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RESUMO

Esta dissertacdo analisa 0 documentario Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva
(1976) de autoria do cineasta Olney Sdo Paulo que abrange concepcdes de sertéo a partir de um
discurso da semidtica rastica que sO pode ser acessada pensando o sertdo. Assim, esse
documentério é uma producdo cinematografia desvinculada da gramatica hollywoodiana e com
0s padrbes da cinematografia "oficial”, investigando também o impacto do movimento do
Cinema Novo no contexto brasileiro, destacando como esse movimento ndo engloba todas as
producbes cinematogréaficas da época. Desse modo, através da andlise dessa obra do cineasta
Olney Sé&o Paulo, que atuou como mediador cultural entre o tradicional e o moderno, entende-
se como essa producdo filmica insere-se no contexto do cinema moderno explorando e
problematizando os saberes e conhecimentos sertanejos, defendendo seus modos de vida e
tracos socioculturais. O foco reside na representacdo das praticas culturais relacionadas a
previsdo de chuva, oferecendo uma perspectiva Unica sobre a ciéncia empirica do camponés e
destacando a originalidade desse saber na cultura sertaneja. A andlise critica desse
documentario contribui para uma compreensdo mais profunda das questdes socioculturais

abordadas pelo movimento cinematografico do cinema moderno.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Novo. Olney S&o Paulo. Representacdo. Sertdo. Sinais de
Chuva.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the documentary Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva
(1976), written by filmmaker Olney S&o Paulo, which covers conceptions of the Sertdo based
on a discourse of rustic semiotics that can only be accessed by thinking about the Sertdo. This
documentary is a cinematographic production disconnected from Hollywood grammar and the
standards of "official" cinematography, also investigating the impact of the Cinema Novo
movement in the Brazilian context, highlighting how this movement does not encompass all
cinematographic productions of the time. Through the analysis of this work by filmmaker Olney
S&o Paulo, who acted as a cultural mediator between the traditional and the modern, the study
explores and problematizes sertanejo knowledge, defending their ways of life and sociocultural
traits. The focus lies on the representation of cultural practices related to rain forecasting,
offering a unique perspective on the empirical science of the farmer and highlighting the
originality of this knowledge in sertaneja culture. The critical analysis of this documentary

contributes to a deeper understanding of the sociocultural issues addressed modern cinema.

KEYWORDS: Cinema Novo. Olney Sao Paulo. Representation. Sertdo. Sinais de Chuva.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo aborda o documentério intitulado "O Ditame de Rude Almajesto: Sinais
de Chuva", realizado por Olney Sao Paulo. Resultante de uma investigacdo que transcende as
fronteiras disciplinares, abragcando os estudos de representacao, Histdria, Desenho e Cinema,
este trabalho apresenta uma abordagem multidisciplinar. Consequentemente, recorre a
conceitos e métodos provenientes de diversas areas do conhecimento para uma analise
abrangente e enriquecedora.

Como hipotese de trabalho, acredito que o documentério funciona como uma janela para
0s saberes sertanejos e rurais relacionados a chuva, oferecendo uma viséo fragmentada, porém
significativa, dessas percepcdes e préaticas culturais. Ao mesmo tempo, o documentario ndo €
apenas um registro objetivo desses conhecimentos, mas também uma representacdo mediada
pela perspectiva e experiéncia de seu autor, Olney S&o Paulo. Uma anélise dessa narrativa
filmica pode revelar tanto os aspectos da cultura e dos conhecimentos tradicionais sobre a
chuva, quanto a subjetividade do autor e sua relagdo com o tema e com a regido retratada.

A preocupacdo com a falta de chuva sempre esteve na ordem do dia do seio dos meus
familiares, os quais se viam angustiados para conseguir dar conta da sua pequena producao de
agricultura de subsisténcia e da criacdo de gado. Desse modo, cresci ouvindo sobre a
importancia da chuva, das estratégias de previsdo dos periodos chuvosos para conseguir driblar
a seca. Assim, desde muito cedo, aprendi sobre a importancia de ouvir e preservar a historia
narrada, as quais continuam vivas em memorias afetivas pelo Sertdo, bem como acerca da
importancia dos conhecimentos das formas, muitas vezes inusitadas, de previsdo de chuvas.
Vale ressaltar que uma parcela deste saber com o qual tenho contato desde tenra idade se deve
a um grande narrador de historias, meu av0, que tinha suas raizes bem fincadas no espaco

geografico sertanejo. Neste particular, conforme € sinalizado por Walter Benjamim:

Contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando as
hist6rias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porgue ninguém mais fia ou tece
enguanto ouve a historia. Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais
profundamente se grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera
dele, ele escuta as histdrias de tal maneira que adquire espontaneamente o dom de
narra-las. Assim se teceu a rede em que esta guardado o dom narrativo. O ato de narrar,
contar uma histéria é como o labor de um artesdo. O grande narrador tem sempre suas
raizes no povo.

Ao ingressar na Universidade fui conhecendo a dimensdo das possibilidades de
construgdo do conhecimento no campo das Ciéncias Humanas, sobretudo apds a década de

1970 quando houve o advento da 3?2 fase da corrente historiografica conhecida como Escola dos
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Annales e que proporcionou a ampliacdo dos objetos de estudos da historiografia, e
conhecer/compreender as préaticas discursivas sociais acerca do Sertdo e dos sertanejos. Desse
modo, conheci a viabilidade do didlogo historiografico com a cinematografia.

Ainda no meu percurso formativo académico, deparei-me com um nome de grande
relevancia para o cendrio cinematogréafico brasileiro: Olney Alberto Sdo Paulo. Ele foi um
escritor e cineasta baiano que sempre esteve preocupado com as questdes/demandas
socioculturais locais, movimentando a cultura com uma vasta producdo cinematografica,
literaria e artistica, portanto, apresentando-se como um agitador cultural. Apesar dessa
significativa participacdo nos aspectos culturais, que ndo se restringiam a uma dimensé&o local,
mas sim nacional, porém a visibilidade sobre as producdes de Olney ndo é efetivada dentro
cenario da cinematografia brasileira, sobretudo porque o artista sofreu severas perseguicoes e
censuras durante a trajetoria de terrena de experienciar a arte. Dessa forma, entende-se que o
cineasta baiano ndo esta ausente da historia da cinematografia brasileira, mas sim sofreu um
processo de “apagamento”, sendo inviabilizado em diversos momentos. Portanto, na
importancia do “Nucleo de Estudos em Literatura e Cinema” (NELCI/UEFS), que possibilita,
entre tantas outras, a valorizacdo das obras do cineasta que contribuiu com um discurso
audiovisual cinematografico atrelado aos registros dos dilemas e conquistas da sociedade que
viveu.

A diversidade de temas que marcam as producdes de Olney S&o Paulo pode ser descrita
pela sensibilidade do cineasta em olhar para os seus. O artista contribuiu para a cinematografia
brasileira do século XX, sendo um sujeito ativo na histéria e estando antenado com as questfes
de seu tempo, recorreu a temas como a preocupacdo social, a inquietacdo politica, a
sensibilidade com a sua terra natal, Riachdo do Jacuipe, marcado pelo espaco do Sertéo.

A caminhada académica pode me proporcionar o conhecer de dois campos discursivos
e sdo eles: o cinema, como produtor de sentidos, e o repertorio de imagens e sons acerca do
Sertdo e dos sertanejos. Esses dois campos discursivos formam uma equacao simbolica que,
por muito tempo e porque ndo dizer ainda, permeiam o processo de construcdo social, imagético
e discursivo sobre o Sertdo e 0s sertanejos.

O presente trabalho busca analisar o dialogo entre cinematografia e a cultura,
objetivando compreender as constru¢fes imagéticas do espaco geografico do Sertdo e dos
sertanejos veiculadas no documentario “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuvas”
dirigido por Olney Martins Séo Paulo e langado em 1976. Produzido por Olney Séo Paulo,
captura a paisagem do interior do Sertdo da Bahia na regido de Riacho de Jacuipe. E um curta

metragem de 16mm, 13min, cor — Roteiro e dire¢do. Argumento: inspirado em crénica de
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Eurico Alves Boaventura. Desse modo, busca-se explorar, também, a anélise das imagens que
séo veiculadas pelo filme.

