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RESUMO

Sérgio Ricardo, multiartista brasileiro ficou conhecido principalmente, por sua
obra musical, tendo participado do movimento bossanovista. Foi atuante
também em um segundo momento dessa bossa nova, chamada por alguns
como bossa nova engajada ou cancdes de protesto. Mas Ricardo ainda
enveredou pelo caminho cinematografico, compondo trilhas sonoras, em
especial para o cineasta Glauber Rocha e também com seus filmes proprios.
Seu cinema na década de 1960 e inicio dos anos de 1970 esteve vinculado ao
projeto do Cinema Novo brasileiro. Esta dissertacao tem por objetivo estudar a
relagéo desses filmes com a sociedade a qual pertencem, buscando identificar
se possuem um potencial educativo e de que forma este cinema poderia estar
alicercado em um projeto maior de uma educacdo para a emancipacao.
Traremos essa discussdo focada nas obras cinematograficas de Sérgio
Ricardo, destacadas em dois filmes analisados, Esse mundo € meu (1963) e A
noite do Espantalho (1974) amparados, em especial, por um referencial teérico
metodolégico de uma sociologia da arte.

Palavras-chaves: Sérgio Ricardo, Cinema Novo, educacdo, emancipacao,
sociologia da arte.



ABSTRACT

Sérgio Ricardo, a Brazilian multi-artist, was known mainly for his musical work,
having participated in the bossanovista movement. It was also active in a
second moment of this bossa nova, called by some as engaged bossa nova or
protest songs. But Ricardo still took the cinematographic path, composing
soundtracks, especially for the flmmaker Glauber Rocha and also with his own
films. His cinema in the 1960s and early 1970s was linked to the Brazilian
Cinema Novo project. This dissertation aims to study the relationship of these
films with the society to which they belong, seeking to identify whether they have
an educational potential and how this cinema could be based on a larger project
of an education for emancipation. We will bring this discussion focused on the
cinematographic works of Sérgio Ricardo, highlighted in two analyzed films,
Esse mundo € meu (1963) and A noite do Espantalho (1974) supported, in
particular, by a theoretical and methodological framework of a sociology of art.

Keywords: Sérgio Ricardo, Cinema Novo, education, emancipation, sociology
of art
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INTRODUCAO

Musico, compositor, ator, cineasta, artista plastico, escritor. Muitas foram as
maneiras do artista Sérgio Ricardo se expressar. Esteve presente nos principais
movimentos artisticos brasileiros nos de 1950 e 1960, tanto na muasica como no
cinema. Na década de 1950 esteve envolvido com o movimento bossanovista. Mas
foi com a cancao Zeldo, que até entdo, o cantor de bossa nova romantica, comeca a
descolar desse projeto e mais adiante, junto com outros artistas fardo uma bossa nova

engajada’.

O artista esteve produtivo até a sua morte, 0 que aconteceu recentemente,
em 23 de julho de 2020. Depois de 4 meses de internacéo apds contrair COVID-19?,
e tendo se curado da enfermidade, por conta das sequelas deixadas pela doenca,
Sérgio Ricardo veio a falecer em decorréncia de uma insuficiéncia cardiaca aos 88

anos de idade3. Com a sua morte encerrou-se uma carreira de mais de 70 anos.

Sérgio Ricardo é o pseuddnimo de Jodo Lutfi, nascido na cidade Marilia,
interior de Sdo Paulo, em 18 de junho de 1932. Filho de uma familia de sirios, iniciou
seus estudos de musica e piano na infancia, com énfase em uma formacao classica.
Comecou sua vida profissional, ainda adolescente, na radio cultura de Séo Vicente,
onde seu tio era radialista, trabalhando como discotecario, locutor, técnico de som e
também redator de textos, onde adquiriu aprendizado para a sua carreira musical,

iniciando-a como pianista. Ao mudar-se para o Rio de Janeiro seguiu com a carreira

1 0 disco N&o gosto mais de mim: a bossa romantica de Sérgio Ricardo (Odeon,1960) contém cangdes
em um estilo bossanovista, foi neste mesmo album que gravou a musica Zel@o. A can¢ao, um samba,
conta a desventura de uma personagem do morro que tem o seu barraco derrubado por um
deslizamento de terra devido a fortes chuvas. A cancéo € tida por um setor da sociedade que vinham
em busca de uma arte que dialogasse com a realidade social brasileira discutindo, a miséria e a
exploracdo do homem pobre, neste sentido, uma arte que fosse engajada, comprometida com esta
reflexdo. Assim, os primeiros anos de 1960, marcara definitivamente a virada de Ricardo de um cantor
de bossa nova roméntica, para o artista engajado, com ideais perpassados sob um nacionalismo-
popular na leitura da esquerda, refletindo este projeto em seus proximos discos e também nos seus
filmes. Para essa discusséo, ver CONCAGH, 2017.

2 “COVID-19 é a doenca infecciosa causada pelo Sars-CoV-2, um coronavirus, recentemente
descoberto durante um surto de sindrome respiratdria grave, em Wuhan, China, em dezembro de 2019.
Em 11 de Marco de 2020 a COVID-19 foi caracterizada pela OMS como pandemia.” (Disponivel em:
CECOM/UNICAMP. <www.cecom.unicamp.br/covid-19-coronavirus-informacoes-e-
esclarecimentos/#1>. Acessado em :23 de jul. de 2020.

8 “Musico Sérgio Ricardo morre no Rio aos 88 anos” Folha de S. Paulo, 23 de Julho de 2020.
<www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/07/musico-sergio-ricardo-morre-no-rio-aos-88-anos.shtml>
Acessado em: 23 de jul. 2020.



http://www.cecom.unicamp.br/covid-19-coronavirus-informaçoes-e-esclarecimentos/#1
http://www.cecom.unicamp.br/covid-19-coronavirus-informaçoes-e-esclarecimentos/#1
https://d.docs.live.net/1e1049032957624b/Área%20de%20Trabalho/Textos%20para%20dissertação/www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/07/musico-sergio-ricardo-morre-no-rio-aos-88-anos.shtml
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de pianista, tocando na noite carioca. Foi neste periodo que conheceu varios artistas
gue muito colaboraram com a sua musica, inaugurando sua participacdo na bossa

nova.

Em meados da década de 1950, a partir do contato iniciado com Joao Gilberto,
passa a fazer parte da bossa nova e no inicio dos anos de 1960 é identificado como
um mauasico da bossa nova romantica, mas, nos anos seguintes, fara parte da
segunda fase da bossa nova ou da bossa nova engajada, ou ainda, muasicas de
protesto juntamente com Carlos Lyra e Nara Ledo (CONCAGH, p. 42). No fim dos
anos de 1950, Ricardo buscou acrescentar outros elementos as suas composicoes,
sob influéncia dos sambas antigos e dos morros cariocas. Sobre isso, escreve em

suas memorias:

Nado quis embarcar em nenhuma canoa com exclusividade de
caminho. Tinha as minhas preferéncias pessoais, as mais
abrangentes possiveis, dentro das nossas formas de cantar e compor.
Punha-me, como vim a descobrir em Radamés, Gaia e Guerra Peixe,
a desvendar o caminho tentador de elaborar os ritmos brasileiros em
evolucdes e a que tinha alcance com meus estudos e minha intuicéo.
Achava que o samba do morro, por exemplo, podia ser tocado e
composto com uma mexida na melodia e na harmonia, sem abandonar
a sua caracteristica basica e sai experimentando (RICARDO, 1991 p.
104).

Sob essa perspectiva de buscar novos elementos e inspiracdo para suas
cancdes, Ricardo é convidado a participar de reuniées dentro do CPC* da UNE,
empenhados em construir uma arte que fosse popular, vinculadas a ‘“ideias
marxistas”. Apesar de néo se identificar totalmente com os ideais do CPC, Ricardo
n&o nega a influéncia do Centro em sua obra (RICARDO, 1991 p. 142). E importante
observar a participacdo de Ricardo no CPC, pois é a partir destas relacdes que

iniciara sua carreira cinematografica.

40 Centro popular de cultura foi um érgédo formado como entidade cultural da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), mas independente e financeira e politicamente. Sob sua organizagdo promoveu
diversos eventos culturais, como pecas de teatro, shows musicais e até mesmo um filme: Cinco vezes
favela (1962). Todos em busca de uma arte que fosse “engajada”, afirma Berlinck. Ainda segundo o
autor, “a pratica do CPC nos remete, portanto, ao problema da produgdo de um saber adequado a
alteracao da consciéncia popular. Sugere também, que o caminho adotado pelos seus membros era o
Unico possivel: o caminho da experiéncia direta”. (BERLINCK, 1984 p. 112)
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A virada do cancionista para problemas como o0 morro e o sertdo sua
articulagdo mais sistematica com o Centro Popular de Cultura (CPC)
da Uni&do Nacional Dos Estudantes (UNE), se sintetizaria em seu LP
“Um Sr. Talento” (Elenco,1963). Tal LP daria o tom da sua produgéao
na década de 1960 inclusive sua aproximac¢ao com Glauber Rocha e
com temas nordestinos, em especial o sertdo. (CONCAGH, 2017 p. 7)

ApGs ter feitos alguns trabalhos na TV como ator e diretor, Ricardo sentiu-se
a vontade para enveredar pelo cinema, incentivado por artistas que eram membros
do CPC, como o jovem cineasta Caca Diegues®. Nascia o Sérgio Ricardo autor de
cinema. Faz seu primeiro filme, o curta-metragem O menino da calca branca, em
1961, que foi montado pelo também cineasta Nelson Pereira dos Santos®. Neste
periodo conheceu Glauber Rocha, com quem formou uma grande parceria, além de
grande inspirador para seu cinema. Para Rocha compds as trilhas sonoras de Deus
e o diabo na terra do sol (1964), Terra em Transe (1967) e o Dragado da maldade

contra o Santo Guerreiro (1969)’.

5 Caca Diegues é o apelido de Carlos Diegues, cineasta que iniciou sua carreira ainda quando
estudante universitario. Foi um dos integrantes do CPC, e junto a outros cineastas vinculados ao Centro
popular de cultura realizou uns dos episédios que compuseram o longa-metragem 5 vezes favela
(1962), Escola de samba alegria de viver. Com os longas-metragens Ganga zumba (1964), A grande
cidade (1966), Os herdeiros (1969) Diegues foi uns dos autores do Cinema Novo brasileiro, inclusive
uns dos principais entusiasta do movimento juntamente com Glauber Rocha. Caca Diegues é uns dos
grandes nomes do cinema nacional, com uma extensa obra iniciada na década de 1960, o mais recente
filme é o longa O grande circo mistico de 2018. Também faz parte da Academia Brasileira de Letras
(ABL), desde abril de 2019, ocupando a cadeira 7, anteriormente pertencente ao também cineasta
Nelson Pereira dos Santos. Disponivel em::
<https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/caca dieques e https://gl.globo.com/jornal-
nacional/noticia/2019/04/13/cineasta-caca-diegues-toma-posse-na-academia-brasileira-de-
letras.ghtml > Acessado em 17 de mar. De 2021

6 Nelson Pereira dos Santos (1928-2018), cineasta paulistano que foi um dos precursores do Cinema
Novo. Na década de 1950 com seus filmes, Rio 40 graus (1955) e Rio Zona Norte (1957), introduz
elementos do cinema neorrealista italiano, como a locacdo em locais “reais”, em detrimento de estudios,
atores nao profissionais, simplicidade do mise-en-scéne, culminando numa nova possibilidade de
producdo filmica baseada em poucos recursos financeiros ampliando e explorando técnicas de
filmagens, com a adocao de tematicas em torno do modo de vida dos grupos populares, constituindo
ai, a base para o Cinema Novo, do qual o préprio Santos fara parte nos anos seguintes. Ao longo da
dissertacéo retomaremos esse assunto em torno dos filmes citados acima de Nelson Pereira dos
Santos e como estes serdo os “alicerces” e influéncia para o cinema do préprio Sérgio Ricardo. A
importancia do cineasta para o cinema nacional é indiscutivel. Em mar¢o de 2006, foi o primeiro
cineasta a fazer parte da Academia Brasileira de letras (ABL) e coincidéncia ou ndo, também foi uns
dos cineastas que mais adaptaram ou “recriaram” obras da literatura nacional ao cinema brasileiro,
entre elas Vidas secas de Graciliano Ramos com um filme homdénimo em 1963. Ver mais em:
Enciclopédia Itat cultural, <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa370579/nelson-pereira-dos-
santos e Nelson Pereira dos Santos: um cineasta imortal, em Revista pesquisa fapesp, (abril, 2006),
https://revistapesquisa.fapesp.br/um-cineasta-imortal/ > Acessados em 17 de marc¢o de 2021.

7 Sobre a questdo da musica no cinema de Glauber Rocha, e em alguns aspectos de sua
parceria com Sérgio Ricardo, ver SIQUEIRA, 2014.



https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/caca_diegues
https://g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2019/04/13/cineasta-caca-diegues-toma-posse-na-academia-brasileira-de-letras.ghtml
https://g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2019/04/13/cineasta-caca-diegues-toma-posse-na-academia-brasileira-de-letras.ghtml
https://g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2019/04/13/cineasta-caca-diegues-toma-posse-na-academia-brasileira-de-letras.ghtml
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa370579/nelson-pereira-dos-santos
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa370579/nelson-pereira-dos-santos
https://revistapesquisa.fapesp.br/um-cineasta-imortal/
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A carreira de Ricardo na década de 1960 foi intensa, tendo atuado para além
da masica, como ja mencionamos, ainda que brevemente, também no cinema, sobre
o qual nos deteremos adiante. Compads trilhas para o cinema, além de seus proprios
e dos filmes de Glauber Rocha, para pecas teatrais®, além da participagdo em
festivais de musica. No ano de 1967 no festival de musica popular brasileira
promovida pela TV Record, ficou marcado por ter quebrado o violao e té-lo atirado
ao publico que o vaiava®. Nas décadas seguintes se inicia um processo de mudanca
na carreira de Ricardo, onde esse deixa de aparecer tanto na “grande midia”, o qual
Concagh descreveu como situado num processo de mudanca da nova MPB, que
ficara marcado pelos acontecimentos do festival da Record de 1967(CONCAGH,
2017, pp. 60-65). Mas ainda sim Ricardo continuou produtivo, realizando seus filmes

e cancdes e nas décadas seguintes, a pintura e a literatura.1°

Sobre o Sérgio Ricardo cineasta, este produziu além do curta metragem O
menino da calca branca, os longas: Esse mundo € meu (1963); Juliana do amor
perdido (1968); A noite do Espantalho (1974). Retomou a carreira cinematografica
apos os anos de 2010 com o curta-metragem Pé sem chéo (2014) e o longa Bandeira
de retalhos (2018).

Apesar da extensa e intensa carreira artistica, a obra de Sérgio Ricardo, tanto
na musica, como cinema, trilhas sonoras, artes plasticas e na literatura ainda é pouco
conhecida para o grande publico, fora de um “circuito” mais intelectualizado. Esta
dissertacao busca refletir sobre uma lacuna que ainda ha nos poucos estudos sobre
a sua obra: o seu cinema. Ir ao cinema, diz Pierre Sorlin, € ser parte de um ritual
social onde todos nos tornamos testemunhas de um determinado espetaculo e, mais
do que isso, contribuimos para a construcdo de novas relacées (SORLIN, 1985, p.
11). Este estudo pretende se debrucar sobre esse espetaculo, a partir de uma

amostragem dentro da obra de Sérgio Ricardo. Nesse sentido, ndo daremos conta

8 Para mais informacgdes sobre as trilhas sonoras composta por Ricardo ver https://sergioricardo.com/ .
Recentemente, em 2019 o filme Bacurau de Kleber Mendonca Filho e Juliano Dornelles, apresenta em
sua trilha a can¢éo Bichos da noite (poema de Joaquim Cardozo) musicada para a pe¢a O Coronel de
Macambira, também de Joaquim Cardozo em 1965. A cancao esta no disco A grande musica de Sérgio
Ricardo de 1967.

9 Sobre este assunto também ver RICARDO, 1991 e o documentario Uma noite em 67 (2010) de Renato
Terra e Ricardo Calil.

12 Na década de 1980 Sérgio Ricardo faz uma parceria com Carlos Drummond de Andrade, musicando
o cordel escrito pelo poeta, Estéria de Jodo-Joana e no ano de 1982 lanca um livro de poesia Elo:Ela.
Em 1989 foi a vez do langcamento do libro infantil O gigante adormecido, com ilustracdes do proprias
de Sérgio Ricardo. Ver mais em https://sergioricardo.com/.



https://sergioricardo.com/
https://sergioricardo.com/
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de preencher toda a lacuna; além disso, em se tratando do material artistico deixado
por Ricardo, este é muito vasto e nos fornece amplas possibilidades de abordagem

e estudos.

Especificamente trataremos de dois filmes, Esse mundo é meu (1963) e A
noite do espantalho (1974). Concentraremos nossa analise nestes dois filmes, pois
€ com este periodo de pouco mais dez anos entre o lancamento de um e outro que
vamos dialogar por intermédio das imagens cinematograficas. Neste periodo
veremos o surgimento do Cinema Novo brasileiro e suas transformacdes e o dialogo
dessas producdes com a sociedade antes e apds o golpe militar de 1964. Partiremos
dos estudos destas imagens para trazermos a tona a discussdo dessas obras,
amparados especialmente por uma sociologia da arte e do cinema. Buscamos
conectar os estudos dessas imagens para entendermos de que maneiras elas
podem fomentar uma educacao voltada para a emancipacédo da sociedade a qual
pertencem. Voltaremos nossas analises, sobretudo, as imagens cinematograficas
dos filmes aqui analisados, tendo-as como eixo central para a constru¢gado do corpo
desta dissertacdo, uma vez que, pensadas como linguagem figurativa, partimos do
principio que elas tém um papel de grande relevancia na manifestacdo das
mentalidades coletivas (FRANCASTEL, 1993, p. 29).

Um dos problemas iniciais ao se estudar imagens é quando se parte do
principio que de sdo objetos de arte. Segundo John Berger (1999), a arte, sobretudo
do passado, chega até nés ja enviesada a partir de uma série de suposi¢cdes sobre o
julgamento que pode ser feito ou dito sobre elas, o que o autor chama de mistificacao.
Por isso € preciso buscar desconstruir esse carater mistico que cercam os objetos
visuais, para nao perdemos de vista as possibilidades de construgéo do conhecimento
a partir delas — o que pode fazer com que pensamos estar vendo coisas nas obras
gue na verdade foram ditas ou escritas por criticos, historiadores ou mesmo o proprio
artista. Outra questdo a ser enfrentada é a crenca da arte como “reveladora” de uma
“verdade” unica e incontestavel. A “verdade” € que o artista cria sua obra tendo o
mundo como visivel ou imaginado como referéncia, mas ele faz isso de forma criativa.
Segundo Berger, “quanto mais criativa a obra, mais profundamente ela nos permite

compartilhar da experiéncia que o artista tem do visivel” (BERGER, 1999 p. 12).

Dito isto, como parte de nosso objetivo, buscaremos a reflexdo de como os

filmes podem ser trabalhados tendo como finalidade a emancipacéo. Partindo do
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pressuposto de que pode haver no filme um potencial educativo, entdo, como estes,
inseridos em um determinado contexto historico e sociocultural, puderam e podem

colaborar no sentido de uma educacéo voltada para a emancipagao?

Adorno afirma que uma sociedade pautada pela democracia, a emancipacao

torna-se uma exigéncia:

A exigéncia de emancipacdo parece ser evidente numa democracia
(...) a democracia repousa na formacao da vontade de cada um em
particular, tal como ela se sintetiza na instituicho das eleicbes
representativas. Para evitar um resultado irracional é preciso supor a
aptiddo e a coragem de cada um em se servir de seu préoprio
entendimento (ADORNO, 2010, p. 169).

E acrescenta: “[a] Unica concretizacao efetiva da emancipacdo consiste em que
aguelas poucas pessoas interessadas nesta direcao orientem toda a sua energia para
que a educacdo seja uma educacdo para a contradicdo e para a resisténcia
(ADORNO, 2010, p. 183).

Pautaremos nossas analises na mobilizacdo de bibliografia que busque
contemplar: sociologia, histéria, artes, em especial as que falem das imagens e do
audiovisual, bem como os estudos culturais. Um estudo da filmografia realizada sob a
Otica do Cinema Novo brasileiro e outros filmes também serd necessaria para o
estabelecimento de um didlogo que permita realizar a reflexdo proposta.
Fundamentalmente, ndo deixaremos de proceder uma analise interna das obras
cinematograficas aqui escolhidas, amparada pela revisdo bibliografica. A analise
interna da obra se faz necessaria, pois € ela que nos fornecera elementos para
elucidar as questdes suscitadas nessa pesquisa, de forma a entendermos como tais

elementos podem (se é que podem) educar.

Dentro do que se chamou de Cinema Novo brasileiro, houve uma intensa e
vasta producdo cinematografica, varios cineastas se destacaram e apesar de
compartilharem uma nova perspectiva de se fazer cinema (em relagéo ao que se fazia
até entdo no Brasil), cada autor imprimiu um estilo préprio em seus filmes, ha varios
estudos e pesquisas que buscam dar conta disso. Esta pesquisa tentara buscar o que
ainda nédo foi dito a respeito do potencial educativo desses filmes, com foco na
emancipacdo. A escolha de dois filmes de Sérgio Ricardo, em particular, se da

justamente por serem pouco estudados, e também por acreditarmos que eles
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aglutinaram muitos elementos da linguagem cinemanovista, ainda que imprimindo o

filtro realizado pelo diretor.

Proceder uma andlise do filme envolve investigar uma série de questdes que o
compdem tecnicamente e com elas partir para a reflexdo. E preciso, de acordo com
Pierre Sorlin (1985), realizar uma andlise dos planos filmicos, enquadramento,
iluminacédo, profundidade do campo, movimentacdes da céamera, descricdo das
personagens, objetos, lugares, detalhes dos deslocamentos no campo, sons
funcionais, musica e didlogo. Mas o autor alerta que é preciso ter, de antem&o, uma

guestao para iniciar a investigacao que partira, necessariamente, de um recorte:

Uma decomposicdo completa é uma utopia [..] cada dado requer
implicitamente uma leitura; a ruptura, arbitraria e necessariamente
parcial, € uma escolha que ndo deve ser iniciada sem saber o que
procurar e com o que nos preocupamos primordialmente!! (SORLIN,
1985, pp. 131-132).

As pesquisas sobre imagens despertam 0 nosso interesse, e um filme
obviamente também é essencialmente composto de imagens, e por seu intermédio
podemos refletir sobre a sociedade que o produziu. Olhar uma imagem envolve refletir
sobre a sociedade através de nossa experiéncia. John Berger (1999) afirma que a
maneira como vemos as imagens € afetada pelo o que sabemos e pelo que
acreditamos, logo, cada olhar € um ato de escolha. Quando olhamos uma imagem,
estamos olhando também para a relagdo que estabelecemos com ela (1999 pp.10-
11).

Uma imagem é uma cena que foi recriada ou reproduzida. E uma
aparéncia, ou um conjunto de aparéncias, destacada do lugar e do
tempo em que primeiro fez sua aparicdo e a preservou — por alguns
momentos ou séculos. Toda imagem incorpora uma forma de ver
(BERGER, 1999, p.12).

As imagens podem ser consideradas como importante documento histérico-

cultural, forma de evidéncia historica, conforme fala Peter Burke (2017). Para o autor,

11"Un desglose completa es una utopia (..) cada dato exige implicitamente una lectura; el desglose,
arbitraria y necesariamente parcial, es una eleccién que no se debe comenzar sin saber lo que se busca
y de lo que vamos, prioritariamente, a preocuparnos” (SORLIN, 1985, pp.131-132). Tradugao propria.
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o significado das imagens ira depender de seu contexto social. E importante perceber
que elas nos dao o acesso ndao ao mundo social diretamente, mas sim a visées
contemporaneas daquele mundo, visdes masculinas a respeito das mulheres ou da
classe média sobre os camponeses, por exemplo, necessitando o testemunho das

imagens de um contexto plural, seja cultural, politico ou de outra ordem. Diz o autor:

[...] as imagens ndo sdo nem um reflexo da realidade social nem um
sistema de signos sem relacdo com a realidade social, mas ocupam
uma variedade de posicbes entre esses extremos. Elas sé&o
testemunhas dos esteredtipos, mas também das mudancas graduais,
pelas quais individuos ou grupos vém o mundo social, incluindo o
mundo de sua imaginacdo (BURKE, 2017, p. 275).

