitamente essa
preocupacdo quando o préprio diretor se filma praticando os rituais: ele ndo é
exterior ao que filma, ele penetra dentro (BERNARDET, 1980, p. 13).

Segundo o critico, apesar da atitude de penetrar na narrativa do filme, o cineasta nao
elabora “uma expressdo religiosa de dentro”. Acreditamos que tal procedimento estaria mais
relacionado a ideia desenvolvida por Bernardet (1980, p. 11) de “filme religioso”, em que,
retomando o conceito apresentado no inicio deste texto, dd-se a elaboracdo de um ponto de
vista interior, afinada a perspectiva religiosa, articulada através de elementos de linguagem e
narrativa filmica.

A presenca do préprio diretor, filmado em algumas préticas rituais, como na sequéncia

da limpeza de corpo ou ainda no plano em que o cineasta faz uma oferenda ao orixd Oxald,

'83 A entrevista foi cedida 2 Waldo César e Patricia Monte-Mor para Revista Comunicagdes do ISER. Ano 3, n.
10, out/1984.
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aponta para uma ampliacdo do repertério de materiais que o cineasta se dispde para a
articulacao do documentério.

Na sequéncia da limpeza de corpo vemos ainda a presenca de dispositivos
cinematograficos como camera, equipamento sonoro, além de alguns dos integrantes da
equipe. Tais estratégias ainda ndo haviam sido utilizadas pelo diretor em seus documentarios
precedentes, além da representativa insercdo do préprio cineasta nos planos da imagem
referente as sequéncias da limpeza de corpo e da oferenda a Oxald figura a performance do
diretor para a camera.

Sublinhamos que essas duas sequéncias estdo afinadas a relacdo que se fortificou
durante o periodo em que a equipe permaneceu no terreiro e as decisdes de membros
importantes dessa comunidade, que viabilizaram as filmagens. Como salientou Bernardet
(2003, p. 174-176), algumas das estratégias adotadas em fase de pré-produgdo, como a opcao
de documentar o préprio processo de filmagem da iniciacdo, foram descartadas, devido a um
efeito de distanciamento que esse procedimento causaria no filme.

Em relacdo a sequéncia da limpeza de corpo, aproveitando a pluralidade de elementos
que 14 se expdem, buscamos levar a andlise para outra direcdo. Ao estudar os planos desse
trecho, Bernardet (1980, p. 13) ressaltou certa ambiguidade presente nas imagens, em dois
veios: “por um lado, o documentarista praticaria um ritual em que acredita [...] por outro
estaria se submetendo a um ritual, em que ndo acreditaria necessariamente”. Em um texto
seguinte, Bernardet (1996, p. 191) recolocou essa questdo da ambiguidade, ultrapassando-a
em certo momento do artigo para colocar essa sequéncia do filme em outra chave de leitura,
evidenciando uma tentativa de quebra da relacdo sujeito-objeto. O autor buscou um
esclarecimento sobre essa postura, consultando o proprio cineasta que optou por nao aderir a
nenhuma das duas interpretacgoes.

Acreditamos que, apesar da importancia das hipteses apresentadas e desdobradas por
Bernardet em seus dois textos, essa dicotomia ndo estava no centro do pensamento do cineasta
sobre o filme. O seu foco estaria voltado a observagdo das dindmicas que a propria filmagem
gerou e a sua reagdo como cineasta perante elas. Portanto, a sequéncia da limpeza de corpo do
cineasta estaria extremamente relacionada com a autorizacdo de filmar o roncd, sendo essa
permissao a responsdvel pela geracdo de novos materiais de composicdo, como a insercao
fisica no plano, que o cineasta articula para responder questdes colocadas em sede de

producdo do filme.
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Em entrevista, Sarno (CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 22) declarou que investiga o
fendmeno religioso como maneira de compreender a profundidade em suas expressoes, ansias
e sentimentos que vem a tona na afirmacio de uma religiosidade, e que, em outras situacoes,
poderiam encontrar-se estagnados. Nessa aproximagdo com a religiosidade, podemos perceber
nas declaracdoes do cineasta dois fildes: no primeiro, o cineasta acaba por observar na
expressdo religiosa aspectos ligados a questdes sociais, expondo uma possivel imbricacdao
entre os dois fendmenos; religioso e social. No segundo, o diretor envereda em uma busca na
compreensdo de seu préprio trabalho como documentarista.

Nesse ponto, podemos retomar dividas a respeito das questdes de Bernardet sobre o
trecho da limpeza de corpo. O segundo veio que identificamos nas declara¢des de Sarno no
paragrafo anterior acaba por diluir a dicotomia suposta por Bernardet, que, por um lado,
afirma que “ndo me faz obrigatoriamente um religioso”, mas por outro “me faz [...] porque
permite que eu desenvolva em mim mesmo uma sensibilidade religiosa, embora ndo
obrigatoriamente confessional” (CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 22).

Nas consideracOes desenvolvidas nestas ultimas paginas, nos atemos aos aspectos
ligados as discussodes especificas de alguns planos e sequéncias que suscitaram contestacoes,
privilegiados pela literatura ou que reconhecemos de grande importancia para esta primeira
andlise.

A partir das leituras realizadas para este estudo, sentimos a necessidade de recorrer
mais uma vez ao semindrio Cinema e Descolonizagdo e aos aspectos evidenciados por Xavier
(1982), a fim de avancarmos com algumas reflexdes. Alinhados ao pensamento de Xavier
(1982, p. 23), reconhecemos a importancia de salientar particularidades dos documentérios
aqui estudados que possam suscitar reagdes e sensacdes no publico e, deste modo, extrair
assuntos que, a partir de pormenores da obra, possam ser aprofundados, mas sentimos a
necessidade de recorrer aos desdobramentos desses planos e sequéncias dentro da narrativa
dos filmes.

Portanto, retomando as reflexdes tragadas por Xavier e Bernardet nesse semindrio,
propomos uma andlise mais ampla dos filmes aqui examinados, estudando em filigrana suas
estruturas e concepgoes, além de suas juncdes internas e o resultado obtido no filme como um

todo.
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3.1. 1. A ‘voz do outro’ e as tentativas de aproximac¢ao ao candomblé

O espago fisico documentado nos dois filmes € o terreiro Ilé Axé Ita Ylé, em
Cachoeira, na Bahia. Ambos valem-se de um mesmo espaco e desenvolvem abordagens
completamente distintas. Espaco sagrado detalha o espaco fisico e registra os ritos da linha
Jjeje nagoé e caboclo presididos com camera distanciada, ao passo que lad dedica-se a
documentar o processo de iniciacao das iads em detalhes as suas etapas.

Além da diferenca no tratamento e na utilizacdo do espaco do terreiro, outra distingdao
estd na propria circunscri¢cao temporal que a equipe trabalhou no documentério /aé. O ritual
de iniciacdo tem uma duracdo especifica no tempo e norteou, de certa forma, o periodo de
permanéncia da equipe no terreiro, que, segundo os depoimentos de Avellar (2003, p. 193),
foi de pouco mais de um més.

Espaco sagrado volta-se, logo nos primeiros planos, para o barracdo de festas,
recortando a composicao espacial desse espacgo central do terreiro por meio de diversos planos
acompanhados de explicacdes em voz over sobre suas especificidades. Posteriormente, ha
vérias sequencias de oferendas no Rio Paraguacu para lemanjd. Vamos  verticalizar  a
andlise em /aé. O intervalo entre a producdo dos dois documentarios, Espaco sagrado (1975)
e lao (1976), apesar de bastante curto, € representativo. Acreditamos que durante esse periodo
inicial de permanéncia no espaco do terreiro, em Espaco sagrado, o cineasta tenha
estabelecido uma aproximagdo crescente com os membros do terreiro. Tal aproximagdo se
aprofunda, gradativamente, sendo proporcional ao nivel de conhecimento adquirido pelo
diretor nesse processo de documentacdo do universo do candomblé e a maneira como ele
desenvolve seu filme.

Assim, o cineasta trabalha com procedimentos proprios ao modelo observativo em
Espago sagrado'®, para, em seguida, optar pelo modo participativo em la6'®, marcada por
um maior nivel de conhecimento, envolvimento e pelas dinamicas de negocia¢do para o
registro dos eventos religiosos.

Nas sequéncias de abertura do documentario /ad, nao ha preocupacdes em apresentar
o espaco fisico do terreiro, algo ja elaborado em Espaco sagrado. Em lao, o inicio € marcado

pela retomada em locu¢do do mito de Oxald com imagens da natureza, oferecendo-se uma

"% Nos referimos ao modelo cunhado pelo teérico americano Bill Nichols, (2003, p. 149) dada a valorizagio da
duracdo dos planos na segunda parte do filme, sendo que a primeira parte se ajusta ao modo expositivo, no qual a
montagem complementa o argumento enunciado.

"% H4 uma predominancia em Iaé do modo participativo, (NICHOLS, 2005, p. 153-162), que “prové o ponto de
encontro para os processos de negociagdo entre cineasta e participante do filme”.
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abertura a narrativa que ird seguir. L.ogo apds as cartelas de abertura de lad, temos uma longa
panoramica localizada entre dois movimentos intensos de zoom em lente teleobjetiva. Esse
plano geral cobre uma vasta regido dos arredores da cidade de Cachoeira e emoldura uma
sequéncia emblematica de sacrificos para o orixa Exu.

Os planos dessa sequéncia sdo praticamente todos planos detalhes bastante
aproximados dos animais sendo sacrificados para o orixd e de seu assento, com duracao
extremamente curta, causando uma diferenga notavel dos movimentos lentos de panoramica e
zoom que os antecedem. Essa disparidade, presente na dimensao dos planos, tem a intencao de
delinear o espaco dessa sequéncia, que funciona com uma espécie de rito de abertura para os
rituais subsequentes, dentro da estrutura do documentério.

Os limites dessa sequéncia referente ao orixd Exu sdo selados pelos toques finais de
atabaques em um plano detalhe de seu assento com as velas acesas. Notamos que o
posicionamento dessa sequéncia dentro da narrativa do documentdrio aponta para uma
convergéncia ao ritual de iniciacdo das iads. Como informa a voz over, somente apds 0s
sacrificios ao orixd os ritos podem ser iniciados. Observamos que as sequéncias que se
desdobram a partir desse prologo sdo justamente ritos iniciais e preparatorios para a iniciagao
das iaos.

O documentério laé € composto de 31 sequéncias. Optamos por organizd-las em
pequenos grupos a partir da tematica tratada, de modo a facilitar o nosso estudo agrupando-as,
respectivamente, em: “prologo”, “ritos preparatdrios”, “o transe”, “nucleo central” e “ritos
finais”. Os nomes adotados servirdo como facilitadores para as referéncias especificas que
recorreremos ao longo dessa andlise.

Ao agrupar as sequéncias por temdticas relacionadas, observamos um trecho bastante
dispar do conjunto e sentimos certa dificuldade em acrescentar a algum dos grupos ja
existentes. A sequéncia apresenta Tumba Junsara, referida pela voz over como “rei dos
astros”, pertencente ao culto dos caboclos'*® no terreiro documentado.

Até esse momento especifico do filme ainda ndo haviam sido feitas mencdes diretas ao
terreiro no documentdrio, com exce¢do de um breve comentdrio em que a narracdo cita o
potencial do terreiro como espago de organizacdo da comunidade. Nesse primeiro momento
de lad, a relacdo histérico-social € praticamente suspensa, limitando suas observacgdes ao

universo religioso documentado. Esse movimento € intensificado pelos comentdrios que

'% 0O sociélogo Reginaldo Prandi no artigo intitulado As religides negras do Brasil. Para uma sociologia dos
cultos afro-brasileiros definiu o candomblé de caboclo como “uma modalidade do angola centrado no culto
exclusivo dos antepassados indigenas” p. 66.
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elucidam a importancia do axé, remetendo a sua finalidade no processo inicidtico como forma
de “plantar essa forga vital” no corpo das abids.

A sequéncia de “Tumba Junsara” estd presente nos dois documentarios, Espaco
sagrado e lad. As consideracdes sobre os cultos presentes no terreiro dialogam melhor com a
estrutura de Espaco sagrado, pois o documentdrio caminha na direcdo da descri¢io do
terreiro, apresentando seu espaco fisico, utensilios utilizados e entidades cultuadas. Em lao
essa sequéncia proporciona uma breve mudanga de rota no caminho empreendido pelos “ritos
preparatorios” apresentados na sequéncia anterior.

Ao examinarmos com maior cuidado a sequéncia de “Tumba Junsara” em Iad,
podemos notar que esse desvio estd presente somente no trecho inicial da sequéncia. A
direcdo ¢ retomada nos momentos finais através de um “rito preliminar”, em que ¢ feita uma
festa de despedida dos caboclos do terreiro de modo que ndo interfiram durante o periodo no
qual as abids passam pelo processo de iniciacao.

Na sequéncia seguinte do documentario vemos a “limpeza de corpo” feita ao cineasta
Geraldo Sarno. Comentamos anteriormente a respeito de sua disposicdo na narrativa,
respectivamente seguida dos “ritos preliminares” e “ritos preparatorios” — como o sacrificio
ao orixd Exu e o banho na fonte sagrada -, e precedida das etapas do processo inicidtico
desenvolvidas dentro do roncé. A jungdo entre as sequéncias de “Tumba Junsara” e da
“limpeza de corpo” apresenta a sequéncia da limpeza de corpo como uma atividade
preliminar, desenvolvida em paralelo ao rito de iniciagdo das iads que, assim como o trecho
da despedida dos caboclos, deve ser realizada antes dos rituais de iniciacao em si.

A sequéncia da limpeza de corpo, assim como a sequéncia na qual o cineasta faz uma
oferenda ao orixd Oxald, ndo estdo inscritas nos agrupamentos de sequéncias que
descrevemos anteriormente. De fato, essas duas sequéncias, além de outras que comentaremos
a seguir, pairam sobre a narrativa do documentério.

Sarno declarou em entrevista (CESAR; MONTE-MOR, 1984, p. 24) que o
documentdrio lao busca responder questdes inerentes ao transe e as proprias iads. Apesar de o
filme partir de questdes de cunho mais pragmatico, acreditamos que seus desdobramentos na
narrativa tomam um percurso diferente, estabelecendo-se em trés veios bastante evidentes: 1.)
0 processo inicidtico, 2.) a resisténcia cultural e 3.) a performance do diretor para a camera.

H4 uma dinamica na narrativa do documentério que parte do processo de iniciacao das
iads e caminha no sentido de uma afirmac¢@o do candomblé como resisténcia cultural. Apesar

de esse percurso ser relativamente linear, ele apresenta algumas nuances, como,
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particularmente, a utilizacdo de um repertério audiovisual marcado pela performance do
diretor para a camera que geraram o terceiro veio na narrativa do filme.

O processo inicidtico, primeiro veio evidenciado, parte da relagdo do transe na
estrutura do filme, por meio das duas primeiras entrevistas do documentario e dos desvios das
etapas do referido processo, presente nas sequéncias ligadas a quarta abid e a jovem em transe
no barracdo de festas. Ainda sobre o processo inicidtico, discutimos a ordem cronoldgica e a
relacao de interdependéncia das sequéncias do ritual, além de enfatizarmos os canticos
vinculados ao processo de iniciacdo e o uso de angulacdes da cimera, condizente ao estado
das abias durante esse processo.

Em seguida, nos detemos no veio da resisténcia cultural, partindo das reflexdes de
Mesquita (2006), Bernardet (1980; 1994) e Parés (2011), em cotejo com a elaboragdo
gradativa de individualidade das iads, presente na narrativa do filme por meio das
caracteristicas e disposicdo na narrativa da sequéncia da dltima entrevista do filme, realizada a
Mae Filhinha e seu companheiro.

No tultimo veio nos afastamos da estrutura mais linear do filme - que parte da estrutura
cronoldgica do ritual inicidtico, confluindo em um reconhecimento do fendmeno social como
resisténcia cultural - para aferirmos na narrativa a tentativa do diretor em aproximar-se da
religido documentada. Analisamos com maior énfase a sequéncia do ebd para Oxald,
recorrendo a momentos especificos para cotejd-la com as reflexdes do cineasta e o resultado

final na estrutura do documentario, com a inser¢ao no mito de Oxald na narrativa do filme.

O PROCESSO INICIATICO

A respeito do processo inicidtico, enfatizamos que as entrevistas aparecem trés vezes
de forma bastante pontual no documentario. As duas primeiras, respectivamente, a primeira
de Mae Filhinha, que comenta sobre sua postura de somente aceitar em seu terreiro transes
que ocorram com a devida naturalidade, e a segunda de sua assistente que d4 uma explicacdo
do transe através de sua propria experiéncia pessoal.