A dissertacdo estabelece relagdo com as discussdes entre Cinema, Representacao,
Memodria e Semiotica (SANTAELLA, 2017) de um modo interdisciplinar. Assim, o cinema -
sendo uma arte narrativa, conforme argumenta Teresa de Lauretis (1993), pode ser visto como
um dispositivo de representacao, capaz de produzir de sentido (s), operacionalizar discursos e,
portanto, construir realidades. Neste sentido, tomarei como a um s6 tempo objeto e fonte de
andlise. O curta-metragem “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuvas” (1976) p6e em
tela os sertanejos como portadores e produtores de um conhecimento que esta constantemente
em dialogo com o seu espaco. A partir desse documentario, intento demonstrar as formas de
representacdo dos saberes referentes a previsdo do tempo, visando observar quais as
regularidades enunciativas sdo atribuidas aos sertanejos nas construcdes desses repertorios.
Aridez, seca, religiosidade, sdo exemplos de signos que estdo presentes no imaginario social
acerca do Sertéo

O capitulo | da dissertacéo, intitulada "O Fendmeno da Sétima Arte", apresenta uma
breve reflexdo sobre o cinema como fonte e objeto de analise historica, especialmente no ambito
das ciéncias humanas. Destaca-se 0 exame das convergéncias tedricas e metodoldgicas que
permitem o dialogo entre esses dois campos discursivos na construgdo do conhecimento. O
objetivo €, portanto, fornecer uma interpretacdo das representacGes sobre o Sertdo e 0s
sertanejos no documentario em estudo, destacando as concepc@es do cineasta, com énfase na
obra de Olney Sédo Paulo, que, entre outras producGes, apresenta representacdes do Sertdo na
cinematografia brasileira.

O capitulo II, denominado de “Representagdo do Sertdo no cinema”, analisa a imagem
do sertdo nordestino como fruto de um processo de construgdo permanente, em que o discurso
e aimagem produzem sentido narepresentacdo do espaco e do individuo sertanejo,
estabelecendo marcas para essa regido que ressoam até os dias atuais. Para tanto, procurei 0s
referenciais que balizam as representaces a respeito do Sertdo no Movimento do Cinema Novo
Brasileiro, buscando reconhecer em que medida eles se aproximam e se distanciam daqueles
que fundamentam a narrativa de Olney S&o Paulo.

Ja a parte Ill, intitulada "A Construcdo Imagético-discursiva do Sertdo: Sinais de
Chuva", analisa minuciosamente o curta-metragem em questdo. O foco esta na investigacédo das
referéncias presentes na narrativa cinematografica, passando a verificar as representacdes da
paisagem do Sertdo e dos assuntos sertanejos. Serdo examinados tanto o contelldo quanto as

técnicas de narracdo do documentério, com o intuito de identificar no repertorio de saberes
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culturais dos sertanejos elementos que contribuem para as interlocucdes entre memoria e
representacdo identitaria. Neste item, serdo destacadas as imagens propriamente ditas, com

andlise detalhada de elementos como cor, figuras visuais, entre outros.
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1. O FENOMENO DA SETIMA ARTE

1.1 OLNEY SAO PAULO: O CINEASTA MALDITO DO SERTAO

Olney Alberto S&o Paulo sempre foi uma figura muito atuante nas diversas
manifestacdes artistico-culturais que marcaram o seu tempo e a sua trajetoria foi ligada aos
pressupostos tedrico-metodoldgicos da estética cinematogréfica do neorrealismo italiano. Para
0s autores Gusmao e Mendes (2018), este novo modo de fazer cinema apresentou a renovagao
da linguagem cinematografica, tendo em vista que oportunizou “aspectos mais imediatos do
cotidiano das classes populares em uma espécie de cotidianizacéo da realidade” (MENDES e
GUSMAO, 2018, p. 2), 0 que representava/apresentava tematicas que eram interesse do
cineasta.

De origem do Sertdo Baiano, Riachdo do Jacuipe, Olney realiza seu percurso na
cinematografia objetivando apresentar a perspectiva de constituicdo identitaria sertaneja que
ultrapassa a dimensdo das narrativas tradicionais. Os filmes de Olney sempre abordaram figuras
e temas historicos, em que se pode citar como exemplo a figura do sertanejo e a questdo da
terra, aliado a uma estética cinematografica revolucionaria a servigo da critica aos problemas
sociais brasileiros historicos como a fome, o coronelismo, a questéo do autoritarismo e a miséria
no sertao.

Desse modo, a insercdo na cinematografia de Olney é também reconhecer a existéncia
de uma dendncia, de uma reflexdo social que se constituiu em uma abordagem, forma e
conteudo antag6nica ao que se tinha visto, sobretudo quando se pensa nos filmes baseadas nas
adaptacdes literarias regionalistas da década de 1920 e 1930.

Nessa perspectiva, as producbes cinematograficas, seja aquelas dos contextos que
discutem as problemaéticas do cotidiano citadino ou aquelas relacionadas ao espaco rural
sertanejo, percebe-se a questdo da experiéncia, em que se buscou instituir imagens de uma
sociedade politica e sociocultural esquecida/marginalizada. Tal aspecto configura-se
fundamental nas construgdes das narrativas filmicas, pois demonstra as concepc¢des de mundo
de Olney, reforcando as concep¢des de sujeito ativo nas questdes que marcam o seu contexto
historico, dando destaque para as questdes do seu tempo e corrobora para a valorizacdo da
cultura sertaneja.

Olney Sédo Paulo apresentou-se comprometido com a perspectiva de mudanga com o

desejo de intervencdo, pelo menos, no debate sociopolitico e cultural do Brasil, conforme
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pontua Glauber Rocha (2004) acerca da producao dos cinemanovistas da geracdo de Olney Sao

Paulo. Para o autor:

Nossa geragdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes anti-
industriais; queremos fazer filmes de autor, quando um cineasta passa a ser um
artista comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos
filmes de combate na hora do combate e filmes para construir no Brasil um
patrimonio cultural. Como se V&, a proposta cinemanovista € interessante e até
revolucionaria, no entanto, alguns fatores contribuiram para o estranhamento
do publico para com esse novo cinema (ROCHA, 2004, p. 52)

Sob a alcunha de “Cineasta maldito do sertdo”, denominagao recebida de Ismael Xavier,
recebe tal titulo pelo ndo reconhecimento em vida das suas producdes artisticas, muito embora
essas suas obras estivessem relacionadas com as demandas que possibilitam a reflexao sobre o
nosso imaginario e identidade. A trajetéria de Olney Sdo Paulo foi marcada por inumeras
tentativas de silenciamento, a fim de provocar invisibilidade de suas producdes artisticas, dentre
as quais ndo se restringem apenas a cinematografia.

Novaes (2011) analisa acerca desse processo de silenciamento das obras de Olney Séo

Paulo ao pontuar que:
[...] Olney S&o Paulo ainda ndo entra nas perspectivas da recep¢do critica do
cinema como cineasta de importancia para a linguagem do cinema brasileiro.
De Alex Viany entusiasta de primeira hora da obra de Olney, mas que em sua
visdo do “processo do cinema novo” nacional ndo inclui a contribui¢do de
Olney Séao Paulo, chegando-se aos melhores estudos atuais sobre a histéria do
cinema baiano, como os de Maria do Socorro Silva Carvalho, o papel de Olney
ainda é secundario ou mais que isto é quase invisivel (NOVAES, 2011, p. 126).
Cabe ressaltar que ja encontramos uma gama de producdo acerca das producfes de
Olney S&@o Paulo Nesse sentido, a escrita dessa dissertacdo ¢ uma afirmativa de que as
producdes de Olney configuram-se de suma importancia para a preservacdo da memoria social
e cultural dos sertanejos, além de reafirmar a contribuicdo fundamental das suas obras para a
cinematografia brasileira do século XX, sobretudo no que se refere a consolidacdo do Cinema
Novo, que se caracteriza como um movimento relevante para a arte brasileira, sobretudo no
que se refere aos aspectos sociais, tendo em vista que esse movimento artistico-cultural serviu
como base de denlncia das mazelas sociais que marcaram o seculo XX do Brasil, uma vez que
intentava apresentar as vivéncias de forma auténtica, adquirindo o status de proximidade com
0s aspectos reais que marcam as mais variadas questdes da sociedade brasileira.
A média-metragem intitulada de “Manha Cinzenta”, de 1964, que retrata as questdes
sociopoliticas do Brasil com sensibilidade, € um dos seus filmes mais conhecidos, gerando

diversas produgdes académicas que possibilitam propagar os registros histéricos e artisticos do
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autor. E por essa obra cinematogréfica que o cineasta foi preso, submetendo-se as mais diversas
repressdes, ja que o Estado se apresentava enquanto um mecanismo de repressdo e opressao
tanto nas obras quanto ao cineasta. Santos (2013) em sua dissertagdo intitulada de “Olney Sao
Paulo: maldigéo e esplendor em Manha Cinzenta” disserta sobre o referido filme apresentando
uma leitura dos aspectos sociopoliticos e histérico-culturais tanto no filme quanto no conto,
realizando o processo de percepcdo desses dois tipos de fontes para ler o mundo a partir da
percepcao de Olney S&o Paulo.