Nesse sentido, Burke se aproxima das proposicdes metodolégicas da
Sociologia da Arte de Pierre Francastel, que nos afirma que, ndo sendo reflexo de
uma realidade supostamente dada, a arte nos fornece [...] mais [informacdes] sobre
0s modos de pensamento de um grupo social que sobre os acontecimentos e sobre o
quadro material da vida de um artista e seu ambiente. A obra estd no imaginario
(FRANCASTEL, 1993, p. 17, interpolacfes nossas).

As imagens cinematogréficas, nesse sentido, nos oferecem possibilidades de
interpretacdes sobre si e logo sobre a sociedade da qual faz parte. Como afirma Pierre
Francastel (1993, p. 24), a arte visual é capaz de estabelecer rela¢des, dialogar ndo
somente com o visivel, mas com a experiéncia humana, sendo capaz estabelecer uma
relacdo com o pensamento do artista e também com o espectador. Sobre o estudo
das obras de arte, Francastel afirma que é preciso estabelecer uma distincdo entre
imagem e objeto, e a natureza do filme permite-nos estabelecer muito bem essa

distincdo. Sendo:

Constituido de imagens sucessivas, o filme nos permite apreender
configuracdes que ndo sao idénticas a nenhum dos elementos que as
compdem e que, no entanto, os integram todos. A continuidade das
figuras moveis que passam na tela sem deixar tragcos constitui um tipo
inédito de transmiss&o da coisa vista. E facil compreender que os
elementos materiais da projecéo ndo coincidem nunca nem com aquilo
gue o cineasta viu no real ou no seu espirito nem com aquilo que cada
um dos espectadores V€, ligando-os a sua prépria experiéncia
(FRANCASTEL, 1993, p. 24).
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Francastel, historiador e sociologo da arte que se dedicou especialmente aos
objetos visuais fixos'?, também oferece reflexdes sobre o cinema. Para ele, enquanto
arte, um filme ndo é a reproducéo fidedigna da realidade, mas pode fornecer uma

figuracdo deste espaco:

O cinema é uma arte, o que nao lhe retira henhuma caracteristica
especifica, mas s6 se conseguira compreendé-lo devidamente, se se
integrar este fendmeno particular na série inumeravel de signos
plasticos, e sem nunca esquecer que o objeto artistico, € uma metéafora
e uma criacao ilusionista do espirito (FRANCASTEL, 1987, p. 167).

A imagem cinematografica em si ndo € mera reproducéo da realidade. Como
ela mesma é uma criacdo e tem suas proprias estruturas, estamos diante de uma
forma “mental construtiva”, revela Francastel. A nossa sociedade esta tdo imersa na
cultura da imagem, e em especial da filmica, que é possivel assegurar, de acordo com
o autor, que nos encontramos na “civilizacdo da imagem” (FRANCASTEL, 1987, p.
177). No entanto, como lembra o cineasta e tedrico Jean-Claude Carriere, diante de
tantas imagens e de tanto que se ha para ver, “[...] nossos olhos, com frequéncia, néo
conseguem ver coisa alguma” (CARRIERE, 1995, p. 23). Dai a importancia de um
método adequado para sua analise e interpretacao: “[...] para ver um quadro, para se
conseguir fazer sua leitura, se tem que olhar e voltar a olhar” (FRANCASTEL, 1987,

p. 181), e 0 mesmo pode ser dito sobre o cinema.

Paulo Menezes (1996) nos oferece uma perspectiva semelhante para a analise
das imagens, inclusive as cinematogréficas, e sugere caminhos interpretativos

alinhados com os autores citados até aqui.

Segundo o autor, um dos riscos que se corre ao estudar as imagens é confundir
a “representacao” com a realidade, sobretudo porque a nogao de realidade ou de “real”
nao € univoca. Partindo dos classicos da Sociologia, Menezes ira apontar que, de
saida, Durkheim, Weber e Marx propdem concepc¢des muito diferentes para o real.
Para Durkheim, ao olharmos os fatos sociais ndo temos acesso as verdadeiras causas
dos fenbmenos, apenas o método sociolégico € que permitiria atingir tal objetivo.

Weber, por sua vez, concebe o real como um caos, “composto por uma infinidade de

12 A obra de Francastel, nascida na Franca dos anos de 1950, oferece um caminho metodoldgico rico
para a analise dos objetos visuais que ainda se revela muito pertinente. Ver, a respeito, TREVISAN,
2019.
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fenbmenos que se sucedem e se interpdem incessantemente”, e s6 pode ser
compreendido a partir do método. Para Marx o método também € crucial para se
investigar o real, haja vista que pare ele o real ou o visivel € o mundo das aparéncias,
e apenas o0 pensamento conseguiria decifra-lo e evidenciar seus conflitos. Portanto,
diz Menezes, sendo o real inapreensivel sem media¢des, quando olhamos para o
mundo visivel, o que vemos sera diferente de acordo com cada um dos autores: para
Durkheim, ao olhar o mundo, vemos apenas 0s pré-conceitos, para Weber, vemos o
caos e, para Marx, as ideologias e fetiches (MENEZES, 2004, pp. 37-38). Portanto,
como investigar as imagens para compreender o real ou para se pensar em uma

educacao a partir delas, se elas nao refletem objetivamente nenhum real?

Menezes sugere, nesse caso, investigar o cinema ndo como representacgao,
mas como re-presentificacdo, algo que nos coloca em presenca de valores e
concepcles, a partir de imagens. Saimos, assim, da realidade da coisa para a

realidade da representacéo.

O cinema é, neste contexto, uma criacdo do imaginario para o
imaginario e ndo, como quer o pensamento singelo, uma reconstrugédo
de uma realidade exterior qualquer. O cinema néo fala diretamente do
real, ndo é uma reproducdo mais que perfeita deste real, e sim uma
construcdo a partir dele e que dele se distingue. Mas, a0 mesmo
tempo, ele necessita que a ilusdo da re-presentificacéo esteja sempre
presente. E ai que se faz a magica. O filme faz a interligacéo entre
imaginario e memoria através da construcdo de espacos e da
proposicao de experiéncias diferenciais de tempo (MENEZES, 1996,
p. 89).

Menezes nos oferece proposicdes a partir das quais podemos refletir sobre de
gue maneira as imagens podem educar. Sabemos que as imagens sao uma re-
presentificacdo, e esta articulacdo entre imaginario e memoéria pode reproduzir
experiéncias que promovem uma reflexdo sobre e pelas imagens. E de Francastel que

vem, hovamente, elementos que corroboram com essa COI”ICGpQéO:

Na base da leitura dos signos plasticos [...] encontram-se
necessariamente a imaginacdo e a memoéria. Sem elas, ndo existe
nenhuma forma de visdo plastica. No cinema [...] as duas funcdes
trabalham incessantemente, em alternancia e colaboracéao. [...] S6 a
imaginacgdo pode tornar vivo um quadro ou um filme (FRANCASTEL,
1987, p. 167).
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Nesse sentido, nesta pesquisa partiremos do referencial teérico-metodoldgico
acima indicado para analisar os dois filmes de Sérgio Ricardo, buscando compreender
as suas (im)possibilidades como uma ferramenta educativa e o dialogo realizado com
0 contexto politico da época. Dessa forma, a pesquisa trabalha a partir de duas
guestdes, uma geral e uma particular: 1) é possivel compreender uma sociedade pelo
cinema que ela cria? 2) O Cinema Novo, aqui pensado a partir de dois filmes, sugere

que tipo de educacao?
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1 CINEMA NOVO, EDUCACAO E EMANCIPACAO

Cinema novo: correntes, tendéncias em uma breve panoramica'®

A década de 1960 na América Latina, incluindo o Brasil, foi marcada por lutas
nacionalistas e também pela acdo utopica das esquerdas, sendo impossivel olhar para
essa época sem menciona-las. Foi um momento de recusa a cultura dominante e da
critica ao “sistema” de onde nasceram novos significados de pensar e encarar o
mundo (PAES, 1995 p. 17).

Revisitar a década de 1960 € encontrar, quase que mundialmente, uma
sociedade que ap6s a Segunda Guerra Mundial vivia um acelerado crescimento
econdmico e desenvolvimento tecnolégico, tanto para o “mundo capitalista” quanto o
“‘mundo socialista” (PAES, 1995, p 11). Eram tempos da “guerra fria” onde havia uma
bipolarizacdo do mundo entre a Unido das Republicas Socialistas Soviética (URSS),
defendendo o avanc¢o do socialismo, e Estados Unidos da América, defendendo o
capitalismo. Essa guerra ndo foi um confronto direto entre as duas nacdes, mas
travadas na “periferia” (América Latina, Asia e Africa). Estamos falando de guerras
pela independéncia de paises do continente africano e asiatico, onde URSS e EUA
“disputavam” essas nagdes em uma luta pela hegemonia socialista ou capitalista. Na
América Latina houve a Revolug¢do Cubana (1959-60), que instalou o primeiro governo
socialista da América. Atentos a influéncia socialista que poderia tomar conta dos
paises latino-americanos, os EUA adotaram uma politica de defesa integrada do
continente, abandonando-se, portanto, os principios de nao intervencao, de
autodeterminacdo e de soberania das nacdes. Dessa forma, associavam o combate
ao comunismo e a luta pela penetracdo de multinacionais, afastando
“‘justificadamente” as resisténcias a elas oferecidas por governos ou movimentos

nacionalistas em muitos paises (PAES, 1995 p. 16).

13 panoramica na linguagem cinematografica se refere ao plano da cAmera que equivaleria ao olho que
gira em orbita (Aumont, 2008, p. 43). Quero esclarecer que quando me refiro a “uma breve panoramica”,
pretendo fazer uma revisao tedrica esquematica sobre o que ja foi falado e estudado sobre o cinema
novo brasileiro, “orbitarei” sobre esses estudos para situar a produgido cinematografica de Sérgio
Ricardo, para dar maior atencdo aos filmes propriamente e seus multiplos percursos dentro do Cinema
Novo.
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Conforme Paes (1995, p. 32-33), pensar o Brasil no inicio dos anos de 1960 é
lembrar da prosperidade gerada pelas politicas econémicas dos governos de
Juscelino Kubitschek (1956-60) por meio do seu plano de metas, pelo qual o pais
dobrou sua producdo industrial, instalou uma industria automobilistica, além da
construcdo da cidade de Brasilia. Mas € também pensar que gracas a essa politica
de industrializacdo, de internacionalizacédo da economia, consolidou-se no Brasil uma
burguesia nacional, que se beneficiava dessa industrializacdo destinada a um
mercado restrito e para pessoas com alto poder aquisitivo. Esta politica fez também
com que as desigualdades aumentassem concentrando a renda e jogando os salarios
dos trabalhadores para baixo. E também lembrar da politica nacional-reformista do
governo de Jodo Goulart (1961-64) que propunha por meio de reformas de base
equacionar problemas agravados nos governos anteriores de Juscelino Kubitschek e
Janio Quadros. Defendia-se uma expanséao industrial e uma reforma agraria, bem
como reformas tributarias, planos de combate ao analfabetismo, reforma eleitoral
ampliando o voto para a populagéo analfabeta (o que n&o chegou a ocorrer) (Paes,
1995 p. 36-37).

No campo das artes, o trindbmio teatro, cinema e musica, compuseram a
principal cena cultural, da qual Roberto Schwarz chamou a atengao para a “relativa
hegemonia cultural da esquerda” (Schwarz, 1978, p. 63). Entre artistas, intelectuais,

estudantes reinava

[ulm estado de espirito combativo, segundo o qual o progresso
resultaria de uma espécie de reconquista, ou melhor da expulsao dos
invasores rechagado o imperialismo, neutralizadas as formas
mercantis e industrias de cultura que lhe compreendiam, e afastada a
parte antinacional da burguesia, aliada do primeiro, estaria tudo pronto
para que desabrochasse a cultura nacional verdadeira (SCHWARZ,
1978, p. 95).

E neste contexto que floresce o Cinema Novo brasileiro, surgindo no final da
década de 1950 e inicio da década de 1960, dominado por uma juventude engajada
com propostas politicas. Este novo cinema realizado por Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos, Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo César Saraceni,
Leon Hirszman, Carlos Diegues entre outros (Sérgio Ricardo participa do movimento
mais adiante) foi um cinema que pretendia se afirmar pelo seu conteudo politico-

ideolégico sugerido em sua estética. “O cinema estava na linha de frente da reflexao
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sobre a realidade brasileira, na busca de uma identidade nacional auténtica do cinema
e do homem brasileiro, a procura de sua revolugao” (RIDENTI, 2000 p. 89). Leon
Hirszman, que € apontado por Nelson Pereira dos Santos em entrevistas a Ridenti
como o0 mais “militante” entre os jovens cineastas do Cinema Novo, estando este
vinculado tanto PCB (Partido Comunista Brasileiro) quanto ao CPC (Centro Popular

de Cultura), tinha a seguinte perspectiva acerca do movimento:

7

O saldo deixado pelo cinema novo é mdultiplo. Do ponto de vista
econdmico, serviu para afirmar uma posicéo de eco ndo s6 da América
Latina, como também em outras partes do mundo: a de encarar a
producédo repensando a economia do cinema de baixo custo. Critério
que incidiu em novas exigéncias em matéria de transformacdes legais
e certamente também, sobre o ponto de vista da linguagem
cinematogréfica. Obrigaram a reprojetar 0s aspectos estéticos-
dramaturgicos. As maiores mudancas ocorreram no sentido de
eliminar as “mistificagdes” da linguagem hollywoodiana. Talvez, ndo
tenhamos valorizado devidamente a dramaturgia em detrimento da
estética. Mas a estética cinematografica mudou, isto € um fato.
Introduziu a perspectiva nacional-popular no cinema, fez nos
compreender o papel gue teria que desempenhar o cinema na luta da
dominagao cultural. Nao num sentido “populista”, mas como
verdadeira compreensao de classe, do ponto de vista politico-
ideolégico (HIRSZMAN, 2005, p. 36).

Ridenti (2000, p. 90) mencionando artigo de Capovilla'4, afirma que os curtas-
metragens realizados no final dos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960, juntamente
com os artigos escritos por Glauber Rocha em jornais baianos, artigos escritos por

Gustavo Dahl*® e Jean-Claude Bernardet ®para o Estado de S. Paulo, é que iriam dar

14 Maurice Capovilla (1936-2021) foi um ator, diretor, roteirista brasileiro, tendo sendo uns dos criticos
e idedlogos do Cinema Novo também transitou pelo Cinema Marginal na década de 1970. Teve uma
carreira longa ao longo das décadas seguintes dedicado ao cinema e também a trabalhos como diretor
na televisdo brasileira. Foi parceiro de Sergio Ricardo no roteiro do filme A noite do espantalho, que
analisaremos adiante. Dispoinivel: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa547887/maurice-
capovilla> Acessado em: 05 de abr. de 2021.

15 Gustavo Dhal (1938-2011) foi um importante critico e teérico de cinema e cineasta brasileiro. Na
década de 1960 juntamente com os professores e tedricos de cinema Paulo Emilio Salles Gomes e
Jean Claude Bernardet seus escritos “deram corpo” ao novo cinema brasileiro, com artigos versando
em torno de um cinema de autor e de uma nova linguagem estética cinematografica que atuasse em
prol de um cinema que fosse capaz de “transformar” a sociedade brasileira. Disponivel em:<
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa434041/gustavo-dahl>. Acessado em: 05 de abr. de 2021.
16 Jean-Claude Bernardet (1936 -) critico, teérico e professor de cinema, Bernardet, juntamente com
Gustavo Dahl, Maurice Capovilla dialogou com o nascente Cinema Novo Brasileiro na década de 1960
e deram sustentacdo teérica ao movimento, principalmente em seu inicio. Também foi uns dos
primeiros a tecerem duras criticas sobre este cinema em seu ideario de “transformador da realidade
social brasileira”, critica que é citada ao longo desta dissertacdo, que de certa forma ao ser
problematizada, d4 novos rumos as producdes cinematograficas posteriores ao golpe militar, fazendo
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a estrutura e consisténcia ao movimento. Esses séo alguns dos cineastas que durante
os anos de 1960 serao os articuladores deste cinema, deixando claro que apesar de
manifestarem posi¢cdes parecidas houve discordancias também, e que cada autor

dara sua nuance em seu cinema.

O movimento cinemanovista brasileiro recebeu influéncias de correntes
cinematogréaficas estrangeiras, dentre as quais podemos citar o neorrealismo italiano*’
e a nouvelle vague francesa®. A primeira pela singeleza na composicdo de suas
cenas e cenarios reais, atores ndo profissionais, a segunda por suas inovacdes e

principalmente pela questdo de um cinema de autor.

Nascida na revista francesa de cinema Cahiers du Cinéma em meados dos
anos de 1950, a ideia de um cinema autoral repercutiu em varios paises, inclusive no
Brasil. Até essa época, o diretor era considerado apenas um “artesdo entre muitos”
(CARRIERE, 1995, p. 44) e foi contra esse “anonimato sistematico” que os diretores
da nouvelle vague francesa propuseram um “cinema de autor” (CARRIERE, 1995, p.

45). Com isso

[a] linguagem dos filmes — comum a todos e peculiar a cada um —
voltou a ordem do dia, beneficiando o cinema. Emergiu das sombras:
percebida nas telas, seus avancos, assim como seu amadurecimento,
suas repeticdes, suas aberragbes, as vezes seus desastres
(CARRIERE, 1995, p. 45).

0 que o proprio acredita como sendo o papel da critica, de interagdo, havendo um didlogo com a
producéo e a criagdo. Bernardet, juntamente com Capovilla alias sera uns dos coautores do roteiro do
filme de Sérgio Ricardo, A noite do espantalho. Ver mais em: Jean-Claude Bernardet: um critico contra
a estética da miséria. Revista Pesquisa Fapesp (n°® 224, out/2014) Disponivel em
<https://revistapesquisa.fapesp.br/jean-claude-bernardet-um-critico-contra-estetica-da-
miseria/>.Acessado em 18/03/2021.

170 neorrealismo italiano foi uma resposta as limitagdes da industria italiana, durante e logo depois da
Segunda Guerra Mundial. Seus filmes recorriam a argumentos episodicos e a um estilo
semidocumental, com o uso de locagBes e de atores amadores ao lado de profissionais, para retratar
o duro cotidiano de uma lItalia em reconstru¢cdo” (BERGAN, 2010 p. 86). Ainda de acordo com Bergan
(2010), tendo como principais caracteristicas 0 baixo orcamento, a participagdo de atores néo
profissionais, cendrios reais, aproveitamento da luz natural e temas sociais. Principais cineastas:
Vittorio De Sica, Luchino Visconti, Cesare Zavattini, Roberto Rossellini, Federico Fellini, Pier Paolo
Pasolini, Giuseppe de Santis. Adiante, com a analise do filme Esse mundo é meu, retomaremos a
discussao sobre a influéncia do cinema neorrealista italiano no filme de Sérgio Ricardo.

18 A nouvelle vague, de acordo com Bergan (2010), foi um movimento de cineastas franceses que antes
escreviam para importante revista de critica de cinema a Cahiers du Cinéma. Tais cineastas
desenvolveram um jeito novo de fazer cinema, experimentado métodos ndo convencionais de
filmagem, como o improviso de cenas, caAmera na méo, autorreflexdo e defendendo um estilo de cinema
autoral.



https://revistapesquisa.fapesp.br/jean-claude-bernardet-um-critico-contra-estetica-da-miseria/
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A proposta de critica cinematografica foi idealizada por um grupo de jovens
criticos de cinema e que posteriormente se tornaram famosos cineastas. Entre eles
estavam Francgois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette, Jean
Doniol-Valcroze, conforme Bernardet (1994, p. 9). “O autor € um cineasta que se
expressa, que expressa o que tem dentro dele” (BERNARDET, 1994, p.22). Embora
nenhum dos cineastas acima mencionados tenham escrito propriamente as regras do
que seria um cinema de autor, nenhum manifesto, e mesmo ndo havendo um
consenso, as suas concepcdes sobre a realizagdo de um filme teriam que ser
delineadas ao longo da producéo escrita e filmica para se compreender o que faz de
um cineasta um autor. A nocdo de um autor de cinema vai se construindo, como sendo
o cineasta como o realizador. O realizador tanto pode ser o autor da historia como o
diretor que as escreve, a ele também cabe o papel de produtor. O que ainda compete
ao autor de cinema é a sua expressao pessoal. “A Nouvelle Vague vai optar por uma
forma em que o realizador € também roteirista e possivelmente produtor, e —
basicamente — expressa-se” (BERNARDET, 1994, pp. 23-24). Essa expressdo nao

necessariamente esta vinculada a “paixao do realizador”, mas a tematica.

A tematica, este o nivel em que se pode e se deve compreender o
autor. Ha uma temética que a analise permitira deduzir do enredo, sera
a sua moral: termo-chave no vocabulario da Nouvelle Vague [...] A
construcao da matriz passa obrigatoriamente pela analise do conjunto
de filmes de um autor, € um trabalho sobre a redundancia: peca
essencial do critico. Sao as repeticdes e as similitudes identificadas na
diversidade das situagBes dramaticas proposta pelos varios enredos

que permitirdo delinear a matriz (BERNARDET, 1994, pp. 30-31).

Influenciados pela ideia de um cinema de autor, muitos cineastas do Cinema
Novo brasileiro vao adotar esta concepcao. No inicio da década de 1960, Glauber
Rocha foi um dos grandes entusiastas do cinema autoral. Para o diretor baiano, o
cinema de autor ja estava impregnado de um sentido que remetia a um cinema que
nao era comercial e por isso revolucionario. Estava, segundo Bernardet (1994), na

nocao de autor a recusa por um cinema industrial.

Se o cinema comercial € a tradicdo, o cinema de autor € a revolucéo.
A politica de um autor moderno € uma politica revolucionéria: nos
tempos de hoje nem é mesmo necessario adjetivar um autor como
revolucionario, porque a condicdo de um autor € um substantivo

s

totalizante (...) O autor é o maior responsavel pela verdade: sua
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estética é uma ética, sua mise en scene é uma politica. (ROCHA, apud
BERNARDET, 1994, pp. 139-140).

Essa recusa de Glauber Rocha a industria cinematografica sera revista,
principalmente, no final da década de 1960, onde Rocha cogita maior didlogo com a
industria cinematografica, assunto que abordaremos adiante. E importante trazer essa
discussdo a respeito do cinema autoral, pois Sérgio Ricardo ter4 posicionamento
semelhante as questdes de um cinema de autor, influenciando principalmente pelo

cinema glauberiano.

Esteve o Cinema Novo, como nos fala Ridenti (2000), colocando questbes de
como ser um cinema de vanguarda, autoral, com producdes independentes e de baixo
custo, problematizando questdes nacionais, como a exploracdo do homem simples
brasileiro. Os erros, as tomadas fora de foco e tremidas (pela camera na méo), a
improvisacdo (ideia na cabeca)'® fizeram parte dos longas-metragens do Cinema
Novo, principalmente em sua primeira fase, que ao longo da década de 1960, vai se
reinventar e reagir a nova realidade brasileira que estara por vir, como a ditadura

militar, instaurada em 1964 e o ato institucional Al-52°, como veremos adiante.

Apo0s golpe de 1964, Glauber Rocha, um dos grandes diretores e tedéricos do
Cinema Novo, procurou nomear um estilo para este cinema brasileiro com seus
poucos recursos de producdo, que se afastasse da industria cinematogréafica e
estivesse vinculado com as afinidades ideoldgicas de seu autor. Estamos falando da
“estética da fome?!”, que de acordo com Xavier, esta instalada na propria textura das

obras.