A terceira entrevista € muito mais longa que as anteriores € possui quatro minutos e
meio de duracdo. Essa entrevista, muito mais préoxima do formato de depoimento, sera
discutida em seguida quando desenvolvermos o veio da resisténcia cultural. De antemao,
salientamos somente que, ao contrdrio das outras duas que se inserem no grupo de sequéncias

que denominamos de “o transe”, se localiza embutida no grupo de sequéncias que
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denominamos “os nomes”, logo em seguida de trés curtas sequéncias apresentadas por
cartelas com nomes de orixds.

Retomando a discussdo desenvolvida no subcapitulo anterior, sobre o respeito adotado
na ordem das etapas do processo de iniciag¢do, salientamos ainda outra alteragdo no rumo da
cronologia das etapas da iniciagdo, a partir de duas sequéncias localizadas entre os “ritos
preparatorios” e os “ritos preliminares”.

A primeira sequéncia que desenvolve essa mudanga foi discutida quando comentamos
a predilecio do documentdrio em evidenciar alguns aspectos magicos da religido do
candomblé, em que ressaltamos a figura da quarta abid e a tentativa de integra-la ao barco'®’
juntamente com as outras trés abids, por meio do transe. A duracdo de cerca dois minutos da
segunda sequéncia € bastante representativa e, apesar de ndo ter sido discutida anteriormente,
sentimos a necessidade de agrupa-la juntamente com a primeira, nesse desvio que apontamos
na cronologia da iniciagdo.

A segunda sequéncia tem a sua primeira parte toda filmada em preto e branco'*®.
Acompanhamos, primeiro em plano americano, uma menina no barracdo de festas do terreiro,
desde o momento que entra em transe; em seguida, ela é enquadrada em primeiro plano. A
sequéncia segue depois em cores, com outro plano americano da jovem. Durante todo o
trecho, a narracdo comenta o fato da irrup¢do do transe, além de ressaltar a sua importancia
para obtencdo de certos conhecimentos religiosos.

Essa dimensdo da experiéncia € ressaltada na sequéncia seguinte, durante a entrevista
da assistente da ialorixd que declara a sua experiéncia durante um transe. As imagens das
duas entrevistas, de Mae Filhinha e de sua assistente, assim como os planos da jovem em
transe sao todos filmados em preto e branco.

Ao observarmos os recursos do uso entre as sequéncias monocromdticas € em cores,
poderiamos afirmar que os planos realizados em cores sdo aqueles estritamente ligados ao
processo de iniciagcdo das iads. Todas as etapas do processo inicidtico sdao filmadas em cores,
desde os ritos preparatdrios até os ritos finais. As sequéncias ou planos fora do espago urbano
do terreiro, como as sequéncias filmadas da comunidade ou ainda no mercado, além das

entrevistas e depoimentos, sdo todos monocromaticos.

"7 A voz over do documentirio laé refere-se ao “barco” como grupo de abids recolhidas durante o mesmo
periodo e iniciadas em primeiro grau.

"% A versio do documentirio Jaé que possuimos foi conseguida com o cineasta Geraldo Sarno. Apesar da
altissima qualidade da cOpia, ressaltamos que esse breve trecho elucidado possui uma faixa horizontal
acinzentada bastante densa no centro do quadro.
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Considerariamos como exceg¢do alguns trechos da sequéncia da “limpeza de corpo” do
cineasta, com a alternancia de planos monocromadticos e coloridos'®, além do trecho final da
jovem no barracdo de festas, filmado a cores em um plano geral. Em ambos os casos notamos
a presenga da segunda camera no plano que registra as imagens. Desse modo, o que poderia
ser interpretado, em uma primeira leitura, como uma escolha de linguagem, na verdade se
trata de uma maneira de lidar com a instantaneidade dos eventos, no caso particular da jovem
no barracdo de festas.

A respeito da sequéncia da limpeza de corpo, cabe ressaltar que esse procedimento foi
acordado entre o cineasta € a made-de-santo do terreiro documentado. Diversamente do
registro da jovem, a “limpeza de corpo” ndo esta no campo do acaso e, portanto, a decisdo em
registrd-la dessa mesma maneira toma outro sentido no filme

O registro desse evento programado por meio de duas cameras - a com pelicula a cores
registrando um plano geral e a preto e branco mais préxima ao diretor e o fiel do terreiro que
elabora o procedimento da ‘limpeza de corpo’ — sublinha o ato performatico do diretor frente
a camera, incorporando ferramentas de registro pouco usuais em relacdo as utilizadas em
geral no documentdrio /ad. A presenca do cineasta e da equipe nos planos registrados pela
camera com pelicula preto e branco, insere um elemento de ficcionalidade no trecho, marcada
pela constru¢do de um investimento expressivo que figura a realidade registrada, mas que nao
desconsidera o veio assertivo do documentério.

ApOs apontar algumas nuances da montagem no percurso das etapas de iniciacdo das
iaos, nos cabe agora apresentar as sequéncias que compdem esse nicleo central, agrupado a
partir das respectivas sequéncias: “Calutagem”, “Raspagem”, “Primeiro Sarapoca”, “Bori”,
“Segundo Sarapocad -1” e “Segundo Sarapoca — 2”. Todas essas sequéncias, assim como
algumas das que agrupamos sob o titulo de “Ritos finais”, sdo filmadas dentro do espago do
ronco e sao apresentadas por meio de uma cartela com o titulo descrito.

A ordem cronolégica desenvolvida pela montagem nesse conjunto de sequéncias do
nucleo central estabelece uma relagdo de interdependéncia entre elas. Os aspectos sonoros
dessas sequéncias estdo extremamente vinculados ao processo inicidtico e os canticos

desenvolvidos, em sua maior parte diegéticos, foram registrados em som direto, juntamente

189 o . ; . -

O critico Jean-Claude Bernardet, em seu livro Cineastas e imagens do povo, tocou essa questdo ao declarar
que, durante o processo de pré-producdo, o projeto inicial consistia em trabalhar com uma primeira equipe com
pelicula a cores e uma segunda unidade em monocromitico. p. 175.
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com as imagenslgo. Notamos ainda que esses canticos entoados durante as etapas do processo
iniciatico estdo permanentemente relacionados a atividade desenvolvida naquele instante e ao
orixd respectivo da iaé a qual se atribui o processo. Com isso, temos os canticos da
“Catulagem” para o orixd lansd, da primeira iad, ou ainda da “Raspagem” para o orixa
lemanjd, para a segunda.

No documentdrio lad, as sequéncias compostas a partir de planos hibridos, em que os
elementos sonoros e imagéticos sao dispostos através de sobreposi¢cdes oriundas de diferentes
planos, sdao praticamente ausentes. Dentre as sequéncias remanescentes, destacamos a
entrevista realizada com a ialorixd, em que, durante um breve trecho de seu depoimento,
vemos uma figura em forma de cabaca'' aparecer no quadro. Em seguida, o depoimento da
ialorixd segue acompanhado por planos de uma das abids sentada de costas para a camera
com o pegi ao fundo. A construcao justaposta dos planos, na qual a montagem desse trecho se
estruturou, diluiu o valor espago-temporal da sequéncia.

Neste ponto do texto, propomos um deslocamento da reflexdo sobre a articulagdo
narrativa do documentdrio para salientarmos aspectos pertinentes as selecdes feitas pelo
cineasta a partir de seus pontos de interesse, ressaltando elementos elididos ou sublinhados no
documentdrio, focando particularmente as personagens das trés abids.

As experiéncias e relacdes das abids com o mundo exterior ao terreiro nao sdo
mencionadas, sendo abreviadas nas préticas ritualisticas por elas empreendidas. A primeira
aparicdo dessas personagens no documentério remete diretamente aos ritos preparatorios, em
que seguem enfileiradas em dire¢do ao roncd, na ordem de constitui¢do do “barco”, com um
véu sobre a cabeca levemente inclinada para baixo. Em seguida, as personagens aparecem
oferendo um ebé’*?, cada uma a seu orixd, sendo que retornaremos a vé-las somente nas
sequéncias da iniciagdo em si, dentro do conjunto de sequéncias que denominamos como
“nucleo central”.

A opcdo do cineasta em sublinhar particularidades imanentes ao ritual inicidtico
adquire um desdobramento interessante na ‘voz’ do filme, que em sintonia com outros dados,
intencionalmente omitidos, mas ligados ao mundo exterior ao rito, confluem em questdes

sociais da religido do candomblé salientadas pelo cineasta nos trechos finais do filme.

19 Como descreveu o cineasta Geraldo Sarno, o documentario lad “utiliza inteiramente o som direto. O filme
ndo tem elementos sonoros externos, salvo a narra¢dao”. CINEMATECA BRASILEIRA. Disponivel em:
<http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/#>. Consultado em: 01/04/2014.

I Acreditamos que o plano detalhe se refira ao pegi do orixd lansd, haja vista que o depoimento da ialorixd faz
uma breve mencgao a este orixa.

"2 Luis Nicolau Parés em A formacéio do candomblé: histéria e ritual da nacdo jeje na Bahia elucidou a
proveniéncia deste termo nagd, interpretando-o como oferenda. p. 147-148.
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Antes de avancarmos detidamente sobre tais discussdes que abarcam o fendmeno
social em /ao, sentimos a necessidade de fazer um dltimo comentério sobre as sequéncias que
compdem o que chamamos neste texto de “ntcleo central”. Podemos notar que a composi¢ao
dos planos nas ultimas duas sequéncias do grupo, “Segundo sarapoca 1” e “Segundo sarapoca
2”, realizadas no barracdo de festas do terreiro, possuem uma leve tendéncia em intensificar
suas duragdes temporais através do uso de planos-sequéncias durante as praticas rituais. Outra
tendéncia bastante perceptivel na composi¢do dos planos € a angulacdo da camera dentro do
ronco em plongée, filmando as abids de cima para baixo, diversas vezes, nas sequéncias da
“Catulagem” e “Raspagem”. Isso se dilui gradualmente nas sequéncias do “Primeiro
sarapoca”, “Bori” e nos segundos Sarapocas, seguida de uma ausé€ncia completa nos ritos
finais com o “Terceiro Sarapoca”.

Apesar de essa diluicdo dos planos em plongée estar possivelmente relacionada a
questdes praticas - como a amplitude do barracdo em relacdo ao espaco estreito disponivel no
ronco, ocasionando a mudanca de angulacdo - supomos que essas variagdes na inclinagao dos
enquadramentos poderiam estar afinadas com a propria prética ritual, acompanhando assim os
efeitos de tal pratica nas proprias abids.

Alinhados a tais suposi¢des, salientamos que nas sequéncias do nicleo central, como
“Catulagem” e “Raspagem”, as abids estariam subordinadas ao ritual inicidtico, cuja
angulacdo superior da camera sublinharia tal atitude. O nivelamento da camera presente nas
sequéncias dos ritos finais, como “Terceiro Sarapoca 17 ou “Terceiro Sarapoca 2”, estaria em
congruéncia com tais etapas do ritual, em que as iads, segundo informa a voz over, ‘“sairdo
trés vezes na presenca de babalorixds e ialorixds e fiéis de outros terreiros”, acentuando
através desse nivelamento, o reconhecimento das novas iads perante a comunidade religiosa.

O terceiro e ultimo Sarapoca trata de um ponto de partida determinante para
aprofundarmos nossa compreensao sobre as decisdes do cineasta em elidir dados relacionados
ao mundo exterior ao rito inicidtico e seu desdobramento nos aspectos sociais do candomblé

sublinhados pelo documentario.

A RESISTENCIA CULTURAL

O desdobramento da narrativa do documentario em aspectos sociais abre caminho para

a discussdo sobre a resisténcia cultural. Sendo assim, partimos de reflexdes de estudiosos que

discutiram lao para elaborarmos um cotejo com a disposi¢do de sequéncias especificas do



102

filme. Cabe ressaltar que esse segundo veio se ramifica em outras dire¢cdes menores, em
particular as dindmicas relacionadas a individualidade das iads e o fato de elidir o nome do
terreiro documentado.

Claudia Mesquita (2006, p. 43) enfatizou a ado¢do de uma perspectiva particularizada
do cineasta ao documentar um unico terreiro de candomblé, observando lacunas na
contextualizacdo do ritual, como situar geograficamente o proprio terreiro ou ainda na
exposicao das abids, que “ndo sao nomeadas nem apresentadas como ‘personagens’ da vida
cotidiana”.

Apesar de os nomes das personagens no cotidiano ndo serem mencionados, o
documentdrio dispde de um procedimento bastante rico no desenvolvimento de uma
identidade das iads que, ndo obstante sua sutileza, percorre todo o processo inicidtico
documentado no filme. De fato, os titulos dados as abids nas primeiras sequéncias do
documentario correspondem a ordem de constitui¢do do “barco”, sendo que, como destacou o
soci6logo Luis Nicolau Parés (2011, p. 261), “os titulos dofona, dofonitinha, fomo, etc.
indicam a ordem de entrada no grupo de iniciados e a sua ordem de preparacao ritual”.

As dindmicas relacionadas a individualidade das iads no filme sdo sensiveis as
proprias etapas do ritual inicidtico. Esse processo é perceptivel a partir da diluicdo de suas
personalidades ao final das sequéncias “Catulagem” e “Raspagem”, comentadas pela voz over
do filme. A narracdo elucida minuciosamente esse procedimento ao longo do documentério,
de modo que na sequéncia do “Sundidé” a voz over indica, como nascimento da futura
individualidade, as trocas energéticas “de axé entre o aié, esse mundo, € o orum”'* como
responsaveis para a formacao das novas iads.

Na sequéncia “Terceiro Sarapocd — o nome” temos o ponto de inflexdo da
individualidade das iads no filme. Os nomes que tinham sido mantidos em segredo desde o
momento final da sequéncia da “Raspagem” sdo finalmente anunciados no barracdo de festas.
Essa sequéncia € intervalada por trés outras menores que dedicam sua duracdo, de cerca de
um minuto, para cada uma das trés iads nessa etapa final do ritual. Tais sequéncias possuem
cartelas de apresentagdo, com o nome do respectivo orixd de cada iad, sucedido do nome que
sera anunciado no barracdo, ordenadas em: “Iemanja — Ogunté”, “Oia Adé Ilé Ua” e
“Obaluiaié — Corumba”.

Além das trés breves sequéncias que recortam a sequéncia maior do “Terceiro

sarapocd — o nome”, notamos que ela estd ainda intercalada pela ultima entrevista do

'3 A voz over do documentario Iad refere-se ao orum como “espaco ilimitado onde habitam os orixas”.
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documentdrio. Acreditamos que, diferentemente das duas primeiras entrevistas, a ultima
entrevista apresenta um resultado bastante produtivo na ‘voz’ do documentario, devido a sua
disposicao na narrativa do filme.

O terreiro de Mae Filhinha ndo é de fato mencionado ao longo do filme, mas ao
estudarmos as mintdcias presentes na Ultima entrevista, realizada ao casal da ialorixd Mae
Filhinha e seu companheiro, observamos que o fato de nomed-lo prejudicaria todo um
trabalho de montagem no qual o filme se constréi e que buscaremos elucidar nas préximas
linhas.

Durante o longo depoimento do casall94, o cineasta incita suas memorias a um retorno
as décadas anteriores, elencando diversas barbdries realizadas pelas milicias que depredaram
varios terreiros nas cidades da regido do Reconcavo Baiano. Apesar de implicito nas falas do
depoimento, esse € o primeiro momento em que o terreiro € localizado geograficamente
através de seus arredores.

O depoimento do casal caminha em outra dire¢do ao serem questionados sobre a
situagdo vigente, no periodo em que o documentario foi realizado. As tribulacdes e repressoes
transformam-se, nas falas do companheiro da ialorixd, em esperanca e luta por direitos
empreendidas pelas comunidades da regido, a partir de colaboragdes entre o continente
africano e Brasil, na voz de concidadaos 14 presentes.

Os depoimentos dessa sequéncia ainda informam o reconhecimento do candomblé
pelo alto escaldo da politica, através do breve comentério do cineasta sobre o decreto de um
governador, que reconhece a importancia da religido do candomblé, além da prépria milicia,
na conversao de um comandante em filho-de-santo. Tais mudangas sdo perceptiveis também
na forma de enunciacdo do depoimento através da €énfase dada a palavra “metamorfoseou”,
dita silabicamente pelo companheiro da ialorixd.

Nesse sentido, a decisdo em elidir o nome do terreiro se constitui em uma maneira de
fortalecer a sua possibilidade de generaliza¢do, provavelmente necessdria para colocar os
terreiros da regido no mesmo grau de importancia, em detrimento das especificidades do
terreiro filmado, e pensar a religiao do candomblé como forma de resisténcia cultural e social.