Na citada dissertacdo, Santos apresentou uma lista com a filmografia de Olney Séo
Paulo, incluindo as produc6es em que ele foi continuista, coprodutor e assistente de producéo,
em que o conjunto dessa filmografia, enquanto narrativa representada no filme, é mediatizada
pela conjuntura do presente e leva consigo seus significados e seus interesses. possibilitando a
ampliacdo e valorizacdo das produgdes artisticas-culturais do cineasta. Existe nesse conjunto
de filmografia de Olney apresentado, um objeto de reflexdo plural, ligada diretamente ao
imaginario da sociedade.

Sob essa concepgéo, comunga-se das nogoes apresentadas por Walter Benjamin (1994)
que defende a relevancia dos narradores contar historias a partir dos relatos de experiéncias de
vida e dos outros sujeitos, o que seria uma espécie de memoria coletiva, favorecendo a
construcdo de uma narrativa original e que preze pelas tradi¢Ges culturais dos sujeitos que sdo

ancoradas nessas experiéncias partilhadas dentro do grupo. Assim, nas palavras do autor:

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos
os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se
distinguem das histdrias orais contadas pelos inimeros narradores an6nimos.
Entre estes, existem dois grupos, que se interpenetram de maltiplas maneiras.
A figura do narrador sé se torna plenamente tangivel se temos presentes nesses
dois grupos. “Quem viaja tem muito que contar”, diz o povo, € com isso
imagina o narrador como alguém que vem de longe. Mas também escutamos
com prazer o homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais
e que conhece suas historias e tradi¢fes. Se quisermos concretizar esses dois
grupos através dos seus representantes arcaicos, podemos dizer que um é
exemplificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro comerciante.
Na realidade, esses dois estilos de vida produziram de certo modo suas
respectivas familias de narradores (BENJAMIN, 1995, p. 198-199).

A defesa de Benjamin reforca a urgéncia de valorizacdo do conhecimento popular
ancorado nas histdrias e tradicdes dos seus, até porque acredito que ndo ha ninguém melhor do
que os pertencentes a um determinado grupo para representar/dar visibilidade sobre o seu
universo de experiéncias culturais. As experiéncias elencadas por Olney, nas suas producoes
filmicas, possibilitam compreender as questdes que estdo no cerne das acbes cotidianas dos

sujeitos e dos grupos sociais, tendo em vista que as imagens em movimento das suas narrativas
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cinematogréficas oportunizam que se construam experiéncias coletivas e historicas. Nessa
perspectiva, o cinema de Olney S&o Paulo caracterizou-se por ser critico, politico e subversivo,
apresentando debates/reflexdes de cunho socio-histérico e cultural. Sendo assim, a sua
filmografia reconstitui a conjuntura politica e sociocultural da sociedade brasileira nos anos
1960-70.

Bastos (2015) apresenta algumas das vivéncias experimentadas pelo autor, no que tange
aos aspectos de vida e trabalho. De acordo com a autora, Olney Séo Paulo se constituiu como
sujeito histérico que teceu a partir da sua experiéncia no sertdo e transpor para a linguagem
cinematogréfica, as suas, e também dos seus, impressdes e as representacdes de seu territdrio
contribuindo ndo apenas na estética, mas também nos aspectos relevantes dos sujeitos que sdo

relegados socialmente.

A atuacdo cinematografica de Olney deu-se numa conjuntura politica dos
desvarios de prosperidade inventados entre os anos 50 e 70, desde a invasao
do capital estrangeiro em JK até o milagre econdémico na década de 1970 (...).
Entretanto, nessa conjuntura de ilusdes econémicas e sociais, Olney tem a
sagacidade de evidenciar em suas peliculas, temas melindrosos e, caros, a
saber: o drama da terra no nordeste, em Grito da Terra; a valorizagdo da
sabedoria popular em adivinhar sobre a seca ou a chuva para determinado ano,
em Sinais de Chuva; além de parodiar de forma critica a ditadura militar, ja
gue o cineasta era, segundo nos traz Sinais de Cinza, um humanista, atento a
seu tempo e circunstancias e registrando suas impressdes em sequéncias de
filmagem de seus rolos impréprios pra filmar. (BASTOS, 2015, p. 30).

N&o podemos, de maneira nenhuma, afirmar que Olney S&o Paulo foi um cineasta
comum, tendo em vista que ele foi umas das principais personalidades da histéria do cinema
brasileiro e, apesar de uma tentativa de invisibilidade das producdes do cineasta sobretudo
durante a sua vida, é reconhecido internacionalmente até os presentes dias, gracas aos nucleos
de estudos que viabilizam acervos dos materiais audiovisuais e literarios, bem como a
realizacdo de producd@es e eventos que preservam as producdes do renomado artista, a exemplo
do Nucleo de Estudos em Literatura e Cinema (NELCI/UEFS).

Olney se esforca desde jovem para construir uma obra enriquecedora através de um
discurso que se construisse 0 senso comum e constatamos isso a medida que avangcamos na
leitura de suas obras, sobretudo ao assistirmos o curta-metragem “Sinais de Chuva”. Sem
duvida, Olney Sédo Paulo foi uma figura complexa, suas obras repletas de variados significados
que desejavam a conscientizacdo do povo do seu pais e, concluo esse topico recorrendo a
assertiva de Novaes (2011) ao sinalizar que: “nao esta ausente da historia da arte brasileira, mas
¢ inviabilizado” (NOVAES, 2011, p. 127)

Apesar da sua morte precoce aos 41 anos de idade, Olney S&o Paulo deixa um legado

que retrata, entre tantas outras afins, a tematica sertaneja, capaz de viabilizar o retrato da vida
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e da cultura do sertdo baiano em diversas obras, sobretudo no documentario em estudo, a partir
de uma captura sensivel explorando alguns codigos e arquétipos historicos e culturais
associados a identidade do sertdo e dos sertanejos ao revelar as tradicdes, os valores e 0s
desafios do povo sertanejo. Existe, portanto, a concepgdo de que as narrativas do autor se
centram no “documentario moderno fundamental porque quebra o silencio da narrativa
hegemonica sobre os acontecimentos periféricos e subalternos” (NOVAES, 2011, p. 77).

Em consonéncia com a concepcdo de producdo de narrativas cinematograficas na
perspectiva de cinema direto, conforme pontuada na assertiva acima, percebe-se como o
processo de captura das realidades por Olney mostram sua inclinac¢do para o tornar um agitador
cultural, destacando os aspectos de sua trajetoria pessoal, intelectual e artistica, em que o
cineasta percebe a dimensdo da importancia dos seus discursos/enunciados acerca do espago
sertanejo a partir de uma identificacdo da sua histéria como um lugar de pertencimento/origem,
tendo em vista que o documentario “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva” pode
ser considerado um retorno a suas origens, uma vez que busca documentar/instituir a
preocupacdo do povo sertanejo, no que tange os conhecimentos acerca das condi¢des de chuva

para a regido, a partir da ideia de memoria.

1.2 SOB O DITAME DE RUDE ALMAJESTO: UMA BREVE INTRODUCAO

Conforme visto nas discussdes do topico anterior, a trajetdria de Olney Sdo Paulo
sempre esteve atrelada a formacéo de consciéncias criticas que possibilitem a reconstrucéo de
histérias com autonomia, rompendo com concep¢des estereotipadas, sobretudo acerca dos
espacos rurais. Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva é um curta-metragem, lancada
em 1976, pertencente ao género documentario, € um dos exemplos mais simbdélico dessa
proposta cinematogréafica de Olney, tendo em vista o cuidado com a apresentacdo das questfes
socioculturais que atravessam o cotidiano sertanejo, marcado pelo exercicio de retorno as suas
origens e de escuta do seu povo, apresentando a sabedoria sertaneja das condicdes climaticas.

O documentario em estudo é fruto do movimento do cinema-verdade, em que “da vozes
as pessoas”, proporcionando que estes possam expressar as suas narrativas e, no filme em
estudo, essas narrativas apresentam-se como fortes experiéncias humanas, as quais enfatizam
0s conhecimentos do povo sertanejo. Sendo assim, esse estilo de cinema inaugura a entrevista
e 0 depoimento como elementos estilisticos. Desse modo, este tipo de producdo filmica,

reconhece-se a importancia de obedecer a todos os movimentos do corpo dos personagens,
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assemelhando-se aquelas imagens registradas pelo olhar humano, desenvolvendo o método
denominado de “camera subjetiva”.