19 Uma camera na mao e uma ideia na cabeca, foi o célebre lema do movimento. (CARVALHO, 2006,
p. 290).

20 Instaurada a ditadura militar em 1964, o governo passou governar por meio de Atos Institucionais.
Com Al-1, O executivo ndo se submetia mais ao congresso. Com o poder centrado nas méos do
executivo, o presidente podia tomar as medidas que achasse mais convenientes sem a oposi¢céo do
congresso, bastava um Ato Institucional, pois agora ele legislava. Com o Ato Institucional de nGmero 5
em 1968, foi consolidado o estado de seguranca nacional, que atribuiu ao presidente poderes para que
decretasse por tempo indeterminado: recesso do congresso, intervencdo nos estados, estado de sitio,
suspenséo de direitos politicos e a cassa¢do de mandatos. O habeas corpus para crimes ditos contra
a seguranca nacional foi suspenso. Proibiu-se a¢éo judicial contra qualquer acdo conferida por este
Ato. O que na pratica, fundiu executivo, legislativo e judiciario. (PAES, 1995, p. 59)

21 Em 1965 para uma mesa redonda em Génova, ltalia, sobre Cinema Latino-americano, Glauber
Rocha langcou o Manifesto da fome, onde escreve sobre como deveria ser a estética cinematogréafica
do Cinema Novo brasileiro. Apresenta entdo o texto com a “estética da fome”. (XAVIER, 1983, p. 154)
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A caréncia deixa de ser obstaculo e passa a ser assumido como fator
constituinte da obra, elemento que informa a sua estrutura e do qual
se extrai a forca da expressdo, num estratagema capaz de evitar a
simples constatacao passiva (“somos subdesenvolvidos”). A “estética
da fome” faz da fraqueza a sua forga, transforma em lance de
linguagem o que até entdo € dado técnico. Coloca em suspenso a
escala de valores dada, interroga, questiona a realidade do
subdesenvolvimento a partir da sua prépria pratica (XAVIER, 1983,

p.9).

As obras cinematograficas pertencentes ao cinema novo durante a década de
1960, principalmente até pouco antes do Al-5, de acordo com Bernardet (1976),
revelaram um discurso humanista a partir de uma perspectiva histérica, com aspectos

sociais, politicos e culturais. Conforme Carvalho (2006)

Apresentam um panorama rico e diversificado da histéria brasileira,
desde o periodo colonial escravista do século XVII até as mudancas
de comportamento nas grandes cidades, sobretudo na segunda
metade da década de 1960. Além disso, 0s jovens cineastas
acreditavam, que, ao realizarem seus filmes, também escreveriam um
novo capitulo da histéria do Brasil (CARVALHO, 2006, p.292).

Desta maneira, afirma Bernardet (1976) que a vontade de expressar o
marginalismo leva os cineastas a procura-lo fora do meio ao qual pertenciam. As

producdes cinematogréficas desse periodo podem ser vinculadas

[a] um Brasil ainda fortemente rural: a escraviddo, o misticismo
religioso e a violéncia predominantes na regido nordeste. Mais tarde,
0s cineastas realizam filmes nos quais discutem acontecimentos
politicos ocorridos no Brasil, bem como a transformacg&o dos grandes
centros urbanos com a modernizagéo do pais. (CARVALHO, 2006, p.
292).

Ridenti aponta que apesar do seu pouco éxito de publico, no meio
intelectualizado o Cinema Novo foi um grande influenciador. Artistas de outras areas
se interessavam por este cinema a ponto de quererem fazer seus proprios filmes,
como foi o caso de Sérgio Ricardo, que antes de incursionar pelo cinema, ja era
musico e compositor, e também trabalhou junto com Glauber Rocha na trilha sonora
de seus filmes Deus e o diabo na terra do sol (1964), Terra em transe (1967) e o

Dragao da maldade contra o santo guerreiro (1969).
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Apods o golpe militar de 1964, as esquerdas?? vao passar por um periodo de
revisdo de sua postura. Dentro do movimento cinemanovista criticas serao feitas pelos
cineastas sobre o posicionamento do grupo antes do golpe. As obras cinematogréficas
desse periodo terdo por temética o homem de classe média perplexo com a revolugao
gue nédo ocorrera. Os filmes marcos desse periodo sdo: O desafio (1965) de Paulo
César Sareceni e Terra em transe (1967) de Glauber Rocha. Sobre isto, Ramos fala:
“0 universo do jovem de classe média urbana — que ndo encontra horizontes em seu
meio social e ja ndo olha para a utopia popular com a mesma intensidade de anos
antes” (RAMOS, 1987, p. 361).

A modernizacao gque vinha se desenvolvendo no Brasil desde os primeiros anos
da ditadura militar era questionada e nascia uma desconfianga com relagcdo ao
“milagre®®” econémico dos ultimos anos. De acordo com Xavier, 1964 altera o jogo do
poder e revela as ilusbes anteriores, gerando uma nhova conjuntura onde a
modernizacdo brasileira deixa claro que caminha a revelia das expectativas do
nacionalismo da esquerda. O cinema, a partir dos seus criadores, toma consciéncia
do ponto vulneravel em que esta. Seu empenho modernizador, na esfera cultural,

estética, gera posi¢cdes antagodnicas (XAVIER, 1993 p. 269).

Glauber Rocha, apés defender em 1965 “a estética da fome”, vai surgir em
1968 com um discurso um pouco mais moderado, em funcdo desse periodo de
revisdes. Se antes defendia um total afastamento do Cinema Novo da industria, adota
outro discurso em Cinema Novo e a aventura da criagdo, conforme atesta Ramos
(1987): “argumenta em favor de uma organizagdo industrial que permita,
simultaneamente, a expressao autoral e a manutencdo do compromisso ético com o

universo nao alienado da verdade” (RAMOS, 1987 p. 370). Se antes a eficiéncia do

22 Definir as esquerdas brasileiras atuantes no Brasil entre a década de 1960 ndo é tarefa das mais
faceis, ja que nao é possivel falar somente em esquerda, mas esquerdas. Para compreender melhor
este assunto ver: REIS FILHO, 2002.

23 Nos anos de 1967 a 1973 o Brasil alcangou altas taxas de crescimento econdmico, com politicas
comandadas pelo entdo Ministro da Fazenda, Antonio Delfim Neto. Este crescimento econdmico contou
com grande participagdo do capital estrangeiro. Uma das maneiras de promové-lo era disfarga-lo sob
o0 nome de milagre econdmico. Esta politica facilitava a entrada desse capital estrangeiro sob a forma
de investimento, principalmente na forma de empréstimo (0 que acabou acentuando a divida externa
do pais). Acrescentou-se ainda uma politica de afrouxamento de controle monetario e de crédito,
criando-se assim um sistema de credito subsidiado para as empresas e crédito facil para o consumo
de bens duraveis produzidos por multinacionais. Dessa maneira ganhou corpo o lema de Delfim Neto
de fazer o bolo crescer para depois dividi-lo. Tais medida ampliaram consideravelmente a concentra¢ao
de renda e ampliou a miséria no pais. (PAES, 1995 pp. 50-51).
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mercado era questionada, se a ideia de um cinema de autor fora aproximada de uma
formulacdo anti-industrial, neste momento, em decorréncia da crise, surgia uma

possibilidade de um cinema autoral com maior abertura.

A censura em acao

A censura, em especial a cinematografica, ndo foi exclusividade do regime
militar iniciado no Brasil em 1964. A censura institucionalizada ao cinema brasileiro foi
introduzida em 1928 (SCHWARZMAN, 2004, p. 112), tendo por pioneiro o estado de
Séo Paulo, mas até entdo com um carater local, geralmente ficando a cargo da policia.
Foi a partir de 1932 que no ambito federal se estabeleceu as primeiras diretrizes que
irdo orientar o trabalho dos censores, tendo como primeiro diretor da censura
cinematografica nacional Roquette-Pinto, antropélogo que seria um dos idealizadores
do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), que surge em 1937. No entanto,
com Roquette-Pinto a censura ndo seria marcada pela moralidade, mas deveria se
pautar pelo que seria Gtil ou ndo aos brasileiros. Assim, o principal critério seriam os
propoésitos nacionais, a constru¢cdo de um nacionalismo através do cinema, sendo,
portanto, uma “censura cultural” (SCHWARZMAN, 2004, p. 117). Sendo criado em
1939, sob o governo de Getulio Vargas o Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP), passou a ser entdo um 6rgado responsavel por regular as diversdes publicas e
controlar os meios de comunicacao, inclusive por meio da censura. Nao mais no
sentido cultural proposto por Roquette-Pinto, a censura praticada pelo DIP era
norteada por oito itens que deveriam ser levados em conta na proibicdo de um filme,
tais itens deixaram muita margem a interpretacfes ambiguas, o que acabara por levar

em consideracao interesses de uma burocracia estatal. Eram eles

[QJualquer ofensa ao decoro publico; cenas de ferocidade ou que
sugiram praticas de crime; divulgacéo ou inducdo aos maus costumes;
incitagdo contra o regime, a ordem publica, as autoridades
constituidas e seus agentes; conteudo prejudicial a cordialidade das
relacdes com outros povos; elementos ofensivos as coletividades e as
religides; imagens que firam, por qualquer forma, a dignidade ou
interesses nacionais; cenas ou dialogos que induzam ao desprestigio
das forcas armadas. (SIMOES, 1999 p.27).

Com o fim do governo Vargas, no inicio de 1946, outro 6rgao ligado ao

Ministério da Justica foi criado para dar conta da censura, 0 Servigco de Censura de
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Diversbes Publicas do Departamento Federal de Seguranca Publica, cuja estrutura

perdurou por muitos anos, inclusive no periodo da ditadura militar.

A censura que atuou sob o regime da ditadura militar no Brasil se fez presente
nos mais diversos setores, na imprensa, na musica, no teatro e no cinema, mas foi a
partir do Al-5 que a perseguicdo a midia e as artes se intensificou. Como afirma
Simdes (1999, p. 72), é importante compreender a atuacdo da censura, pois é a partir
dela que muitos artistas vao esbog¢ar uma reacéo no sentido de lidar com esta situagao

gue ameaca suas producoes.

Os 6rgéaos censores atuavam sob comando da alta hierarquia militar. Uma das
orientacdes adotadas, com relacdo ao cinema era a de que certos filmes atentavam
contra a moral, a familia e a patria e iam, portanto, contra a ordem nacional. Certos
filmes poderiam passar uma mensagem subliminar que levariam os espectadores a
aderirem ao que seria a causa comunista. Havia uma lista de cineastas nacionais e
estrangeiros considerados “perigosos” sob este aspecto, entre eles: Truffaut,
Antonioni, Petri, Pasolini, Chabrol, Godard e seu “melhor aluno” Glauber Rocha,
encarregado de “liderar o movimento de comunizagéo na América Latina” (SIMOES,
1999 p. 73).

Por problemas técnicos, que envolvia deslocamentos e instalacdes adequadas,
para compor um corpo de censores, a solucdo encontrada foi convocar funcionarios
de outras reparticbes e ministérios para compor o quadro de censores do SCDP
(servico de censura de diversGes publicas). Segundo Simdes: intérpretes de um
cbédigo ambiguo que decidia o que poderia ser apresentado ou ndo a populacéo. Foi
assim que esposas de militares, classificadores do Departamento de Agropecuéaria do
Ministério da Agricultura, ex-jogadores de futebol, contadores, apadrinhados ou meros
conterraneos de autoridades passaram a julgar filmes nacionais e estrangeiros
destinados ao circulo brasileiro (SIMOES, 1999 p. 76).

Realizada normalmente por um grupo composto por trés censores, enquanto
assistiam aos filmes em uma pequena sala de projecdo, que determinavam se uma
cena era impropria ou ndo. Caso julgassem inapropriado algum conteddo, uma
campainha era acionada e imediatamente o projecionista colocava um pedaco de
papel no rolo do filme, para marcar o ponto exato a ser cortado. Se o nimero de corte

fosse o suficiente para tornar o filme incompreensivel, a interdicdo total era
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recomendada. Tais avaliacbes eram baseadas na subjetividade de cada censor,

afirma Simoes.

A censura foi muito mais intensa sobre os filmes do Cinema Novo. Os filmes que
foram submetidos a censura apés o Al-5 enfrentaram um rigor muito maior em suas

avaliacdes para poderem ser liberados.

Sérgio Ricardo ndo passou incélume pela censura. O seu filme A noite do
espantalho, ja tinha roteiro em 1968 e estava em fase de pré-produgdo, mas com o
endurecimento da censura, foi aconselhado a adiar o projeto, em seu lugar Ricardo
filmou Juliana do Amor perdido, com um tema mais voltado ao romance, ainda sim,
relembra Sérgio em suas memorias (Ricardo, 1991), que teve que cortar uma cena de
sexo do filme. Com a Noite do espantalho finalmente pronto em 1974 para nao ter o
filme censurado, Ricardo argumentou juntos aos censores que o filme representaria o
Brasil em festivais internacionais e por ser um musical cortar cenas comprometeria o
enredo do filme e logo o seu entendimento, ainda sim, foi obrigado a retirar do letreiro
do filme o nome de uns dos atores do filme, cujo nome era “Fidel Castro”, mas ao
riscar 0 nome com lamina, acabou-se dando mais destaque ao letreiro que ficou
iluminado no fotograma, de acordo com o cineasta. Ainda assim, com suas canc¢des
Sérgio Ricardo sofreu diversas censuras, e chegou a ser intimado pelo DOPS, para

prestar esclarecimentos.

Cinema Novo: arte como emancipac¢ao?

A arte, como analisa Raymond Williams em The Long Revolution, esta ligada a
experiéncia ordinaria?*. Ela tem um grande poder de transmissdo da experiéncia. A
experiéncia comum é fundamental, ja que é parte da nossa organizacao social, Nosso
modo de ver e viver, compartilhados por atividades comuns através da comunicagao
(WILLIAMS, 2003). Afirma o autor:

A abstracdo da arte tem sido a sua promocao ou relegacdo a uma
zona de experiéncia especial (emocao, beleza, fantasia, imaginagéo,
inconsciente) a qual na pratica nunca se limitou, pois na realidade se
estende das atividades cotidianas mais correntes a crises

24 Por ordinario, interpretamos no texto de Willians, as experiéncias comuns, o que ndo implica a falta
de interpretacéo e esforco criativo. (WILLIAMS, 2003 p. 48)



32

excepcionais e intensidades e usa um alcance comum a sistemas e
imagens estranhos que, no entanto, ele foi capaz de tornar
propriedade de todos?® (WILLIAMS, 2003, p. 50)

Fazer cinema de acordo com determinadas convic¢des politicas e ideologicas
era algo necessario para alguns cineastas do Cinema Novo, inclusive para Ricardo,
pois acreditavam que estavam colaborando com sua arte para a conscientizacao do
povo. De acordo com Bernardet, o cinema autoral afirmou-se em oposi¢cao ao cinema

industrial, porque

[...] o autor cinematogréfico tende a ser seu préprio produtor. E ele que
pensa o projeto, procura os meios de realiza-lo, filma e acompanha a
obra em todas as etapas. O autor ndo faz uma obra de encomenda,
sua obra corresponde a uma vontade de expressdo ou de
comunicacdo. Ele se opfe ao artesdo. Na Franca a fala-se da “politica
dos autores” e no Brasil Glauber Rocha considera que o cinema de
autor € necessariamente revoluciondrio, por ser de autor. Em principio
nao ha tema que seja vedado ao cinema, que deixou de ser um meio
exclusivo de contar estérias para se tornar também um meio de
reflexdo politica, estética, ética religiosa, sociologica, etc.
(BERNARDET, 1992 p. 180).

Sérgio Ricardo via a arte como instrumento de transformacéo da realidade.
Para ele “a grandeza a ser alcangada como obra de arte, aquela que traduz a alma
de um povo na denuncia fiel de suas tragédias, comovendo ao ponto de despertar as

consciéncias e conclama-las a transformacgao” (RICARDO, 1991, pp. 148-149).

O povo brasileiro e seus dilemas foi tema constante na obra de Sérgio Ricardo,
no seu cinema isso nao foi diferente, circunscrevendo sua arte no ideal de um periodo

muito marcado pelo nacional desenvolvimentismo?® adotado pela esquerda produtora

% La abstraccion del arte ha sido su promocion o relegaciéon a una zona de experiencia especial,
(emocion, belleza, fantasia, imaginacion, inconsciente) a la que en la practica, nunca se limité, ya que
en realidad se extiende desde las actividades cotidianas mas corrientes hasta crisis e intensidades
excepcionales y utiliza una gama comunes hasta extrafios sistemas e imagenes que, sin embargo,
pudo convertir en propiedad de todos (WILLIAMS, 2003, p. 50). Tradugéo propria.

26 O ideario nacional desenvolvimentista estava vinculado as ideias desenvolvimentistas difundidas pelo
ISEB (Instituo Superior de Estudos Brasileiros) 6rgao vinculado ao ministério da Educacgao do governo
de Juscelino Kubitscheck, onde se discutiam os grandes problemas nacionais e auxiliavam na
elaboracdo de medidas politicas que deveriam ser adotadas pelo governo. Os intelectuais que
participavam do ISEB eram de diferentes areas e vinculagdes politicas. Entre os conceitos mais
difundidos, estavam o do nacional desenvolvimentismo, que, de acordo com Mantega, sobretudo,
concebia “o processo histérico como sendo fases progressivas, onde uma fase em vigéncia anunciaria
a proxima, como uma parte mais avancada da histéria da comunidade: ou seja, uma fase da nossa
sociedade no seu limiar permitiria ver um capitalismo nacional” (MANTEGA, 1984 p. 58). Este ideario
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de cultura na década de 1960. Posicionando-se como um artista elegido do povo,
Ricardo defendia a participacdo do artista como seu representante, sendo sua arte,

uma reflexao sobre a cultura de seu povo (RICARDO, 1991, pp. 202-203).

Em Os intelectuais e o principio educativo (2001), Antonio Gramsci vai refletir
sobre o papel da intelectualidade na sociedade e a sua participacdo na busca pela
consolidacéo da hegemonia da classe a qual pertence. De acordo com o autor, cada
grupo social € capaz de produzir seus intelectuais, quando cunha o conceito de
intelectual organico. O intelectual organico é aquele que, ligado a sua classe de
origem, € capaz de expressar e manifestar o interesse do grupo. Cada grupo social
cria seu préprio intelectual organico (2001, pp. 18-25). Quando esse intelectual passa
a fazer parte do partido politico de um determinado grupo social confunde-se com os
intelectuais organicos desse grupo, ligando-se estreitamente a ele (GRAMSCI, 2001,
p. 25). Para Gramsci é papel desse intelectual, junto a classe trabalhadora, construir
um novo projeto de sociedade, garantir que a educacdo dessa classe seja
emancipadora, uma a¢ao educativa que nao é neutra, mas vinculada a um projeto de

sociedade, concebendo que todo ato educacional € um ato politico.

Levando em consideracdo os argumentos de Gramsci, ndo podemos
desconsiderar o papel do artista como intelectual e a participacdo de sua arte em um
projeto de educacdo para a emancipacdo da sociedade. Temos que situar Sérgio
Ricardo com sua arte como além de um artista, também um intelectual. Nesse sentido,
Raymond Williams também traz uma contribuicdo para nossa reflexdo, quando indica

que a arte:

[...] pode ser considerada como um reflexo ndo das “meras
aparéncias”, mas da “realidade” por tras delas: a “natureza interior” do
mundo, ou suas “formas constitutivas”. Ou a arte pode ser considerada
como um reflexo ndo do “mundo inanimado”, mas do mundo como é
visto pela mente do artista (WILLIAMS, 1979, p. 98).

isebiano permeou muitas das producdes artisticas dos anos de 1960 como as do CPC, teatro e mesmo
no cinema. Um dos intelectuais atuantes no ISEB foi Nelson Werneck Sodré, e um dos grandes temas
debatidos por Sodré foi sobre o povo brasileiro. Sodré define o conceito de povo como algo em
mutacao, levando-se em consideragdo o tempo e o lugar, definindo entdo como “um conjunto de
classes, camadas e grupos sociais empenhados na solucao objetiva das tarefas do desenvolvimento
progressista e revolucionario na area em que vive” (SODRE, 1978 p. 191).
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Nos termos de uma Sociologia do Cinema, Sorlin tratara dos filmes como sendo
uma producdo intelectual, e como toda producédo intelectual, pode ser pensada,
incialmente, como expressao de uma ideologia particular (SORLIN, 1985, p. 19), que
pode ser expressa atraves de elementos técnicos na producédo de um filme, como a
escolha dos objetivos, do plano adequado etc., elementos que, aos serem analisados,
podem revelar um modo de percepcdo (SORLIN, 1985, p. 180). No entanto, quando
fala em “ideologia particular”, Sorlin quer dizer que ndo se pode falar em uma ideologia
em geral, mas antes num “conjunto de meios e manifestacdes pelos quais 0s grupos
sociais se definem, se situam uns em relagdo aos outros e garantem suas relagdes”,
nao havendo uma ideologia, mas “expressoées ideoldgicas” (SORLIN, 2985, p. 19). E
essas expressfes sdo necessariamente filtradas e reinterpretadas pelas
mentalidades, sendo refratadas, filtradas e nem sempre assimiladas de imediato
(SORLIN, 1985, p. 19). Ou seja: ndo se pode falar que um filme reflete uma ideologia
geral e muito menos garantir que essa suposta ideologia sera disseminada
mecanicamente pelo publico. De todo modo, mesmo a nog¢do de uma “ideologia

particular”, ligada ao olhar do diretor, merece algumas mediagdes.

Francastel traz elementos muito esclarecedores a esse respeito, sobretudo
para ajudar a problematizar a questao autoral relacionada ao Cinema Novo. Para esse
autor, como ja dissemos em alguns momentos deste texto, trata-se de debrucar-se
sobretudo sobre as obras e n&o sobre os artistas, sua biografia ou intencgdes:
“Procurando a razdo de ser das obras de arte, comete-se efetivamente o erro de
admitir de inicio que essa razao deve ser buscada fora da Arte” (FRANSCASTEL,
1993, p. 02). A leitura da linguagem visual, de acordo com o autor, exige tempo e
esforco, e permite extrair informagdes sobre a sociedade que, por outras vias, talvez
nunca conseguiriamos. Para tanto, o autor constréi uma categoria de analise que
funda uma Sociologia da Arte, a de pensamento plastico ou visual: “[...] Em suma,
existe um pensamento plastico como existe um pensamento matematico ou um
pensamento politico e € essa forma de pensamento que até hoje foi mal estudada”
(FRANCASTEL, 1993, p. 03). “Ele € um dos modos pelos quais 0 homem informa o
universo” (FRANCASTEL, 1993, p. 04). Aquilo que um artista faz e aquilo que ele

realiza enquanto obra sao coisas necessariamente distintas:

[...] O estudo simultdneo dos elementos e das estruturas da obra funda
assim necessariamente uma Sociologia da Arte, uma vez que o
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didlogo do artista com a obra implica a participacdo do espectador e
uma vez que os elementos do objeto figurativo ndo existem apenas na
consciéncia e na memoéria do criador, mas de todos aqueles,
presentes ou afastados no tempo e no espaco, que, tornando-se
usuarios desse objeto, lhe conferem definitivamente sua Unica
realidade (FRANCASTEL, 1993, p. 04).

Em toda producéo artistica existe um dado (projeto) e uma realizacédo. Segundo
Francastel (1993, p. 30), estudar tais processos de forma articulada ajuda a evidenciar
0 carater simbolico da obra (seja um quadro o um filme). Annateresa Fabris, ao
analisar o conceito de pensamento visual do autor, discutird as possibilidades
investigativas sobre a producéo visual e o projeto do artista. Segundo ela, ha uma

diferenca entre esses dois momentos, e

[...] € logo essa diferenca que deveria constituir o cerne da reflexao
sobre a pesquisa artistica: nela residem tanto os tracos especificos do
pensamento visual quanto as diferentes etapas do processo criador,
gue deveria ser analisado a partir da tenséo entre intencéo e resultado,
entre projeto e realizacdo concreta (FABRIS, 2003, p. 24).

Por isso, € preciso olhar os filmes aqui analisados para além da concepcao de
seus autores. E preciso olhar para esse cinema, para os filmes de Ricardo, e tentar
compreendé-los como expressfes de um pensamento visual, que visava atingir o
publico (algo que nado era estranho aos ideais do Cinema Novo), de forma a existir
uma interacao voltada para uma praxis emancipatéria, no sentido que, ao nosso ver,
se aproxima com o que é proposto por Adorno. Logo o didlogo, mediado pela obra, na
concepcao deste cinema autoral, € um dado imprescindivel. Cabe a ndés, enquanto
analistas, problematizar essa intencionalidade e tentar tirar nossas conclusées a partir

da leitura das obras.

Antes de partimos para as analises dos filmes, vamos pontuar mais uma vez o
porqué da escolha desses dois filmes para discutir o Cinema Novo feito por Sérgio

Ricardo.