Essa intencionalidade de generalizacdo € justamente o norte tomado por meio da
disposi¢do da terceira entrevista na narrativa do filme. O contetido da entrevista estd afinado
as relacdes e experiéncias vividas pela comunidade e a postura de ndo trati-la como caso

isolado, apartando-a de experiéncias similares ocorridas em outros terreiros da regido.

194 A . . . .
** A sequéncia da entrevista ao casal dura quatro minutos e meio.
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Retomando a articulagdo das sequéncias finais, evidenciamos anteriormente a
localizagdo da tultima entrevista e das trés breves sequéncias com o nome das iads no intervalo
da sequéncia do “Terceiro sarapoca — o nome”. Nesse ultimo Sarapoca sao informados a
comunidade presente no barracdo de festas os nomes das novas iads, estabelecendo-se,
portanto, a afirma¢do de uma identidade estreitamente vinculada ao candomblé.

A disposicao intercalada dos depoimentos do casal na sequéncia do “Terceiro
Sarapocd — o nome” nos permite observar dois movimentos. No primeiro temos uma leitura
do aspecto social a partir das potencialidades da religido do candomblé, devido a sua inscri¢do
no intervalo da sequéncia do Sarapoca. No segundo movimento, observamos a leitura de um
reconhecimento dado em duas dimensdes: uma micro, em que temos a identidade das iads,
reconhecida perante a comunidade de terreiros da regido; e uma macro, pertencente a propria
dindmica do filme, que caminha para um respeito e admiragdo da comunidade documentada
perante a sociedade.

Autores como Bernardet (1994, p. 103), ao analisar o documentério /ad, identificaram
esse veio da resisténcia social no filme que “faz o elogio do candomblé [...] particularmente
sobre o fato de que ¢ uma forma de organizagado e de resisténcia popular”.

Do mesmo modo, Mesquita (2006, p. 29) identificou no documentirio um olhar
afinado a perspectiva social, evidenciando “seu potencial de resisténcia cultural”, a partir da
relacdo entre o processo inicidtico e a estrutura social presente no filme. Apesar de salientar a
perspectiva de resisténcia social, a autora considerou tais aspectos como isolados da
intencionalidade de generalizacdo do filme.

Tal generalizagdo estaria atribuida a dois eixos: introduzir através da narracdo o
aspecto mitolégico, no primeiro eixo, e o complexo sistema religioso do candomblé, no
segundo, gerando nesse ultimo um modelo, para além das especificidades espaciais e
tematicas do ritual inicidtico, capaz de abarcar “um sistema religioso ‘exemplar’ cujo sentido
os antecede e se impoe a eles” (MESQUITA, 2006, p. 44).

Desse modo, os ritos individuais convertem-se em amostras na composicao do sistema
religioso do candomblé, evidenciando sua estrutura, para além das singularidades do ritual. A
autora referiu-se ainda ao arcabouco conceitual do documentério, como as leituras de Roger
Bastide'”
2006, p. 44).

, para salientar as “raizes de resisténcia que Sarno destaca no filme” (MESQUITA,

1> Segundo o historiador Francisco Santiago Jinior (2009, p. 98-99), esse movimento particular de valorizacio
do candomblé nagd corresponde a um percurso iniciado na década de 1930, por antropdlogos como Arthur
Ramos e Edison Carneiro, passando por estrangeiros como Roger Bastide, Ruth Landes e Maurice Herkovstch,
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Em uma sequéncia especifica do filme, em que vemos a comunidade sendo filmada
fora do espaco urbano do terreiro, a narracdo em over salienta as “formas de comportamento,
de afetividade e modelos de assisténcia mutua” vinculadas a heranga africana, retomadas pelo
candomblé. Salientamos que, apesar dos comentdrios da voz over, essa relacdo da religiao
como resisténcia cultural estd limitada a dimensdo dessa prépria sequéncia, sendo que nao
adquire o peso necessdrio para estabelecer-se na propria ‘voz’ do filme.

A sequéncia realizada no mercado modelo excede o espaco do terreiro registrado.
Apesar de utilizar-se de recursos fotogrzificos196 para sublinhar a caracteristica dispar da
sequéncia em relacdo a sequéncia anterior e subsequente, sentimos que esse segmento do
filme se situa bastante deslocado na montagem. O deslocamento do interior do roncd, no
terreiro de Cachoeira, para os planos feitos no mercado da capital baiana constitui uma
espécie de parénteses para explicacdes pouco produtivas para o andamento das etapas do
processo inicidtico das abids.

Retomando a sequéncia da comunidade, notamos que os elementos presentes nesse
segmento estdo em sintonia com as discussdes presentes no periodo de realizagdo do
documentario. Em meados da década de 1970, o longa O amuleto de Ogum'’(1974) figurou
um olhar valorativo sobre o terreiro e seu vinculo como espago popular e, segundo o
historiador e critico Francisco Santiago Junior (2009, p. 265), tal perspectiva perdurou ainda
pelos anos seguintes.

Santiago Junior (2009, p. 265) comentou trés tematicas frequentes relacionadas a
figuracdo dos terreiros no cinema brasileiro até 1970: “1) a feiticaria, 2) a alienacdo, 3) o
espaco religioso popular e legitimo”. Acreditamos que lad faca parte dessa retomada da
terceira temadtica, inaugurada, segundo o autor, por O amuleto de Ogum, mas que se desdobra
em uma leitura particular desse espaco, desenvolvida pelo cineasta a partir de sua relacdo com

a comunidade do terreiro documentado.

A PERFORMANCE PARA A CAMERA

Ap0s discutirmos os dois primeiros desdobramentos da narrativa do documentério /ad,
1.) o processo inicidtico e 2.) a resisténcia cultural, cabe-nos atermos ao dltimo veio que

elencamos nessa andlise do filme: 3.) a performance do diretor. Desse modo, nos

chegando até a antropologa Juana Elbein dos Santos “num movimento muito comum na cultura baiana da década
de 1970, um ‘retorno a Africa’ e a busca por formas puras e ancestrais de cultura africana no Brasil”.

1% Os planos sio registrados em pelicula monocromética.

"7 Diregdo de Nelson Pereira dos Santos.
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distanciamos brevemente da linearidade da narrativa que conduz o ritual inicidtico ao
reconhecimento da religido do candomblé como resisténcia cultural para analisarmos, nas
préximas péginas, a sequéncia especifica do ebo para Oxald, que se diferencia da estrutura
linear, de modo a observarmos seu resultado final na ‘voz’ do documentario.

As cartelas de abertura do filme nos trazem uma evidéncia interessante sobre a relacio
entre a equipe de filmagem e os membros do terreiro. Como ressaltou Geraldo Sarno'*® (2003,
p- 215), “dividindo-se em dois grupos, filmagem e edi¢do, os créditos do filme ndo
identificam as funcdes dos membros da equipe”. Observamos que tal atitude sublinha uma
relacdo para além de questdes meramente ‘profissionais’.

Da profunda relacdo estabelecida entre a equipe e membros do terreiro surgiu a
possibilidade de documentar o processo inicidtico e seus desdobramentos no interior do
ronco. A concepg¢do do filme foi inicialmente elaborada a partir de uma construcao 16gica das
etapas do ritual inicidtico, sendo sua explica¢do presente na narracdo em off que descreve as
etapas e alguns dos objetos sagrados.

Ressaltamos as diversas nuances que fazem parte dessa estrutura cronolégica do
processo inicidtico que, associadas, confluiram no reconhecimento do fendomeno social de
resisténcia cultural e religiosa. Além dessa estrutura do filme, comentamos duas sequéncias
que pairam na narrativa do documentério: a da limpeza de corpo de Sarno e a do ebd para
Oxald. Nesse ponto do texto, nos atemos a essa Ultima sequéncia disposta entre os segundos
Sarapocas e o “Sundidé”.

Durante esse segundo compromisso do diretor para seguir os ritos finais, vemos no
quadro o préprio cineasta, além da ialorixd e sua assistente, que preparam uma oferenda ao
orixd Oxald. Esse plano € representativo, haja vista que o orixd “Oxald é o orixa [...] do
‘membro da equipe’'®’ ” (SARNO, 2003, p. 209).

Os planos seguintes da sequéncia sdo feitos as margens do Rio Paraguagu, no qual a
ialorixd e sua assistente colocam o ebo para Oxald. A camera acompanha a oferenda que
hesita em imergir, permanecendo na superficie do rio. O plano detalhe da oferenda é
intensificado através de um zoom in, seguido de um zoom out, em que o ebd ja se encontra no
centro do rio.

A condi¢do pressuposta como consentimento para as filmagens dos ritos finais de

iniciacdo, gerada pelas circunstancias de produc¢do do filme, ocasionou a decisdo do cineasta

1% Revista Cinemais, n. 33. jan/mar. 2003.
0 termo utilizado pelo cineasta refere-se a relagio de “especial coesdo da equipe na convivéncia com os
membros da comunidade”.
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de realizar a sequéncia do ebo para Oxald. Durante o zoom out da camera - de um plano
detalhe do ebo no Rio Paraguacu para um plano geral do objeto flutuando no rio - o cineasta
se depara com elementos presentes no plano da imagem que, segundo ele, remetem
diretamente ao mito de Oxald™”.

A tentativa de uma relagdo entre o culto inicidtico e a mitologia é figurada na
sequéncia final do documentério, no qual vemos uma longa panoramica para a esquerda,
acompanhando o sentido da correnteza do Rio Paraguagu. A narracio apresenta o nascimento
das novas iads como condi¢do fundamental para a continuacdo dos cultos aos orixds e forma
de reestabelecer uma conexao direta com “os mitos que falam da grande cabaca-made; ventre
do universo que esconde os mistérios da morte e do renascimento, da continuidade da vida e
da esperanca”. Esses dois primeiros pares, morte e renascimento, poderiam estar associados
ao proprio processo de iniciacdo das iads a partir das dindmicas da constituicdo de suas
identidades, de abids para iaos, e sua afirmagdo definitiva perante a comunidade dos terreiros
da regido nos ritos finais de iniciacdo, além da segunda dupla, continuidade da vida e
esperancga, como possivel fruto do desdobramento dos aspectos sociais obtidos a partir de uma
perspectiva afinada ao candomblé.

As aproximagdes sdo bastante produtivas quando pensadas a partir das marcas
deixadas pelo diretor durante o cumprimento das atividades religiosas, de modo particular na
sequéncia da ‘limpeza de corpo’. Essa sequéncia apresenta a decisdo do diretor em filmar-se
no banho de ervas para a camera e o processo € registrado por duas cdmeras simultaneamente,
uma em pelicula colorida e uma segunda em monocromdtico. O ato de registrar esse
procedimento com duas cameras e o préprio posicionamento da cdmera monocromatica,
bastante proxima do cineasta, sublinham a circunstancia do registro por meio do veio
performdtico. A performance do cineasta para as cameras insere nos planos registrados os
dispositivos da propria documentagdo, como o equipamento sonoro, camera cinematografica,
além dos membros da equipe e a presenca fisica do diretor no plano. Essa sequéncia atualiza o
repertério de ferramentas, das quais o cineasta se utiliza para documentar o processo de
iniciagcdo das iads e insere, nesse movimento, um elemento ficcional no trecho, evidenciado
pelo ato de abarcar os dispositivos filmicos e o registro do processo de documentacdo da

‘limpeza de corpo’. Sentimos a presenca de um investimento expressivo que enriquece os

*% Sarno (2013a) declara que “a imagem do filme reproduz a cuia do céu, Oxald, o mar, a terra e as duas mies de
santo [...] tudo isso estd na imagem”. A propoésito do mito de Oxald, o socidlogo Roger Bastide (2009, p. 85)
elucidou que mito ioruba do casal ancestral — Obatald (outro nome de Oxald no Brasil), o céu, e Odudua, a terra
- em unido representa-se por duas meias cabagas fechadas, uma sobre a outra.
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parametros audiovisuais usados pelo diretor no documentdrio lad, que de modo algum
enfraquece o veio assertivo desenvolvido ao longo do filme.

A decisao do cineasta de filmar-se em duas sequéncias do filme, realizando
compromissos em paralelo ao ritual inicidtico com a intencdo de acompanhd-los ¢é
representativa e sela a presenca de um acordo, além de firmar lacos de amizade, presentes
desde a fase de pré-producdao do filme. Apesar de evidenciarmos os investimentos na
ampliacdo do repertério de materiais que o cineasta recorre para os registros, a presenca
dessas duas sequéncias ndo inaugura a inser¢ao definitiva da religiosidade do diretor na ‘voz’
do filme.

Notamos as intencdes do diretor quanto a inser¢do do mito nos trechos iniciais e finais
do documentario, acompanhados das panoramicas que selam o filme. Ambos os investimentos
estdo relacionados a reagdo de Sarno (2013) perante o registro do plano do ebd pra Oxald no
Rio Paraguacu quando afirma que “aquela sequéncia vem a partir de mim, que estou fora do
rito, do ritual de iniciacdo [...] de quem estd olhando, de quem estd documentando [...] aquilo
pde (o documentarista) que esté se relacionando dentro (do filme)” (SARNO, 2013).

As condi¢Oes apresentadas pela made-de-santo para a entrada no universo proibido do
sagrado, figurado pelo espaco fisico do roncd, repercutem no processo de aproximagao com a
religido do candomblé por parte do cineasta. Esse processo é marcado pelo cuidado com o
registro da temadtica religiosa documentada, evidenciando a identificagdo da religido como
forma de resisténcia cultural, além das tentativas de aproximacao com a inser¢do do mito de
Oxald. O cineasta atualiza, a partir da documentagcdo das obrigacdes, modos de registrar o
terreiro de candomblé, figuradas pela performance diante da camera. Desse modo, faz-se
perceptivel a passagem de um tratamento mais distante em Espaco sagrado, para uma
aproximacao inaugurada pelos conhecimentos adquiridos e aprofundados no periodo de

permanéncia no terreiro em /ad.

3. 2. A terra queima e Deus é um fogo

ApOs a realizacdo de dois documentdrios relacionados ao universo das religides afro-

brasileiras, Geraldo Sarno voltou-se para o fendmeno religioso da Teologia da Libertagao,

tratando-se de uma nova vertente do catolicismo que adquiriu bastante forca no inicio da
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década de 1980°"'. Os documentérios que figuram o seu interesse por esse universo sao o
média-metragem A terra queima (1984), em trechos especificos, e o longa-metragem Deus é
um fogo (1987).

O documentdrio A terra queima nasceu de um conjunto de 10 filmes patrocinados pela
ONU (Organizacdo das Nagdes Unidas). O projeto contou com 10 realizadores de paises da
Africa, Asia e América Latina, como o Equador e o Brasil. Os paises selecionados pela ONU
para a producido dos filmes foram Japao, Canad4, e alguns paises do continente Europeu, além
do encargo de distribui¢c@o dos filmes no préprio pais onde fora realizado, sendo, em seguida,
distribuido nos outros paises da ONU (OCIC, 1985, p. 3).

Aglutinadas na Agenda For a Small Planet, Phase Il - coordenada por Jean Tetrault e
produzida por Peter Hollander, da sede da ONU de Nova York -, as reunides para o projeto
iniciaram-se em outubro de 1982 em Paris, por meio da emissdo do projeto The message from
the South, em que Tetrault apresentou dez propostas para a realizacdo de documentarios por

. 202
parte dos diretores™

. Em seguida, as conferéncias se estenderam ao encontro realizado em
maio de 1983, na cidade de Roma, na Itdlia, com a presenca dos diretores para as decisoes
quanto aos acordos de produgdo entre os realizadores e as produtoras televisivas.

A terra queima foi configurado como média-metragem para ser veiculado no circuito
televisivo, haja vista as demandas dos acordos de producdo estipuladas nas reunides da
Agenda For a Small Planet. Sarno desenvolveu um projeto relacionado a questdo fundidria no
Brasil e sua proposta foi apreciada pela emissora publica finlandesa Yleisradio Oy (Ile Tv),
além da televisdo canadense Societé Radio Canada®”, sendo essa tltima responsavel por sua
producdo, juntamente a coproducao da Sarué Filmes.