Além disso, 0 documentario é uma adaptacdo da cronica intitulada de “Sob o ditame de
Rude Almajesto” presente na obra “A paisagem urbana e o homem: memorias de Feira de
Santana” do cronista Eurico Alves Boaventura. A cronica apresenta um discurso instaurador do
sertdo, narrando a memoria particular sobre Riachdo do Jacuipe, estabelecendo didlogo com os
sujeitos que produzem materiais de suas praticas culturais, o que pode ser compreendido através
do processo de producdo de si mesmo e do meio social em que esta imerso.

A relacdo estabelecida entre a crénica e documentario centra-se na concepcao de sertdo
pelos autores, pois ambos conseguem perceber como a cultura sertaneja é fonte de riqueza
cultural, valorizando a dindmica das tradicGes e valores socioculturais, que muito compreende-
se como admiracdo para 0 conjunto de experiencias sertanejas que marcam as vivéncias
cotidianas no espaco sertanejo muito relacionada a diversidade do sertdo e a importancia da
resisténcia cultural desses sinais de chuva, que correspondem a saberes populares que guardam
e ressignificam o ser sertanejo.

Sertdo como lugar de memoria estabelecido para estabelecer uma aproximacéo do curta-
metragem com a cronica que pode ser construida através do exercicio da polifonia, que é um
conceito utilizado na perspectiva de Bakhtin, considerando que no processo polifonico o autor
realiza o exercicio de dialogismo, em que existe uma relacdo de reciprocidade entre a verdade
enunciada pelo sujeito e a verdade construida pelo outro. Segundo Bakhtin (2008), a polifonia

pode ser definida da seguinte maneira:

Em toda parte, é 0 cruzamento, a consonancia ou a dissonancia de réplicas do
dialogo aberto com as réplicas do didlogo interior dos herdis. Em toda parte
um determinado conjunto de ideias, pensamentos e palavras passa por Varias
vozes imisciveis, soando em cada uma de modo diferente (BAKHTIN, 2008,
p. 308)

Sob esse Vviés, percebe-se que tanto na crénica quanto no documentario existem diversas
maneiras de apresentar os dizeres sobre 0s sujeitos, mas com o mesmo objetivo de revelar o
sertdo como construcdo sociocultural simbdlica. Entende-se assim, que o sujeito € construido
na linguagem, a partir do processo de interacdo e reproducdo da sua fala e daquele que fala
sobre o outro, levando em consideracdo o contexto sociocultural do individuo de que se fala.
No curta-metragem consegue-se observar a dindmica desse cruzamento dessas vozes que
constituem os individuos, o que nos parece o deslocamento do pensar/refletir sobre as tradicdes
modernas, a fim de propor uma narrativa que valorize os sujeitos invisibilizados, oportunizando

a disseminacdo de saberes, que no caso do documentério apresenta-se como plural.
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Esse exercicio pode ser compreendido a partir da nocdo de interculturalidade critica,
que é um conceito bastante utilizado dentro dos estudos/perspectiva decolonial para refletir
sobre as explicagdes e compreensdes do mundo que foram estabelecidas pela viséo eurocéntrica
e desigual, em que se pensa a constru¢do emancipatdria desses sujeitos. Ao considerarmos que,
historicamente, os saberes cientificos, entendido como ciéncia e legitimo para a sociedade
moderna contemporanea, sdo atrelados a uma ideia de poder, o qual é exercido e tem o0 seu
funcionamento em prol de desqualificar os demais saberes/crencas. Se tomarmos os saberes dos
sertanejos para prever a chuva, como exemplo, perceberemos que os saberes dos sertanejos sao
silenciados, negados e ridicularizados, ou seja, ndo se da visibilidade e/ou voz ao senso comum.

Nesse processo de adaptacdo da cronica, encontra-se 0 pensar da cronica como recurso
de acesso aos sentidos e sensibilidades atribuidas aos lugares, a seus sujeitos e as sociabilidades
por eles, em que o olhar artistico de Olney pensa e reconstroi a materialidade rural dos
sertanejos em forma de imagem em movimento. Sob esse viés, recorre-se a Pesavento (2002),
ancorada na Historia Cultural, para refletir acerca de como a literatura, bem como as diversas
artes e nesse aspecto encontramos também a cinematografia, oportunizam um olhar de

sensibilidade para a época, tendo em vista que ambas apresentam:

[...] dimensdes do imaginario, os critérios de escolha e selecdo de montagem e
desmontagem do enredo ou a sua condicdo de ser uma representacdo do
passado. Contudo, guarda uma especificidade com relacdo a narrativa ficcional
dita literaria pela preservacdo de um método especifico que prevé o recurso
necessario as fontes, matéria-prima que fundamenta a construcdo dos
significados (PESAVENTO, 2002, p. 12)

Essa concepcao possibilita refletirmos sobre a existéncia de que os discursos (presentes
tanto na literatura/crénica quanto na linguagem filmica) possuem natureza polissémica, tendo
em vista que 0s mesmos apresentam seus discursos pautados nas sensibilidades e percepcoes
de membros de diferentes classes, habitantes de diferentes espacos, € que 0S processos de
producdo de significado passam pela nocao de apropriacdo em Chartier (2002). As imagens e
0s textos produzidos, a exemplo da crénica em questdo, produziam imaginarios sobre 0s
sertanejos e essas representacdes configuram-se como uma tentativa de compreensdo do outro.

Diante disso, a cronica de Boaventura possibilita observarmos as relacGes de
contradicBes, sensibilidades, e valores que foram racionalizadas pelo autor, processo
semelhante ao desenvolvido por Olney na construcdo da narrativa filmica. Assim, reflete-se
sobre os tipos de experiéncias e as ideias presentes nos textos, que parecem interpretar e

construir os significados das construcdes formais ou semanticas.
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Isto porque, na configuragdo de cinema verdade, que se caracteriza a partir de uma
perspectiva de representacéo cultural, tendo em vista que a verdade ndo pode ser compreendida
como absoluta. O cineasta, na configuracdo do cinema-verdade, apresenta-se como um
construtor de verdade, tendo em vista que essa Ultima ndo deve ser atingida, mas sim
criada/elaborada pela perspectiva do olhar de alguém, que no caso em estudo trata-se do
cineasta Olney Sédo Paulo, que busca no documentério, apresentar 0s momentos espontaneos
das vivéncias dos entrevistados, por meio da relacdo estabelecida entre a terra e 0 homem. O
cinema-verdade se apresenta como uma experiéncia cinematografica de estrutura criativa, sem
a interferéncia do diretor, apesar de que acreditamos que as interferéncias séo inerentes ao ser
humano.

Olney Séao Paulo realizou suas producgdes através de uma relacdo ainda mais estreita,
afirmando a todo momento o seu ponto de vista em relacdo a e a partir do objeto de estudo: o
universo cultural dos sertanejos. Olney, enquanto diretor, se posiciona diretamente sobre o
produto e objeto (o sertdo e suas variadas manifestagdes), favorecendo o processo do (re)narrar
a historia e a realidade ideoldgica e social, a partir dessa perspectiva de cinema direto, muito
influenciado pelos movimentos vigentes na Europa, a exemplo da Nouvelle Vague.

Nesse mesmo compasso, observamos como a crénica de Eurico Alves Boaventura pode
refletir com base no conceito de experiéncia apresentado pelo historiador Thompson (1981), o
qual considera a necessidade desse conceito esta associado a praxis dos sujeitos frente as
problematicas que o permeiam, ou seja, 0S sujeitos se reconhecerem como produtores de
sentidos e significados, demonstrando que a sua atuacéo deve ser entendida enquanto sujeitos
historicos ativos.

Em ambas as producdes artisticas (a cronica e o documentario) pode-se observar que 0s
autores ndo estdo presos a uma visibilidade e dizibilidade sobre o espaco sertanejo. Nesse
processo de construcdo das obras, nota-se que as obras tendem a refletir sobre uma formacéo
discursiva que ndo esta presa a literatura da seca, tendo em vista que valoriza o saber/fazer do
camponés sertanejo. Diante do exposto, compreende-se que as releituras da tradicdo feitas tanto
pela literatura quanto pelo cinema se definem muito mais em termos de intertextualidade e
interdiscursividade do que simplesmente termos de angustia da influéncia, conforme discutido
por Harold Bloom.