O primeiro filme de Sérgio Ricardo foi o curta-metragem O menino da calga
branca, de 1961. Até entdo, embora ele ndo tivesse nenhuma experiéncia com o
cinema, possuia com a televisao, devido a trabalhos realizados anteriormente, e tinha
0 cineasta Ruy Guerra como uma referéncia, com quem travava longas conversas

sobre cinema. O projeto também foi incentivado pelos amigos do CPC, como Caca
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Diegues. O filme rodado em preto e branco foi flmado na favela perto de onde Sérgio
Ricardo morava e conta a histéria de um menino pobre cujo sonho é ganhar uma calca
branca e que, ao ter seu desejo realizado, desiste das brincadeiras com as outras
criancas para néo sujar o seu presente. O filme foi montado pelo também cineasta
Nelson Pereira dos Santos, que na época também montava o filme e Glauber Rocha,
Barravento (1962). O filme foi importante como marco definitivo na passagem do
cancionista para o cineasta. Foi neste ambiente de contato com os jovens cineastas

gue Ricardo passou a integrar o grupo de autores do novo cinema brasileiro.

A partir dessa experiéncia vieram o0s outros filmes vinculados aos ideais
cinemanovista como Esse mundo é meu (1963), Juliana do amor perdido (1968) e a
Noite do espantalho (1974). Mencionamos anteriormente que os filmes escolhidos
como objeto desta pesquisa situam-se em momentos distintos das fases do Cinema
Novo, antes e apds o golpe militar de 1964. Esse Mundo € meu encontra-se entre a
génese do movimento e o0 seu apogeu, consolidando-se enquanto proposta politica e
cultural, o que segundo Malafaia acontece entre os anos de 1955 e 1968 (Malafaia,
2012, p. 17). Situamos Esse mundo € meu entre esses dois periodos, pois foi rodado
em 1963, portanto antes do golpe militar, e langcado no ano seguinte. E, por fim,
traremos a discussao do filme A Noite do espantalho, de 1974, periodo em que as
propostas cinemanovista encontram se esgotadas apos os anos de 1973 (Malafaia,
2012, p. 18).
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2 ESSE MUNDO E MEU

Primeiras imagens

Esse mundo € meu?’” é o primeiro longa-metragem de Sérgio Ricardo.
Produzido em 1963 e lancado em 1964. Ricardo € o responsavel pelo roteiro, direcéo,
trilha sonora e ainda atua, ou seja, trata-se de um filme tipicamente de autor. Foi
filmado em preto branco e é composto por 2 médias-metragens que na montagem
tornaram-se um so filme. Tem como cenério, em grande parte, a extinta favela da
Catumba?®, no Rio de Janeiro, situada no bairro da Lagoa. O filme conta a histéria de
dois trabalhadores moradores da favela; eles ndo se cruzam na trama, mas suas
histérias se contrapdem. Além disso, ha semelhancas importantes em suas vidas,
como o fato de ambos serem trabalhadores necessitando de dinheiro para a

realizacdo de seus sonhos.

Nas primeiras cenas do filme a camera revela, através de alguns planos
rapidos, um céu com nuvens cinzas, aparentemente carregadas, mas que ainda
deixam alguns raios de sol aparecerem — um close up na parte mais iluminada do céu
em um dos planos enfatiza isso. Em seguida a camera, em plano geral, desloca-se
lentamente das nuvens para a terra, passando pela vegetacédo, numa atmosfera idilica
gue é reforcada pela suave musica que embala essas primeiras imagens. Sao 0s raios
do sol que parecem guiar nosso olhar por entre as nuvens e a vegetacao, e entao
vemos um aglomerado de casas surgirem no morro, por entre a mata. Trata-se da
favela, caracterizada por seus barracos em madeira amontoados, com a mata na parte
mais alta e meninos soltando pipa em um campo de futebol, onde, ao fundo, também

vemos uma mulher lavando roupas em uma bacia.

27 Esse mundo é meu foi produzido em 1963 e lancado em 1964, coincidentemente, no dia 1 de abril
de 1964, o mesmo dia do golpe militar. Em consequéncia do conturbado dia na cidade do Rio de
Janeiro, ninguém compareceu ao Cine S&o Luiz para o lancamento oficial do filme. Apesar do
lancamento sem publico, a pelicula de Ricardo foi muito bem recebida pela critica especializada.
Escolhido juntamente com outros filmes brasileiros para a mostra de Cinema Novo em Génova na Italia
em 1965, foi considerado pelo critico, cineasta francés e membro da nouvelle vague Luc Moullet, em
artigo publicado na revista Cahiers du Cinéma, como um dos cinco melhores filmes do ano. A ficha
técnica do filme encontra-se nas referéncias.

28 A favela da Catumba situava-se no bairro da Lagoa no Rio de Janeiro e foi extinta ap6s varios
incéndios na década de 1970. Hoje no local funciona o Parque Natural Municipal da Catumba. Fonte:
https://fatosfotosereqgistros.wordpress.com/2016-07-12/favela-da-catumba/. Acessado em 15/01/2019.
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Na sequéncia adentramos a favela e vemos varios barracos, a maioria em
madeira e aparentando algum desgaste. E interessante observar que muitos desses
barracos e casas se assemelham, em geral, com casas de um cenario rural, pois ha
um pequeno espaco entre as constru¢des e algumas tem quintal com a criagéo de
galinhas. Segundo o cineasta Nelson Pereira dos Santos, em depoimento a Marcelo
Ridenti, ao filmar Rio zona norte (1957) se deparou com um ambiente semelhante ao
que mencionamos e revela que naguela época a favela era um ambiente semirrural,
“as pessoas estavam reproduzindo condi¢cdes de existéncia que tinham no campo,
fora da cidade” (SANTOS, 1999b, apud RIDENTI, 2000 p. 25).2° Neste periodo foi
intenso o fluxo migratério para os grandes centros urbanos brasileiros. Pessoas vindas
do interior do préprio estado, como migrantes de outros estados, principalmente do

nordeste brasileiro3°.

Neste mesmo cenario aparecem muitas criancas correndo ao fundo. Enquanto
vemos estas imagens, ouvimos a musica Oxala, meu pai, parte da trilha que Sérgio
Ricardo compds para o filme, e também €& quando aparece o titulo do filme e os
créditos iniciais, sob um fundo negro e a silhueta do que parece ser uma mao socando
a terra com um pildo. A letra da musica assemelha-se a uma prece e pede protecdo
aos seus filhos pelos tempos dificeis que estdo por vim, parecendo antecipar o destino

dos dois personagens centrais do filme, Toninho e Pedro.
Oxal&, meu pai.

Tem pena de nos,

Tem dé.

A volta no mundo é grande

Seu poder é bem maior.3!

29 Nao podemos ignorar, por outro lado, que o mundo rural, com suas imagens, cores, formas e sons é
algo constituinte da histéria do cinema nacional, marcando parte de nossa identidade, mas sobretudo
remetendo-se ao nosso passado. Desse modo, mais do que refletir a realidade da favela sua ligacdo
com o rural, o filme remete-se a uma tradicdo estética ja consolidada. Sobre a questdo do rural no
cinema brasileiro, ver TOLENTINO, 2001.

30 “Foi a migragao para as areas urbanas um dos grandes fendmenos sociais e demograficos brasileiros
no pds-guerra. Entre 1950 e 1960. Estima-se que mais de 38 milhdes de pessoas sairam do campo,
alterando profundamente o perfil socioeconémico do pais” (FONTES, 2002, p. 54).

31 Cancao Oxalad meu Pai, composigdo Sérgio Ricardo. Trilha sonora filme Esse Mundo é Meu.
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De acordo com Carvalho “o aspecto mais importante do uso da cancao nas
trilhas sonoras musicais cinemanovistas é 0 uso da musica engajada, que propunha
algum tipo de reflexao politica, tal como no cinema de Glauber Rocha” (CARVALHO,
2011, p. 56). Nao é de se estranhar que nas trilhas deste filme de Sérgio Ricardo
também percebamos esta proposta de reflexdo, além da funcdo de fazer fluir a
narrativa. Ricardo, como ja vimos, musico de formacéao, participou do movimento
bossa nova e também foi atuante como cantor e compositor das can¢cdes de musica
engajada da década de 1960; foi parceiro de Glauber Rocha na composicao de vérias
trilhas sonoras para seus filmes, com destaque para a trilha de Deus e o diabo na terra
do sol (1964).

Sérgio Ricardo d& atencao especial a trilha de seus filmes, fazendo o uso
destas para dar fluidez as narrativas e usando-as para uma reflexdo oferecida
juntamente com as imagens. Edgar Morin fala que a musica no filme é pela sua propria
natureza cinestésica, uma “matéria afetiva do movimento”, envolvendo a alma. Nesse

sentido, diz Morin:

E ela ainda que determina o tom efetivo, que da o |&, que sublinha com
um traco (bem grosso) a emocao da acdo. A musica no filme é [...] um
verdadeiro catdlogo de estados de alma. [...] ela opera a unido entre o
filme e o espectador e participa, com todo 0 seu impeto, a sua
maleabilidade, os seus efllvios, o0 seu protoplasma sonoro, na grande
participacdo (MORIN, 1983, p. 159).

De acordo com Michel Chion, a musica é o elemento mais flexivel do filme, o

gue melhor se articula com os demais:

Se considerarmos que um filme é, basicamente, um conjunto de
elementos que circulam e que, gracgas a natureza “ritmica” do cinema,
podem ir do som a imagem, do real ao imaginario, entdo a musica
surge como um material privilegiado nesta circulagéo. E o elemento do
filme suscetivel de comunicacdo imediata mais flexivel com o resto
dos elementos. Desapegado das contingéncias “realistas”, ndo precisa
justificar seu surgimento por meio de um dispositivo de apresentacdo
ou de uma preparacéao, exceto nos primeiros filmes sonoros®? (CHION,
1997, p. 218).

82 Sj consideramos que un filme es, basicamente un conjunto de elementos que circulan y que gracias
a la naturaleza “ritmica” del cine, pueden pasar del sonido a la imagen, de lo real a lo imaginario, la
musica aparece entonces con un material privilegiado en esta circulacion. Es el elemento del filme
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Logo apos a sequéncia inicial acima descrita, um corte abruto nos mostra uma
série de rostos em close-up, na sua maioria de homens, compondo um cenario a um

s6 tempo coletivo e anbnimo, enquanto ouvimos a musica Trabalhador. (Figura 1)

Figura 1

Imagens de trabalhadores no filme, em planos sequenciais. Screenshot, elaboragéo
prépria.

De alguma forma, esse anonimado que caracteriza a massa de trabalhadores,
bem como sua diversidade, nos remete ao quadro de Tarsila do Amaral, Operarios
(1933):

susceptible de la comunicacion més flexible inmediata con el resto de elementos. Desligada de las
contingencias “realistas”, no necesita justificar su aparicion mediante un artificio de presentacién o una
preparacion, salvo en los primeros filmes sonoros (CHION, 1997, pp. 218). Tradug¢é&o propria.



Figura 2

Tarsila do Amaral. Operarios. 1933, 6leo sobre tela, 110 x 151 cm, Acervo Atrtistico
Cultural do Palacio do Governo do Estado de Sdo Paulo. Fonte:
http://tarsiladoamaral.com.br/en/obra/social-1933/ (acesso em 29/12/2020).
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Antes que conhecamos o0s personagens centrais da histéria, a cancgéo

Trabalhador faz uma espécie de anunciagdo dos personagens:
Bento

Zé

Tuldo

Benedito

Pedro

Mario

Juca

Severino

Zeferino


http://tarsiladoamaral.com.br/en/obra/social-1933/
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Tonho

Zezim

Jodo Mané

Toninho e Noca

E mais quem for trabalhador
Venha ver a sua historia

Eu sou teu irm&o da mesma dor
Um preto e outro branco
Com direto a ter amor

Um preto e outro branco
Todos dois trabalhador33.

Na letra da musica, os nomes dos dois personagens centrais do filme, Toninho
e Pedro, séo citados, entre outros nomes de trabalhadores, j4 adiantando um pouco
do enredo, “um preto e outro branco, com direito a ter amor”, “irmaos na mesma dor”
“trabalhadores”. Sédo as histérias de dois homens moradores do mesmo morro, um
negro engraxate e outro branco operario da metalurgia, ambos vivendo o amor, mas
com anseios diferentes. Analisemos, portanto, cada um separadamente, mas

entrelacando suas trajetérias ao longo do texto.

Toninho34

Enquanto ouvimos a musica Trabalhador, a cAmera mostra em close-up o rosto

de diversos homens até chegar a plano aberto e focar em Toninho.

33 Letra da cancgéo trabalhador. Composigdo: Sérgio Ricardo. Trilha sonora filme Esse mundo € meu
(1964). A letra também faz menc¢éo a outro trabalhador, s6 que este estara presente no filme A Noite
do espantalho, trata-se do vaqueiro Zé Tuldo.

3 Toninho € interpretado pelo ator Antonio Pitanga, na época ainda utilizando o nome artistico de
Antonio Sampaio. Alids adotou 0 sobrenome artistico de Pitanga apdés a sua primeira atuacdo no
cinema, no filme Bahia de todos os santos (1960) de Trigueirinho Neto, no qual interpretava a
personagem de nome Pitanga. O ator € uma figura importante na dramaturgia brasileira. Atuou em
diversos filmes do movimento cinemanovista, tendo lancando-se como cineasta na década de 1970
com o filme Na boca do mundo (1978). Para mais informacg@es sobre a trajetéria no cinema de Pitanga
ver LAPERA, 2012.
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Depois desses close-ups, vemos em plano conjunto diversas pessoas
caminhando em uma estacdo, numa aglomeracdo tipica desse ambiente, a sua
maioria composta por homens de terno e gravata, caminhando de forma rapida em
direcdo a camera. Na direcdo oposta, vemos Toninho, no contrafluxo, carregando a

caixa que usa para trabalhar como engraxate, talvez esteja em busca de clientes.

Toninho € engraxate, um homem negro, jovem, que aparenta ter em torno de
20 anos de idade, e carrega pendurada ao seu corpo sua caixa de graxa. Veste-se de
maneira simples com cal¢ca e camisa de mangas curtas, que possuem alguns rasgos,
e sapatos velhos. Quando a camera passa a focalizar Toninho do alto,®® ouvimos
somente a voz (em off) de outros dois personagens, um homem e uma mulher, que
pelo didlogo sabemos ser Zuleica, a mulher por quem Toninho é apaixonado, e 0
“malandro” (como o personagem se auto identifica no dialogo), com quem Zuleica
mantém um relacionamento. O assunto da conversa é Toninho e sua possivel paixao
por Zuleica, ja que este carrega uma foto dela em sua caixa de graxa e todo o “morro
sabe”. Zuleica desconversa e diz n&o se interessar por Toninho, pois ndo pensa em
ter namorado que a leve para passear a pé, mas como o “malandro” possui uma

bicicleta, ela ficard com ele, assumindo ser esse seu principal interesse no rapaz.

Toninho nutre uma paixdo por Zuleica, e para a concretizacdo desse amor,
junta todo o dinheiro que ganha para a compra de uma bicicleta para levar a amada
para passear e desbancar o seu rival. Sabemos disso pois acompanhamos Toninho
sonhado acordado com Zuleica, passeando pelas ruas da cidade de bicicleta.

Zuleica é uma mulher negra, jovem, aparenta ter em torno de 20 anos. Veste-
se com uma blusa que sempre Ihe escorrega pelos ombros e uma saia florida rodada;
sao roupas simples, mas que revelam a sensualidade da personagem. O filme a
constr6i como uma pessoa “interesseira”, pois ndo namora rapazes que a levem para
passear a pé, somente se interessa pelos que possuem algum veiculo para a

locomocgéo, ainda que seja uma bicicleta.

Possuir uma bicicleta entdo para Toninho passa a ser o maior de seus objetivos,

significa a concretizacéo de seu amor. Mas para a decepcéo de Toninho ele recebe a

35 Embora ndo seja um consenso entre os estudiosos, o recurso de se filmar um personagem de cima,
chamado de plongée, tem como resultado a diminuicao da importancia do personagem (XAVIER, 2008,
p. 159). No caso, como ouvimos uma narrativa em off sobre esse personagem bem nessa hora, é de
se supor que isso revele um sentimento de superioridade daqueles que falam em relacéo a ele.
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noticia do falecimento do seu padrasto e todas as economias que guardava para a
compra da bicicleta vao para custear o enterro. Em um didlogo com sua mée ele
expressa tristeza e raiva ao mesmo tempo, pois néo precisava ter dado ao padrasto

um enterro de primeira, pois “pobre ndo tem direito a esses luxos”.

Quando as coisas parecem perdidas para Toninho, sem dinheiro para a
bicicleta, sem o amor, ele acaba por se envolver numa briga com o entdo, namorado
de Zuleica. Um homem negro, que aparenta ter em torno de 25 a 30 anos e se veste
sempre com calgas brancas e sapatos engraxados, o que |lhe confere uma distincao
social, um status dentro da favela e estd sempre acompanhado de uma bonita
bicicleta. Acompanhamos 0 momento em que 0 jovem engraxate se envolve huma
briga para defender Zuleica que se recusa aos carinhos mais ousados deste. Com
golpes de capoeira, Toninho vence o rival e triunfante ganha um beijo de Zuleica. O
uso da trilha sonora mais uma vez aqui contribui para dar o clima de acdo que a cena
demanda. Enquanto lutam capoeira, ouvimos um som de berimbau que vai
aumentando a medida que a vitoria de Toninho se confirma. Mas na sequéncia a
jovem pergunta porque soO ele ndo tem uma bicicleta e Toninho lanca um olhar de

perplexidade para a camera captado em um close-up.

O close-up no rosto de um personagem, segundo Béla Balazs, pode ser até
mais importante do que sua fala, pois sua expressao facial € a maior manifestacéo de

subjetividade:

A expresséao facial no rosto é completa e compreensivel em si mesma
e, portanto, ndo ha necessidade de pensarmos nela existindo no
espaco e no tempo. Mesmo que tivéssemos acabado de ver o mesmo
rosto no meio de uma multidéo e o close-up apenas o separasse dos
outros, ainda assim sentiriamos que de repente estavamos a sGs com
esse rosto, excluindo o resto do mundo. [...] Ao encarar um rosto
isolado, nos desligamos do espaco, nossa consciéncia do espago &
cortada e nos encontramos em outra dimenséo: aquela da fisionomia.
[...] Pois sentimentos, emocdes, estados de espirito, intencoes,
pensamentos, ndo sdo, em si mesmos, pertinentes ao espago, mesmo
que sejam visualizados através de meios que os sejam (BALAZS,
1983, pp. 93-94).

Pela sua expressao percebemos que € nesse momento que 0 personagem

7

compreende o que €& preciso fazer para conquistar sua amada: conseguir uma

bicicleta. A Unica saida que Toninho encontra para atingir esse objetivo é rouba-la.
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A cena do roubo da bicicleta é a que o personagem mais possui falas. Vemos
Toninho numa postura que até entdo nao tinha sido adotada até aqui: ele se mostra
corajoso, decidido e até bem-humorado, como se nota pelo dialogo que terd com sua
vitima, um padre3®, a quem seguiu por uma hora, conforme sabemos pela conversa.
A cena acontece no Mmorro em um espago em que ndo ha construcdes, apenas uma
estrada de terra com mata ao redor e o mar ao fundo. Toninho em nenhum momento
durante o assalto usa de violéncia fisica, fazendo uso apenas de argumentos para
intimidar e cometer o roubo. Ndo vemos 0 momento em que Toninho segue o padre,
a cena se desenvolve ja com Toninho deslizando suas maos sobre a bicicleta,
acariciando-a, quando o padre que o observava escondido se aproxima. A transcricao

dos didlogos segue abaixo:

Toninho: Legal essa Monark [apertando a buzina]

Padre: [escondido atrds de um muro junto a cerca]: Ndo me engane
gue vocé nao estad com boas intengdes, meu irmao.

Toninho: Isso & maneira de falar com o irmao, Padre?

Padre [se aproximando]: Vocé estd me seguindo a mais de uma hora.
A troco de qué?

Toninho [saindo arrastando a bicicleta]: Ora, seu Padre. Quem sabe
se nao é uma “penitenciazinha” para eu alcancgar o que espero.
Padre [correndo em direcdo a bicicleta]: Deixa. Pode deixar que eu
levo.

Toninho: Pode deixar. Irmao é para essas coisas. Uma hora é um,
outra hora € outro para ajudar.

Padre [pondo as méaos sobre a bicicleta]: Mas eu ndo estou precisando
de ajuda.

Toninho [retirando as méaos do Padre da bicicleta e o olhando nos
olhos]: Mas eu estou, irméo.

Padre: S6 posso ajudar a sua alma.

Toninho: Entdo t4 na hora. A minha alma esta precisando dessa
bicicleta.

Padre: Ah, é? Entdo vocé trabalha e com o dinheiro que ganhar, vocé
compra a sua bicicleta.

Toninho [puxando com forga a bicicleta para si]: O irm&o sempre com
mania de sermao. Até parece que nao sabe das coisas.

Padre [correndo atrds de Toninho]: Pera ai, moleque. Deixa de
brincadeira e me devolve essa bicicleta, que eu ndo estou aqui para
aturar os seus desaforos.

Toninho: Calma, irméo. Isso ja virou negdcio de familia. Vamos ver
isso direito. Um de nds dois vai ter que ir a pé até a cidade.

Padre: Mas esta claro que vai ser voce.

360 padre é interpretado pelo cartunista e escritor Ziraldo parceiro de Ricardo em outros trabalhos,
como na direcéo de arte do flme O menino da calca branca (1961) de Ricardo; na arte da capa do
disco A grande musica de Sérgio Ricardo (1967) e para quem Ricardo comp0és a trilha sonora da peca
infantil flicts, baseada no texto de Ziraldo em 1980.
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Toninho [rindo]: Nao acho téo claro assim, seu padre [com um olhar
intimidador arranca a bicicleta de vez das mé&os do Padre, sobe na
bicicleta e se afasta).

Padre: Quer dizer que eu estou diante de um ladréo.

Toninho [para e desce da bicicleta]: o que € isso irmdo? Que maneira
de falar com o semelhante? O nosso pai ndo gosta dessas coisas nao,
seu Padre.

Padre [indo até Toninho]: Vocé esta roubando a Deus, meu filho. Isto
é sacrilégio. Acho melhor vocé pensar direito.

Toninho [indo embora novamente]: Cada filho serve seu pai como
pode.

Padre: E como é que vocé vai ter que servi-lo?

Toninho: Pode deixar, pode deixar

Padre [aos gritos]: Espera ai meu filho. Volta aqui, ndo faca isso meu
filho. Espera. Ladréo! Ladrao! (Trecho de dialogo do filme Esse mundo
€ meu, 1964).

N&do podemos deixar de perceber a referéncia de Sérgio Ricardo ao
neorrealismo italiano, que para além das influéncias estéticas, esta nitidamente
fazendo referéncia ao filme de Vittorio De Sica, Ladrées de bicicleta (1948). A bicicleta
representa, para Toninho, a possibilidade de ir além, a concretizacdo de um sonho.
Para isso ndo tem medo de transgredir a moral, para o que julga um fim maior, assim
também como representava para Antonio no filme de De Sica, que resgatou sua
bicicleta do penhor gracas a outro penhor, o de todos os lencéis brancos de linho da
familia, para que pudesse trabalhar colando cartazes pela cidade de Roma que se
recuperava da guerra, mas infelizmente a bicicleta de Antonio foi roubada. Junto com
seu filho Bruno, inicia uma busca desesperada pela cidade por sua bicicleta e nédo a
encontrando, toma a atitude de furtar uma, transgredindo também a moral, justificando
os fins pelos meios.3” Ambos Toninho e Antonio, trabalhadores, tentaram adquirir uma
bicicleta de forma honesta, mas o destino os fizera ladrées de bicicletas. Outra
referéncia que Sérgio Ricardo faz ao filme italiano € com relacdo ao nome de seu

personagem Toninho, um diminutivo de Antonio.