Além da distribuicao do filme empreendida pela ONU, a exibi¢do do documentério no

Brasil foi feita pela EMBRAFILME, através da mostra intitulada Imagens da terra. Dentre

outros espacgos viabilizados para a exibicado do documentario, ressaltamos a participacio de A

' Em sua tese de doutoramento, Mairon Escorsi Valério (2012, p. 14), comenta o surgimento da Teologia da
Libertacdo na década de 1970, a partir da ado¢do das Comunidades Eclesiais de Base (CEBs). Dentre os diversos
estudos que descreveram a Teologia da Libertacdo, salientamos a progressdao do interesse nessa temdtica,
presente nas edi¢des da Revista Comunica¢des do ISER — Instituto de Estudos da Religido - que apresenta
diversas pesquisas sobre esse movimento, como o artigo de Frei Betto O que é Teologia da Libertacdo? (1984),
além do texto de Sandra Stoll, publicado na revista no ano anterior, Embu, Eleicoes 1982: a mobilizacdo politica
de CEBS e pentecostais — um estudo de caso (1983), que sublinhou a articulacdo politica das CEBS,
Comunidades Eclesiais de Base da Igreja Cat6lica.

220 Projeto intitulado The message from the South apresentou temas como o desenvolvimento, a agricultura, a
cooperacdo entre os chamados ‘paises do sul’, dentre outras tematicas. Cada esbogo de roteiro possuia cerca de
trés pdginas com algumas referéncias bibliograficas para o aprofundamento do diretor interessado na tematica
exposta. O projeto possui 40 paginas e encontra-se disponivel no acervo pessoal do cineasta Geraldo Sarno.

2% Rede prblica de televisio canadense, sendo o seu nome anglo-saxdo Canadian Broadcasting Corporation
(CBO).
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terra queima no Festival organizado pela CNBB (Conferéncia Nacional dos Bispos do
Brasil), no qual foi condecorado com o prémio Margarida de Prata’™, em 1985.

A terra queima participou da IV Jornada de cinema da Bahia®”’

, além de sua exibi¢ao
em um contexto mais contemporaneo, na retrospectiva sobre Geraldo Sarno realizada no
: s 206 Ay . .. ) .
Festival E tudo verdade™”. Em Ambito internacional, participou do 6° Festival Internacional

207 . . .
e do festival Cinéma du réel, no

del Nuevo Cine Latino-americano, em Havana, Cuba
Centre Georges Pompidou’®, em Paris. Isso viabilizou sua repercussdo no jornal francés Le
Mondezog, juntamente com o filme Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho, no
artigo de Sylvie Pierre.

O filme possui uma versdao do roteiro escrita em francés, de modo a facilitar os
tramites com a televisdo canadense. Além disso, A terra queima possui uma versao dublada
em franc€s com o intuito de distribuicdo do documentdrio na emissora televisiva Radio
Canada®"’.

Durante o periodo de realizacdio do projeto em andamento pela ONU, um dos
responsaveis pelos contatos com os cineastas na América Latina encontrou-se com o
sociologo Herbert José de Souza (Betinho), companheiro de Geraldo Sarno desde o periodo
da politica estudantil. As propostas dos responsdveis da televisdo canadense Radio-Canada
para o documentdrio estavam relacionadas as questdes de terra e reforma agréria, temas
bastante inseridos no campo de pesquisa de Geraldo Sarno durante esse periodo. Betinho
intermediou na produ¢do do documentdrio, sendo também responsédvel pelo argumento do
filme, juntamente com o cineasta (SARNO, 2014b).

Entre outros colaboradores e membros da equipe do documentdrio, notamos a

permanéncia de integrantes como Walter Goulart, responsavel pelo som em Espaco sagrado e

2% O prémio Margarida de Prata foi instituido pela CNBB (Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil), em
1967. O documentdrio A terra queima, de Geraldo Sarno foi premiado juntamente ao filme de Wladimir
Carvalho O evangelho segundo Teotonio (1984).

*% In: I Concurso de filme e video latino-americano. p. 33 Salvador: Universidade Federal da Bahia. Ministério
da Cultura - Embrafilme, set/ 1985. 116 p.

*Retrospectiva Geraldo Sarno. In: 6 Festival Internacional de Documentdrios. Sdo Paulo: Festival E tudo
verdade, 2001. p. 92-102. 117 p.

%70 prémio foi para o documentario Remitente Nicaragua — Cartas al mundo, de Fernando Birri, sendo, dentre
os filmes selecionados pelo jiri, o documentario de Sarno indicado “Diante da boa qualidade dos filmes
apresentados”. Jornal da Organizagdo Catolica Internacional de Cinema. Sao Paulo: OCIC, 1985. Abril, Ano 1,
n. 02. p. 2. 4 p. O catdlogo completo estd disponivel no livro de Teresa Toledo. 10 ands del nuevo cine latino-
americano. La Havana: “1979-1988”. p. 315.

208 70 Festival International de Films Ethnographiques et sociologiques. Cinéma du Réel. Centre Georges
Pompidou. [9-17/mar¢o/1985] [Catdlogo]. 5 p. Material disponivel no acervo pessoal do diretor.

% Brésil. Les films de la terre. Sylvie Pierre. Jornal Le Monde, Paris, [03/jan./1985] p. 12-13.

*10 As trocas de telegramas entre o responsavel técnico da sede de Montreal da Societé Radio Canada, Philippe
Laurin e Geraldo Sarno destacam o envio de materiais como os rolos de negativo 16 mm e a fita magnética
sonora para a execu¢do da dublagem do material.
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pela edicdo em lad, além do eletricista Arnol Concei¢do. Durante as viagens ao Nordeste para
a execucdo do filme, a equipe apresentou-se bastante concisa em relacio ao nimero de
integrantes, limitando-se muitas vezes aos de lugares disponiveis no carro que conduziam.

O documentdrio A terra queima trata, em grande parte de sua narrativa, da estiagem
ocorrida durante o inicio da década de 1980, “quando se completavam quatro anos
consecutivos de seca no Nordeste” (LABAKI, 2001, p. 101). A questdo fundidria se desdobra
em diversas facetas, dentre elas a questdo da demarcag¢do de territério indigena dos

11 ho estado da Bahia. A apresentacdo de Sarno & comunidade indigena foi feita por

Kaimbés
intermédio de uma carta dos antropdlogos Maria Rosdrio de Carvalho e Edwin Reensik,
enderecada a “Maroto, Silvino e demais amigos Kaimbé™*'*. Os interesses do cineasta em
relagdo a comunidade indigena retratada sdo alargados em uma longa entrevista®” com o
cacique presente em trechos do filme. Entretanto, cabe sublinhar que esse material nao foi
utilizado no média-metragem.

Ao analisar o documentdrio A terra queima, o critico José Carlos Avellar (2003, p.
191) sublinhou, por meio da composi¢ao dos planos em uma sequéncia especifica do filme, a
maneira pela qual uma familia de retirantes se figurou na narrativa do documentério. Ao
emoldurar a sequéncia da entrevista com a familia juntamente aos planos realizados pela
janela do carro, Avellar salientou a postura do cineasta deflagrada pela camera diante do
imprevisto gerado pela apari¢do da familia na estrada.

A terra queima trata, ao longo de suas sequéncias, das consequéncias da seca como “a
falta de dgua, a falta de comida, a falta de emprego [...], o trabalho comunitério, a mortalidade
infantil” (PIERRE, 2001, p. 101), e o desdobramento de suas solu¢gdes provisérias, como
abastecimento de 4gua precario por meio de caminhdes pipa ou ainda o “Bolsdo da Seca™'?,
esmiucado em sequéncias especificas do filme.

Entre as consequéncias geradas pela seca, elencadas ao longo do filme, como a
escassez de dgua ou alimentos, ressaltamos uma sequéncia em particular que sublinha a
mortalidade infantil. A narracdo em off recorre as estatisticas para afirmar seu indice

exorbitante na regido do Nordeste enquanto a camera passeia em um hospital, filmando uma

série de bebés em condicdes graves de saude. No trecho seguinte, vemos um veldrio de um

2! Cabe salientar que nos documentos e fotografias de filmagens encontramos escritos 2 mio pelo diretor que
mencionam o territério indigena dos Pankararés.

212 REESIK, E.; CARVALHO, M. [Carta] 3 de fevereiro de 1984, Salvador [para] Comunidade Kaimbé.1p.

13 A entrevista com o Cacique Caboclo velho foi transcrita por Sarno e possui 20 paginas. Material disponivel
no acervo pessoal do diretor.

*" A narracio em off do documentirio referiu-se ao “Bolsio da Seca” como Plano Governamental de
Emergéncia, sendo a sua finalidade a “de fixar o lavrador no campo e dar-lhe algum meio de subsisténcia”.
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recém-nascido ao som da cantiga infantil “nana neném”, intercalada ao poema de Jodo Cabral

21 . .
de Melo Neto, “Duas das festas da morte™*'>. Reproduzimos os versos do poema a seguir:

Recepgdes de cerimdnia que dd a morte;
0 morto, vestido para um ato inaugural;
e ambiguamente: com roupa do orador
e a da estdtua que se vai inaugurar.

No caixao, meio caixao meio pedestal,
0 morto mais se inaugura do que motre;
e duplamente: ora sua prépria estatua

ora seu proprio vivo, em dia de posse.

Piqueniques infantis que d4 a morte:

os enterros de crianga no Nordeste:
reservados a menores de trezes anos,
Improprios para adultos (nem o seguem).
Festa meio excursdo meio piquenique,
ao ar livre, bom para o dia sem classe;
Nela as criangas brincam de boneca,

e, alids, com uma boneca de verdade.

(MELO NETO, 1986, p. 8)

Apesar dessa poesia de Jodo Cabral possuir duas estrofes, a recitacdo do poema no
documentdrio limita-se somente a segunda, opcao bastante coerente com a tematica tratada, ja
que cada uma se refere a “um tipo particular de ‘festa de morte’: o ato finebre de um adulto e
o ato funebre de uma crianga” (FARIA, 2011, p. 226). O estudo da pesquisadora Zénia de
Faria (2011, p. 227) ressaltou, dentre diversos aspectos do poema, que o esclarecimento dado
através do trecho entre parénteses no poema - “(nem o seguem)’, que na narragdo foi
trabalhado por meio de um breve intervalo na fala — salienta certa comoc¢do perante a
indiferenca com a qual tal fato é encarado pelos adultos, sendo o verso “reservados a menores

de treze anos”, presente no verso anterior, uma clara “alusdo a mortalidade infantil”.

0 poema Duas das festas da morte esté presente no livro A educacio pela pedra e outros poemas. Rio de

Janeiro: Objetiva, 2008. p. 203.
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Dentre as atitudes tomadas pelas diferentes comunidades retratadas no filme,
ressaltamos as reivindicagdes por melhores saldrios, sendo que grande parte das declaracdes
nos comicios sao concluidas com um vinculo a referéncias religiosa5216, estabelecendo, assim,
uma influéncia perceptivel do movimento da Teologia da Libertacdo. O trecho que abre essa
sequéncia do comicio é emoldurado por uma caravana de pessoas que entoam canticos de
resisténcia a partir de motes religiosos, acompanhados da voz over que comenta a reunido
periddica das diversas comunidades para discussdo, troca de experiéncias e elaboracdo de
projetos colaborativos.

Além disso, ressaltamos o desdobramento mais interessante da Teologia da Libertacao
no filme, no momento em que a voz over narra o ato de resisténcia do lavrador Mauricio
Lopes Cardoso, assassinado em Monte Santo, Bahia “por defender sua roca invadida por
proprietdrios vizinhos”. A narra¢do comenta a filiagdo de Mauricio Cardoso as Comunidades
Eclesiais de Base, marcando influéncias do pensamento da Teologia da Libertacdo na regidao
documentada.

No trecho seguinte, ouvimos um comentario de um membro da comunidade que
esclarece a postura de Mauricio e o ato de injusti¢ca cometido ao declarar que “ele ndo andava
armado. O trabalho que ele estava fazendo era o evangelho”. Em seguida, vemos a
comunidade reunida ao redor da copa de uma enorme arvore entoando canticos, em uma
mistura de motes ligados ao ativismo politico e a religiosidade da Teologia da Libertacao.

A pergunta que permeia as sequéncias do filme de maneira implicita esta diretamente
ligada a reacdo das diversas comunidades perante o grande periodo de estiagem que passavam
naquele momento. O cineasta busca acompanhar as diversas solu¢des tomadas diante dessa
seca, dedicando a elas vdrias sequéncias do filme. De saida, vemos no documentario a unido
de um grupo de agricultores que resistem por meio de acOes altruistas como forma de
sobrevivéncia, além de atos de resisténcia como a reapropriacdo de terras de diversas familias
para o plantio, por meio de um decreto, em uma regido préxima a Campina Grande, na
Paraiba.

Cabe ressaltar que essa pergunta implicita no documentério emerge algumas vezes por
meio das entrevistas, sendo essa ferramenta utilizada pelo cineasta como solug¢do para
desvendar as diversas impressoes e reacdes individuais dos entrevistados diante da chaga da
seca. Nos momentos em que os entrevistados sdo indagados sobre qual atitude tomar, e o

cineasta recebe como resposta que ndo hd praticamente nada a ser feito, ouvimos a voz do

216 : ~ : : . S )
Como na frase declarada por um membro da comunidade: “entdo o sindicato ¢ o 6rgdo que nos temos para
defender a nossa classe trabalhadora, abaixo de Deus é o nosso sindicato”
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diretor fora de quadro contestar de maneira enfética tais respostas, incitando a reflexdao por
meio de comentérios ao pé da camera, dirigidos ao entrevistado.

Contudo, ha um trecho especifico no final do filme em que o diretor simplesmente
contempla a situacio exposta e sua reacao faz-se efetiva no plano da imagem. Nos referimos a
entrevista com uma jovem vinda do interior que, proxima a estacao rodovidria, se encontrava
sob uma marquise de uma loja. Apds diversas respostas lacOnicas as perguntas do cineasta,
Sarno lhe perguntou como ia sobreviver na capital cearense e a jovem respondeu friamente:
“assim mesmo”. Nesse momento, o plano insiste alguns segundos, ressaltando uma
perplexidade gerada pela resposta da jovem. Em seguida, o microfone sai do quadro e a
camera ergue-se, alterando seu eixo vertical, em um leve plongée que observa a jovem como
se a cidade inteira de Fortaleza a esmagasse naquele instante, assim como os dois pequenos
cabritos que perambulam pela terra seca do plano seguinte trazido pelo aboio que amarra os
dois trechos.

Dentre as atitudes mais representativas que o cineasta documentou nos estados do
Ceard, Paraiba, Pernambuco ou Bahia, o diretor salientou a Teologia da Libertacdo como uma

reacdo bastante contundente e inesperada:

ao fazer A terra queima descubro a Teologia da Libertacdo em acdo, nas
comunidades de base do sertdo da Bahia, e eu fiquei absolutamente surpreso com
aquela mobilizacdo, com aquela forca e energia que havia ali. Eu no podia ter
imaginado. [...] E foi isso que me despertou para fazer o documentdrio sobre a
Teologia na América Latina (2006, p. 209).

Assim nasceu o projeto para o documentdrio Deus é um fogo, que trata sobre a
Teologia da Libertacdo, no dmbito da América Latina. O projeto do longa-metragem foi
apresentado pelo cineasta a Television Espaiiola (TVE) com o intuito de coproducdo, sendo
tal procedimento viabilizado somente apds grande parte da producdo do filme ter sido
encaminhada pela prépria produtora do cineasta, a Sarué Filmes*'’.

O cineasta encontrou apoio no Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos
(ICAIC) e outras institui(;f)es218 para a realiza¢do de seu documentario. Do mesmo modo que
em A terra queima, o cineasta optou por trabalhar no longa-metragem com uma equipe

bastante reduzida, restringindo-se, em alguns casos, ao cineasta, fotdgrafo e sonoplasta.

Acreditamos que apesar do filme ser realizado em diversas etapas - a partir de trechos

*!7 Sarno (2014b) declarou que a coproducio realizou-se de fato somente apés a produgio do filme, durante a
apresentagdo do filme no 6° Festival Internacional del Nuevo Cine Latino-americano, em Havana, Cuba.

1% Além da produtora e distribuidora EMBRAFILME, o esteio de outras instituicdes foi obtido, na maior parte
dos casos, durante o periodo de estadia nas préprias locacdes do documentério.
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filmados em sete paises da América Latina, dentre os quais: México, Cuba, Peru, Equador, El
Salvador e Nicardgua, além do Brasil — algumas solu¢des, como a redugdo representativa de
integrantes da equipe, estejam relacionadas as restricdes or¢camentdrias durante seu processo
de realizagdo.

Durante as diversas etapas de filmagem, a equipe foi se alterando, em particular na
fungdo da fotografia do filme*", apresentando maior estabilidade na drea do som, com a
presenca de Walter Goulart*’. Outros membros da equipe que retomaram as colaboragdes
com o cineasta nesse documentdrio sdao o fotdgrafo José Carlos Horta e o compositor
Jaceguay Lins.