Nessa perspectiva, 0 documentario apresenta-se como um mecanismo de intervencgédo
direta na realidade das experiéncias dos sujeitos, bem como as suas dinamicas e Vvozes,
expressando que o Sertdo € lugar de Histdria e, portanto, lugar de memdria, atravessado por

dimensbes mdltiplas que se caracterizam como materiais, simbodlicas e funcionais (NORA,
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1993, p. 21). As obras (literarias de Boaventura e cinematogréfica de Olney), assinalam, tanto
quanto informam, as consciéncias coletivas, emocionais e territoriais, em que essas praticas sao
partes integrantes de uma territorialidade simbdlica pela qual os grupos afirmam e reivindicam
sua identidade cultural e politica em relagdo com o seu lugar préprio. Ao se colocarem como
registros para a posteridade, mesmo que ndo intencionais, acabam também reforcando certas

lembrancgas em detrimento de outros aspectos.

1.3 O CINEMA BRASILEIRO

Desde o inicio do século XX o cinema passou a ser bastante representativo para a
sociedade, seja como mais uma ferramenta de alienacgéo a servico do capital ou do estado, seja
como forma de expressao critica sobre a existéncia social, ou ainda como expressdo puramente
artistica, a “arte pela arte”. O fato ¢ que a abordagem sociocultural esta presente nas obras
cinematograficas, as quais sdo reflexos e exercem impactos na populacao, tendo em vista que
0 cinema se apropria de elementos socioculturais para reforcar ou depreciar tais elementos
apropriados ou até criar novos elementos que estejam diretamente ligados a rotina das pessoas
(LAURETIS, 1993).

N&o é incomum vermos modas sendo lancadas e filmes que reforcam positivamente esta
moda, evidentemente que isso ndo esta apenas ligado ao cinema apenas engquanto expressao
artistica, mas sim fazendo parte de um sistema em que o cinema é uma engrenagem atendendo
a interesses de um grupo dominante. Entretanto, € importante deixar claro que os elementos
normatizadores do estado tém um poder bastante relevante em algumas produgdes, como é o
caso do Cinema Novo, movimento cinematogréafico estudado neste trabalho onde alguns filmes
e cineastas foram fortemente censurados pelo fato do contetdo de suas obras irem de encontro
a logica politico-social aplicada pelo Estado Militar brasileiro. Todavia, é interessante comentar
que no Brasil, ndo foram sé filmes do Cinema Novo a serem censurados, algumas producées
que foram realizadas ao longo do periodo da ditadura militar foram impedidas de serem exibidas
pelo mesmo motivo das obras de outrora.

A questdo do cinema como mercadoria de um sistema capitalista é crucial para a
reflexdo sobre a analise historica a partir dos filmes, conforme veremos nos topicos posteriores.
Isto porque, a maior parte da producdo de cultura, sobretudo até o inicio da década de 1950,
esta a servico da ldgica capitalista de dominagdo, uma vez que, conforme pontua Meireles em:
“para o sistema capitalista o cinema, desde o inicio, tornou-se uma importante fonte de

reprodugdo e acumulagdo do capital” (MEIRELLES, 1997, p. 10).



30

A partir disto, pode-se afirmar que a ideologia capitalista dominante (a qual se baseia
na defesa do individualismo, na propriedade privada, lucro como incentivo) se apropriou e se
apropria do cinema para producao de filmes que a reproduzam, tendo em vista que as producdes
cinematogréficas se apresentam como um forte meio de construir mentalidades. Tal fato pode
ser vislumbrado ndo apenas na cinematografia, mas também na producdo musical, literaria e
outras expressdes culturais do género. Fredric Jameson (1997), ao explorar a cultura pos-
moderna e sua relacdo com o capitalismo tardio, estabeleceu conexdes entre a producéo cultural
e a influéncia ideoldgica da classe dominante.

Assim sendo, a analise filmica contribui ao debate acerca dos aspectos da dominacao de
classe presente producdo cinematografica, visto que busca perceber essas nuances da
reproducdo ideoldgica dominante, que podem passam despercebidos. Vale salientar que a
abordagem néo pode ser de um tom maquiavélico, pois 0s meandros complexos da dominacéo
ndo séo pura e simplesmente decididos como fruto da vontade individual. Desse modo, deve-
se atentar para o fato de que ha também uma ldgica contraria a producdo cinematografica a
servigo do sistema capitalista também é verdadeira. Existem outras correntes de cinema que
tem como caracteristica esta abordagem, a exemplo do Cinema Novo, o qual se caracteriza
como movimento cinematografico artistico que surgiu no Brasil em meados da década de 1960,
teve como intengdo a producéo de filmes que continham uma linguagem que se diferenciava do
padrdo. Uma das propostas era a tentativa de livrar o cinema nacional da Idgica de producéo
hollywoodiana que as grandes produtoras brasileiras vinham enfatizando em seus filmes.

Entende-se que os filmes do Cinema Novo, em sua maioria, eram filmes engajados
politicamente, de contestacdo social, que pretendiam revelar os problemas sociais brasileiros
através de uma estética e narrativas complexas com elementos reflexivos que pudessem
conduzir a uma discussdo referente as questdes sociais que eram de enorme relevancia no
contexto de producdo. E importante deixar claro que nem todo cinema comercial de grande
alcance possui carater de alienacao, existem produc@es cinematogréaficas de grande orcamento
que se propde a criticar o proprio sistema que as financiam.

E possivel afirmar que ha cinemas a servico do Estado reproduzindo uma ideologia
dominante que Ihe convém, que € o que esta mais acessivel ao grande publico. Porém, existem
producdes cinematograficas que estdo a margem dessa logica, que procuram trabalhar um
conteudo muito mais critico e que normalmente subverte a producdo dominante dos grandes
estiidios, o cinema novo ¢ certamente um exemplo disto ¢ a famosa frase “uma camera na mao

e uma ideia na cabega” de Glauber Rocha reflete bem a proposta “revolucionaria” do Cinema



31

Novo, enfatizando também a simplicidade das producBes como contraponto ao padrdo das
grandes produtoras de cinema.

Neste particular, vale registrar que filmes do Cinema Novo, em geral, tendem a ter
multiplas interpretac@es, pequenos detalhes sdo essenciais para compreensao da mensagem que
a direcdo quis enviar. Dessa forma, o filme passa ser uma fonte e objeto bastante subjetivo a
partir do momento que propomos analisar o que a obra cinematografica tenta induzir ao
espectador e se tal inducéo consegue ser realmente realizada.

Para o espectador ‘decifrar’ as mensagens que o filme pretende passar depende das
visdes de mundo dele (espectador), para que tal tarefa seja realizada. Podemos usar o exemplo
de duas pessoas assistindo ao mesmo filme, certamente elas terdo opinides diferentes sobre o
que assistiram simplesmente pelo fato da singularidade das pessoas: elas tém valores, culturas
e opinides diferentes sobre algo especifico, além do fato de filmes que exigem do espectador
conhecimento prévio do contexto historico-social e da producéo da obra.

1.4 TECENDO DIALOGOS: O CINEMA COMO FONTE HISTORICA

No presente estudo, toma-se a producdo cinematografica Sob o ditame de Rude
Almajesto: sinais de chuvas como objeto a ser analisado, tendo em vista que 0 mesmo se
apresenta como expressdo cultural capaz de veicular imagens e concepgdes que reafirmam e
legitimas memorias, sobretudo a memoria coletiva de determinado grupo, pois a memoria é
construida socialmente (HALBWACHS 1990). O filme sera considerado como fonte para
compreender comportamentos, visdes de mundo, representacdes e valores de uma dada
sociedade em um determinado contexto historico.

Sob esse vies, é importante considerarmos também que o cinema se apresenta como um
instrumento que possibilita a repeticdo de enunciados que se configuram como legitimadores
de verdades, objetivando regulamentar a sociedade a determinados itinerarios, sobretudo no
anseio de dominacdo de culturas. Dessa prerrogativa, compartilha-se da percepcdo de Nova

(1996) ao considerar que:

E bom salientar que, se a sociedade exerce influéncia sobre a producio
cinematogréafica, a reciproca também é verdadeira. A acdo exercida pelo
cinema nos espectadores é um fato inquestionavel, ndo obstante ainda ndo se
tenha chegado a um consenso quanto ao seu grau de agdo. Ter consciéncia
desse mecanismo é fundamental para o trabalho analitico, visto que boa parte
do contetdo do filme, sobretudo no cinema dito comercial, é ditada pelos
gostos e pelas expectativas do pdblico os quais, por sua vez sdo influenciados
pelos filmes, numa relacdo altamente dialética (NOVA, 1996, p. 221)
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Desse modo, parte-se da prerrogativa de que o cinema é uma forma de expressdo ou
representacédo de algo e, portanto, configura-se como um dispositivo que registra e analisa a(s)
historia(s). Assim sendo, comungamos da concep¢do apresentada por Gomes (2010) que

considera que:

A preocupacdo com a natureza da imagem cinematografica corrobora a
concepgdo que apresenta o filme ndo apenas como uma obra de arte, mas
também como um produto cujas significagbes ndo sdo somente
cinematograficas. Ele vale por aquilo que testemunha (GOMES, 2010, p. 1).