Na cena seguinte, novamente ao som do berimbau, vemos Toninho triunfante,
dando volta em circulos com a bicicleta, enquanto a camera o focaliza novamente, as
vezes em close-up, captando suas expressdes e seu olhar, ora encarando a camera
com um sorriso nos labios, ora evitando-a, como a sugerir certo constrangimento pelo

roubo. Na ultima cena de Toninho, que também sera a do filme, o engraxate aparece

8’Para uma interessante analise sociolégica desse filme, e sua relacdo com outras obras do
neorrealismo italiano, ver Sorlin, 1985.
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dancando com Zuleica, ambos felizes, como se por alguns instantes esse mundo
fosse, realmente, deles. Do alto do morro, num mirante onde podemos ao fundo
observar a cidade do Rio de Janeiro, a camera os filma em um pano-travellings®,
recurso de camera muito explorado pelos cinemanovistas. Estamos tomados pela
trilha sonora, mas os personagens dancam ao som de uma musica imaginaria, gracas
ao recurso da sobreposicdo do som a imagem. Mais uma vez a trilha sonora compde
com as imagens a narrativa cinematografica, propondo sentidos e percepcoes,
reiterando aqui que nos lembra John Berger: “O significado de uma imagem muda de
acordo com o gque € imediatamente visto ao seu lado, ou com o que imediatamente
vem depois dela” (BERGER, 1999, p. 31). Diriamos: ndo apenas pelo que é visto ao
seu lado, mas pelo que é ouvido enquanto a observamos. Tudo corrobora para a

sugestéo de sentidos em uma obra audiovisual.

Pedro®

Apés a musica Trabalhador nos introduzir aos dois personagens centrais e
vermos Toninho, o proximo a ser apresentado sera Pedro (que é interpretado pelo
préprio Sérgio Ricardo). Vemo-lo na fabrica onde trabalha. Ele € um homem branco
de mais ou menos 30 anos. Veste-se com 0 que parece ser um uniforme, pois em
todas as cenas na fabrica ele estd com o mesmo figurino. Suas roupas, uma camiseta
regata e uma calca, estao gastas e sujas. O espaco € pouco iluminado, de modo que
em alguns momentos torna-se dificil definir bem os objetos. O chédo é de cimento e as
paredes ndo sdo totalmente rebocadas. Vemos também algumas maquinas e
bigornas onde os trabalhadores do sexo masculino forjam o ferro com marretas, o que
resulta em muito barulho, semelhante a sinos. Por esses detalhes, a fabrica se parece
muito mais com uma fabrica artesanal. ApOs esse passeio pelo ambiente fabril
oferecido pela camera é que chegamos a Pedro, ndo sem antes ouvir o dialogo em
voz off (vindo de fora do espaco visual da cena) entre ele e Luiza, sua noiva, a respeito

da comemoracao do aniversario dela.

38Distinguem-se, classicamente, duas grandes familias de movimentos de camera: o travelling € um
deslocamento do pé da camera, durante o qual o eixo de tomada permanece paralelo a uma mesma
direcdo; a panoramica, por sua vez, € um giro da camera, horizontalmente, verticalmente ou em
qualquer outra dire¢do, enquanto o pé permanece fixo. Por certo, existem todos os tipos de mistura
desses dois movimentos: nesses casos, fala-se, entéo, de “pano-travellings” (AUMONT, 2008, p. 39).

39Pedro € interpretado pelo proprio Sérgio Ricardo.
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Luzia aparenta ter em torno de 25 anos tem olhos e cabelos claros. Sua voz é
suave e nas cenas com Pedro demonstra ama-lo, sempre com gestos de carinho,
fazendo planos para um futuro casamento. No aniverséario da moca, Pedro resolve
presentea-la com um passeio pela cidade, jA que ndo possui muito dinheiro para dar
um presente que supostamente fosse inesquecivel (que néo fosse daquelas coisas,
diz ele, que as mulheres usam num dia e abandonam no outro). Luzia escolhe ir ao
circo, assistem a peca teatral As aventuras de Ripi6 Lacraia*®, com trechos da
encenacédo usadas no filme de Ricardo.

No passeio pela cidade, Luzia e Pedro se vestem com suas melhores roupas,
percebemos isso por conta do contraste do que vestem nas cenas do cotidiano na
favela, roupas velhas e rasgadas, e do que usam no passeio, limpas e sem aparentes
remendos: Luiza tem uma tiara prendendo os cabelos e usa um vestido claro com
listras escuras verticais, com um cinto marcando a cintura. Pedro veste roupa social:
camisa clara de mangas longas, por dentro da calca social. Chegam alegres ao
espaco do parque de diversdes/circo — a primeira atracdo € um presépio movel,
apenas com 0s personagens centrais, Maria, José e Jesus — mais adiante essa

representacado tera sentidos mais significativos.

No passeio, Luzia e Pedro, comem algodao doce e Pedro “discursa” sobre ele,
usando-o como metafora para a sua vida “[é] como a vida da gente, a vontade é
grande, mas o doce pequeno”. Pedro, se comparado com Toninho, possui muito mais
dialogos, e quase sempre ha criticas em sua fala. Durante o passeio, o perfil cético
vai sendo delineado para esse personagem, que € um contraponto ao sonhador

Toninho.

Enquanto o sonho de Toninho é poder ter uma bicicleta para poder conquistar
o0 amor de Zuleica, Pedro e Luzia se amam e apenas esperam poder viver este amor
e ter seus filhos — aqui a imagem do presépio comeca a ter mais relagcdo com a historia

desse casal, no sentido de sugerir um ideal de familia. De alguma forma isso comeca

40As aventuras de Ripio Lacraia é uma pega do teatrologo Chico de Assis, cuja cenas mostradas no
filme referem-se a sua primeira montagem no ano de 1963, com Ary Toledo, Agildo Ribeiro, Milton
Goncalves, Thereza Rachel entre outros no elenco. Amigo e parceiro de Ricardo desde os tempos do
CPC trabalharam juntos em outros projetos como na adaptacao do filme Esse mundo € meu para o
teatro por Chico em 1965. CHICO de Assis. Disponivel em: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e
Cultura Brasileiras. Séo Paulo: Itau Cultural, 2021.
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a388588/chico-de-assis>. Acessado em: 28 de Maio de
2021.
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a acontecer, mas talvez ndo conforme os sonhos iniciais: Luzia se muda para o
barraco de Pedro e logo descobre que esta gravida. A noticia é dada a Pedro em uma
conversa sobreposta a imagem de Toninho, que viaja dependurado no bonde e,
avistando um rapaz em uma bicicleta, imagina-se em seu lugar, pedalando apressado
com uma expressao aterrorizada. Supomos que o motivo para a pressa é encontrar
Zuleica, o que é confirmado na cena seguinte, quando encontra a garota que corre

para seus bracos.

Enquanto acompanhamos esta cena, ouvimos os dialogos de Pedro e Luzia
sobre o futuro de seu filho, onde ela se revela pouco otimista, achando que o destino
da crianca é ser engraxate, ja Pedro, sonhador, discorda e diz que seu filho vai ser
doutor; Luzia, mais pessimista, diz que o dinheiro de ambos se acaba antes do final

do més, e que o que tem a ser feito é Pedro pedir um aumento.

Na fabrica, Pedro recebe a noticia de um superior gue nao terad nenhum reajuste
de salario, pois isso significaria ter que ser fazer o mesmo para os demais
trabalhadores. Sem esperancas, Luzia, para ndo ver seu filho sofrer em razdo da
situacao de pobreza, resolve fazer um aborto. Pedro discorda, quer ter o filho mesmo

em meio a pobreza em que vivem, mas, mesmo assim, ndo consegue dissuadi-la.

E chegado o momento em que Luzia se encaminha para realizar o aborto. As
cenas que antecedem ao acontecimento sugerem que algo ruim acontecera. No céu
nuvens escuras e uma ventania anunciam que uma tempestade estar por vir. Luzia e
Pedro descem as escadarias da favela. Luzia vai a frente e Pedro a segue. Ouvimos
uma masica orquestrada que gera um clima de terror, criancas passam correndo pelo
casal enquanto estes andam pelos corredores da favela que mais parecem labirintos,
estreitos e escuros por vezes. O tremular gerado pelo efeito da camera na mao*
contribui para o clima tenso. Chegam a frente do barraco onde sera realizado o
procedimento. Luzia e recebida por uma senhora, que muito gentilmente a convida
para entrar, enquanto Pedro fica do lado de fora esperando. As cenas vao se

alternando, ora mostra Pedro, ora Luzia. Luzia é orientada a se deitar e a ndo se

41 O responsavel pela captacéo das imagens nos filmes de Ricardo nos anos 1960-70 foi seu irmao Dib
Lutfi. Dib estreou como cinegrafista de cinema no filme de Ricardo O menino da calca branca (1961).
Desde entdo nao s6 foi camera e diretor de fotografia de Ricardo como de varios outros cineastas,
sendo uns dos preferidos dos cinemanovistas, tendo trabalhado com Glauber Rocha, Maurice
Capovilla, Arnaldo Jabour entre outros. Se um dos lemas do Cinema Novo era “uma camera na mao e
uma ideia na cabega”, Dib foi 0 homem da camera na mao.
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levantar, pois € perigoso. Com a camera as vezes fazendo o olhar de Luzia (camera
subjetiva) visualizamos o cenario. Um barraco de madeira, escuro, com apenas uma
lampada. Vé-se uma janelinha que bate insistentemente pela a¢do do vento, proxima
a cama estdo dispostas sobre um mével, agulhas de croché que serdo usadas no
procedimento. Enquanto espera do lado de fora, Pedro pega no colo uma crianga que
chora. Com expressao de dor, Luzia ndo segue as recomendacfes e se levanta

bruscamente. Do lado fora juntamente com Pedro, ouvimos os gritos de Luzia.

O filme ndo mostra a morte de Luzia, mas nos faz deduzir o que aconteceu.
Como na cena de total abandono de Pedro. Sozinho em seu barraco, onde as portas
estdo abertas vemos espalhados pelo chdo varias bitucas de cigarro, sapatos de
mulher jogados e vérias roupas espalhadas, a cAmera chega até ele que esta deitado
na cama. Pendurado na parede, sobre Pedro, esté o vestido que Luzia usou no dia de
seu aniversario. Ajuda-nos também a entender o que aconteceu com a personagem

a musica:

Nem fome, nem eito

Nem dor, nem mais amor
Sua alma virou passarinho
Lindo vbo levantou“.

A musica reforca as imagens confirmando a morte da personagem, de uma

forma presumivel, sem precisarmos ver esta cena.

A cena revela um assunto que, embora tabu, como ainda é hoje, estava na
pauta educativa da época (lembremos que o filme é de 1964). Segundo Maria Rita de
Assis César, no comeco dos anos de 1960, no Brasil, as discussdes sobre sexualidade
e organizagdo familiar estavam em franco desenvolvimento, naquilo que ficou
conhecido como “renovagao pedagogica”. Numa politica educacional impulsionada
por movimentos sociais pelos direitos civis, pela luta feminista e pelos movimentos
gays e lésbicos, entre outros, criticas de cunho socioldgico sobre o papel da escola
promoveram grande avanco na sistematizacdo de um discurso pedagdgico que

incorporasse a educacao sexual. No entanto, em 1965, bem no comeco da ditadura

42 Trecho da cancdo Nem fome. Composicdo de Sérgio Ricardo, trilha sonora do filme Esse mundo é
meu (1964).
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militar, uma portaria do estado de Sdo Paulo proibiu que professores secundarios

tratassem de assuntos ligados a sexualidade e contracepcéo:

Como a ditadura imp6s um regime de controle e moralizacdo dos
costumes, especialmente decorrente da alianca entre os militares e o
majoritario grupo conservador da igreja catélica, a educacao sexual foi
definitivamente banida de qualquer discusséo pedagdgica por parte do
Estado e toda e qualquer iniciativa escolar foi suprimida com rigor
(CESAR, 2009, p. 41).

O filme, nesse sentido, se de um lado coloca em pauta algo que era importante
ser discutido (sexualidade, planejamento familiar, contracepcao, aborto), a saida que
ele encontra € moral, no sentido de punir a mulher que realiza esse ato. Nada
estranho, porém, ao universo vivido por aquele casal, que tinha na Sagrada Familia
representada no presépio do parque de diversdes o modelo de familia, e também nada
estranho ao momento politico pelo qual o pais passava. “Texto” e contexto convergem

para ajudar a pensar questdes pungentes na época.

Na fatura do filme, esse evento tragico marcard& uma mudanca de
posicionamento politico de Pedro, que, na fabrica, encoraja 0os outros operarios a
tomarem alguma atitude sobre suas condicfes de trabalho, lembrando que ele ja havia
reivindicado aumento de salario anteriormente. Pedro diz que nao ficara mais parado,
que tomara uma atitude e pergunta aos colegas quem esta com ele. Sem obter
resposta, Pedro questiona-se: “Sera que estou sozinho?” Mais uma vez sem resposta,
volta ao trabalho de moldar o ferro com golpes de marreta, sé que batendo com forca
e faria sobre a pega, ecoando um som semelhante & de um sino. Neste momento,
todos os trabalhadores que haviam parado suas tarefas para ouvi-lo voltam a trabalhar
acompanhado o ritmo de Pedro. O filme ndo deixa claro se realmente os trabalhadores
abandonaram Pedro ou se o seguirdo conforme for a sua decisdo, nem mesmo a sua
deciséo esta evidente. No dialogo, Pedro nédo diz o que fara, apenas diz que néao
ficara mais parado. Parado com relacdo a qué? Ele fara greve? Realmente esta

sozinho?

Pedro versus Toninho

Pedro e Toninho sdo personagens que se opdem e também se completam.

Ambos pertencentes a classe trabalhadora, um “preto e outro branco” como afirma a
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cancao Trabalhador, com direito a ter amor. Pedro € um homem mais velho e tem
mais consciéncia sobre a classe social*® a qual pertence e seus dilemas, enquanto
Toninho € jovem, ndo possui a consciéncia politica de Pedro, porém tem a atitude e
coragem que parece faltar aquele. Toninho ndo se deixou abater e foi atras de sua
bicicleta, enquanto Pedro, apesar de se manifestar contrario ao aborto, ndo impede

Luzia de fazé-lo.

O filme explora essa relagéo ora de oposi¢éo, ora de complemento, entre Pedro
e Toninho. Enquanto Pedro e Luzia tém a certeza do amor que sentem um pelo outro,
0 Unico jeito para Toninho ter o amor de Zuleica é pela conquista da bicicleta. No
aniversario de Luzia, o casal vive um dia roméantico ao passearem pelos lugares que
Luzia gosta, embora sempre aparentando certo ceticismo, por seu “excesso de
consciéncia”, impedindo que Pedro se divirta tanto quanto Luzia, que as vezes ndo o

compreende, como na conversa sobre o algodao doce:

Pedro [em frente ao carrossel com o olhar longe]: E. E isso mesmo. A
vida da gente é algoddao doce. Ordenado também. A gente pega
aquele punhado de dinheiro e quando vai ver € um tantinho s6. Nao
tem sustancia, algodao doce. Fofo... Branco... E ninguém explica por
que.

Luzia [comendo o algodao doce]: Ta louco Pedro?

Pedro: Sabe por que é assim? E porque tudo o que é branco agrada
a vista. E doce de olhar. Algod&o branco. Pra que... Mentira? Te da
raiva e a vontade que entra tanto na boca, quando a gente vai ver ndo
tem mais nada. E a vida da gente.(Trecho de didlogo de Esse mundo
€ meu, 1964).

Logo apoés a conversa sobre o algoddo doce, Luzia e Pedro andam na roda
gigante. Nesta cena ndo ha corte, a camera que filma nossas personagens 0s
acompanha e sempre retorna ao mesmo ponto. Podemos até entender a roda gigante
como metafora para a roda da vida. Ora Pedro esta no alto, ora Toninho, e neste

momento de alegria para Pedro e Luzia, Toninho é quem esta em baixo. Sem Zuleica,

43 Em Historia e Consciéncia de Classe (2003) Georg Lukacs nos define consciéncia de classe como
sendo: “tipos fundamentais claramente distintos uns dos outros e cujo carater essencial € determinado
pela tipologia da posicdo dos homens no processo de producéo. Ora, a reacao racional adequada, que
deve ser adjudicada a situacao tipica determinada no processo de producéo, € a consciéncia de classe.
Essa consciéncia ndo é, portanto, nem a soma, nem a média do que cada individuos dos que formam
a classe pensam, sentem etc. E, no entanto, a acao historicamente decisiva da classe como totalidade
é determinada, em Ultima anélise, por essa consciéncia” (LUKACS, 2003 pp. 141-142).
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enguanto engraxa sapatos vé a moc¢a ha companhia de outro homem e sua bicicleta.
Em seguida o rapaz olha bilhetes de loteria, entra em uma loja onde ha varias
bicicletas expostas para a venda, chega a tocar em algumas, mas néo tem dinheiro
para comprar. Mesmo sem ainda conseguir sua bicicleta, Toninho demonstra
esperanca e tem coragem para ir atras de seu sonho no momento mais adverso. E
ele quem assobia e canta, otimista, a musica Esse mundo € meu, da trilha sonora do

filme.

E Toninho quem literalmente luta por sua amada. Mesmo sem a consciéncia
de Pedro, € Toninho que consegue seus objetivos. Nas cenas finais dos dois
protagonistas, Pedro esboca uma reacdo, mas nao temos certeza sobre o0s
acontecimentos futuro, “sera que ele realmente esta sozinho?”. Enquanto para
Toninho a reagéo lhe valeu a pena. A cancao que encerra o filme fala exatamente da
tomada de atitude das personagens, completando as ultimas sequéncias expondo o

sofrimento e a importancia de reacao:
Ah, vida danada de viver
Quem vai querer 0 meu sofrer
Ai que chéo duro de andar
Tem que brigar se quer ter paz.
Ah tem que brigar se quer ter paz
Tem que brigar se quer ter bem
Quem quer viver s6 de chorar

Vai ter a morte sem viver**.

Luzia e Zuleica

As personagens femininas do filme nédo sdo as protagonistas, elas orbitam?® as
personagens principais, dois homens. Mas sao elas que conduzem a trama,
movimentam a reacgdo de Toninho e Pedro. Ao compara-las, teremos duas mulheres

que a principio sdo opostas. Luzia, mulher branca, € mostrada como uma pessoa

44 Trecho da cancdo Pregdo. Cancao de Sérgio Ricardo e Lindolpho Gaya.
45 Podemos entender Luzia e Zuleica como personagens satélites. Sorlin define personagens satélites
como “personajes apegados al héroe por una proximidade durable” (SORLIN, 1985, p. 204).
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resignada, trabalhadora e que tem como sonho constituir uma familia, tendo sua
imagem atrelada a uma figura maternal (mesmo a sua maternidade nédo se

concretizando) e sempre estd acompanhada de Pedro, seu namorado e futuro marido.

Luzia seria, nos termos colocados por Gilles Lipovetsky (2000), a “segunda
mulher”. Para esse autor, é possivel pensar a historia da categoria “feminino” em trés
momentos ou modelos histéricos: a “primeira mulher’, ou mulher depreciada, a
‘segunda mulher’, ou mulher enaltecida e a “terceira mulher’, ou mulher
indeterminada.

A “primeira mulher” existiu até meados do século XIX, e marca um modelo em
gue o masculino é o protagonista da histéria e suas atividades sdo as que merecem
destaque. As atividades masculinas sdo sempre colocadas em primeiro plano,
enguanto as atividades femininas, com excecéo da maternidade, sdo desprezadas. E
mesmo assim, na Grécia antiga, por exemplo, a mée ndo é mais do que a nutriz de
um germe depositado em seu seio, 0 grande protagonista, que é o homem que sera
concebido (LIPOVETSKY, 2000, p. 232). “Mulher, mal necessario confinado nas
atividades sem brilho, ser inferior sistematicamente desvalorizado ou desprezado
pelos homens: isso desenha o modelo da ‘primeira mulher” (LIPOVETSKY, 2000, p
234).

A “segunda mulher”, embora ja sinalize seus primeiros raios no final da Idade

7

Média, é desenhada, também por um imaginario e uma organizacdo social
masculinos, apenas no século XIX. E a partir dai que a figura da mulher, sempre
desvalorizada, ganha um impulso inédito e passa a ser o0 “anjo do lar”. No XIX, vemos
a construcdo da esposa-mae-educadora. A mae € enaltecida por todos os lados, numa
sacralizacédo do feminino, que n&o aboliu, evidentemente, a hierarquia entre 0s sexos
(LIPOVETSKY, 2000, p. 235).
Difunde-se, a partir do século XVIII, a ideia de que a forca do sexo
fraco € imensa, de que detém, apesar das aparéncias, o verdadeiro
poder, tendo o dominio sobre os filhos, exercendo seu império sobre
os homens importantes”. [...] Depois do poder maldito do feminino,
edificou-se o modelo da ‘segunda mulher’, a mulher enaltecida,

idolatrada, na qual as feministas reconhecerdo a ultima forma de
dominacao masculina (LIPOVETSKY, 2000, p. 236).



55

Por fim, a “terceira mulher” € a mulher contemporanea, que vivenciou todas as
lutas do movimento feminista e se desenvolve de forma plena a partir dos anos de
1960:

Essa l6gica da dependéncia diante dos homens ja ndo é mais o que
rege mais profundamente a condicdo feminina nas democracias
ocidentais. Desvitalizag&do do ideal da mulher no lar, legitimidade dos
estudos e do trabalho femininos, direito de voto, ‘descasamento’,
liberdade sexual, controle da procriacédo: manifestacdes do acesso das
mulheres a inteira disposi¢éo de si em todas as esferas da existéncia,
dispositivos que constroem o modelo da ‘terceira mulher
(LIPOVETSKY, 2000, pp. 236-237).

A terceira mulher, diferentemente dos modelos anteriores, foi uma construcao
feminina, ou seja, ndo mais resultante da dominagdo masculina. Trata-se da mulher
hipermoderna, que decide sobre seu futuro e tem sua identidade, em grande parte,
construida pelo trabalho. O trabalho feminino a partir dos anos de 1960 ndo é visto
pelas mulheres apenas como uma questéo de ordem econémica. O desejo de ter uma
atividade assalariada € expresso abertamente e ultrapassa a antiga ideia de “Ultimo
recurso” para a familia se manter (LIPOVETSKY, 2000, p. 221). Agora, o trabalho
feminino se tornava “uma exigéncia individual e identitaria, uma condicdo para

realizar-se na existéncia, um meio de auto-afirmac¢ao” (LIPOVETSKY, 2000, p. 221).

Isso tudo contribuiu para a constituicdo de uma autonomia feminina, na recusa
de ser sustentada pelo marido, bem como no aumento da liberdade sexual, das
discussdes sobre o aborto etc. “[Plor toda parte se manifesta a vontade feminina de
afirmar-se como protagonista da propria vida” — ela se torna um sujeito (LIPOVETSKY,
2000, p. 222).

Nossa época iniciou uma transformacdo sem precedente no
modo de socializacdo e de individualizagdo do feminino, uma
generalizacdo do principio de livre governo de si, uma nova
economia dos poderes femininos: esse € o0 novo modelo
histérico que chamamos de a terceira mulher (LIPOVETSKY,
2000, p. 231).

Nesse sentido, podemos pensar Luzia como vivendo dentro do modelo da

“segunda mulher”, ja que se enquadra no modelo “esposa-méae-dona-de-casa”, mas
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colhendo frutos da “terceira mulher”, ja que nao permite que um homem, ainda que

seja aquele que ama, decida sobre seu destino.

7z

Zuleica, mulher negra, € mostrada como interesseira, pois s6 assume um
romance com Toninho ap0s este conseguir a bicicleta, embora durante o filme
demonstre nutrir uma paixao por ele. Até a maneira como as personagens se vestem
podem revelar as diferencas entre as duas. Enquanto Luzia usa roupas mais longas
e que cobrem mais 0 seu corpo, Zuleica se apresenta com um ar mais sensual. A
sensualidade de Zuleica esté nos detalhes. Mesmo sendo um filme em preto e branco
podemos notar que a personagem ndo usa maquiagem e suas roupas sao simples, e
por vezes esta aparece descalca, mas o tecido leve e esvoacante de sua saia acima
dos joelhos e sua blusa decotada, que em algumas cenas |Ihe escorrega pelos ombros
quase fazendo aparecer os seus seios, Ihe conferem um ar despojado e sensual, além
do seu andar, com um sutil rebolado. Seu cabelo quase sempre esta preso em um
coque frouxo deixando o seu colo a mostra. Zuleica diferentemente de Luzia, possui
poucas falas e ndo é possivel por isso tracar um perfil mais claro para ela, além de
destacarmos a sua sensualidade e sua figura aparentemente “oportunista”, como
conseguimos fazer mais facilmente com Luzia. Somente em uma fala, dentre as
poucas que tém, percebemos que a personagem sé namora rapazes que a ela lhe
possam oferecer alguma vantagem, e é pelo seu olhar e gestos que percebemos a
paixdo por Toninho, mas que sé sai do plano platbnico apds o rapaz conseguir a
bicicleta. Além disso, é por intermédio de Toninho, e seu desespero para ter a

bicicleta, que confirmamos o perfil da moga como “interesseira”.