A filmagem com uma equipe reduzida ¢ um elemento que estabelece relacdo direta
entre os dois documentdrios aqui estudados. Esse procedimento de filmagem foi descrito pelo
cineasta a respeito do documentdrio A terra queima, quando narrou a sua viagem “de carro,
com trés pessoas [...] sai do Rio de Janeiro e fui até o Ceard [...] filmando as coisas que
encontrava no caminho” (SARNO, 2014b).

Deus é um fogo nasceu do encontro com a Teologia da Libertacdo. Assim, para sua
realizacdo, o cineasta saiu a procura de grandes tedlogos e pensadores da Teologia da
Libertacdo que estdo presentes nas longas entrevistas do filme, além dos fortes registros de
cultos catdlicos nos diversos paises do continente latino-americano.

E possivel notar certo deslumbramento pela Teologia nessa passagem entre 0 encontro
com a Teologia em A terra queima e o processo de pré-producdo do filme Deus é um fogo.
Apesar de evidenciarmos tal vinculo na produgdo do filme, o diretor salientou que o
documentdrio foi realizado em um periodo no qual o otimismo com o movimento religioso,
em escala internacional, havia alcancado um retrocesso.

Segundo Sarno (2006, p. 210) houve uma exaustdo dos recursos disponiveis, neste
periodo especifico do filme, para a linguagem do documentério, evidenciando particularmente
o esgotamento do emprego da narragdo, de modo que optou em Deus é um fogo por
utilizagOes bastante pontuais dessa ferramenta para a composicao de seu filme.

ApO6s apresentarmos o vinculo entre os dois documentérios estudados e discutirmos
alguns trechos especificos do média-metragem A terra queima, sentimos a necessidade de

voltarmos nosso foco para uma andlise mais aprofundada de Deus é um fogo. Para isso,

% Dentre os membros da equipe que participaram das diversas etapas ressaltamos: Nonato Estrela, Lauro
Escorel, Tadeu Ribeiro, Carlos Ebert, Pedro Farkas e José Carlos Horta. CINEMATECA BRASILEIRA, Ficha
completa Deus é um fogo. Disponivel em: < http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/#>. Consultado
em: 18/04/2014.

20 Além disso, Goulart desempenhou a edi¢io do filme na pés-produgio.
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recorremos as estratégias que o cineasta utilizou, considerando o recorte metodoldgico
proposto na eleicdo de locagdes e personagens, para a constru¢do de seu olhar sobre o tema,
além de evidenciarmos a importancia de algumas escolhas empreendidas dentro do universo
religioso retratado.

Deus ¢é um fogo percorre diversas localidades do continente americano,
particularmente América Central e do Sul, priorizando locacdes realizadas em sete paises:
México, Cuba, Peru, El Salvador, Nicardgua, Equador e Brasil. Segundo Genézio Darci
Boff**!, o documentério elege localidades contundentes para apresentar o movimento da
Teologia da Libertacdo no continente americano, ao afirmar que o diretor “escolheu as
fronteiras mais perigosas e as situacdes mais conflitantes” (BOFF apud MILLARCH, 1989, p.
8).

O documentério contextualiza, no inicio de cada sequéncia do filme, as localidades
geograficas das regides filmadas. Notamos que as datas sdo elididas em situa¢des nas quais
poderiam ser representativas, como nas sequéncias da ‘“Marcha pela paz” e a “IV Batalha
Anti-imperialista do Café”, na Nicardgua. Outras sequéncias ainda mais relevantes como as
dos assassinatos - do jovem Pedro, comentado na sequéncia da igreja do Padre Uriel Molina,
na Nicardgua e do Monsenhor Oscar Romero, em El Salvador??? - ndo sdo mencionadas por
meio de datas.

Os diversos freis e padres que aparecem ao longo do documentério sdo apresentados
por meio de um texto presente na parte inferior do quadro. Cabe ressaltar que os nomes dos
religiosos e tedlogos do alto escaldo da Igreja Catolica sdo acompanhados no contexto da
localidade em que atuam, subordinando, de certa forma, a localizacdo a apresentacdo do
membro religioso.

Ao utilizar os textos como maneira de apresentacdo e contextualizagdo de personagens
e localidades do filme, o cineasta articula uma ferramenta alternativa que dilui possiveis
digressdes da narracdo. Sentimos que o aumento do nimero de entrevistas como recurso
discursivo no filme enfraqueceu o emprego constante da voz over. Esse movimento aparenta
estar em consonancia ao pensamento de Sarno sobre o esgotamento da narracdo que poderia
incitd-lo buscar outras alternativas no filme, como a inserc@o de textos pontuais no quadro.

Outro recurso utilizado pelo cineasta, que atualiza as ferramentas disponiveis para a

articulacdo filmica em relacdo aos seus documentdrios anteriores, € o emprego do plano-

**! Frei Leonardo Boff.

22 A respeito desse tltimo trecho, o jornalista Aramis Millarch (1989, p. 3) mencionou a auséncia de referéncias
sobre o assassinato no filme, além da falta de informacdes aprofundadas sobre as imagens de arquivo do Padre
Gaspar Leviana, realizadas pelo jornalista soviético Novikov.
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sequéncia, como vemos na sequéncia da igreja do Padre Uriel Molina, na Nicardgua. Dois
travellings percorrem o pulpito da igreja, sendo o primeiro da esquerda para a direita e o
segundo retorna ao lado esquerdo. A cdmera ainda explora o espacgo do pulpito central através

de um rilF?

em objetiva grande angular, modificando as formas originais dos desenhos na
parede registrada.

O nosso particular interesse recai sobre a abordagem que o cineasta desenvolveu sobre
a Teologia da Libertagdo, cotejando o emprego dos recursos audiovisuais no processo de
atualizacdo da temdtica religiosa.

Ressaltamos que a montagem em Deus é um fogo nao se desenvolve de maneira linear,
forjando uma continuidade de tempo e espaco ao apresentar uma série de retratos em regides
especificas. Isso confere uma sintonia com a escolha do filme em elidir datas de eventos
especificos.

Tais caracteristicas da montagem do documentdrio nos fazem recorrer ao contexto de
leitura para cotejarmos, a partir da recepcao de Deus é um fogo, um sucinto debate de ideias
presentes no documentério e as diversas perspectivas adotadas. Apesar de diversas pesquisas
discutirem a relagdo entre cinema e religido, notamos a falta de estudos aprofundados sobre
esse documentdrio, de modo que podemos relacionar tal auséncia a limitada circulacdo do
mesmo no circuito de festivais nacionais®**.

Na publicacdo do jornal carioca Jornal Cine Imagindrio®>, Carlos Ribeiro Prestes
(1987, p. 7) comentou a montagem do documentario Deus é um fogo. Prestes identificou

“sérias feridas no filme”*?°

, relacionando-as com restri¢des financeiras ligadas a producao do
documentario.
O jornalista Aramis Millarch (1989, p. 3) considerou a montagem do filme confusa, o

que atribuiu a falta de ritmo e a inexisténcia de um roteiro prévio como causas do desperdicio

22 Movimento de cAmera realizado no eixo vertical, sendo neste caso referido, de cima para baixo.

% O documentdrio foi distribuido pela Television Espafiola (TVE), em “duas emissdes de TV” (SARNO, 2006,
p. 210). Deus é um fogo circulou ainda no Festival Internacional de Oberhausen, na Alemanha - fazendo parte do
Programa Especial de 1988 - no II Encontro de Cineastas Andinos, realizado no Peru, em 1991 e no IX Festival
del Nuevo Cine Latino-Americano de La Havana, em 1987. Em territério nacional ressaltamos a apresentac@o no
Circuito Universitario das Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), em maio de 1988, segundo o Jornal
Cine Universitdrio do mesmo més, além da projecdo em Curitiba, no Parand (MILLARCH, 1989, p. 8). O
documentdrio foi projetado, em um contexto mais contemporaneo, na retrospectiva dedicada ao cineasta Geraldo
Sarno durante o Festival E tudo verdade de 2001.

*®Jornal Cine Imagindrio. Ago/ 1987, p. 7.

20 Apesar de termos conseguido a copia diretamente com o cineasta Geraldo Sarno, salientamos que a versio
que possuimos apresenta alguns problemas técnicos na banda sonora.
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de um rico material de pesquisa, além de criticar o fato de o documentério ndo respeitar uma
cronologia em suas sequéncia5227.

Observamos uma leitura bastante distinta dada por Prestes (1987, p. 7), ao argumentar
que o documentario recorreu “a formas simples de narragao” como maneira de articular o
grande contetido de informacdes e teorias desenvolvidas pelos tedlogos e religiosos nos
diversos paises trabalhados no documentério.

As consideragdes de Millarch a respeito da falta de ritmo estdo relacionadas a duragao
de alguns depoimentos de tedlogos e religiosos, como, por exemplo, as declaracdes do
Monsenhor Pedro Casalddliga ou do Padre José Oscar Beozzo, com cerca trés minutos de
duracdo cada, além do depoimento do Padre nicaraguense Uriel Molina de cerca 7 minutos>*®.

Apesar dos depoimentos longos, ressaltamos a importancia desses trés depoimentos
que trouxemos como exemplo. O primeiro estabelece, por meio de declaragcdes como “a igreja
tem que se fazer pobre”, a ligacdo com as sequéncias seguintes na Nicaragua. O depoimento
de Padre Beozzo articula a terceira sequéncia do documentario - filmado no interior do Brasil,
que apresenta o catolicismo popular como “intérprete de um compromisso com as classes

. 229
oprimidas”

- com as suas declaragdes sobre a CEBS no Brasil. Em seguida, temos a missa
de primeiro de maio®", filmada por nove minutos consecutivos. A sequéncia na qual temos os
depoimentos de Padre Uriel Molina é um ponto de inflexdao no filme e discutiremos tais
questdes com maior profundidade no final deste subcapitulo.

Salientamos que a utilizacdo de imagens de arquivo registrada por terceiros ndo é
procedimento recorrente na filmografia do diretor e poderiamos considerd-la ferramenta util
na tentativa do cineasta em suprir o esgotamento da narracao.

As explanacdes sobre a origem e utilizacdo das imagens de arquivo do Padre Gaspar
Laviana sdo elididas, como ressaltou Millarch (1989, p. 3) em seu artigo. No entanto, o trecho

que segue as imagens de arquivo oferece, no plano da imagem e do som, algumas

consideragdes relevantes a respeito do sacerdote e ex-militante espanhol.

227 As criticas feitas pelo jornalista se confundem com a publicacdo do dia 20/01/1989, feita, portanto, quatro
dias antes, em que Millarch tracou comentérios sobre Deus é um fogo, utilizando-se das citagdes elogiosas de
Frei Leonardo Boff sobre o documentdario. Jornal Estado do Parand — Almanaque. p. 8.

2 0 depoimento ¢ intercalado por imagens de arquivo, sendo que a primeira parte dura cerca de cinco minutos e
a segunda cerca de dois minutos.

¥ Trecho da narragdo em off que inicia a terceira sequéncia do filme.

0 Evento religioso particularmente importante para a vertente catélica da Teologia da Libertacdo. Vemos esse
evento registrado também logo nos primeiros planos do documentério de Silvio Da-rin Igreja da Libertacdo
(1985), que filma trechos da missa de primeiro de maio na Catedral da Sé, em Sao Paulo.
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A . P . . ~ . 231
A sequéncia é acompanhada inteiramente pela cancio “La tumba del Guerrillero™*",

que estabelece uma sintonia direta entre o plano da imagem e do som. Logo na primeira
imagem de um plano-sequéncia, em que vemos a camera entrar em um cemitério, ouvimos na
banda sonora, repetidamente, a frase da can¢do: “La tumba del guerrillero.. ;donde esta?”>2,
Em seguida, temos um plano detalhe de timulo, sendo que na lapide estd escrito: “Gaspar
Garcia Laviana (Comandante Martin). Nacié en 1941 en Asturias, Espana. Cayo el 11 dic.
1978, combatiendo en el Frente Sur”??,

A camera se inclina levemente para baixo, intensificada por um zoom in, oferecendo a
leitura da ultima frase impressa na ldpide de Gaspar Laviana: “A morir, a morir guerrillero.

. . . . 234
Que para subir al cielo hay que morir primero”*.

Desse modo, acreditamos que a
composi¢do dos planos nesse trecho estd alinhada, primeiramente, com o pensamento da
cancdo revoluciondria, pois empreende a busca explicitada na cancdo através da entrada no
cemitério em um plano-sequéncia, e, em segundo lugar, ao pensamento impresso na ldpide de
Gaspar Leviana, repetindo, por meio de um plano detalhe da lapide o “morrer primeiro”, para,
em seguida, “subir aos céus” através de um movimento horizontal da ladpide para o alto, em
direcdo a uma copa de arvore e nuvens.

Uma dltima consideragdo refere-se ao longo depoimento do Padre nicaraguense Uriel
Molina, que retoma suas declaragcdes logo apds o trecho que descrevemos da ldpide do Padre
Gaspar Garcia Laviana. Em suas declaragdes, o sacerdote descreve a situacdo que se
encontrava entdo a Teologia da Libertacdo, apresentando pontos representativos do inicio de
seu declinio. Sentimos esse trecho como um ponto de inflexdo, haja vista que Pe. Molina cita

3 como intencionados em

o documento de Santa Fé e o projeto de administracio Reagan®
combater as Comunidades de Base e a propria Teologia da Libertacdo. Nesse sentido, Pe.
Molina identifica tais documentos como retrocesso no movimento religioso, visto que nao
dialoga com outros documentos™® que incitam a ampliacdo dessa vertente do catolicismo.
Acreditamos que a duracdo da entrevista de Uriel Molina estabeleca um vinculo

representativo ao considerarmos a decisdo do cineasta em manté-la em toda a sua duracdo.

3! Cangdo composta pelo compositor nicaraguense Carlos Mejia Godoy.

2 Tradugdo: o timulo do guerrilheiro, aonde est4?

233 Traducao: Nasceu em 1941 nas Astuirias, Espanha. Caiu no dia 11 de dezembro de 1978, combatendo na
Frente Sul.

34 Traducdo: morrer, morrer guerrilheiro, que para subir aos céus é necessario morrer primeiro.

35 Mairon Escorsi Valério (2012, p. 33) apresentou em sua tese de doutoramento quatro eixos dicotdmicos que
estruturaram a literatura militante e a contramilitante, a partir de suas visdes antagonicas. Ressaltamos o item “3)
uma teologia propriamente latino-americana, concreta e dialética, versus uma teologia, abstrata e exogena’ .
Valério salientou ainda uma convergéncia da administragdo do governo estadunidense de Ronald Reagan com o
papado de Carol Wotjila (Jodo Paulo II) no enfrentamento do sandinismo em Nicardgua.

26 Como o Conselho do Vaticano II, o de Medellin ou ainda o de Puebla, citou Pe. Uriel Molina.
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Tais declara¢des evidenciam a presenca de resquicios concretos do declinio do movimento

religioso no filme.
3. 2. 1. Do catolicismo ‘teologico’ ao catolicismo ‘popular’

A seguir, vamos focar a discussdo nas relagdes entre diferentes sequéncias narrativas
que, de formas variadas, estruturam os filmes e enderecam modos singulares de apreensdo do
fendmeno da Teologia da Libertacdo. Ao confrontarmos a disposi¢do das sequéncias e suas
relacdes com os filmes em sua totalidade, buscaremos observar passagens nos dois
documentdrios que sublinhem um fascinio preliminar por essa vertente religiosa de um lado e
de outro, pela observacdo de seu enfraquecimento. Priorizaremos o documentério de longa-
metragem Deus é um fogo, em detrimento do média-metragem A ferra queima, devido ao
numero restrito de sequéncias e trechos que esse Ultimo traz sobre esse movimento religioso.

A leitura do cineasta Geraldo Sarno (2006, p. 210) destaca um refluxo da Teologia da
Libertacdo, algo que também acomete, segundo sua visdo, a linguagem do documentario. O
diretor evidencia um esgotamento de ferramentas durante a concep¢do de Deus é um fogo, ao
optar por orientar suas pesquisas de linguagem em outra direcdo, moderando o uso da locu¢do
do filme. Dessa forma, elencamos alguns elementos perceptiveis a partir da reducdo da voz
over no documentario Deus é um fogo: 1) utilizacao de imagens de arquivo; 2) emprego de
planos-sequéncias; 3) utilizacdo de depoimentos de autoridades e de fiéis para a construcdo da
narrativa.

O trabalho da voz over em Deus é um fogo apresenta-se mais restrito e pontual em
relacdo ao filme A fterra queima. Salientamos a locu¢@o disposta em breves trechos de Deus é
um fogo em que “recita apenas quatro fragmentos de Heréclito, que separam os cinco blocos
de sequéncias do filme” (SARNO, 2006, p. 210).