Amparados nessas perspectivas, nota-se as nog¢oes apresentadas por Marc Ferro (1992)
que pontua sobre a necessidade de considerarmos os elementos estéticos inerentes ao filme no

processo de analise. Sendo assim, para o autor:

O filme é abordado ndo como uma obra de arte, porém como um produto, uma
imagem — objeto, cujas significacGes ndo sdo somente cinematograficas. Ela
vale por aquilo que testemunha. Também a andlise ndo se trata
necessariamente da obra em sua totalidade; pode apoiar-se em resumos,
pesquisar ‘’séries’’, compor conjuntos. A critica ndo se limita somente ao
filme, integra-o com o0 mundo que o rodeia com o qual se comunica
necessariamente (FERRO, 1992, p. 20).

As abordagens filmicas envolvem os mais variados aspectos da sociedade que sdo
fundamentais no processo de investigacdo dos processos historicos que podem ser abordados
em determinados filmes. Isto porque, algumas producdes cinematograficas objetivam contestar
0 Estado, enquanto outras possuem um carater reacionario, a exemplo das obras filmicas do
Cinema Novo e do Olney Sédo Paulo, o qual em suas manifestacGes artisticas expressava e/ou
representava os diversos valores de uma sociedade.

Entende-se aqui, que o filme deve ser compreendido como documento histérico, em que
ha de se admitir a flexibilidade interpretativa do documento. Le Goff (2008) salienta sobre a
necessidade de analisar o documento frente ao aspecto das interpretacdes multidimensionais do
documento, aspecto que compde o objetivo do presente estudo, em gque se compreender o curta-

metragem de Olney como uma como fonte histérica na perspectiva de documento:

O documento n&o é indcuo. E antes de mais, o resultado de uma montagem,
seja consciente ou inconsciente, da historia, da época, da sociedade em que 0
produziram... O documento é uma coisa que fica, que dura e o testemunho
(para evocar a etimologia) que ele traz deve ser em primeiro lugar analisados
desmistificando-lhe seu significado aparente (LE GOFF, 2008, p. 14).

Diante disso, entende-se a necessidade de refletir sobre uma nova concepg¢édo, em que a
narrativa filmica, enquanto documento, passa a ser uma fonte capaz de compreender 0s
comportamentos, os valores, as identidades e as ideologias de determinadas sociedades e em

determinados contextos histéricos.
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Histdria e Cinema apresentam o desenrolar de acontecimentos, procurando
atribuir coeréncia e inteligibilidade aos processos historicos e/ou aos contextos
no qual eles tém sua origem ou estdo imbricados; ancoram seus discursos numa
“realidade” que se dispdem a (re)construir. Ao realizarem essa (re)construgéo,
recorrem a estratégias discursivas que pretendem instaurar uma inteligibilidade
as relagdes socioculturais, politicas, econdmicas, enfim, as relacdes historicas
de toda ordem que entram na composicao dos seus discursos e constroem “o
mundo como representacdo”. Noutras palavras, no Cinema e na Historia existe
a necessidade de que o resultado dos seus discursos instaure relagfes de
coeréncia entre 0s acontecimentos e o contexto sociocultural e histérico no
qual eles se desenrolam, conferindo-lhes inteligibilidade e verossimilhanca —
talvez menos nos seus discursos e mais nas leituras que pretendem que se faga
deles. (ABDALA, 2006, p. 12).

O filme pode caracterizar-se como a representacao de um fato histoérico e, no caso em
estudo, tém-se os relatos orais dos sertanejos que se utilizam do saber/fazer camponés de seu
grupo para expressar a sua relacdo intimista com a natureza. A narrativa desenvolvida pode
representar o imaginario social; influenciando e sendo influenciado pelo contexto sociocultural
em que se e produzido, o que acaba por configurar o filme como um agente historico, conforme

pontua Ferro na seguinte ponderacao:

Resta estudar o filme, associa-lo ao mundo que o produz. A hipdtese? Que o
filme, imagem ou ndo da realidade, documento ou ficgdo, intriga auténtica ou
pura invencdo, é Historia; o postulado? Que aquilo que ndo se realizou, as
crencas, as intengdes, o imaginario do homem, é tanto a Historia quanto a
Histéria (FERRO, 1992, p. 203).

Sendo assim, fica evidente a importancia que o cinema tem na historicidade do ser
humano, embora reconheca-se que a historicidade também vem acompanhada de limitacGes e
manipulagdes que acabam sendo representadas através das telas de cinema. Por fim, entende-
se que ao veicular ideias, transformar visdes de mundo e reafirmar codigos, o filme adquire a
configuracdo de representacdo enquanto uma pratica social que revela inameras influéncias, as
quais ndo se restringem apenas ao ambito do artistico, mas também as questdes relacionadas as
dimensbes politico-econdmicas e historico-culturais.

Este trabalho tem como principal objetivo a analise do documentario. Nesse sentido,
faz-se necessario uma reflexdo acerca dos limites e das potencialidades desta documentacéo
historica para estudo do desenho, das representacées e das imagens culturais construidas e dadas
a ler. Todo documento historico € fruto de uma selecdo da realidade que chega até o presente
por meio de seus fragmentos. Como tal, filmes, documentarios e producBes audiovisuais
também sdo carregados de historicidades, mesmo aqueles que deliberadamente acenam para
uma ficcionalizacdo da realidade (NAPOLITANO, 2013). Toda documentacao historica possui
um encontro de temporalidades distintas, uma delas, a do proprio suporte em que as imagens e

discursos se veiculam originalmente. O momento em que foi elaborado, gravado, o tempo do
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roteiro de preparagéo, isso quando esta se referindo a um documentério e ou filme. Ademais,
tem-se a temporalidade dos sujeitos que vao consumir aquele produto, que vao deles fazer “usos
e apropriagdes” (CERTEAU, 1980).

Em relago ao filme, que também pode ser dito sobre documentarios, Eder Cristiano
Souza (2014) afirma que: “filmes sdo responsaveis por grande parte das imagens historicas que
as pessoas possuem na atualidade, seja por parte dos antigos que trazem aos olhos épocas
passadas, ou de reconstituicdo historica, os quais se tornam referéncias para o conhecimento
dos feitos historicos retratados” (SOUZA, 2014, p.24). Ndo sé acerca das ideias e imagens
historicas, mas os documentéarios e filmes dizem respeito também a uma forma, cuja
representacdo em formato de desenho e visualidade importam e muito para serem analisadas.
A esse respeito, também € indispensavel inserir este trabalho no campo da histéria da cultura
visual.

lara Lis Franco Schiavinatto e Eduardo Augusto Costa (2016) defendem que a cultura
visual é um campo de estudo interdisciplinar que se concentra na analise e interpretacdo das
formas visuais de comunicacao e expressdo que fazem parte da cultura humana. Para tanto, a
cultura visual langa mdo de imagens, as quais podem incluir desenhos, filmes e obras
audiovisuais. Tais suportes podem expressar muitos reflexos da sociedade e das ideologias em
seus conteudos, bem como, do ponto de vista semiotico, veicular os sentidos e significados
inerentes aquilo que se pretende representar.

Como assinala Jailson Castro Silva (2018), no periodo histérico referente as Gltimas
décadas do século XX, cinema independente ganhava cada vez mais relevancia, caracterizado
pela continua disputa entre as "velhas" e "novas™ abordagens, bem como por uma abordagem
renovada da técnica e da interpretacdo da realidade. O movimento do Cinema Novo surgiu
nesse cenario como uma resposta aquilo que havia sido realizado na década anterior no cinema
brasileiro. A missdo do Cinema Novo, portanto, era reagir a queda das tentativas industriais em
Séo Paulo, representadas pela modelo Vera Cruz, e estabelecer um novo método de fazer
cinema alternativo que incorporasse elementos politicos, dendncias sociais e as inovagdes
formais e estéticas do cinema moderno internacional.

Silva, em concordancia com a bibliografia do tema, afirma que Cinema Novo no Brasil
foi uma corrente cinematografica altamente influente que floresceu principalmente durante a
década de 1960. Este movimento ndo apenas representou uma ruptura com as tradi¢oes
cinematograficas anteriores no pais, mas também se destacou como uma resposta as tentativas
de industrializacdo cinematogréfica da década de 1950, em particular do modelo Vera Cruz.