No filme nao fica claro outros aspectos sobre a vida da personagem, néo
sabemos sobre a sua familia e o que faz, sabemos apenas que esta necessita se
deslocar do morro com frequéncia e nao gosta de fazer a pé. Zuleica quase sempre
aparece em companhia de outro homem, com o qual mantém um relacionamento.
Somente ao final do filme, quando Toninho consegue a sua bicicleta, é que a
personagem finalmente ficara com o rapaz. Ao longo do filme quando vé Toninho,
mesmo junto ao namorado, lanca olhares para ele, demonstrando que a paixao é
correspondida. Isso fica claro quando recusa os carinhos mais ousados do namorado,
sabendo que estdo na presenca de Toninho. Apesar da recusa da moga, 0 homem
insiste, e a violéncia sobre Zuleica s6 € cessada porque Toninho intervém e acaba

entrando em uma luta corporal para defender a sua amada. A imagem de Zuleica nao
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foge ao estereotipo da sensualidade que muitas vezes é atribuida a mulher negra,

como um corpo voltado para o prazer masculino.

Em relacdo a Luzia, o filme nos sugere uma associa¢do da personagem a uma
figura materna. Na passagem do filme em que esta comemora seu aniversario pela
cidade do Rio de Janeiro, ao final de seu passeio, quando ja € noite, Luzia e Pedro
estdo na praia e comecam a seguir uma procissao para lemanja. Ao se aproximar da
imagem, Luzia pede um filho para a rainha das aguas e mae de todos 0s orixas,
segundo a tradicéo das religides afro-brasileiras, como o candomblé e a Umbanda.

Ainda ha no filme uma estreita ligacdo de Luzia a lemanja e a propria Virgem

Maria. Segundo Silva:

lemanja é considerada a deusa das aguas salgadas do mar e das
aguas doces (reinado que compartilha com Nana e Oxum) e mée de
todos os orixas (dai sua relagdo com a maternidade e sua importancia
no pantedo). Seu culto realizado no dia 8 de dezembro (dia de Nossa
Senhora da Concei¢éo, no calendério litdrgico da Igreja Catolica) ou 2
de fevereiro (Nossa Senhora da Candelaria) vem sendo praticado em
praias, diques, fontes e lagos de varias cidades brasileiras (SILVA,
1995 p. 198).

Luzia faz aniversario no mesmo dia em que se comemora o dia de culto a
lemanja. Para ser mais precisa, deduzimos que o aniversario da personagem ¢é 8 de
dezembro, ja que ao passear pela cidade do Rio de Janeiro, Luzia e Pedro se
deparam, como ja apontamos, com a decoracdo natalina e um presépio, onde se
destacam a Virgem Maria e 0 menino Jesus. A Virgem Maria no catolicismo e lemanja
no candomblé, ambas representam a figura materna e este é o maior sonho de Luzia,
torna-se mae. Mas a prépria existéncia de Luzia como mée no filme é abortada, ela
torna-se a figura materna que nado se realiza, como se sua existéncia estivesse
vinculada ao ser mae, ao se abortar o futuro filho, abortou-se também a mée e a

mulher Luzia.

N&o é o foco deste trabalho investigar em profundidade a situacdo da mulher
ou mesmo das relacdes de género que o cinema novo constroéi, ainda que seja assunto
de grande relevancia. Mas uma pequena analise se fez necessaria sobre essas
personagens, no sentido de buscarmos elementos que, dos filmes aqui analisados,
forneca dados para a hipotese sobre a questdo da relacdo entre o cinema e uma

educagéo emancipatoria.
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Um possivel didlogo com a cultura popular

A partir de nossa investigacao, percebemos em Esse mundo é meu o diadlogo
com elementos da cultura popular. De acordo com Burke (2008, p. 39), ligada a ideia
de cultura esta a ideia de tradicéo, de tipos de conhecimentos e habilidades passada
de geracéo a geracdo. E possivel a existéncia de multiplas tradicdes coexistindo em

uma mesma sociedade, ndo sendo possivel falar em uma homogeneidade cultural.

Talvez seja melhor seguir o exemplo de varios historiadores e tedricos
recentes e pensar as culturas populares (ou como os sociélogos
costumam chamar “subculturas”) no plural, urbana e rural, masculina
e feminina, velha e jovem e assim por diante. O termo “subcultura”
parece estar caindo em desuso, talvez porque esteja associado a
delinquéncia ou porque, erradamente, tenha passado a significar mais
posicéo inferior em uma hierarquia cultural do que a parte de um todo
(BURKE, 2008, p. 41).

Neste sentido, fazer cinema para Ricardo seria uma tentativa de se aproximar
da cultura do povo, exaltando-a, em contraposicdo a uma cultura oficial, ligada a elite.
Como parte de uma proposta de se fazer cinema, o Cinema Novo brasileiro se propds
a dar voz a personagens que representassem 0 povo brasileiro e suas expressoes
culturais. E desta maneira que vdo emergindo elementos identificados como

pertencentes a cultura popular.

Podemos dizer que Esse mundo é meu busca representar (ou, como diria
Menezes, “representificar’) estes elementos oriundos da cultura popular urbana em
suas mais variadas expressdes e paisagens, opcado de varios outros filmes
identificados ao Cinema Novo em sua fase inicial. E dai que emergem os
trabalhadores de um cenério propriamente urbano como o operario Pedro, o
engraxate Toninho. A trilha sonora do filme é quase toda ela composta de cancdes
identificadas como pertencentes a uma segunda fase da bossa nova engajada ou
cancgOes de protesto e sambas. A paisagem urbana mais presente é a favela e seus
moradores e suas expressodes culturais como a capoeira, 0 samba, as religibes afro-

brasileiras e os “malandros”.

A representacdo da favela no cinema brasileiro ndo é exatamente uma
novidade com o Cinema Novo. A imagem da favela como como coisa nossa, lugar
onde reside o “verdadeiro povo brasileiro” e sua autentica expresséao cultural, ja era

uma ideia que vinha sendo fomentada no cinema brasileiro desde a década de 1930.
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No filme Favela dos meus amores (1935) de Humberto Mauro, cujas cépias se
perderam, esta ideia ja esta pautada. Em um periodo em que se buscava construir
uma ideia de “brasilidade”, de povo brasileiro, inclusive por parte do estado varguista,
por um viés nacional-popular, Mauro sera um dos primeiros cineastas a filmar em uma

favela real. De acordo Napolitano:

A década de 1930 foi a década de formatacdo do samba como musica
brasileira por exceléncia e da oficializacdo do carnaval como grande
acontecimento da cultura popular, processos que sao fundamentais na
invengéo do espago nacional-popular na cultura brasileira. O dirigismo
cultural se acentuaria a partir de 1937, mas ainda assim, conviveu com
tendéncias de mercado centrifugas, sobretudo nos campos do cinema
e da musica popular. Mas nao se pode dizer que a invencao da cultura
nacional-popular brasileira tenha sido obra do estado autoritério,
embora este a tenha patrocinado em larga escala. Antes disso, muitos
atores da vida intelectual, de grandes poetas a obscuros jornalistas,
vinham construindo uma nova imagem de povo nacao, fazendo reunir
as “gentes dispersas das ruas” numa alma coletiva, em que o
ideolégico e o estético convergiam naquilo eu seria homeado de
“pbrasilidade” (NAPOLITANO, 2009 p. 140).

O Cinema Novo, mais adiante, nos anos de 1960, reivindicara para si em um
projeto de cinema, imagens que permitia conhecer o povo brasileiro. O filme de Mauro,
rodado no Morro da Providéncia no Rio de Janeiro, narrava a histéria de uma
professora da cidade e sua relacdo com os moradores do morro. De acordo com
Napolitano, o filme agradou alguns setores da esquerda a época, por enxergarem no
morro a representacdo do nacional e do popular, sendo um “marco importante na
incorporagdo do morro na paisagem cultural carioca e brasileira” (NAPOLITANO,
2009, p. 147). Mauro, de quem o Cinema Novo é tributario, na visdo de Glauber
Rocha, em depoimento posterior relatou o seu feito, colocando o seu filme como um

filme neorrealista:

Eu peguei a vida na favela como ela €, documentei tudo. J& no comeco
guando a gente vai subindo aquela escadaria, tem um canto, tem um
samba por ali, e eu mostro uma porgéo de cenas, paradas, um sujeito
vé isso, ou vé aquilo. Sdo costumes da vida na favela. O que é o neo-
realismo? N&o € neo-realismo? (MAURO, Jornal do Brasil,
14/05/1990, p. B5, apud NAPOLITANO, 2009 p. 151).

N&o nos interessa, aqui, fazer qualquer discussdo sobre a questdo do cinema

de proposi¢cdes documentais e/ou realistas e sua relacdo com o que se entende como
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“real”.*® No entanto, guardadas as devidas propor¢ées, o filme de Humberto Mauro
pode ndo se encaixar em um conjunto do que se denominou neorrealismo, mas trouxe
algo novo: elevou a favela como representacédo cultural, mesclando elementos de

filmes anteriores a uma temética nacionalista e popular, conforme afirma Napolitano.

A pesquisa historica em torno deste filme (e do filme na histéria) é
muito mais a histéria de um conjunto de media¢des entre a obra e seu
publico. Do ponto de vista da histéria da cultura, estas mediacdes
parecem apontar para um projeto histérico de cinema que se daria, ao
mesmo tempo, por um processo de aglutinacdo e triagem de
elementos herdados dos documentérios de carnaval, dos dramas
ficcionais e dos filmes musicais, na configuracdo filmica de uma
paisagem cultural e de um tema nacional-popular que, a rigor, teria
gue esperar até os anos 1950, para concretizar-se na area do cinema.
Entretanto, ao se fixar como imagem, este projeto seria negado e
ultrapassado pelo projeto do cinema novo (NAPOLITANO, 2009 p.
155).

Enquanto Favela dos meus amores apontava para uma direcdo de
representacdes da favela como detentora legitima da cultura brasileira sobre o prisma
do nacional popular, ainda que com seu “realismo ingénuo da favela” nas palavras de
Glauber Rocha (ROCHA, 2003, p. 105) os anos de 1950, especialmente com os dois
filmes de Nelson Pereira dos Santos, Rio 40 graus (1955) e Rio zona norte (1957),

incorporam essa ideia que seré consolidada com Cinema Novo brasileiro.

Os filmes Rio 40 graus (1955) e Rio zona norte (1957) de Nelson Pereira dos
Santos, compreendidos aqui como marcados por grande influéncia do cinema
neorrealista italiano, inaugura uma fase de se fazer um novo cinema no Brasil. Com
poucos recursos e tendo como cenario, nao estudios, mas a cidade do Rio de Janeiro
com suas favelas, optou-se por mostrar personagens oriundos das classes populares.
De acordo com Fabris (1994), estes filmes nascem sob a inspiracéo do neorrealismo,
mas Santos consegue imprimir uma marca prépria expondo temas da cultura nacional
brasileira vinculadas as classes populares, ganhando destaque personagens negros
e sua realidade no morro, e as tradi¢des ligadas as manifestacdes de cultura popular,
como o samba por exemplo. Glauber Rocha afirmou que Santos, com Rio 40 graus,
realiza o primeiro filme brasileiro engajado: “O autor no cinema brasileiro se define em

Nelson Pereira dos Santos. De certa forma, Humberto Mauro, no seu realismo poético,

46 Sobre essa questao tedrica de grande amplitude, sugiro a leitura de MENEZES, 2004.
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nao busca interferir no mundo fechado da pequena burguesia industrial ou agraria”
(ROCHA, 2003 p. 104).

Vemos este projeto j4 consolidado com o Cinema Novo, e € assim que nos
primeiros anos da década de 1960 o Cinema Novo toma corpo enquanto projeto
cinematografico, “explodem filmes” com a tematica urbana e rural, tendo a favela e o
campo como cenario e representacdo de povo e da sua cultura e também lugar onde
imperam as contradi¢cdes e as desigualdades sociais. Os filmes ligados a tematica
urbana vao amplamente expor a favela como lugar onde reside a autentica cultura
brasileira que esta ao lado do povo, e também como lugar das contradicfes sociais,
miséria, violéncia. Sob esta oOtica podemos citar alguns filmes como por exemplo, o
primeiro filme de Sérgio Ricardo, o curta-metragem O menino da calca branca (1961)
e Cinco vezes favela (1962), produzido pelo CPC da UNE, e amplamente destacado

no filme Esse Mundo é Meu.

O modo como esses elementos sdo encontrados em Esse mundo é meu o
coloca como um classico cinemanovista, em sua primeira fase, embora ainda seja
muito pouco conhecido e estudado. A juncéo da estética neorrealista, sob um prisma
autoral, da o tom ao filme. Em sua sequéncia inicial hA um recurso comum nos filmes
neorrealistas, ou sob sua influéncia: exibe imagens em um plano aberto, da favela que
sera cenario e assunto filmico. Essa abordagem em um plano aberto das locacdes
externas, “esse passeio da camera” como introducao do filme por quase dois minutos,
€ um recurso muito caracteristico dessa estética, como vemos em Rio 40 graus e Rio
Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos, de quem Ricardo era amigo, e 0 que

acabou se tornando uma inspiracéo para o cineasta.

Em suas primeiras imagens, Rio 40 graus mostra em uma tomada aérea a
cidade do Rio de Janeiro, passando por seus cartdes postais com imagens do Cristo,
do Maracana e, p6r fim, a tomada aérea de uma favela demonstrando que aquele é
nao apenas o cendrio onde se passara a histdria, mas também elemento fundamental
do assunto filmico. Em Rio Zona Norte a camera passeia pela paisagem urbana
carioca, desta vez acompanhando a movimentada estacéo Central do Brasil para, em
seguida, sob a perspectiva “do trem”, revelar o suburbio e as favelas cariocas que
margeiam os trilhos. No caso de Roma cidade aberta (1945), de Roberto Rosselini,

classico do neorrealismo italiano, acompanhamos enquanto sobem os letreiros com
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os créditos do filme, a camara percorrendo uma parte da cidade de Roma que ao

mesmo tempo € o cenario e o assunto do filme.

E nesta perspectiva que Esse mundo é meu constr6i imagens que nos revelem
todo um imaginario sobre o povo, sua cultura, e revelando problemas e injusticas
sociais, elegendo a favela como seu lugar, pelo samba, pela capoeira, pela religido
afro brasileira como “auténtica expressdo” da cultura popular, sendo assim,
expressodes de “brasilidade”. Acompanhamos também o drama das personagens que
sofrem as injusticas sociais. Adotando um tom autoral, o filme vai delineando aspectos
e posicionamentos identificada com uma producéo artistica engajada de esquerda,
lembrando que o filme foi rodado no ano de 1963, portanto, anterior ao golpe militar,
dialoga com uma possivel revolucdo na leitura da esquerda brasileira. Assim, o filme
nao € um “reflexo” da realidade (como gostaria Humberto Mauro ao falar de sua
propria favela “realista”), mas nos informa muito sobre aquela sociedade, seus

valores, conflitos, disputas e desigualdades. Como nos lembra Pierre Francastel:

[..] A Arte nos informa, em suma, mais sobre os modos de
pensamento de um grupo social que sobre 0s acontecimentos e sobre
0 quadro material da vida de um artista e seu ambiente. A obra esta
no imaginario (FRANCASTEL, 1993, p. 17).

Nesse sentido, é preciso refletir sobre este filme sob uma triade, onde de um
lado estd o autor, e o assunto filmico idealizado por ele, o que suas imagens nos
sugere e do outro lado o receptor da obra. Essa abordagem permite compreender que

os significados do filme ndo estdo dados e nem sao fixos:

O que se materializa no écran, ndo é nem o real nem a imagem que
se formou no cérebro do cineasta, nem a imagem que se forma em
nosso cérebro, mas um signo, no verdadeiro sentido da palavra. [...]
Esta imagem possui uma realidade fisica positiva, e esta realidade a
fa-la corresponder, ndo a natureza, mas as estruturas mentais de
certos grupos sociais e de certos individuos (FRANCASTEL, 1987, p.

173).
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Quando nos atemos apenas a sinopse*’ do filme, podemos identificar parte do
assunto, mas somente a analise das imagens nos fornecera os elementos para de
fato refletir sobre as ideais do autor e o que evidentemente as imagens “falam”.
Interpretamos que Pedro aglutina, em si, a representacéo da classe operéaria e a de
intelectual. Mas suas ac¢0es estdo mais para uma reflexdo do que mesmo para uma
acao pratica (embora Adorno ja tenha dito que a reflexdo seja uma forma de praxis),
dado em que ele eshogca uma reacdo contra a fabrica em que trabalha (que
entendemos como metafora para o Brasil), mas como j& mencionado ndo vemos o
resultado disso, pois o flme ndo mostra, ndo é possivel garantir pelas imagens que
ele naquele ato final, tenha se tornado o lider da classe. Enquanto Toninho poderia
representar o povo que, apesar de forte e obstinado, ndo possui a consciéncia
necessaria, justamente o homem negro. Mas esse personagem, embora ndo tendo a
consciéncia politica de Pedro, ndo mede esforcos para atingir os seus objetivos. E

jovem, forte, tem atitude.

Logo, podemos dizer que o filme de Ricardo esta plenamente ancorado na
estética cinemanovista em seu primeiro momento, dialoga com o debate artistico e
intelectual da década de 1960 e a andlise interna das obras nos possibilita ir além
dessa discussao. O filme flerta com a cultura popular de uma forma que esta seja
exaltada, sendo ele também expressao dessa cultura. Por meio desses detalhes, nos
fornece imagens belas da procissdo de lemanja, das cenas de luta de capoeira,
permeados por uma trilha musical muito bem elaborada. Revelando nesse caminho
contradicbes da sociedade também, o filme torna-se ambiguo ao aparentemente
‘escorregar” em preconceitos, e revelar certa visao paternalista e racista, tais como:
ao colocar as personagens negras como as que transgredem a moral, um
personagem negro (Toninho) ser aquele que realiza um roubo, Zuleica reforcando o

estereotipo da sensualidade atribuida a mulher negra, ao corpo voltado para o prazer,

47 “Um contraponto entre a histéria de dois homens. Um engraxate junta dinheiro para comprar uma
bicicleta e, com ela, conquistar a garota que ama, mas o custo do enterro de seu padrasto acaba com
a sua economia. A solucao, entéo, é pegar a bicicleta de um padre. Um operario ndo consegue dissuadir
sua mulher de um aborto arriscado, e perde o filho e a esposa. Revoltado, se exaspera no trabalho,
levando seus companheiros a uma a¢éo contra a fabrica, tornando-se o lider da classe”. Disponivel em
<https://serqgioricardo.com/ficha/1103/esse-mundo-e-meu-1963?busca=&tipos%5B%5D=11>.
Acessado em: 01 de jun. de 2021.
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além da figura do malando esperto. Além disso tudo, temos ainda o castigo de morte

para a mulher que realiza um aborto.

Tudo isso pode ser pensado, por outro lado, como uma critica dialética ao
cenario social. A busca pelaemancipac¢éo se dar em diferentes niveis, seja pela busca
da emancipacao feminina, do negro, do pobre, e, repensando o papel do intelectual e
do artista neste tema. E possivel vislumbrar no fiilme um debate em torno de temas
que ele avanca, como dar visibilidade a cultura popular, mas também, ndo podemos,
a partir da reflexao oferecida pelas imagens, deixar de olhar com criticidade o que nos
€ oferecido, pontuado as marcas de uma continuidade com um discurso dominante

de retrocesso.
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3 A NOITE DO ESPANTALHO

Primeiras imagens

A Noite do espantalho*® é um longa-metragem, filme musical de Sérgio Ricardo
lancado em 1974, dez anos ap0s Esse mundo é meu. Inteiramente rodado na cidade
teatro de Nova Jerusalém?, em Pernambuco. Contou com recursos da Embrafilme
para a sua realizacdo. O contexto politico ja ndo era 0 mesmo de Esse mundo é meu,
o Brasil vivia uma ditadura militar com a radicalizagdo da censura imposta aos
produtores culturais pelo Al-5. Antes de entramos na analise do filme, vale a pena
passar rever as ideias que ja foram expressas a seu respeito e também sobre o0 género

musical.

Devemos entender a obra de Sérgio Ricardo na metade dos anos de 1960 e
inicio dos anos 1970 como a de um artista que buscava sintetizar de uma maneira
multifacetada as questdes socio politicas que o pais atravessava, nos fala Concagh
(2017, p. 165). Tanto na escolha de seu report6rio como no seu cinema havia, ao que
parece, a intencdo de produzir uma reflexado sobre a cultura brasileira e denunciar as
mazelas sociais dentro de um regime de excecéo. Esse viés marcou a producao tanto
do LP quanto do filme A Noite do espantalho, que resgata temas nordestinos como a
seca, o coronelismo, o retirante, explorados por meio de versos de cordel e do repente
(Concagh, 2017 p. 166).

Passada a primeira fase de um Cinema Novo mais experimental, agora temos

um filme realizado apds o periodo de revisbes, que buscara maior abertura para a

48 A noite do espantalho traz Alceu Valenca no papel de espantalho e Geraldo Azevedo como Severino
lancando os dois artistas ao cenario nacional como musicos e atores. Eles também estdo na trilha
sonora do disco do filme. O filme de Ricardo participo de varios festivais, entre eles festival de Cannes,
Vienale na Austria. Ganhou o festival de melhor filme de Belém em 1974, sendo melhor filme, musica,
fotografia e ator coadjuvante. Em 1974 no festival de Toulon na Franca recebeu o premio de melhor
musica.

49 A cidade teatro de Nova Jerusalém € o maior teatro a céu aberto do mundo. Idealizada em 1956 pelo
jornalista e diretor de teatro Plinio Pacheco (que viria a ser coprodutor do filme de Sérgio Ricardo, A
noite do espantalho) para a encenacgdo do espetaculo a Paixdo de Cristo, que era encenada nas ruas
da cidade Vila Fazenda Nova, em Pernambuco desde os anos de 1951. Construida como uma pequena
réplica da cidade de Jerusalém nos tempos de Cristo, a cidade teatro tem uma éarea total de 1/3 da
cidade murada da Jerusalém onde Cristo teria vivido seus Ultimos dias. A réplica é cercada por uma
muralha de pedras de 4 metros de altura, possui 70 torres de cerca de 7 metros de altura e possui 9
palcos com plateias. Disponivel em: <https://www.novajerusalem.com.br/historia-paixao-de-cristo>.
Acessado em: 01 de jun. de 2021.
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industria®, buscando dialogar com o contexto nacional, internalizando a crise gerada

pelo golpe militar. De acordo com Concagh:

O filme tem pouco didlogos e trabalha como uma narrativa musicada
que lembra a antolégica “6pera rock” de 1973 Jesus Christ Superstar
— tanto pelas construcdes cénicas e tematicas religiosas como pela
aproximacado com a O6pera rock ou, no caso, “Opera do sertdo”
(CONCAGH 2017 p. 167).

Os anos de 1970/80 viveram o fendmeno dos musicais (0peras filmadas), mas
a sua criacao é tdo antiga quanto o préprio cinema, como afirma Chion (1997, p. 170).
Para o autor, a Opera filmada lanca problemas que podem ser apontados como
problemas para o préprio cinema, tais como: o que fazer com problemas de abertura?
A que publico dirige-se o filme? Como adotar a forma de gravacdo da musica
adequada a interpretacao filmada? >(Chion, 1997, pp. 171-172).

O filme inicia-se com homens sacrificando um boi, antes um padre faz o “sinal
da cruz”, como que abengoando o ato ou dando o sacramento da extrema uncéao ao
animal. A primeira machadada o animal cai, comecamos a ouvir uma musica
instrumental ao som do agog6 e de uma viola. Em plano aberto vemos ao fundo sendo
encenada uma “tourada humana” (na verdade trata-se de uma danca muito popular
na Espanha chamada de pasodoble, uma mulher faz as vezes de touro e um homem,
com seu paletd, de toureiro). Outros personagens compdem o que serd uma espécie
de corpo teatral que acompanhara no filme todas as cenas do Coronel Fragoso. Estas
personagens que acompanham o Coronel Fragoso ndo possuem falas.
Aparentemente, destoam do filme, parecem néo se “encaixarem” no enredo, mas na
verdade compdem um recurso cénico importante, além de darem ao filme ao uma

conotacao surrealista.