Ao estudarmos minuciosamente a estrutura do documentario, podemos notar que a voz
over em Deus ¢ um fogo nao se limita as declamacoes tiradas dos fragmentos do filésofo pré-
socratico™’, haja vista a presenca de uma segunda voz over no filme com uma fungio distinta
da primeira.

A segunda voz over encontrada no documentdrio Deus é um fogo possui um tom

bastante diverso. Ela estd figurada em momentos como no inicio da primeira sequéncia

237 - N A . P . ~ .
O filésofo pertenceu a escola jonica, sendo sua obra reunida através de fragmentos. Tais reflexdes estdo

reunidas no livro A arte e o pensamento de Herdclito: uma edi¢do dos fragmentos com tradugdo e comentdrio de
Charles H. Kahn.
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filmada no Brasil, em Monte Santo, além de um trecho durante uma manifestacdo em El
Salvador e no final da sequéncia filmada no Peru. Nesses trés momentos ouvimos a voz over
elucidar brevemente sobre as transformagdes operadas em relacdo a igreja catdlica no
contexto latino-americano.

Notamos uma proximidade dessa voz over com algumas das narracdes em off do
documentdrio A terra queima, como no momento do encontro entre duas comunidades, aos
canticos religiosos da Teologia da Libertacdo. O tom explanatério desse trecho de A terra
queima € muito préximo dos dois primeiros na sequéncia de Monte Santo, no Brasil e na
sequéncia de El Salvador. Contudo, a narracao no final da sequéncia filmada no Peru ndo tem
funcdo explicativa e se relaciona com o tema da préxima sequéncia, em que ouvimos as
declaragdes do Padre José Oscar Beozzo sobre as CEBS (Comunidades Eclesiais de Base),
que “constituiram o primeiro niicleo de organizagdo mais autdbnoma das classes populares”.

Em relagdo a primeira voz over, que se utiliza dos fragmentos do filésofo Heraclito de
Efeso, cabe somente salientar, neste momento do texto, que ela se articula de uma maneira
mais complexa no filme a partir de sua imbricacdo na ordenagdo das sequéncias do
documentdrio.

Retomamos brevemente uma declaracio do diretor Geraldo Sarno, cedida em
entrevista para a revista Comunicagdes do ISER (Instituto de Estudos da Religido) (CESAR;
MONTE-MOR, 1984, p. 15), em que comentou dois movimentos que ocorrem no instante da
filmagem onde o cineasta “ndo pode abandonar o momento do sujeito, do documentarista,
como nao pode estar desatento ao fendmeno social”.

Acreditamos que ambos os momentos explicitados por Sarno coexistam no
documentério™®, ao notarmos algumas de suas marcas nos dois tipos de voz over que
elencamos nos pardgrafos anteriores. Além da presenca mais evidente dessa dualidade na
propria voz over, observamos ainda que a presenca dos diversos fiéis colabora para o
andamento da narrativa do filme, substituindo a presenga de uma narragdo mais presente.

Ainda préximos desse primeiro movimento, que Sarno mencionou como momento do
documentarista, sublinhamos que em diversos momentos de Deus é um fogo sente-se o uso de
imagens que indicam uma sobreposicao de temporalidade perceptivel em trechos como a
primeira sequéncia do filme, onde vemos majestosas ruinas acompanhadas de imagens de um

musico local, tocando uma espécie de harpa. A sequéncia seguinte, com as imagens de

238 . : N - . . .

O primeiro movimento referente a voz over que se utiliza dos fragmentos de Herdclito de Efeso estd
relacionada a uma tentativa de aproximacio e leitura do diretor sobre a religido documentada e a segunda voz
over, mais assertiva, estd ligada as explanacdes de periodos especificos da Teologia da Libertag¢do no filme.
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oracOes indigenas realizadas ao interno de uma igreja, parece estar em consonancia a esse
procedimento que evidencia imagens descontinuas e fragmentadas em diversos trechos do
documentério™”. Esse tipo de imagens etéreas, que tendem a uma abstracdo conceitual,
configuram contrastes e um saber intelectual que, de certo modo, remetem a heranca
eisensteiniana do diretor**’.

Entre os elementos relacionados ao universo religioso, podemos sublinhar um maior
tempo dedicado as cerimdnias e celebracdes religiosas. Grande parte dos rituais figurados em
Deus é um fogo nao sao explicitados ou descritos. Os possiveis motivos para essa decisao
poderiam estar na tentativa de assumir uma perspectiva interior a visao religiosa, por meio do
ato de elidir explanacgdes sobre os ritos expostos, considerando tais rituais subentendidos pelo
espectador241 .

Apesar da relevancia de tais consideracOes, a intencdo de esquivar-se de explicacdes
sobre os rituais parece caminhar em outro sentido ao retomar elementos da prépria estrutura
da narrativa, carregando os rituais e figuras religiosas de simbologia. As cruzes figuradas ao
longo do documentério perpassam a referéncia direta a Jesus Cristo e a Igreja, adquirindo uma
conotac¢do aos mdrtires sublinhados pela narrativa do filme.

Alinhado a esse pensamento, Prestes (1987, p. 07) salientou que “a luta de cristo se
confunde com a guerra pela justiga social, pela reforma agraria e pela revolucdo socialista”.
Estes trés pontos sublinhados por Prestes sdo, na verdade, as diversas conotagdes que cada
localidade filmada deu a Teologia da Libertagdo. Tomamos como exemplo o ultimo ponto
destacado por Prestes, que acreditamos estar relacionado a Nicardgua que, como evidenciou
Sarno (2006, p. 210), ¢ uma “formulacdo deles [...] a0 meu entender ¢ um Teologia da
Revolugao que eles formulam™.

A estrutura do documentario Deus é um fogo é composta por 17 sequéncias, sendo que

optamos em organizd-las em cinco blocos distintos para facilitar nossa andlise, dispostos,

9 Além dos trechos j4 mencionados, podemos salientar uma caracteristica similar nas imagens do segmento
dedicado a festa da colheita, com suas diversas dangas, mascaras e fantasias, ou ainda em alguns momentos
marcados por planos gerais de paisagens, do segmento filmado em Riobamba, no Equador.

0 Discutimos no Capitulo 1 as influéncias de Eisenstein no periodo de formacdo do diretor, de modo particular,
em relacdo ao pensamento de estruturas na composi¢do no filme, que extrapola sua aproximacao tematica.

! No estudo sobre os filmes de teméticas religiosas realizados na década de 1970, Bernardet (1994; 1996)
sublinhou a proposta de Nelson Pereira dos Santos no longa-metragem O amuleto de Ogum (1974) como uma
tentativa de inser¢@o dos elementos religiosos na propria narrativa, a partir da postura de elidir explanag¢des sobre
os atos religiosos ali expostos. Tal procedimento de reelabora¢io da narrativa a partir de tais elementos realiza-se
de fato, segundo o autor, somente a partir do documentdrio de Juana Elbein dos Santos Yia-mi-agbd. Mito e
metamorfoses das mdes nago (1981).
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respectivamente, em “Prélogo”, “Surgimento da Teologia”, “Brasil”, “Nicaragua” e
“Cosmogonia indigena”™***.

Apesar de organizarmos as sequéncias nos blocos elencados acima, ndo temos como
norte a inten¢do de criar e destacar estruturas rigidas, o que segmentaria o0 documentdrio em
detrimento dos momentos de fluidez da narrativa. Essa opcao pelos blocos € simplesmente um
elemento facilitador, de modo que possamos discorrer com maior facilidade pela estrutura do
documentdrio, além de possibilitar um breve distanciamento que ofereca uma leitura do
documentdrio em sua totalidade.

Antes de priorizarmos alguns segmentos do filme para a nossa andlise, nos cabe
ressaltar a maneira geral como Deus é um fogo apresenta e atualiza o fendmeno religioso da
Teologia da Libertacdo. Partimos, entdo, dos depoimentos do bispo mexicano Monsenhor
Samuel Ruiz Garcia, nas primeiras sequéncias do filme, que destacam a violéncia das
conquistas territoriais empreendidas na América Latina durante o processo de colonizacdo.
Segundo o bispo, essas conquistas eram apoiadas em preceitos politicos e teoldgicos que
negavam o direito as terras aos nativos, ja que eram considerados pagdos. As conquistas eram
acompanhadas da exigéncia do anuncio evangelizador, além de contarem com béng¢dos para
tais atividades. Contudo, em suas declaragdes, Ms. Samuel Ruiz evidencia que um numero
representativo de figuras da Igreja Catdlica tomaram distancia dessa visdo que considerava a
“religido natural [...] obscuridade e paganismo” e se converteram em defensoras dos
indigenas.

De modo particular, Ruiz sublinha a figura do espanhol Frei Bartolomé de las Casas,
que contrapunha essa visao violenta empreendida no processo de colonizacdo ao apontar as
consideragdes de Frei Bartolomé: “ndo sdo terras de ninguém. Tém os seus donos”. O
depoimento do bispo mexicano enfatiza o respeito em relagdo as comunidades indigenas que
J& estavam presentes no periodo do processo de colonizag¢do. Ao ressaltar esse procedimento,
Monsenhor Ruiz introduz a visd@o da Teologia da Libertacdo como contraponto a essa Igreja

que devassava seus colonos.

242 ALt ~ , A s -
Dentre as sequéncias que compdem esses blocos, temos no bloco “Prdlogo”: sequéncia filmada no México e o

inicio do documentario, em suas primeiras imagens ao som da harpa. O bloco “Surgimento da Teologia (da
Libertagdo)” refere-se as duas sequéncias filmadas em Cuba, no santudrio de Sao Lazaro, a sequéncia realizada
em Monte Santo, no Brasil e a sequéncia do Peru, com o Monsenhor Gustavo Gutierrez. No bloco “Brasil” estdo
presentes as sequéncias da missa de primeiro de maio, as declaracdes de Monsenhor Aloisio Lorscheider, a
sequéncia da consagra¢do do calice, além da sequéncia da reforma agraria. No bloco “Nicaragua” temos,
respectivamente, as sequéncias das declaragdoes de Padre Miguel D’Escoto, Comandante Tomds Borge, Padre
Ernesto Cardenal, Padre Uriel Molina, a colheita de café e a segunda parte do depoimento do Padre Uriel
Molina. Por fim, o bloco “Cosmogonia indigena” limita-se a sequéncia filmada no Equador com a comunidade
de Riobamba, préxima ao Vulcdo Chimborazo, além da festa dos mortos e o depoimento final de Monsenhor
Leonidas Proaiio.
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O respeito por essas comunidades evidenciam um teor pds-colonialista nas falas do
bispo mexicano, considerando a heranca dos povos indigenas. Notamos um procedimento
similar nas falas do Monsenhor Jaime Ortega, em Cuba, que menciona o sincretismo religioso
entre o catolicismo e os cultos iorubas com o orixd Obaluaé, por detrds da imagem venerada
no santudrio de Sao Lazaro.

Embora haja a forte presenca da voz de autoridades eclesidsticas distribuidas ao longo
das geografias documentadas, Deus é um fogo apresenta uma pluralidade de vozes que sdo
consideradas pela Teologia da Liberta¢do no filme, configurando sua atualizacdo como igreja
libertadora que avanga pela América Latina, considerando esses sujeitos e suas comunidades,
que passam a ter uma voz.

Esse movimento desenvolvido ao longo do documentario pode ser exemplificado com
o catolicismo popular na América Latina, figurado nos depoimentos de fiéis no trecho filmado
em Monte Santo, no Brasil, potencializado no segmento dedicado ao El Salvador, em que a
voz over sublinha o compromisso com as classes sociais oprimidas em detrimento a “sua
alianca tradicional com as classes dominantes”. Além disso, salientamos os espacos dedicados
nos sermoes, que consideram as classes sociais oprimidas e o legado do negro, como na
sequéncia filmada em Porto Feliz, no interior do estado de Sao Paulo, na missa de primeiro de
maio.

Ap6s tais esclarecimentos, partimos do bloco de sequéncias que nominamos “Brasil”.
Este bloco apresenta um numero representativo de elementos que estabelecem um vinculo
entre as sequéncias que o compdem. O conjunto destas sequéncias se constréi de forma
bastante elaborada, sendo o seu ponto alto a consagracdo, figurada na segunda missa filmada
neste conjunto de sequéncias.

Comecamos com a presenca de celebracdes religiosas nas sequéncias deste bloco. A
selecdo de momentos especificos das celebracdes e a disposi¢ao delas na narrativa do filme
corroboram o pensamento de que tais trechos selecionados foram cuidadosamente preparados
para a filmagem. Assim, alguns dos rituais filmados durante a realizacdo do documentério sao
ressignificados243 dentro da narrativa. Assim como a cruz dissocia-se diretamente da figura de
um unico madrtir, Jesus Cristo, para figurar os diversos madrtires sucumbidos nas lutas

mencionadas ao longo do filme.

3 Apesar de o termo “ressignificagio”, utilizado pelo critico Jean-Claude Bernardet (2004, p. 71), referir-se a
imagens de arquivo em sua “transposi¢do de uma imagem de um contexto filmico para outro, modificando-lhe a
significagdo”, optamos por utiliza-la neste contexto, pois acreditamos que exprima a passagem de um simbolo
religioso conhecido para a sua nova significacao no produto do filme.
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Na sequéncia final que estabelece a ligacdo entre os blocos, neste texto intitulados,
“Surgimento da Teologia” e “Brasil”, vemos o Monsenhor peruano Gustavo Gutierrez,
considerado como um dos fundadores da Teologia da Liberta950244, elaborar suas declaragdes
sobre as dificuldades de pensar o catolicismo em um contexto social de privacdes.

Padre Gutierrez expressa suas preocupagdes em uma igreja praticamente vazia, a partir
de um catolicismo que dialoga com as necessidades concretas dos oprimidos, sendo suas
reflexdes sintetizadas na pergunta explicitada de forma pontual em seu discurso: “como falar
de Deus a partir do sofrimento do inocente”.

No inicio dessa sequéncia vemos duas cruzes nos trés primeiros planos. A primeira é
um plano detalhe de uma imagem de Jesus Cristo com a coroa de espinhos. No segundo plano
vemos a imagem de Cristo na cruz, circundada de outras estatuetas religiosas, registradas
dentro de uma igreja. A terceira consiste em um movimento descendente que descobre um
desenho de um camponés carregando uma cruz.

As declaragdes de Padre Gutierrez estdo dispostas entre essa primeira cruz de Cristo
na igreja e uma cruz filmada no lixdo, proxima ao final dos depoimentos de Gutierrez. Ao
intercalar os depoimentos de Gutierrez com duas cruzes, a primeira na igreja e essa ultima no
lixdo, acreditamos que o filme sublinhe uma passagem emblemdtica entre a posi¢do
privilegiada da Igreja como instituicio e uma igreja que vise os interesses concretos da
populacdo, em sua pobreza e suas tribulagdes quotidianas.

No inicio da sequéncia da “Missa de 1° de Maio” - parte do bloco de sequéncias que
intitulamos “Brasil” — temos um desenho com a figura de Jesus Cristo ao centro de um grupo
de pessoas reunidas. Ao lado do desenho de Cristo estdo casas bem simples e uma vegetacao
que remetem as comunidades. No fundo da imagem hd uma cidade desenhada em companhia
de canc¢do entoada®®, que faz a jungdo entre essas duas sequéncias, descortinando assim, as
declaracdes de Padre José Oscar Beozzo sobre a fun¢do das Comunidades Eclesiais de Base
(CEBs).

Em nossa leitura, sentimos essa relacao entre os segmentos mencionados como alusao

as dinamicas historicas do préprio movimento da Teologia da Libertacdo. A juncdo entre

% Monsenhor Gustavo Gutierrez publicou o livro Teologia da libertacdo: perspectivas em 1971, sendo que

segundo Valério (2012, p. 11) “¢é considerado [...] um dos marcos de fundagdo da Teologia da Libertagao”.
Valério tragou em sua tese a periodizacdo da Teologia da Libertagdo em quatro momentos: “um primeiro
momento inicial [...] (1968-1973), no qual as premissas basicas da teologia aparecem nos textos fundadores de
Rubem Alves, Gustavo Gutiérrez e Hugo Assman. Um segundo momento (1973-1979), no qual [...] passa por
um descolamento institucional, regional e discursivo [...] terceiro momento (1980-1990), [...] quarto momento
(1990 em diante).