Embora néo seja de todo correto afirmar uma completa ruptura com relagdo a modelos
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cinematogréaficos anteriores, no &mbito da técnica e da abordagem da realidade, destaca-se que
o Cinema Novo explorou novas formas de contar histdrias, muitas vezes adotando uma estética
mais crua e realista. Assim, quando visualizamos a fotografia presente nos cineastas do Cinema
Novo, nota-se, frequentemente, que seus diretores escolhiam locacGes reais em vez de cenarios
construidos, buscando captar as peculiaridades da vida brasileira. Tais locagdes compunham
narrativa mais fragmentada e experimental, rompendo com as convencdes tradicionais do
cinema narrativo.

Segundo Alcides Freire Ramos (2005), na fase inicial do movimento cinematografico
que abrange o periodo até 1965, o foco estava predominantemente na representacdo do cinema
rural, particularmente nas tematicas sertanejas. Quando se analisa exclusivamente a perspectiva
da meméria do movimento, baseada em filmes ambientados no sertdo, como "Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol" (dirigido por Glauber Rocha em 1964), essa afirmacgéo adquire maior sentido.

Em seu manifesto em favor da criacdo daquilo que vai ser chamado em grande parte

pelo seu esforgo de monumentalizacdo, Glauber Rocha vai dizer que:

(...) personagens sujas, feias, descarnadas, morando em casas sujas, feias
escuras: foi essa galeria de famintos que identificou o cinema novo com o
miserabilismo tdo condenado pelo Governo pela critica a servico dos interesses
antinacionais pelos produtores e pelo publico — este Gltimo ndo suportando as
imagens da prdpria miséria (ROCHA, 1981, p. 30).

Nessa citacdo de Glauber Rocha, o diretor esta atrelando o movimento do qual fazia
parte a critica institucional e politica ao estado brasileiro. Desse modo, Glauber Rocha esta
descrevendo como o Cinema Novo, que se apresentava pelo manifesto, se destacava por retratar
a realidade social brasileira de forma crua e realista. Como imagens que remetem a prépria
miséria do pais, 0 cinema novo aposta em personagens reais, sujas e famintas, que acabariam,
no limite, apontam uma critica social contundente. No &mbito dessas representacoes, € digno
de nota que as populacdes dos lugares mais indspitos ganharam positividade no ambito estético
ja que preconizavam justamente a crueza da realidade esperada pelos adeptos do cinema
novista. O sertdo e o rural brasileiro seriam, desse modo, por vezes como sinonimia, 0s maiores
representantes da autenticidade nacional, marca em sua génese pelas contradicdes. Talvez, por
isso, e por influéncia desse movimento, Olney Sao Paulo tenha se debrucado a dedicar atencéo
a regido sertanejo e seus personagens.

Camila Freitas (2015), pesquisadora da area de audiovisual, afirma que a formacéo de
cinema de Olney € esteticamente influenciada pelo neo-realismo italiano e o cinema classico

americano — especialmente o tema do faroeste. Com relagéo ao rol de influéncias, destaca-se
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0s cineastas como Vittorio de Sica, Roberto Rosselini, Giuseppe de Santis e Pietro
Germi. Devido a seu carater antisistémico, Olney Sado Paulo ficou conhecido como “o cineasta

NA

maldito do sertdo” entre amigos, criticos de cinema ¢ jornalistas, principalmente pelo fato de
seus filmes frequentemente abordarem temas arriscados e subversivos, em se tratando da
formacéo politico-cultural no qual passava o Brasil.

Alisson Gutemberg e Bertrand Lira (2014) acrescentam importantes contribuicdes a
analise estética e semidtica do movimento cinema novo. Apés observar a fotografia dos filmes
do cinema novo estudados pelos dois autores, eles chegaram a conclusdo de que com base em
principios técnicos, estéticos e ideoldgicos que se tornaram conhecidos como a “estética da
fome", conforme declarado no manifesto de Glauber Rocha em 1965. A escolha pela
precariedade técnica foi intencional, em uma estética que propositalmente se opde aos padrbes
técnicos e estéticos do cinema hollywoodiano e infantil, que eram representados no Brasil pelas
producdes de Vera Cruz. Essa estética da fome se manifestou na decisao de utilizar a fotografia
em preto e branco, capturando as cenas com luz dura e sem qualquer tratamento, de modo a
criar intencionalmente um efeito granulado e estourado.

Essas escolhas estéticas distintas deixaram uma marca visivel nas imagens dos filmes
gue estamos analisando. Tanto a forma quanto o contetido das imagens estdo cuidadosamente
alinhadas para criar um significado no processo de representacdo do sertdo nordestino. 1sso é
evidente desde o inicio, com a forte presenca da luz solar escaldante que inunda as cenas
externas desses filmes da trilogia. O excesso de brilho na tela traduz visualmente a sensacédo
térmica do sol abrasador do sertdo, destacando sua aridez implacavel e sua influéncia deletéria
sobre o ambiente. Tal presenca também se faria sentir na obra de Olney S&o Paulo, objeto de
reflexdo nesta dissertacéo.

Gutember e Lira (2014) assinalaram que nos filmes do Cinema Novo, especialmente
durante os anos de 1963 e 1964, o uso do preto e branco é atribuido principalmente as
dificuldades econdmicas e técnicas para produzir filmes em nucleos no Brasil daquela época.
Diretores renomados como Ruy Guerra, Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos optaram
pelo preto e branco por motivos estéticos e também pela concluséo de que essa paleta de cores
tinha um potencial expressivo Unico na narrativa cinematografica. O preto, numa abordagem
semidtica, pode remeter a elementos tristes, sérios, mais reais e cruéis, passando o realismo
necessario ou pretendido pelo cinema novo.

Os autores acabam observando que o uso do monocromatismo nas imagens, mais do
que a cor, conferiu um significado profundo aos temas de violéncia e morte, ampliando seu

impacto dramético. Dando, portanto, um significado semiotico a cor preta no filme. A fotografia
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foi cuidadosamente trabalhada para se alinhar com o contetido de cada obra, incluindo a ideia,
a trama e os elementos cenograficos, com o objetivo de provocar uma resposta emocional e
sensibilizar o espectador. Isso contribuiu de maneira significativa para a construgédo de sentido
na narrativa proposta (GUTEMBERG E LIRA, 2014). Essa busca de sentido se traduziu “na
“estética da fome”, na qual a escassez de recursos técnicos se transformou em forga expressiva
e o cineasta encontrou a linguagem e sintonia com os seus temas” (XAVIER, 2001, p. 57-58).

Ricardo Luiz de Souza (2020), ap6s resumir e sistematizar os principais eixos que
caracterizam o cinema novo, chegou a um conjunto de aspectos em comum, muitos dos quais
também podem ser verificados no documentéario objeto de estudo desta dissertacdo. Veja-se:

a) A promogdo de um cinema autoral ndo se limita a ser apenas uma estratégia para a
producéo de filmes, mas também é uma defesa da autonomia individual do cineasta.

b) A necessidade de abordar a realidade brasileira de maneira simultaneamente nacional
e popular € um ponto fundamental.

c) A elaboragdo de uma analise critica dessa realidade visa identificar os elementos
transformadores presentes nela, muitas vezes associados a figuras como o sertanejo e o0 morador
de favela.

d) A énfase para questdes sociais decorrentes do subdesenvolvimento e da desigualdade
é evidente, embora ndo seja obrigatoriamente acompanhada de uma proposta revolucionéria.

e) A critica ao colonialismo néo se restringe ao aspecto sociocultural, mas também se
manifesta na esfera cultural, tornando crucial a criacdo de uma linguagem capaz de se opor a
linguagem colonizada, que normalmente esta ligada ao estilo hollywoodiano.

f) A separacao das convencoes linguisticas anteriormente impostas no cinema brasileiro
é uma prioridade, substituindo-as por uma linguagem que engaja o espectador e o conscientiza
de sua realidade, afastando-o da apatia que as chanchadas, por exemplo, muitas vezes
promovem. 1sso exige o rompimento dos lagos que o prendem a sua alienagéo.

g) A valorizacdo de uma tradicdo popular é abordada de maneira ambigua, sendo
considerada tanto um instrumento de renovacao e resisténcia quanto uma expressao de atraso a

ser superado.
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TOMADA II: A REPRESENTACAO
-_—

DO SERTAO NO CINEMA.
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2. REPRESENTACAO DO SERTAO NO CINEMA

2.1 SERTAO UMA CONSTRUCAO HISTORICA

Foucault (2008) anunciava que nenhum discurso é neutro, mas sim carregados de
intencionalidades. Esses discursos produzidos por individuos, geralmente pertencentes a classe
dominante em um lugar institucional, apresenta e legitima as regras socio-histdricas que devem

permear 0 imaginario coletivo na sociedade. O autor defende que:

ndo ha enunciado em geral, enunciado livre, neutro e independente; mas
sempre um enunciado fazendo parte de uma série ou de um conjunto,
desempenhando um papel no meio dos outros, neles se apoiando e deles se
distinguindo (FOUCAULT, 2008, p. 113 - 114)

Concordando com as concepcdes de Foucault, percebe-se que os enunciados acerca de
determinado sujeito e/ou objeto ndo é determinado, em suma, por um individuo que fala, tendo
em vista que se trata de um processo que antecede o préprio ato da elocucdo. Esse lugar
institucional estabelece uma relacdo de dominio de memoria e constroem 0s enunciados que se
sucedem e se ordenam.