A camera se deslocara pelo cenario focalizando a cena que descrevemos

acima até focar em Coronel Fragoso, um homem com grandes bigodes, aparentando

50 A “abertura a industria” para Ricardo resulta na produgao do filme A Noite do Espantalho, que contou
com o financiamento estatal da Embrafilme (Empresa brasileira de filmes). Para poder receber o
financiamento Ricardo cria a empresa ZEM Producdes (Zeldo editora muical).

51 Essa questdo foi pensada por Ricardo que para haver maior sincronizagdo entre canto e
interpretacao, primeiro realizou varios ensaios técnicos para cronometrar o tempo de musica e atuacao,
0 que ele chamou de “extrair a pulsagao ritmica da cena”, para s6 entao realizar as gravagdes, conforme
escreve em suas memorias em 1991.
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ter por volta de 50 anos de idade, vestido com terno claro e uma enorme gravata
vermelha, tendo ao fundo como cenario um muro alto e portdo lembrando as
constru¢des romanas. No diadlogo, olhando diretamente para a camera — que faz as
vezes do personagem com quem se fala (camera subjetiva) — conversa sobre a visita
de um negociante estrangeiro exigente, diz que o povoado de Cajazeira é pacifico,
mas contrata o Jagunco Zé do C&ao para garantir que essa passividade continue

quando a visita chegar.

Apés estas cenas, entrara em agdo o Espantalho narrador que nos contara de
forma cantada do que se trata a historia. Disposto em uma posicao de bracos aberto,
entre duas cruzes entrecruzadas, o Espantalho se assemelha ao préprio Cristo
pregado na cruz (esta relacdo do filme com elementos da cultura cristd ndo esta
somente representada na figura do espantalho e sua semelhanca com as imagens de
Cristo, voltaremos a este assunto adiante), além do visual, com cabelos longos e
barba comprida. Veste roupa de couro marrom com fitas de retalhos amarradas em
suas vestimentas e espelhos redondos como colares e sapatos vermelhos, além de
lembrar a imagem de Cristo, também lembra um hippie. O cenario € uma espécie de
garagem no subsolo de um prédio. Onde se encontra varios camponeses, ovelhas,

criancas e uma das personagens central do filme, Maria do Grotéo.

Maria do Grotdo € descrita no filme — por uma cancao cantada em forma de
prece — como uma mulher de deus, com os olhos na morte. Maria tem pele bronzeada
e cabelos longos e escuros, e aparece no filme sempre com o mesmo figurino, uma
tunica em um tom de vermelho desbotado e surrada. Em muitas cenas aparece
carregando uma moringa de agua na cabeca. Ela estara dividida entre o amor de Zé

do Céo e Zé Tuléo, rivais inclusive na disputa pelo amor de Maria.

Todos estdo ali, para velaram um corpo, que esta caido de brugos no chao. O

Espantalho canta para velar o morto.
Quando o corpo vai pro lado
E vai pro outro o coragéo
Cante que nem passarinho

Solte o corpo na cancéo
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Em seguida, o Espantalho canta a préxima cancéo, onde saberemos sobre a

historia contada no filme. Em forma de repente ele canta:
Sou cantador de Cajeseira
E vim cantar a minha gente
Gente que nao foge do aco
Gente que nao corre de macho
Nem de onga ou de mulher
L& das bandas de Cajazeira
Venho cantar a minha gente
L& das bandas de Cajazeira
Onde um coronel diz que é dono de tudo
Coronel Fragoso®?(...)

Nas cenas adiante conheceremos o Jagunco Zé do Céao que fara oposicdo ao
vaqueiro Zé Tuldo, o primeiro contratado para fazer valer a forca do Coronel Fragoso
e 0 segundo que surge como o herdi sertanejo que ousa contestar o coronel. Zé do

Cao é apresentado pela cancao:
Meu nome € Zé do Céo
Jagunco nao nego nao
A vida me deu por sorte
Levar a morte pelo sertao
Meu nome € Zé do Céo
De morte ainda “intero” mil
Meu Deus é minha peixeira

E meu padroeiro o santo fuzil>3

52 Trecho da letra A cancdo do Espantalho, cantado por Alceu Valenca que também interpreta o
Espantalho.
53 Trecho da letra da cancdo Meu Nome é Zé do Cao, cantada por Sérgio Ricardo
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Enguanto ouvimos a cancado, vemos as imagens de Zé do Cao e seus jaguncos,
montado ndo em cavalos, mas em motos com asas de mariposa, e capacetes em
couro com uma ponta pontiaguda semelhante a um ferrdo e oOculos de aviador.
Vestem-se com roupas semelhantes a um uniforme militar e usam como cal¢gado um

hibrido de bota e sandalia. Zé do Cdo é um homem com cabelos longos e barba.

A anunciacdo de Zé Tuldo também é feita por uma cancdo. Enquanto Maria
caminha ela observa rastejando pela terra um homem, é Zé Tuldo. Ela lhe socorre,
dando de beber da 4gua que carregava. Ele € um homem com olhos claros, barba e
cabelos compridos. Ao ser encontrado por Maria esta vestindo roupas rasgadas e
calcando sandalias. Apés conseguir o emprego de vaqueiro seu figurino ser& outro,
adotara calcas e uma blusa em cores proximas a um tom de vermelho bem desbotado.

Tul&@o é apresentado sob a cangéo:
L& vou eu Tuldo
Tulao das estrelas, Tuldo raio

Tuldo das estradas®*

O conflito

Diferentemente do filme Esse mundo é meu, A Noite do Espantalho tera como
cenario um Brasil rural e ndo mais o0 espaco urbano. A escolha é de representar o
nordeste brasileiro, em uma época nao determinada, mas que procurara explorar a
tematica entre o Brasil arcaico e o Brasil moderno, questionando essa modernidade,
além de abordar como tema as lutas pela terra do homem do campo. Essa tematica
desenvolvida em torno do Brasil rural foi muito utilizada em filmes cinemanovistas,>
como, por exemplo, nos filmes de Glauber Rocha Deus e diabo na terra do sol (1964)
e o Dragéao da maldade contra o santo guerreiro (1969), este ultimo, clara referéncia
para o filme de Sérgio Ricardo, que mistura cordel e 6pera em ritmos nordestinos. De

acordo com Tolentino:

5 Trecho da Letra da cancgédo Tuldo das Estrelas. Voz de Sérgio Ricardo

55 Antes disso, o cinema de Humberto Mauro, desde a década de 1920, ja fazia do rural sua matéria
prima. Nao € a toa que Mauro sera uma das principais referéncias do Cinema Novo, louvado por
Glauber Rocha como um pioneiro do cinema brasileiro (TREVISAN, 2016, p. 281).
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[...] o camponés brasileiro deveria apaixonar-se pela revolucédo, numa
luta para liberar o pais das maos dos latifundiarios que atrasavam e
impediam a sua modernizacdo mantendo-o0 nas garras do
imperialismo sob a forma de pais dependente e agroexportador. Se o
pais era carente de modernizacdo industrial, era atrasado e
dependente, o Nordeste era a nossa melhor alegoria do latifundiario —
uma categoria politica ampla que no cinema se materializava na figura
dos coronéis sertanejos — era o0 grande inimigo do povo brasileiro.
(TOLENTINO, 2003, p. 221).

Nesse sentido, em A noite do espantalho temos a representagédo (ou re-
presentificacéo) do latifundiario na figura do Coronel Fragoso que vende suas terras
para um negociante estrangeiro, muito exigente. O comprador das terras do Coronel
€ um Dragéao. Esse Dragdo é um animal hibrido de outros, possui seios de mulher,
nariz de boi em sua barriga com uma argola pendurada, além dos pés serem cascos
de cavalos e no filme, essa figura alegérica interpretamos como uma “analogia” ao
capital estrangeiro. O Dragao é recepcionado pelo coronel com muita pompa. Ele vem
em uma carruagem vermelha, escoltado por soldados romanos, enquanto ouvimos

um rugir de fera, semelhante ao de um ledo e a musica:
Rei dos pordes do reino animal
Macua
Rei dos dragfes do reino animal
Satanas diz que ele € seu pai
E a mée de Zé Bedeu
Macué>é

Os filmes com a tematica do rural, do sertdo, eram como uma metéfora para o

pais. Segundo as analises de Tolentino:

As lutas camponesas por reforma agraria, com a imagem da rebeldia
e resisténcia que vinha daquele setor que enfrentava a bala os
grandes proprietérios rurais que ndo economizavam emboscadas e
assassinatos, o campo acabava oferecendo a melhor matéria, e o
narrador tipico, para falar de Lukacs, seria, portanto, o homem
sertanejo. Se o latifundiario era o grande inimigo da nacao, cabia entdo
a ele o papel do sujeito transformador (TOLENTINO, 2003, p. 221).

56 Letra da cangdo Macua
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O papel do sertanejo transformador, no filme, esta na figura de Zé Tuldo. Ele é
um vaqueiro que ja foi retirante, que emigrou para S&o Paulo fugindo da seca, mas

que voltou. Vejamos esse dialogo que ele tem ao ser encontrado por Maria do Grotéo:

Eu também vi os mortos, andei com eles pelos mesmos mandacarus
Comi com eles o mesmo verme

E a gente morria devagarinho

Parecendo recuar sempre

Voltando e vendo a morte no caminho

(...) um pau de arara, levou a ultima penca de morto para enterrar em
Sao Paulo

Na beira dos edificio e dos viaduto

Mas eu voltei (Trecho da fala de Tul&o, A noite do espantalho, 1974).

Enguanto narra a sua trajetéria como migrante®’ para Maria, vemos o que
parece ser suas memorias. Sobreposta a voz off, vemos Tuldo andando por entre
pessoas, ora identificaveis pelas suas vestimentas como camponeses, outras como
moradores da cidade. O corpo de pessoas que sempre acompanham o Coronel
Fragoso esta entre as figuras que aparecem na cena. Ao terminar o monologo com a
frase, “mas eu voltei”, vemos Tuldo novamente, mas agora em pé. Nesta cena ele
esta sendo contratado para trabalhar como vaqueiro nas terras do Coronel Fragoso.

Acompanha a cena a seguinte cangao:
E do povo,
Sofrimento traz sabedoria
Filho que sai da terra
Volta diferente
Volta trazendo uma vontade dentro>®

Entendemos pela postura altiva de Tuldo e pela cancdo que ele esta diferente

daquele que emigrou para Sao Paulo. Foi preciso o sertanejo emigrar para um grande

57 De acordo com Paul Singer em A Economia Politica da Urbanizacdo (1980) “a criagdo de
desigualdades regionais pode ser encarada como o motor principal das migracfes internas que
acompanham a industrializacdo nos moldes capitalista” (SINGER, 1980, p. 37). No caso do nordeste
brasileiro, o fator de expulsao que leva a migracao se da “por fatores de estagnacéo, que se manifestam
sob a forma de uma crescente pressdo populacional sobre uma disponibilidade de areas cultivaveis
que pode ser limitada tanto pela insuficiéncia fisica de terra aproveitavel como pela monopolizagéo de
grande parte da mesma pelos grandes proprietarios” (SINGER, 1980 p. 38).

58 Trecho da cancéo Tuldo das Estrelas.
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centro urbano para adquirir uma consciéncia de sua situacéo de oprimido e estar em
condicao de deflagar uma mudanca, passando a ser o sujeito transformador que fala
Tolentino (2003, p. 221).

O povoado de Cajazeira passa por uma grande estiagem, e alguns
camponeses pensam em emigrar para fugir da seca. Tuldo os fazem desistir, a cena

cantada diante dos camponeses fala sobre isso:
Bento, Teréncio, Severino e Lucas
Vem c4, vem ca me ouvir
N&o ta certo ir se embora
N&o ta certo nédo, partir
Quem parte, morre |a fora
Quem fica morre de néo ir
(...)
Eu sei disso meu irmao
O ano inteiro a gente so6 plantou
Pra semente dar
Temo € que ficar
Pra cumprir nosso trato com seu coronel
Que vai ter de pagar
(...
A nossa parte o coronel
Vai ter que nos entregar
Se aterra é dele
E a seca é da terra
A seca e aterra

Sao |4 do seu coroné
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Tuldo insististe para que o povo fique e que ndo sejam eles a parte penalizada
pela seca. Nesta cena, com uma faca, faz um circulo e o divide ao meio explicando
pela cancdo o porqué da divisdo entre camponeses e Coronel ser injusta. Tomados
pela coragem do vaqueiro, os camponeses vao até o Coronel Fragoso e reivindicam

a nao partilha do pouco que conseguiram colher.

Os camponeses atravessam 0 campo em que estava sendo realizada uma
partida de futebol onde o Coronel e seu corpo de seguidores assistem e torcem. O
Coronel sente-se desafiado por Tuldo, que marca hora e lugar para que as contas da

divisdo sejam refeitas.

O confronto Zé do Cao versus Zé Tulao

Zé do Céo a servigo do Coronel € quem vai para o acerto de contas com Tuldo.
Em forma de repente os dois Zés se confrontam para saber qual lado estar certo na
divisdo, em disputa que € vencida pelo vaqueiro, ja que o Jagun¢o concorda com
divisdo e decide nao tomar o burrinho de Severino, em suas palavras, pela “afronta”
que os camponeses fizeram ao Coronel indo até ele discutir a partilha. Mas ao
concordar que o burrinho fique com Severino, Zé do Céo atira no animal, matando-o.
Cao déa a noticia aos camponeses de que as terras foram vendidas e que o Coronel

exige que eles a desocupem, porque assim quer o Dragao.

Em um ato de desobediéncia, os camponeses organizam um mutirdo e erguem
casas de taipa, e fazem uma festa, onde cantam e dangam demonstrando que néo se
retirardo da terra. Coronel Fragoso faz um gesto de cruz, que é entendido por Céo
como um sinal para que se mate os revoltosos. O que acontece. Investindo contra os
sertanejos pegos desprevenidos enquanto ainda festejavam, os companheiros de
Tuldo, Bento, Severino, Teréncio e Lucas sdo assassinados por Zé do Cao e seus
jaguncos. Menos Zé Tuldo é morto, pois havia saido com Maria do Grotdo, acabara
de iniciar um romance. Ao retornar pela manha, Tuldo vé os corpos de seus
companheiros e sai em busca de vinganca. Com uma faca, mata os jaguncos que

acompanham Zé do Cao.

O embate final entre Cao e Tuldo se dA em uma arena. E noite e a arena é

iluminada por refletores. O embate entre o jagungo e o vaqueiro, que estdo amarrados
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por uma corda pela cintura tem inicio com uma briga de facas®. Em uma
arquibancada, é possivel observar uma torcida. Os camponeses apoiando Tuldo e o
Coronel Fragoso, seu corpo de seguidores e o Dragdo apoiando Zé do C&o. Os
homens lutam e se esfagueiam até a morte, em uma luta que ndo ha vencedores,

ensanguentados, morrem abracgados.

Maria do Grotdo se desespera ao ver 0s corpos sem vida de Zé Tulédo e Zé do
Céo. Arelacado de Maria com os dois homens é descrita por ela em um mondlogo apoés
a morte de ambos no que parece ser um “surto” da personagem. Para ela os dois
homens eram um s6. Enquanto Zé Tuldo era o heréi, Zé do cdo era o anti-herai,
ambos, coexistindo em um mesmo homem. Tuldo e Cao chegam a ter a mesma fala,
sobre suas origens revelada a Maria em momentos distintos do filme, como € possivel

observar nestas falas:

Eu também vi os mortos,

Andei

com eles pelos mesmos mandacarus

Comi com eles o0 mesmo verme

E a gente morria devagarinho

Parecendo recuar sempre (Trechos da fala de Tuldo e Ze do
Cao, A noite do espantalho, 1974).

E sobre eles fala Maria, ao término do cortejo finebre que se iniciara no comeco

do filme e somente no final é concluido:

(...)

Ele morreu porque era um sé

Quando chegou no sertdo ja carregava a morte

Bebeu da minha agua e do meu corpo

E ganhou campo livre

E eu fui dele por bem, eu fui dele por mal

Estava certo. Da mistura dos dois jeitos nasceu o amor
Era ele e a vida pelo sertdo sem fim

Quando cismava era vaqueiro, ndo cismando era Jagungo
E veio a seca, e a histéria do burro

Era do Severino, mas ai cismou

Ele mesmo matou o burro a mando do coronel

Com medo de perder tudo venceu os homens do mal

59 Impossivel ndo referenciar esta cena ao filme de Glauber Rocha, O Dragao da Maldade contra o
Santo Guerreiro (1969), onde Antonio das Mortes e Mata Vaca duelam em uma briga de facas.
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E o santo adormeceu os homens de bem

Mas ele tirou o olho do santo e viu o ch&o que pisava

Botou agulha no corpo,

Acordou e pensava

Enguanto a terra tinha o jeito que tinha

Ele ndo dormia (Trechos fala de Maria, A noite do espantalho,
1974).

Pela fala de Maria é como se os dois homens fossem um sO, 0 que nao
podemos ter certeza. O que acontece ap0s a morte dos dois homens também nos
intriga, s6 h&d um corpo, mas com duas cruzes. O filme termina com a morte do heréi
e seu antagonista. Se Tulao representa o sujeito transformador, com a sua morte nao
ha mais a possibilidade de transformacdo. A morte de Tuldo representa o fim na
crenca de uma revolucdo. Sendo Cao a antitese de Tuldo, é também parte dessa

revolucéo, € representa tudo aquilo que ela néo foi.

As cores Da Noite: Tropicalismo e Alegoria

O Cinema Novo brasileiro, como mencionado no Capitulo 1 desta dissertacéo,
apos o golpe militar de 1964, vai incorporar através dos filmes produzidos sob esse
contexto um momento de reflexdo sobre o fracasso da revolucao e o estabelecimento
de uma ditadura que investia contra setores da cultura brasileira. De acordo com

Malafaia:

As transformacdes sofridas pela producdo cinematografica
cinemanovista, a partir de 1964, demonstraram a multiplicidade de
caminhos a serem percorridos por intelectuais que desejavam manter
sua individualidade autoral, inserindo-se o melhor possivel num
mercado cultural em expanséo, e, ao mesmo tempo, refletindo sobre
a sociedade brasileira em plena transformacéo (MALAFAIA, 2012, p.
51).

Ao final dos anos de 1960, um novo perfil de consumidor cultural vai se

estabelecer. Ainda de acordo com Malafaia:

[isso] propiciou o aparecimento de novas condi¢cdes de producéo,
devido ao préprio desenvolvimento técnico e a facilidade de
importacdo de meios de producdo, tudo facilitado pelo crescimento
econdmico acelerado, devido as medidas adotadas pelo Estado
autoritario a partir de 1967.[...] Esse novo mercado cultural teve como
base justamente a expansao do setor de comunicagfes, a TV, a frente
de todo esse processo criando novos padrbes de consumo, bem como
estabelecendo novas bases para o debate cultural ao associar as

figuras de povo e de publico. Os cinemanovistas ndo se furtaram a
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esse debate e a partir de 1967, prepararam mudancas para se
inserirem no mesmo, tanto estética quanto politicamente (MALAFAIA,
2012, p. 53, interpolagao minha).

E a partir dessa conjuntura, iniciada em 1967 com o filme Terra em Transe, que
0s cinemanovistas vao vislumbrar uma outra opcao estética para o seu cinema, que
de acordo com Xavier, refletira, especialmente, sobre o fracasso revolucionario: “Sua
imagem infernal da elite do pais abre espaco para o inventario irbnico das regressfes
miticas da direita conservadora que sera efetuado pelo Tropicalismo a partir de 1968”
(Xavier, 2001, p. 29).

O movimento Tropicalista®® que ganhou destaque na musica se fez presente
nas mais diversas manifestacdes artisticas brasileira, artes plasticas, teatro e também
no cinema, surge neste periodo e buscara expor por meio de sua arte, as contradicées
da sociedade brasileira: moderna e arcaica, rural e urbana, progressista e

conservadora (Malafaia. 2001, p.57). Assim, conforme Favareto:

[...] procurando articular uma nova linguagem a partir [...] dos
elementos que a modernizagéo fornecia, o trabalho dos tropicalistas
configurou-se como uma desarticulagdo das ideologias, que nas
diversas areas artisticas, visavam a interpretar a realidade nacional,
sendo objeto de andlises variadas — musical, literaria, socioldgica,
politica. Ao participar de um dos periodos mais criativos da sociedade,
os tropicalistas assumiram as contradicbes da modernizagdo, sem
escamotear as ambiguidades implicitas em qualquer tomada de
posi¢cdo. Sua resposta a situacao distinguia-se de outras da década de
60, por ser auto-referencial, fazendo incidir as contradicdes da
sociedade nos seus procedimentos. Empregava as producdes
realizadas ou em processo, pondo-as em recesso, deslocando-as de
modo a subtrair sua préatica a reducdo a um momento particular do
processo de evolucdo das formas existentes, com o que fica marcada
uma posicdo de ruptura. Quando justapBe elementos diversos da
cultura, obtém uma suma cultural de carater antropofagico, em que
contradi¢cdes historicas, ideoldgicas e artisticas sdo levantadas para
sofrer uma operacdo desmistificadora esta operacdo, segundo
teorizacdo oswaldiana, efetua-se através da mistura de elementos
contraditérios — enquadraveis basicamente na oposi¢do arcaico-
moderno, local-universal, - e que, ao inventaria-las, as devora. Este
procedimento do tropicalismo privilegia o efeito critico que deriva da
justaposicdo desses elementos (Favareto, 2000, pp. 25-26).

60 Para uma analise mais detalhada sobre o tropicalismo na muisica ver FAVARETO, 2000.
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Sob a égide do tropicalismo, emergird um Cinema Novo em sua terceira fase e
também, o que se denominou por Cinema Marginal®. E sob a 6tica da estética
tropicalista que analisaremos o filme A Noite do espantalho, pensando de que forma
a adocdao dessa estética se fez presente no filme de Sérgio Ricardo. No Cinema Novo,
os filmes que vao se utilizar da estética tropicalista ganharam o tom alegérico com a
juncdo de fragmentos entre 0 moderno e o arcaico para debater as questdes
nacionais. No filme de Ricardo, vemos esse embate tanto no enredo do filme quanto
na sua propria concep¢do enquanto linguagem cinematografica, ou seja, para além

do enredo, € na textura da obra que se pontuard também essa discusséo.

O recurso das alegorias® no filme em A Noite do espantalho pode ser
entendido a maneira como Hansen a define: de uma maneira mais geral, falamos b
para significar a, ou seja, falamos uma coisa, na intencao de significar outra (Hansen,
2006, p. 7). Para o autor ndo podemos falar de alegoria, mas em 2 alegorias:

[...] uma alegoria construtiva ou retdrica, uma alegoria interpretativa ou
hermenéutica. Elas sado complementares, podendo-se dizer que
simetricamente inversas: como expressao a alegorias dos poetas €

uma maneira de falar e escrever; como interpretacdo, a alegoria dos
tedlogos € um modo de entender e decifrar (HANSEN, 2006, p.08).

Analisaremos o filme, portanto, levando em consideracdo, como ele constroi
essas alegorias, situando a nossa andlise como parte delas, dado que faz parte do
préprio recurso alegérico a sua interpretacdo, o que reforca a ideia que ja abordamos
no capitulo anterior, de que os significados do filme ndo estdo dados e nem séo fixos,
necessitando também a obra de arte de nossa interpretagdo para se concretizar.
Assim, tanto o espectador geral quanto o pesquisador tém papel ativo na realizagéo
do objeto filmico. Afinal, trazendo novamente o que nos diz Francastel (1987, p.173),
0 que se materializa na tela do cinema nao é “nem o real nem a imagem que se formou
no cérebro do cineasta, nem aimagem que se forma em nosso cérebro, mas um signo,

no verdadeiro sentido da palavra”.