0 trecho da cangdo remete as Comunidades Eclesiais de Base (CEBs) com a estrofe “Eu sou feliz é na
comunidade / na comunidade eu sou feliz”.
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essas sequéncias estabelece um elo entre o surgimento do movimento, figurado nas
declaracdes de Gutierrez, e a afirmacdo das CEBs. Retomando as consideracdes de Valério
(2012, p. 11) tal passagem ¢é condizente ao momento inicial da Teologia da Libertacdo
marcado pelo periodo de “(1968-1973), no qual as premissas bdsicas da teologia aparecem
nos textos fundadores de Rubem Alves, Gustavo Gutiérrez ¢ Hugo Assman” para um
“segundo momento (1973-1979), no qual [...] passa por um descolamento institucional”.

ApoOs os esclarecimentos de Padre Beozzo sobre as CEBs, como ‘“nucleo de
organizacao [...] das classes populares [...] dentro da igreja”, o documentario caminha para um
longo registro®*® de uma cerimdnia cat6lica na cidade de Porto Feliz, no interior do estado de
Sdo Paulo. O documentério retoma a temética dos martires ao registrar a missa de 1° de maio
que, como relembra uma depoente no pulpito da igreja: “dedicaram a data de 1° de maio a
lembranga dos mdrtires operarios e consagraram-no como dia de luta da classe operaria” **’.

Durante a mesma celebracdo, vemos cruzes de papel serem colocadas ao redor do
pulpito da igreja, figurando assim, segundo a narra¢do em off, os “mortos anénimos da luta”.

. . .. . 248
Citam nomes de diversos ativistas como Oscar Romeiro

, cujo assassinato foi relembrado
nas imagens de arquivo da segunda sequéncia do filme.

Na sequéncia seguinte, os depoimentos angustiados de duas mulheres enlutadas se
completam, corroborando, através da montagem, o anonimato dos falecidos companheiros das
entrevistadas. Monsenhor Aloisio Lorscheider se refere a outros madrtires que faleceram
tragicamente. A fala de Lorscheider clama por justica, dentro de uma perspectiva religiosa
entendida como forma de respeito aos outros, e pede que os assassinos sejam perdoados, em
um ato cristao.

Apesar de os pé€sames e oracdes pelos falecimentos, Lorscheider adverte que o sangue
desses madrtires ndo terd sido derramado em vio, e arremata com a frase “o sangue dos
cristdos € semente de vida nova”. Tais declaragdes de Lorscheider sdo intercaladas por dois
breves momentos, em que revemos as duas vidvas, ambas com uma cruz de madeira na mao.

A montagem desse trecho apresenta uma consisténcia hibrida na qual os elementos religiosos

- presentes nas prédicas de Lorscheider e na simbologia visual composta das vestes negras das

6 Apesar de algumas imagens da missa de 1° de maio estarem intercaladas com imagens feitas em uma
siderurgica, a sua duragdo completa é de cerca nove minutos.

*7 As declaracdes da depoente referem-se a data da greve geral ocorrida em 1886, na cidade de Chicago, nos
Estados Unidos. A greve, organizada por trabalhadores, reivindicava uma jornada de oito horas de trabalho,
prote¢do ao trabalho da mulher e do menor e melhores condi¢des de vida.

% Durante a celebragdo, outros nomes sao relembrados como martires: o lider sindical Nativo (da) Natividade
(de Oliveira), o operdrio Santo Dias (da Silva), a sindicalista Margarida (Maria) Alves e o Cacique Angelo Creta.
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enlutadas e do ato das vidvas segurarem uma cruz de madeira — confluem ao corroborar um
tratamento religioso dos falecimentos.

Em meio a pluralidade de rituais presentes na cerimdnia da missa, o trecho recortado
para a sequéncia posterior as declaracdes do Monsenhor Aloisio Lorscheider € justamente o
momento da consagracdo, primeiramente da hdstia e, em seguida, do cdlice. Notamos que,
diferentemente dos outros trechos, o padre que realiza a consagracdo nao é nomeado a partir
das descri¢des na parte inferior da tela®*’.

O trecho registra o ritual de consagracdo do cdlice, que representa a transformagdo
simbdlica do vinho em sangue, por meio das frases proferidas pelo sacerdote “este é o cdlice
do meu sangue, sangue [...] que serd derramado por vOs e por todos os homens para a
remissdo dos pecados”. Essas frases trazem, em nossa leitura, uma referéncia as prédicas de
Lorscheider ao declarar que o “sangue derramado” dos martires ndo foi em vao. Outro indicio
desta ressignificagdo do “sangue derramado” estd presente no proprio plano do registro da
consagracdo, em que vemos uma faixa ao canto direito do quadro, com a escrita: “porque
sangue para ficarmos na terra?”.

A celebracgdo, bastante sucinta em relagdo a outras sequéncias do filme como a missa
de 1° de maio, evidencia a inten¢@o de transferir um veio religioso, porém sutil, aos ativistas
que sucumbiram em prol das diversas lutas sociais figuradas no filme. O trecho da missa
conclui com a frase declamada pelo sacerdote “Eis o mistério da f&”.

Acreditamos que a conclusdo dessa sequéncia aponte para duas dire¢des: a primeira
confere uma dilui¢do da referéncia do martirio uno de Cristo para uma pluralidade figurada
pelos diversos ativistas mortos em prol das lutas sociais e a segunda, que transpassa o aspecto
religioso ali figurado e oferece uma leitura mais ampla dentro da estrutura do filme. Esse
segundo veio estd alinhado as reflexdes de Frei Leonardo Boff ao declarar que o filme “soube
desocultar o que se esconde por detrds deste fendmeno social e religioso: a fé confrontada
com a injusti¢a se transforma em motor de libertacdo” (BOFF apud MILLARCH, 1989, p.
08).

Para validarmos as dindmicas estabelecidas na tentativa da adocao de uma perspectiva
religiosa da Teologia da Libertacdo, cabe retrocedermos a uma sequéncia que sublinha

elementos pertencentes a outra ordem, para além dos ja explicitados. A seguir,

249 o

Apesar dos textos apresentarem, em sua grande parte, os nomes dos personagens de cargo eclesidstico,
podemos excetuar as referéncias dos textos que apresentam o Comandante Tomds Borge, na segunda sequéncia
de Nicardgua e Dofa Rosa, na sequéncia final do filme, em Riobamba, no Equador.
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evidenciaremos a montagem paralela, presente na sequéncia da missa de 1° de maio, entre as
declaracdes do Monsenhor Claudio Hums e os planos da siderdrgica inseridos nesse trecho.

Durante a montagem paralela, notamos que somente Monsenhor € apresentado, ao
passo que as referéncias a identidade dos trabalhadores € elidida nos planos da siderdrgica que
intercalam as declaracdes do sacerdote. Tais planos mostram certa contradi¢do em relacdo as
prédicas de Hums, haja vista que as reivindicagdes trabalhistas elencadas no seu sermao,
como “direito a uma aposentadoria justa”, sdo seguidas de imagens que contestam o que é
dito, como o plano de um trabalhador idoso com as centelhas do alto-forno da siderurgica ao
fundo.

Sentimos que essa primeira leitura da montagem paralela ndo esgotava todos os
elementos presentes nesse trecho especifico do documentirio e optamos por averiguar o
emprego de tais elementos no significado dessa composicao. Cabe notar que a auséncia total
de ruidos nos trechos da siderirgica e o seu contraste com as prédicas do sacerdote que
reivindica os direitos trabalhistas, elencando-os em uma construcdo repleta de referéncias
religiosas, compdem uma tessitura complexa na banda sonora que salta aos olhos na
composi¢do dessa montagem paralela.

A voz ausente dos trabalhadores nao € cedida por meio do sermdo de Hums.
Acreditamos que ela esteja diretamente vinculada “a dimensdo libertadora” dessa Igreja
transformadora, explicitada pelo sacerdote em suas prédicas no trecho que precede o primeiro
plano da siderdrgica. Desse modo, a relagdo entre as falas sobre a “dimensao libertadora” da
Igreja e o primeiro plano do recipiente derrubando o metal liquido, em estado incandescente,
nos remete 2 voz over dos fragmentos™" de Heréclito de Efeso, presentes no documentdrio:
“Deus ¢ dia e noite, inverno e verao [...] ele se transforma como o fogo”.

De fato, tais referéncias nos fazem rever a estrutura dessa montagem paralela que,
através desses outros elementos elucidados no pardgrafo anterior, sentimos completarem o
significado do trecho. Os contrastes entre o sermao de Hums e as imagens da siderudrgica,
associados as disparidades na banda sonora, apresentam as transformacdes da Igreja a partir
de uma leitura dialética.

A dimensdo libertadora, presente nas prédicas de Hums, evidencia a passagem de uma

99251

Igreja “teoldgica” para a Igreja “popular”™’. Os oprimidos sdo os responsdveis por essa

*% De modo especial o fragmento 67. Os fragmentos de Heraclito de Efeso estdo presentes no livro de Charles
H. Kahn A arte e o pensamento de Herdclito: uma edi¢cdo dos fragmentos com tradugdo e comentdrio.

»! Essa dualidade, catolicismo “teologico” e catolicismo “popular”, é expressa nos estudos de Claudia Mesquita
(2006, p. 25) em sua tese de doutoramento, ao referir-se a valorizacdo desse ultimo dentro do campo do
documentario, em meados da década de 1970.
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transformacdo, figurada na montagem paralela por meio dos operdrios da sidertrgica. O ato
dos operdrios moldarem em formas o liquido incandescente reforca a ideia de transformacao
por meio da fluidez, visto que no fragmento especifico mencionado acima, Heraclito de Efeso
se refere ao fogo como “forga configuradora do mundo” (NIETZSCHE, 2008, p. 64).

Apesar de o final da montagem paralela concluir com as preces para os trabalhadores
seladas com um “amém”, a perspectiva religiosa ndo é adotada em sua totalidade, visto que a
montagem paralela sublinha, sutilmente, o aspecto fluido da religido.

Ap6s colhermos do trecho da montagem paralela o interesse do filme pela fluidez da
religido documentada, sentimos a necessidade de retomarmos os blocos que concebemos no
inicio do texto, de modo a proporcionar o distanciamento necessdrio para as proximas
consideragdes desta discussao.

Ao observarmos a disposicdo dos blocos dentro da estrutura narrativa do
documentdrio, podemos observar certa periodizagao dos diversos momentos da Teologia da
Libertagdo. Temos o “Prélogo” com os indigenas no México, o “Surgimento da Teologia”
com a figura de Monsenhor Gustavo Gutierrez, em seguida a criacdo das CEBs no bloco
“Brasil” e as leituras dadas em “Nicardgua”, momento em que se deflagra o retrocesso da
Teologia, nas declara¢des de Padre Uriel Molina.

Acreditamos que o olhar do cineasta voltou-se para a dimensdo dada as dinamicas de
transformacdo e ndo as datas histéricas de tais periodizacdes, j4 que ndo recorre a elas ao
longo do documentario. O retorno, no final do filme, aos indigenas, no ultimo bloco que
intitulamos “Cosmogonia indigena”, extrapola a elaboracdo de uma dimensdo ciclica na

252 . L.
252 enfatiza um documentario

estrutura do filme. Esse retorno a ‘cosmogonia indigena
multifacetado com diversas leituras possiveis a partir do registro de um material bastante
hibrido.

Apesar de os desdobramentos da Teologia da Libertacdo na América Latina ser o fio
condutor da narrativa do filme, sentimos que ao enfrentar essas localidades e dar a voz aos
fiéis, outras questdes particulares a cada geografia surgem no filme. Nesse movimento,
observamos o fortalecimento das pastorais, como movimento teolégico e politico, ou ainda a

assimilacdo da ‘cosmogonia indigena’ e a considera¢do do legado do negro em Cuba e no

Brasil.

2 A expressdo utilizada entre aspas nesse estudo busca atribuir uma referéncia concisa as duas comunidades
figuradas no filme, da regido de Riobamba no Equador e do México. Reconhecemos a pluralidade de acepcdes
que esse termo possa acarretar, porém priorizamos essa breve mencao de modo a ndo prejudicar o andamento da
andlise do filme.
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Como evidenciamos no decorrer dessa discussdo, a entrega do cineasta a vertente da
Teologia da Libertacdo retratada € parcial e desponta em alguns momentos especificos na
configuracdo dos planos, como alguns trechos elucidados como os falecimentos
acompanhados das prédicas do Monsenhor Lorscheider.

Apesar de os numerosos depoimentos dos fi€is corroborarem certa formacdo da
religiosidade do cineasta no filme, é partir dos depoimentos de Monsenhor Lednidas Proafio -
intercaladas no documentdrio com as imagens registradas na comunidade de Riobamba, no
Equador - presentes na ultima sequéncia do filme, que se transmite ao documentdrio uma
perspectiva religiosa.

De fato, Sarno (2014b) declarou que entrou em contato com essa comunidade por
meio do proprio Monsenhor Proafio. As declaracdes dadas pelo bispo sobre a ‘cosmogonia
indigena’, a partir de elementos como o respeito dos indigenas com a terra e o valor atribuido
a ela tocaram particularmente o cineasta durante o processo de realizacdo do filme. Tal
empatia fez-se perceptivel na narrativa do documentario, ao observarmos que o cineasta sela
as etapas da Teologia da Libertacdo com duas sequéncias sobre a ‘cosmogonia indigena’, a
primeira, no inicio do filme no México e a ultima, em Riobamba, no Equador.

As declaracdes do Monsenhor Leonidas Proafio mencionam uma reunido sobre as
pastorais indigenas, realizada em Bogotd, que divulga os pensamentos da ‘cosmogonia
indigena’. A seguir, o depoimento do bispo equatoriano incide sobre a riqueza dessa
cosmogonia e seu profundo contato com a natureza. As consideracdes de Proano sobre a
‘cosmogonia indigena’ sdo intercaladas por dois segmentos dedicados as falas da camponesa
Dofia Rosa e imagens etéreas traduzidas em planos gerais das paisagens proximas ao vulcao
Chimborazo, em Riobamba, no Equador. Sentimos que a maneira como esses segmentos sao
intercalados no trecho final do documentario sublinha a relagdo da Teologia da Libertagao,
por meio das declara¢des de Proafio, que assimila e divulga a ‘cosmogonia indigena’.

Ao estabelecer a ordem final das sequéncias, o cineasta recorreu aos fragmentos do
filésofo Heraclito de Efeso, oferecendo uma leitura dos diversos desdobramentos da Teologia
da Libertacao no filme, a partir de sua potencialidade de transformacdo. Acreditamos que tal
potencialidade foi valorizada também em filigrana narrativa, onde o sangue derramado dos
martires tornam-se sementes nas prédicas de Aloisio Lorscheider e a tarefa dos religiosos é
semed-las, segundo as declaragcdes de Uriel Molina. O depoimento de Molina precede a festa
dos mortos, realizada para a ocasido do plantio e como reforga Monsenhor Proafio, “os

defuntos estdo na terra”.
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Esse duplo movimento - das transformacdes religiosas, em suas periodizacdes no
filme, e do préprio ciclo de vida desses martires - € cingido por uma interpretacdo do cineasta
sobre o retrocesso da Teologia da Liberta¢do. Seu arrefecimento no periodo de realizacdo do
filme faz o cineasta enveredar por outros caminhos, deparando-se com a riqueza da
‘cosmogonia indigena’, que, segundo Proafio, em referéncia a Teologia da Libertagdo, “nasce
da mesma entranha destas minorias [...] que sdo os indigenas”.

Ao valorizar a esséncia dos aspectos naturais da ‘cosmogonia indigena’, o discurso de
Proafio conflui na concepg¢ao de uma teologia diversa, “que deve ser ainda inventada”. Os
depoimentos de Proafio evidenciam um rascunho no qual o documentdrio, a guisa de
conclusdo, opta em sublinhar. A partir dessa sintonia com os pensamentos de Proafio
acreditamos que a aproximac¢do do cineasta com a Teologia da Libertacdo resulte em uma
interpretacdo do movimento religioso que encaminha a leituras consonantes a ‘cosmogonia
indigena’. Desse modo, a valorizacdo das transformacdes e da fluidez transforma Deus em

fogo™”, e a Teologia da Libertacio em parte desse mesmo>’.

3 Titulo do documentario Deus é um fogo.

% Nos referimos ao pensamento do filosofo Heraclito de Efeso, que atribuiu ao fogo a fung¢io de “forca
configuradora do mundo”. A filosofia na era trdagica dos gregos. Friedrich Wilhelm Nietzsche. Trad. Fernando
R. de Moraes Barros. p. 64.
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Consideracoes Finais

Apresentamos nesta dissertacdo parte da obra de Geraldo Sarno figurada por um
primeiro momento de sua filmografia, considerando os documentdrios realizados pelo diretor
na década de 1960, e uma énfase no segundo momento, marcado pelo conjunto de
documentdrios concebidos nas décadas de 1970 e 1980. Neste percurso, realizamos o
levantamento sobre a formagdo do cineasta, embutidas nas questdes referentes as suas
influéncias e a constitui¢do de um vocabuldrio artistico proprio do realizador. Cabe considerar
o trabalho de pesquisa empirico traduzido na organizacdo do material do acervo do diretor,
mediante a catalogacdo e recuperacdo dos dados sobre a realizacdo dos documentarios
estudados. Esse processo de reconstitui¢do de conteudos visou complementar e contextualizar
as circunstancias de produgdo desses filmes, ja que uma por¢do representativa deles é material
inédito em pesquisas académicas.

Diante deste trabalho de organizagdo, priorizamos a descri¢ao do contetido, sem perder
de vista o estudo critico do corpo de filmes desta pesquisa. De fato, sentimos que ao
reunirmos os dados concretos sobre a realizacdo dos filmes, nos deparamos com a
flexibilidade do diretor frente as questdes de ordem técnica e as limitagdes impostas pelo
processo de producdo de seus filmes. Esta observacdo nos incitou a andlise da trajetéria de
Geraldo Sarno nos documentdrios estudados, tendo como norte critérios de producdo em seus
filmes.

Deste modo, aferimos os modos de construcio e a maneira de documentar do cineasta
na pluralidade de temas desenvolvidos nos filmes. De saida, pudemos observar que esses
modos de construcdo se conceberam de maneira particular, na maioria dos casos. De qualquer
forma, acreditamos que essa disparidade de alguns filmes em relagdo ao conjunto da obra é
bastante recorrente no estudo da filmografia de cineastas, em geral.

Contudo, a singularidade no conjunto da obra de Geraldo Sarno é caracterizada pelo
modo como o diretor lida com as imposi¢des de ordem técnica e de produ¢do. Tomadas como
ponto de partida para o processo de criacdo de seus filmes, tais demandas sdo assimiladas e
reverberam em um resultado particular no conjunto de sua obra, configurando um pensamento
fugidio sobre o estilo do cineasta.

Ao aferirmos os parametros utilizados pelo realizador no processo de documentacao
de seus filmes, notamos uma grande variagdo nos investimentos formais traduzidos em

momentos de radicaliza¢do, evidenciados por um olhar mais subjetivo do diretor e, em outras
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situagodes, ofuscados pelas proprias demandas de produgdo. Portanto, ponderamos que o estilo
do cineasta se adequa e dialoga com as diretrizes institucionais dos meios de realizacdo,
considerando limita¢des ou liberdades or¢amentarias em cada caso especifico de seus filmes.

Em decorréncia dessa l6gica, observada no andamento de sua obra, o nosso intuito de
localizar essa nova fase na filmografia do diretor € percebido mediante as argumentacdes
tecidas nas andlises dos filmes. No andamento deste estudo, procuramos delinear um novo
ciclo, considerando a poética do cineasta que evade uma compartimentacio rigida de sua
obra, haja vista o didlogo com as demandas de producgdo particulares de cada documentario,
permitindo um processo em aberto, sem metodologias de filmagem pré-estabelecidas. A
caracteristica mutdvel de seu estilo nos permitiu entender esse processo de afirmacdo de uma
nova fase do diretor como algo arbitrario, porém vinculado a elementos comuns que
conseguimos delinear na sua filmografia do periodo da década de 1970 e 1980.

E imprescindivel ressaltar que apesar de os investimentos formais e de contetido
apresentarem-se distintos de sua fase anterior, compreendido pelos documentérios realizados
na década de 1960, a mudan¢a na abordagem formal € um processo sutil e gradual, a passos
largos de uma possivel mudanca paradigmaética, considerando que a arbitrariedade de seu
estilo ndo permitiria tais movimentos.

Desta forma, retomamos alguns fragmentos do andamento desta pesquisa que
sublinham os investimentos formais e de conteido, além das limitacdes do diretor nos
documentdrios estudados. Primeiramente, destacamos a temdtica do sertdo, vista ja de
maneira embriondria ainda nos primeiros documentarios realizados na viagem de 1967.

Nesta viagem, marcada por deslocamentos pela geografia sertaneja e contatos com
figuras representativas, o diretor reuniu um conjunto de referéncias para a configuracdo de seu
universo pessoal sertanejo. Esse arcabouco reverbera a sua origem e influéncias das leituras
do escritor Guimardes Rosa e estabelece, na passagem entre as duas viagens, de 1967 e 1969,
a consolidacdo de sua poética atravessada pelo sertdo. Em seguida, o tema do sertdo se
conforma como atravessador das temdticas desenvolvidas em seus filmes das décadas de 1970
e 1980, com a continuidade de uma valoriza¢do do universo popular das tematicas registradas,
além de sua inser¢do como conteudo nas temadticas tratadas dos documentarios.

A predilecdo pela literatura popular na forma de cordel e a acuidade na utilizagdo de
repeticoes e da enumeracdo, elementos préprios da literatura oral, traduzem alguns dos
investimentos formais presentes no documentario Segunda feira. O sertdo figura como

conteddo nos trés filmes analisados que se aproximam das formas literdrias: Segunda feira
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(1975), Casa-grande e Senzala (1974) e Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980).
Segunda feira se utiliza de experimentacdes entre a poesia e a ordenacdo de imagens de trés
feiras nordestinas, acompanhado da trilha musical como componente representativo de
sentido no filme. Esta iniciativa é mais comedida em Casa-grande e Senzala, que apresenta os
capitulos do livro homdénimo do escritor pernambucano Gilberto Freyre, sem grandes
elaboracdes formais. O sertdo se insere nas referéncias aos engenhos narrados no ensaio
socioldgico do escritor.

Eu carrego um sertdo dentro de mim vale-se de imagens de arquivo da viagem de
1967 e configura uma atualizac@o de seu universo sertanejo mediante a relagdo entre palavra e
imagem. O tema do sertdao confere ao filme a potencialidade de atualizacdo do universo
sertanejo do diretor, percebido na narrativa como espago de lembranca a partir da alusdo a
fluxos de memoria, ao reconfigurar e modelar suas experiéncias do material registrado em
1967.

Ousariamos dizer que outro caminho para a percep¢do do sertdo em seus filmes,
quanto aos investimentos formais, poderia ser representado pelos proprios ajustes do
realizador frente as demandas técnicas e de producdo. As influéncias descritas no primeiro
capitulo sobre Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, sublinha a incorporacdo de tais
elementos na linguagem do filme. Essa influéncia cinematografica repercutiu em diretrizes de
adequacdo as limitacdes de producgdo na viabilizacdo de seus filmes. Casa-grande e Senzala é
resultado das demandas institucionais, haja vista que a producdo do documentario pelo
Departamento do Filme Educativo (DFE) do Instituto Nacional de Cinema (INC),
corroborando um veio didatico do filme por meio da sua distribuicao.

Salientamos algumas limita¢des condizentes ao campo formal no terceiro capitulo
desta dissertacdo. O processo de aproximagao das religides registradas nos documentarios lad
(1976) e Deus é um fogo (1987) tomam dire¢Oes distintas ao longo das narrativas. Em lad, a
disposicdo na narrativa do mito de Oxald se apresenta como tentativa comedida de
aproximacao com o candomblé e em Deus é um fogo marcado o recurso a voz de autoridades
eclesiais, figurada pelas numerosas entrevistas que costuram a narrativa do filme.

No entanto, essas entrevistas, assim como o uso de imagens de arquivo e o emprego de
planos-sequéncias, atualizam o repertério de registro no filme. Sentimos um movimento
concomitante em /lad, figurada pela performance do diretor para a cdmera em duas breves

sequéncias do filme. Consideramos ambas as atualizagdes representativas para o
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entendimento da maneira de documentar do cineasta, representada pelos pardmetros que o
realizador dispde para a documentagdo das religides filmadas.

Em relacdo ao andamento da narrativa dos filmes, considerando a ‘voz’ desses
documentdrios, sublinhamos a identificagdo da religido do candomblé como forma de
resisténcia cultural na filigrana narrativa de lad, e em Deus é um fogo a atualizagdo da
Teologia da Liberta¢do evidencia o legado africano e produz uma relacdo produtiva dentre
essa vertente do catolicismo e uma ‘cosmogonia indigena’, valorizada pelos pensamentos do
Monsenhor Leonidas Proafio.

Conforme destacado no inicio das consideracdes finais, evidenciamos que essas
leituras sobre os documentdrios estudados consistem, em grande parte desse conjunto da obra
do cineasta, na primeira aproximacdo ao material inédito, cuja auséncia de textos criticos ou
andlises aprofundadas nos incitaram um breve investimento analitico, a passos largos de uma
andlise de folego sobre pormenores dos filmes estudados de maneira isolada.

Esse anseio em descortinar a filmografia de Geraldo Sarno se verifica na relevancia do
trabalho deste realizador no contexto do cinema brasileiro. Sarno foi um dos editores da
Revista Cinemais, periddico com mais de 30 volumes publicados sobre discussdes de cunho
tedrico do cinema. Os cursos ministrados pelo diretor na Escola de Cinema Darcy Ribeiro, no
Rio de Janeiro, ou ainda cursos esporddicos realizados nos anos recentes na Universidade
Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB) e o curso que frequentei em Belo Horizonte, em 2013,
evidenciam a preocupacao do diretor nas aulas em conceber debates, em conjunto com outros
cineastas e figuras do meio cinematografico sobre o contextual atual do cinema e, em
particular, do documentdrio brasileiro.

Em virtude de tais interesses do diretor, evidenciamos a série intitulada A linguagem
do cinema, realizada em 2001, por meio de entrevistas com cineasta de grande importancia no
cinema brasileiro - como Julio Bressane, Walter Salles, Carlos Reichembach, Ruy Guerra,
entre outros - sobre o processo de criacdo em seus filmes. Salientamos o interesse de Sarno
em iniciar uma nova série com cineastas como Cao Guimaraes, Eryk Rocha e Eduardo Nunes,
cogitados como possiveis entrevistados para o projeto.

Como ultima consideragdo, sublinhamos a circulag@o recente dos trabalhos do diretor
na mostra A linguagem do cinema, organizada por José Carlos Avellar, no Instituto Moreira
Salles, em 2013. Nessa ocasidao foram realizados debates, exibi¢do de alguns filmes da série
mencionada, a retrospectiva de filmes como Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980) e

Coronel Delmiro Gouveia (1979), além de longa-metragens recentes do diretor: Tudo isto me
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parece um sonho (2008) e O tltimo romance de Balzac (2010). Em ambito internacional, cabe
salientar a exibi¢do do documentdrio lad na programacgao Magiciens reconsidered (3): cults of
possession, no TATE, Museu Nacional Britanico de Arte Moderna de Londres, em abril de
2014. Ambas as mostras evidenciam certa notoriedade do diretor no contexto atual, como
pressdgio do destaque de sua filmografia, apesar do ndmero pouco representativo de estudos
sobre a sua obra cinematografica.

Neste ano de 2015, completa-se 50 anos do langamento do documentério Viramundo
(1965), obra crucial que marcou a histéria do documentario moderno brasileiro. Evidenciamos
o nimero escasso de pesquisas sobre a obra do cineasta, sublinhando a urgéncia de estudos de
folego que se debrucem sobre sua filmografia. Esperamos que o material reunido nesta
pesquisa, relativo aos dados reunidos do acervo e os esbogos de andlises delineadas sobre esse
conjunto de documentérios, possa oferecer recursos para futuros estudos, assim como suscitar
novas discussdes sobre a obra do diretor. Apds concluir esta pesquisa, acredito que seja algo

imprescindivel para o reconhecimento devido a um realizador da dimensdo de Geraldo Sarno.
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Ficha técnica dos filmes analisados

Casa-grande e Senzala (1974)

Cor/ 15 minutos / 35 mm / 1974

Direcao: Geraldo Sarno

Roteiro: Leandro Tocantins

Producao: Instituto Nacional do Cinema, Departamento do Filme Educativo (convénio com a
Embrafilme — Empresa Brasileira de Filmes S.A.), MEC (Ministério da Educagdo e Cultura) e
Sarué Filmes.

Fotografia: Joao Carlos Horta

Trilha musical: Jaceguay Lins

Som Direto / Montagem: Walter Goulart / Carlos de la Riva

Colaboragdo: Lia Monica

Narracao: Francisco Milani

Laboratorios: Penta Filmes, Revela e Tecnisom.

Dir. Producdo: Marco Altberg e Leandro Tocantins

Figural: Imagem de Casa-grande e senzala

Figura 2: Carta de Gilberto Freyre a
Geraldo Sarno



Segunda feira (1975)

Cor / 12 minutos / 35 mm / Cidade / 1975
Direcao: Geraldo Sarno

Roteiro (Argumento): José Carlos Capinam
Producdo: Sarué Filmes

Fotografia: Joao Carlos Horta

Trilha musical: Jaceguay Lins

Mixagem: Carlos de la Riva

Colaboragdo: José Carlos Avellar, Nelson Xavier
Som Direto e montagem: Walter Goulart

Laboratorios: Revela e Tecnisom

Figura 3: Imagem do esbogo de roteiro

de Segunda feira
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Espago sagrado (1975)

Cor /17 minutos / 16 mm / 1975

Direcdo: Geraldo Sarno

Producao: Sarué Filmes

Fotografia: Jodo Carlos Horta e José Carlos Avellar

Montagem: Marco Altberg

Mixagem: Carlos de la Riva

Colaboragdo: Vera Lucia Nascimento, Arnol Conceicao, Alvaro Freire, LLeda van Hombeeck
Som Direto: Walter Goulart

Laboratorios: Revela e Tecnisom

Figura 4: Imagem de Espaco sagrado
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Iaé (1976)

Cor/p&b /70 minutos / 16 mm / 1976

Roteiro/Dire¢do: Geraldo Sarno

Producdo: Sarué Filmes e Mariana Filmes

Fotografia: Jodo Carlos Horta e José Carlos Avellar

Montagem: Amauri Alves

Colaboragdo: Luiz Motta, Carlos de la Riva, Arnol Concei¢do, Vera Lucia Nascimento.
Som Direto / edi¢do: Walter Goulart

Laboratdrios: Revela e Tecnisom.

Producdo: Moisés Kendler e Geraldo Sarno

Figura 5:
Imagem de lad

Figura 6:
Imagem do Roteiro
de edi¢do de lad
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Eu carrego um sertdo dentro de mim (1980)

Cor / P&B / 14 minutos / 16 mm / 1980

Direcao: Geraldo Sarno

Produgdo: Sarué Filmes, Caribe Comunica¢des, IEB/USP e Thomas Farkas
Fotografia: Thomas Farkas e Pedro Farkas

Montagem: José Carlos Avellar

Mixagem: Chico de la Riva

Colaboragdo: Nelson Xavier.

Laboratorios: Revela e Tecnisom

Figura 7: Imagem de Eu carrego um sertdo dentro de mim (viagem de 1967).
Thomas Farkas (esquerda), Cel. Chico Hericlio, Geraldo Sarno e Paulo Rufino (direita).



A terra queima (1984)

Cor /55 minutos / 16 mm / 1984

Roteiro (Argumento): Hebert José de Souza e Geraldo Sarno
Dire¢do: Geraldo Sarno

Produgdo: Societé Radio-Canada e Sarué Filmes

Fotografia: Pedro Farkas e José Antonio Ventura

Trilha musical: Francisco Mario

Mixagem: Carlos de la Riva

Efeitos sonoros: Antonio Cezar

Montagem: Walter Goulart e Severino Dada

Narracao: Francisco Milani

Colaborag¢do: Arnol Concei¢ao, L. Fernando, Marco Almeida, e Toninho Barbosa
Som Direto: Carlos del Pino e Dudu Ferreira

Prod. Executiva: Carlos del Pino, Heloisa Rios, Manfredo Caldas.

Figura 8: Imagem de A terra queima
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Deus é um fogo (1987)

Cor / 80 minutos / 16 mm / 1987

Roteiro/Dire¢do: Geraldo Sarno

Producdo: Sarué Filmes, Embrafilme, ICAIC Cuba.

Fotografia: Carlos Ebert, Lauro Escorel, Tadeu Ribeiro, Nonato Estrela, Jodo Carlos Horta,
Pedro Farkas.

Trilha musical: Jaceguay Lins

Narracao: Francisco Milani

Colaboragdo: José Oscar Beozo, Miguel Pereira, Manuel Guerrero Mona, Marilia Alvim,
Queta, Arnaldo Carrillo.

Som Direto / Montagem: Walter Goulart

Laboratérios: Lider e Delart.

Prod. Executiva: Heloisa Rios, Angeles Necoechea Jaime Garcia Calderon.

Figura 9: Imagem de Deus é um fogo