A Noite do espantalho nos oferece, nesse sentido, imagens que nos permitem
pensar sobre um Brasil. Como parte de um repertorio tropicalista, questiona o milagre

econdmico brasileiro e seu projeto de modernizagc&o. A historia se passa no ficticio

61 Para uma analise mais detalhada sobre tropicalismo e Cinema Marginal ver XAVIER, 1993.
62 Para um entendimento mais detalhado sobre alegorias indico HANSEN, 2006.
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povoado de Cajazeira, que nos dar a entender, pelas imagens de paisagens aridas,
pela presenca da seca e pelo sotaque das personagens, ser no rural do nordeste
brasileiro, aqui interpretado como metafora para o Brasil arcaico. No caso, isso pode
ser percebido principalmente nas relacbes de poder conservadoras, re-
presentificadas na figura do Coronel Fragoso, que pelos versos de repente cantado
pelo Espantalho, sabemos ser o “dono de tudo”, € aquele que “entregou” o pais nas
maos do Dragédo, um animal, hibrido de outros animais, rei dos pordes do reino animal
— como este € apresentado na can¢do que 0 anuncia — 0 qual entendemos como
metafora para o capital estrangeiro. Interpretamos estas imagens alegoricas como
guestionamentos a respeito da modernizagéo brasileira que vinha sendo promovida
pela ditadura militar, que ao final, mostrou-se conservadora do ponto de vista que, ao
supostamente promover o “milagre” econdmico, na verdade gerou um grande custo
social, excluindo do beneficio do milagre, grande parte das classes populares como

vimos no primeiro capitulo. Como aponta Xavier:

De |4 para c4, mudaram os termos da equacdo social, € outra a
situacéo do cinema, mas tudo enfim tornou até mais radical o senso
de periferia, que apods as ilusdes de “milagre” econémico do periodo
de 69-78 acabou retornando com forga. Reaviva-se, entdo o que havia
de apocaliptico, de modernizagdo brasileira, no cinema produzido
entre 1967 e 1970 (XAVIER, 1993, p. 09).

Mantendo a mesma linha de analise, compreendemos como metéfora para
intelectual o vaqueiro Zé Tuldo, migrante que retornou ao seu lugar de origem, ap6s
ter estado em S&o Paulo, adquiri a consciéncia de situacao de oprimido e tenta mudar
a situacdo de exploracéo de seu povo. Zé Tulédo é que faz a oposi¢do aos desmandos
do Coronel Fragoso e lidera uma busca por justica e pela permanéncia do camponés
(aqui representacdo para 0 povo) na terra, e que ndo seja esse o0 penalizado pela

Seca.

Merecem destaque ainda as personagens que cercam o Coronel Fragoso, que
nao possuem falas e em nada lembram o0s camponeses, a comecar pelas
vestimentas, que sugerem origem diferente. Ha homens que vestem terno, mulheres
e homens com roupas que lembram a de hippies, além de uma bailarina e um padre.
Aparecem logo nas cenas iniciais do filme, antes da fala do Coronel Fragoso,
engquanto a camera passeia pelo cenario, vamos descobrindo essas figuras, e vemos
também uma danca, muito semelhante ao posodoble, popular danca espanhola que

simula uma tourada. Interpretamos essas personagens e suas agﬁes, como uma
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metafora para um setor da sociedade brasileira, uma elite conservadora que apoiou o
golpe militar. Outra hipdtese, para a construcéo visual desses personagens, que vao
se caracterizando conforme a necessidade da cena, € sua representacdo para a
cultura pop com influéncia internacional que surgia vinculada, a uma industria cultural

gue se consolidava no pais.

A cena musical tropicalista ndo vai negar a indastria. De acordo com Hollanda,
os tropicalistas v8o surgir com uma critica a intelligentzia da esquerda e “o namoro
com os canais de massa” (Hollanda, 2004, p. 63). Uma das principais criticas da
esquerda, compartilhada por Sérgio Ricardo, com relagdo as cancdes tropicalistas®?,
era que apesar de tratarem de uma tematica nacional, faziam isso se utilizando de
formas artisticas que descaracterizavam a cultura brasileira, por flertarem com a
contracultura ao incorporarem uma diversidade de ritmos, usando guitarra elétrica e
com influéncias de Beatles, por exemplo®. Alguns criticos dos artistas que faziam
uma bossa nova engajada, como Coelho afirmavam que “para a esquerda, 0s
tropicalistas seriam uma espécie de ‘agentes do inimigo’ infiltrados para destruir por

dentro o movimento revolucionario” (Coelho, 1989, p.161).

Dentro do recurso oferecido pelas alegorias, admitimos que ha no filme um
carater intertextual ao dialogar com outras obras artisticas que fazem referéncia a uma
cultura cristd, notadamente marcada no filme. A prépria figura do Espantalho se
assemelha as imagens de Cristo, produzidas e reproduzidas incontavelmente na
histéria da arte e na iconografia crista em geral. Os cabelos compridos a barba longa,
a disposicao de seu corpo com os bracos estendidos sobre um cajado como vemos
em algumas cenas nos remete as imagens de Cristo crucificado. Na primeira cena em
que aparece, vemos seus bracos estendidos sobre o0 que posteriormente,

descobrimos ser duas cruzes entrelacadas. Na cena ha uma iluminacéo direcionada

63 Sobre a experiéncia desta “mistura tropicalista” na musica escreve Favareto: “O problema basico que
o tropicalismo se colocou foi 0 da situacdo da cancdo no Brasil. Tanto a retomada da linha aberta pela
bossa nova como a incluséo das informagfes da modernidade punham em crise o ‘nivel médio’ em que
se encastelara a producéo musical; além disso, este projeto tomou a forma de uma estratégia cultural
mais ampla, definindo uma postura politica singular, intrinseca a estrutura da cancao. Reinterpretar
Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso, Orlando Silva, Lucho Gatica, Beatles, Roberto Carlos, Paul Anka;
utilizar-se de colagens, livres associacfes, procedimentos pop eletrbnicos, cinematogréaficos e de
encenacdo: mistura-los, fazendo-os perder a identidade, tudo fazia parte de uma experiencia radical da
geragao dos 60.” FAVARETO, 2000 pp 40.

64 Para essa discussdo mais a fundo, a respeito da critica dirigida aos cancionista tropicalistas ver:
COCAGH, 2017.
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propositalmente em sua direcdo, 0 que corrobora para criar uma atmosfera de
divindade no entorno do seu corpo. Ainda como narrador do filme é uma figura

onipresente, sempre aparece em cenas decisivas do filme.

Outra referéncia que nos chama a atencao ligada a cultura crista é a cena da
ceia do Coronel Fragoso, que parece fazer alusdo a ultima ceia de Jesus Cristo,
imortalizada no imaginario ocidental especialmente no afresco de Leonardo da Vinci
[Figuras 3 e 4]. E noite, e em uma grande mesa em pé a esquerda, vemos o Drag&o,
ao centro, uma mulher de costas, a direita, o Coronel Fragoso, do outro lado da mesa
vemos as figuras que sempre acompanham o Coronel, além de dois soldados trajados
como os antigos soldados romanos, a direita. Ao todo, séo treze personagens disposta
no entorno da mesa, como no afresco de Da Vinci. Mas se na mitologia crista, Cristo
em tom profético revela aos discipulos que um deles o traird, na cena do filme que
destacamos, a ceia do coronel celebra a morte, o tom jocoso da risada de Fragoso

engquanto ergue um calice, parece comemorar as mortes dos companheiros de Tuléo.

Figura 3

Cena do filme que lembra a Ultima Ceia, de Da Vinci.
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Figura 4

Leonardo da Vinci. A Ultima ceia. Témpera e 6leo sobre duas camadas de
gesso aplicadas em estuque, 460 cm x 880 cm. Refeitério de Santa Maria delle
Grazie, Mildo.

Dentro da estética tropicalista, o filme A Noite do espantalho empenhou-se no
uso da alegoria como um recurso que se revela moderno. Se a modernidade
promovida pelo Estado brasileiro se revelava conservadora, o filme de Ricardo se
posicionard como um elemento de modernizagéo, tanto em sua estética e linguagem
ao incorporar elementos tropicalista como a alegoria. Ao comegcar por ser 0 proprio
cinema um advento da modernizagdo, em tempo, a propria fotografia do filme, em
cores, nos da mais um elemento modernizante. Alias, A Noite do espantalho € um
filme que “explode em cores”, talvez seja impossivel pensar neste filme sem elas.
Apesar do filme ter a palavra noite em seu titulo, talvez uma alusao ao periodo politico
brasileiro, grande parte das cenas se passam de dia, sob a luminosidade do sertdo
nordestino. Nas cenas internas e noturnas temos um recurso de iluminagédo que nos
lembra a iluminacdo usada no teatro, bem verdade que foi rodado em um cenario que
€ 0 grande teatro a céu aberto.

O filme explora nas personagens que acompanham Fragoso, o uso de um
figurino em cores vivas nos mais variados tons, e o uso da maquiagem que reforca o
efeito cénico. Predominantemente nos camponeses temos tons mais claro em suas
roupas, com destaque para o pastel. No geral, predominam no filme cores mais
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guentes. Sobre a acdo da cor e sua importancia para a compreenséo da arte, Wassily

Kandinsky diz que ela é capaz de um duplo efeito, primeiramente:
Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor. Experimenta
as suas propriedades, é fascinado por sua beleza. [Em um segundo
momento] [...] quanto mais cultivado é o espirito sobre o qual ela se
exerce, mais profunda € a emocado que essa agado elementar provoca
na alma. Ela é refor¢cada, nesse caso, por uma segunda agao psiquica.
A cor provoca, portanto, uma vibracdo psiquica. E seu efeito fisico

superficial € apenas, em suma, o caminho que serve para atingir a
alma (KANDINSKY, 1996, pp. 65-66).

O uso da cor reforca os sentidos das alegorias, nos permite refletir ainda mais
sobre a proépria textura do filme como elemento modernizante, e tomando esse rumo,
vai tracando um paralelo sobre o proprio fazer filmico, se revelando neste sentido uma

obra metalinguistica.

As imagens em si nos fornecem pistas sobre a nossa hipétese. Nas cenas
inicias, no momento em que se congela a imagem em um plano aberto e aparecem
os letreiros, vemos uma personagem alheia a cena até entdo (figura 5). Trata-se de
uma mocga de blusa amarela e calgas marrom com uma prancheta entre os bracos.
Parece muito mais um elemento do corpo técnico da producédo, do que propriamente
pertencer ao enredo do filme, ndo aparecendo a personagem em outras cenas. Outra
imagem que corrobora em nossa tese, destacamos a presenca de uma camera (figura
6). Nas cenas em que 0s colonos constroem uma casa como simbolo de resisténcia
para a sua permanecia na terra, temos a figura de um homem que os filma com uma
camera cinematografica. Poderia isso ser uma metafora para o proprio cinema, como

simbolo de resisténcia? Pensamos que sim.



Figura 5

......

A esquerda na imagem vemos uma mulher de camisa amarela segurando uma
prancheta. Screenshot, elaboracgao prépria.
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Figura 6

Imagem de homem manipulando uma camera. Screenshot, elaboracéo propria.
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Ao observar as alegorias como elementos modernizantes no filme, nos
deparamos em certos momentos com uma linguagem de videoclipe®, que se
popularizou nas décadas seguintes. Enquanto ouvimos a can¢ao tema de Zé do Céo,

no trecho da musica:
Atencao se esconda agora
Bota a capela no padre
Tira 0 padre da capela
Bota a janela na moca
Tira a moga da janela
Que ai vem desembestado
O mais cruel e malvado
Jagunco dessa onca de terra.

Enquanto a musica é reproduzida, as imagens de um padre e de uma moca
sao sobrepostas a uma janela, cumprido exatamente o que nos descreve a cancao. A
moca da janela, veste uma blusa curta branca e calca jeans, vestuario que nenhum
outro personagem mais utiliza no filme. As cenas séo exploradas com uma “montagem
que se faz ver”, com a utilizacdo de cortes bruscos e colagem. Sendo a montagem
aqui utilizada também como recurso alegoérico, ao nos depararmos com estas cenas,
com a velocidade de sobreposicdo das imagens nos jogando a um “desconforto

visual”’, muito préprio da experiéncia tropicalista.

A Noite do espantalho nos apresenta como enredo uma “Opera cordel”, para
expor uma critica sobre 0s rumos que o pais tomava a revelia da perspectiva de uma

intelectualidade da esquerda, incluido, os proprios cineastas vinculados ao Cinema

85 A relacao entre musica e imagem é antiga. Nos primeiros filmes, a musica estava atrelada ao teor
das imagens veiculadas, portanto, era a partir das imagens, que se direcionava a musica, relagéo essa,
de acordo com Soares (2012, p. 24) comumente invertida no videoclipe. Ainda de acordo com o autor,
a proliferacdo do género se d& nas décadas de 1970 e 1980. O que no filme de Ricardo creditamos a
estas cenas uma ‘linguagem de videoclipe” se da justamente pelo uso da cangdo como elemento
decisivo na construcdo destas imagens, principalmente pela montagem ritmica das cenas. A prépria
nocao de videoclipe esta ligada a concepcdo de recorte, pinga, imagens rapidas e instantaneas,
estruturas enxutas e ao ritmo das imagens. “Em alguns momentos, o que se vai destacar no videoclipe
nao é especificamente sua natureza fotogréafica (imagética), mas sim, uma relacéo de grafismo visual
e ritmico” (SOARES, 2012, p. 32)
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Novo. De acordo com Xavier (1989) este cinema vai chegar ao final da década de
1960 revelando um pessimismo, sob o que chamou de “alegorias do desengano”.
Usando como enredo as questdes do rural e as questbes que afligiam o homem do
campo brasileiro, como pano de fundo em uma metéfora para o triunfo do retrocesso,

guestiona-se essa modernizacao que se revelava no fundo conservadora.

As imagens nos sugerem que se realmente pode haver algo de moderno, num
sentido oposto aos rumos politicos que tomava o pais - este era o0 proprio cinema, e
mesmo o Cinema Novo, ainda como um cinema de vanguarda. No filme, a morte do
her6i Zé Tuldo revela a descrenca nesta sociedade. E mais, Zé Tuldo seria a
personagem gque antes do golpe militar poderia agregar um potencial revolucionario,
0 que € sublimado com a sua morte, sendo assim, mais um advento da propria
modernidade. Walter Benjamin, refletindo sobre o papel do her6i na obra de

Baudelaire afirma que o her6i moderno esta predestinado a derrota:

[...] @ modernidade revela-se como uma fatalidade. Nela o heroi ndo
esta previsto [...] porque o her6i moderno ndo € heréi — é o
representante do her6i. A modernidade heroica revela-se como
tragédia em que o papel do heréi esta disponivel (BENJAMIN, 2000,
pp.28-29).

A Noite do espantalho é um filme que, por meio de uma linguagem alegorica,
dialoga com os problemas da sociedade que o produz, ao mesmo tempo em que cria
um imaginario sobre ela, promovendo (talvez) uma reflexdo. Mas a o principal
destaque é que por meio dessas alegorias contempla o préprio cinema em posicéo de
questionador da modernidade, sendo ele proprio elemento do moderno. Suas
alegorias, sdo as alegorias do desengano, mas também metafora sobre o papel do
cinema e da arte como criticos de seu tempo. A emancipac¢éo ndo pode mais ser dada
pelo que temos e somos, mas justamente pela consciéncia do que ndo temos e

SOMaos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O intuito dessa pesquisa primeiramente foi trazer a luz a filmografia de Sérgio
Ricardo, a partir da analise de dois filmes em particular. Morto em 2020, Ricardo vinha
ganhando o merecido destaque pela sua obra. O interesse que vem despertando seu
trabalho trouxe o artista de “de volta a cena" com lancamento de DVDs de shows e
filmes, website sobre o artista repaginado, além do crescente interesse académico,
do qual nosso trabalho é uma expressao. A presente dissertacdo busca, dentro do
recorte proposto, preencher uma lacuna referente aos estudos de seus filmes,

considerados parte do “catalogo” do chamado Cinema Novo brasileiro.

No fervor da década de 1960, o Cinema Novo brasileiro € um movimento
conhecido pelas mudancgas que operou na linguagem, sobretudo ao lancar mao de
recursos estilisticos inovadores no cinema brasileiro até entdo. Articulou, através de
sua estética, produzir imagens que possibilitassem sugerir uma reflexdo sobre o

Brasil.

Esse mundo € meu foi realizado na primeira fase do Cinema Novo, e lancado
ainda em 1964 (ano do inicio do regime militar no pais), enquanto A noite do
espantalhno veio a luz dez anos depois, 1974, apOs periodo das revisbes
cinemanovistas. Embora haja dez anos de diferenca de lancamento entre um e outro
e 0 contexto da sociedade brasileira tenha se modicado, ambos os filmes
estabeleceram, por intermédio de suas imagens, representacbes ou re-

presentificacdes, um modo de ver e pensar sobre um imaginario de cultura popular.

Em Esse mundo € meu vimos como tais expressdes 0 samba, a capoeira, as
religibes afro-brasileiras, além de todas essas manifestacdes, a propria favela, além
de paisagem urbana, sera ela propria elevada a condicéo de representacao cultural.
A noite do espantalho nos coloca diante de um musical, ou uma “Opera cordel”, o unico
do género no Cinema Novo Brasileiro. Para tanto, o filme elege a cultura popular
nordestina como motivo, através de seus géneros musicais tipicos, como o cordel
(aqui cantado), bem como personagens que nos remetem ao folclore nordestino como

beatos, jaguncgos, vaqueiros.

Esse mundo é meu adotara uma linguagem mais proxima do neorrealismo,

enquanto A noite do espantalho se afastara dessa estética, buscando um dialogo
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muito mais proximo da construcdo estética tropicalista, por meio do recurso de
alegorias. De toda forma, estas imagens, independentes de estarem ancoradas em
uma linguagem neorrealista ou alegorica, devem ser compreendidas ndo como “o
real”’, mas sim uma construgéo a partir dele: “[...] tendo sempre por matéria o real, a
arte Ihe acrescenta sempre algo” (FRANCASTEL, 1993, p 40).

Para Francastel, as imagens cinematograficas, enquanto obra de arte, devem

ser pensadas a partir da sociedade que as produziram. Francastel nos diz que:

Uma vez que o homem cria 0s objetos no sentido de suas atividades
socializadas, ele cria 0s objetos figurativos num duplo sentido, seja de
manutengdo das estruturas, que sustentam a sociedade, seja, ao
contrario, de uma antecipagdo de outras estruturas que integram as
atividades de um grupo a experiéncia pessoal de um individuo.
Conforme o caso a arte € um elemento de coesdo social ou
dissociagéo. E, levando em conta sua dupla funcdo de coesédo ou
desestruturagédo do corpo social, a arte aparece, necessariamente ao
mesmo tempo, realizando, seja no concreto, objetos representativos
das crengas mais sélidas de um grupo; seja no abstrato, esquemas de
representacdo imaginarios (FRANCASTEL, 1993, p 29).

Os significados das imagens estdo vinculados ao contexto social e neste
sentido sdo tdo importantes para a compreensao da sociedade que as produziram,
que Burke (2017) vai alca-las a testemunha ocular da historia.

As imagens nos permitem “imaginar" o passado de forma mais vivida.
Como sugerido pelo critico Stephen Bann, nossa posi¢éo face a face
com uma imagem nos coloca “face a face com a historia” (BURKE,
2017, p. 24).

Logo, a humanidade produz as imagens a partir da sociedade em que vivem.
E, neste sentido, € possivel afirmamos que compreendermos uma sociedade a partir

do cinema que ela produz é perfeitamente plausivel.

Em suma, ver uma imagem, concebé-las como expressdes de um pensamento
visual, faz parte do processo de conhecimento de uma sociedade. Ao nos permitimos
conhecer uma sociedade pelas imagens que ela cria, também estamos construindo

uma educacgdo da memoria mediada pelas imagens. Almeida pontua que as imagens:

[...] governam a educacéo visual contemporanea [...] e reconstréem, a
sua maneira, a histéria de homens e sociedades. [Assim] o
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conhecimento de inlmeras outras representacdes ja vistas, participam
da educacao cultural, estética e politica e da educacdo da memoria
(ALMEIDA, 2000, p. 2).

A analise interna das obras nos permite pontuar questdes que ndo estao dadas
e gue somente revelam-se por intermédio deste recurso. Pensando os filmes de
Ricardo aqui analisados, hoje conseguimos interpreta-los como frutos de seu tempo.
Mas a observacao dos objetos visuais sempre tem em conta a nossa experiéncia, seja
a do analista, ou do espectador. Assim, a partir da anélise e nosso posicionamento no
mundo, podemos identificar questdes de sua época e da sociedade em que vivemos
gue olharemos essas obras. Olhamos o passado com os olhos do presente,

ressignificando ambos.

Esta dissertacdo néo visa de maneira nenhuma encerrar o debate em torno do
cinema de Ricardo, ao contrario, a busca foi fomentar uma discusséo critica de sua
obra, a partir do prisma da Sociologia da Arte e do Cinema, em didlogo com a Historia
Cultural. Além disso, os filmes nos oferecem inumeras possibilidades de anélises e
interpretacdes, e oferecemos aqui a nossa contribuicdo nesse sentido. Resgatar,
ainda que brevemente, estes filmes, é trazer a tona um cinema ainda negligenciado
enquanto parte do repertério do Cinema Novo. Esperamos ter percorrido da melhor
forma as questbes que levantamos, e que novas pesquisas surjam, com novas

hipoteses e problematizacdes sobre a obra de Sérgio Ricardo.
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FILMOGRAFIA

A noite do espantalho — Longa-metragem, 1973. Durac¢ao:1h40. Cor
Direcdo: Sérgio Ricardo

Roteiro: Sérgio Ricardo, Maurice Capovilla, Jean Claude Bernardet
Musica: Sérgio Ricardo

Fotografia: Dib Lutfi

Elenco: Alceu Valenca, Geraldo Azevedo, Rejane Medeiros, Gilson de Moura, José

Pimentel, Emanuel Cavalcanti

Deus e o diabo na terra do sol — longa-metragem, 1964. Durag&o: 1h20 PB
Direg&o: Glauber Rocha

Roteiro: Glauber Rocha e Walter Lima Jr

Musica: Sérgio Ricardo

Fotografia: Waldemar Lima

Elenco: Geraldo del Rey, Yona Magalhdes, Mauricio do Valle, Othon Bastos

Esse mundo é meu — Longa-metragem, 1964. Durac¢do: 1h25 — PB
Direcao, roteiro e musica: Sérgio Ricardo

Fotografia: Dib Lufti

Montagem: Ruy Guerra

Elenco: Antonio Pitanga, Sérgio Ricardo, Ziraldo, Leia Bulcao e outros

Ladrdes de Bicicleta — Longa metragem: 1848 Duracéao: 1h33 PB
Pais: Italia

Direcao Vittorio de Sica
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Roteiro: Vittorio de Sica

Elenco: Lamberto Manggiorani, Enzo Staiolla,Lianela Carell, Vittorio Antonucci

O Santo Guerreiro contra o Dragdo da Maldade — Longa-metragem, 1969. Duracéo:
1h35. Cor

Direcao e roteiro: Glauber Rocha
Musica: Sérgio Ricardo

Elenco: Mauricio do Valle, Jofre Soares, Odete Lara, Othon Bastos, Hugo Carvana.

Rio, 40 graus. Longa-metragem, 1955.
Duracgao: 100 min. PB.

Direg&o: Nelson Pereira dos Santos

Rio, zona norte — longa-metragem, 1957
Duracgéo: 80 min. PB.

Diregc&o: Nelson Pereira dos Santos

Roma, cidade aberta — Longa-metragem, 1945
Pais: Italia.
Direg&o: Roberto Rossellini.

Duracéo: 1h45 min. PB

Uma noite em 67 — Documentario - Longa-metragem, 2010
Pais: Brasil

Dir. Renato Terra e Ricardo Calil
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DISCOGRAFIA

A grande musica de Sérgio Ricardo, 1967 — Sérgio Ricardo

A Noite do Espantalho, 1974 — Sérgio Ricardo, Alceu Valenca, Geraldo de Azevedo
Deus e diabo na terra do sol, 1964 — Sérgio Ricardo e Glauber Rocha

Esse mundo € meu, 1964 — Sérgio Ricardo e Lindolfo Gaya

N&o gosto mais de mim: a bossa romantica de Sérgio Ricardo, 1960 — Sérgio

Ricardo

SITES

Wwww.cinemateca.org.br

www.sergioricardo.com

LINKS PARA OS FILMES NO YOUTUBE

Filme Esse mundo é meu - https://youtu.be/EqoCagGgCUBA

Filme A Noite espantalho:

Parte 1 - https://youtu.be/Ov2dkhErzhl

Parte 2 - https://voutu.be/ejV8SWa37PE

Parte 3 - https://youtu.be/3ppg8kbg5ug

Parte 4 - https://youtu.be/caTgm41KInw

Parte 5 - https://voutu.be/4ABmgNRHfsHw

Parte 6 - https://youtu.be/fJP0f9a2nD0

Parte 7 - https://youtu.be/fJP0f9a2nD0
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https://youtu.be/ejV8SWa37PE
https://youtu.be/3ppg8kbg5ug
https://youtu.be/cqTgm41KInw
https://youtu.be/4BmqNRHfsHw
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