Seguindo a concepcdo de construcdo das praticas discursivas propostas por Foucault,
observa-se que desde os primeiros escritos sobre o Sertdo e os sertanejos, sobretudo aqueles
relacionados as producdes artistica-literarias e historiograficas do século XX, nota-se a
construcao discursivo-imageética sobre esse espaco, e sobre 0s sujeitos pertencentes a essa
paisagem, de forma estereotipadas, pois foi caracterizada como lugar indspito pelo discurso das
elites do Brasil.

Sendo sinbnimo de atraso, essas construgdes, pautadas em praticas discursivas com
elementos genéricos, foram sendo legitimadas por diversos meios, inclusive institucionais,
fortalecendo esse conjunto de imagens triviais a respeito dessa regido e dos sujeitos. Desse
modo, enunciado como “o desconhecido”, o Sertdo foi julgado sob a perspectiva de uma
sociedade europeia colonizadora que institui concepgdes para essa paisagem.

Diante desse contexto, diversos elementos discursivos sobre o Sertdo sdo validados com
0 propasito de solidificar uma representacdo visual do Sertdo que se enraize de maneira solida
no imaginario social. Essa representacdo, capturada fotograficamente, se destaca ao retratar o
Sertdo durante seus periodos de estiagem, criando um contraste notavel com as ideias
desenvolvimentistas-modernas predominantes nos grandes centros urbanos, especialmente no

sul do pais. Ao cristalizar tais concepg¢des, torna-se evidente o impacto negativo sobre as
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esperancas e aspiragdes dos habitantes do Sertéo, visto que essas imagens fixas contradizem e,
por vezes, destroem as perspectivas e sonhos dos sertanejos?.

Assim, é preciso reconhecer que a seca se configura como um fenémeno fisico, mas que
acaba sendo reelaborada e justificada discursivamente pelas instituicdes capitalistas, conforme
defende Andrade (1985) na seguinte passagem:

A seca é um fendmeno fisico, mas suas consequéncias sdo aprofundadas e
ampliadas pela acdo do homem. Os grandes problemas que o sertdo enfrenta
com a seca, assim como a situacdo de pobreza do homem nordestino sdo muito
mais consequéncia das instituicdes e do sistema de posse e uso das terras doue
devido ao clima (ANDRADE, 1985, p. 7).

A desvalorizacdo geografica e social da regido do Sertdo foi alicercada sobre um
discurso da seca sendo ele, portanto, competentemente elaborado, divulgado e assimilado. Isto
porque a caracterizacdo de identidade regional do Norte e Nordeste foi sendo difundida em
oposicéo a regido sul. Albuguerque Junior (1999), influenciado pelas discussdes foucaultianas,
argumenta que o Nordeste brasileiro, e por tabela a regido sertaneja, é construida por uma
regularidade enunciativa da seca. A seca se torna, desse modo, uma metonimia do Nordeste.

De acordo com o autor:

0 Nordeste brasileiro é, também, uma invencdo cultural; um espago seco,
construido a partir dos discursos de vérias ordens produzidos no Brasil, durante
0 século XX: o Nordeste é uma producao imagético-discursiva formada a partir
de uma sensibilidade cada vez mais especifica, gestada historicamente, em
relacdo a uma dada area do pais (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 49).

As representacOes dos sertanejos e do Sertdo permeiam uma variedade de formas de
expressdo, encontrando-se em repertorios compostos por sons e imagens, para além dos
registros escritos que frequentemente se baseiam em visdes generalizadas. A imagem da seca
emerge de maneira proeminente nas praticas discursivas que se entrelacam entre o ambito
historico-politico e o artistico-cultural. Este fenbmeno ocorre porque as narrativas sobre o
Sertdo sdo frequentemente moldadas por disputas de poder, conforme analisado pelo autor
Albuquerque. As representacfes do Sertdo transcendem o simples retrato geografico, refletindo
a complexidade das relacdes de poder que influenciam as percepgdes e construcdes discursivas

sobre essa regido, revelando, pois, enquanto:

Uma disputa pela visibilidade. Elas descobrem na arte uma poderosa arma para
conquistar espago, conquistar poder. Dessa luta de classes quem se fortalece
numericamente € a que possui menos voz: o0 povo. Este acaba por revelar as

! Existia um projeto de ordem identitaria e econdmica de associar as regides nortistas como anténimo de
desenvolvimento/progresso, sobretudo porque alguns lugares institucionais viam na “secura” oportunidade de
crescimento econdmico advindo de empréstimos das regides sulistas. Nota-se, portanto, as competéncias
destrutivas que o capitalismo carrega.
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distancias produzidas no novo cenario mundial, onde os abismos ficam mais
nitidos (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 52).

Esses abismos referem-se as frequentes construces discursivas que estabelecem
diferengas entre os polos regionais brasileiros, delineando um antagonismo entre o Sertdo
(associado a ideia de incivilidade) e a metrépole litoranea (vista como simbolo de
modernidade). Essa diferenciacdo deve ser interpretada como um produto imagético-discursivo
que permeou a organizacdo soOcio-histérica e cultural das regibGes brasileiras, conforme

destacado por Albuquerque Junior no trecho:

O Nordeste &, em grande medida, filho das secas; produto imagético discursivo
de toda uma série de imagens e textos produzidos a respeito deste fenémeno,
[...]. Estes discursos, bem como todas as praticas que este fenomeno suscita,
paulatinamente instituem-no como um recorte espacial especifico, no pais. [...]
Ela [a seca] &, sem dlvida, o primeiro traco definidor do Norte e 0 que 0
diferencia do Sul, notadamente, num momento em que o meio é considerado
ao lado da raca, como fatores determinantes da organizacdo social
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 132).

Conforme a concepgéo de Albuquerque Junior, o Sertdo é entendido como resultado de
uma construcao historica elaborada e justificada por determinantes sociais. Nesse contexto, o
cinema se destaca como um instrumento capaz de produzir signos, sentidos e significados em
relacdo ao espaco e aos sujeitos (BARTHES, 1984, LAURETIS, 1993). Ao considerarmos a
concepcao de sujeito enunciado, que se caracteriza por ser historicamente determinado, torna-
se evidente o papel do cinema na modelagem e na disseminacdo dessas representacdes
(FOUCAULT, 2008).

Ainda em Albuquerque Junior, discutimos sobre a fungé@o enunciativa da construcao das
regides nortista associadas a uma dizibilidade homogénea, possibilitando a constituicdo de
referéncias Unicas para a regido, no entanto, sempre ancorados a principios capitalistas de

desenvolvimento, como aponta o autor em:

O préprio desenvolvimento da imprensa e a curiosidade nacionalista de
conhecer “realmente” o pais fazem com que os jornais realmente encham-se
de notas de viajem a uma ou outra area do pais, desde a década de vinte a de
quarenta. O que chama a atencdo é exatamente os costumes “bizarros” e
“simpaticos” do Norte ou “estrangeiros e arrivistas” do sul. Esses relatos
fundam uma tradi¢do, que é tomar o espaco onde se fala como ponto de
referéncia, como centro do pais. Tomar seus “costumes” como os costumes
nacionais e tomar os costumes nacionais das outras &reas como regionais,
como estranhos. S&o Paulo, Rio de Janeiro ou Recife se colocam como centro
distribuidor de sentido em nivel nacional. As “diferengas” e “bizarrias” das
outras reas sdo marcados como rétulo do atraso, do arcaico, da imitacdo e da
falta de raiz (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 42).



42

O ato de historicizar o percurso discursivo, fundamentado principalmente nas analises
do historiador Albuquerque Junior, possibilita examinar a consolidacdo das regras que moldam
a correlacdo desta construcdo soécio-historica. Foucault (2008) destaca como tais regras se
desenvolvem e estruturam-se com base em significados, apresentando-se como uma verdade.

Para o autor,

o referencial do enunciado forma o lugar, a condicéo, o0 campo de emergéncia,
a instancia de diferenciacdo dos individuos ou dos objetos, dos estados de
coisas e das relacGes que séo postas em jogo pelo proprio enunciado; define as
possibilidades de aparecimento e de delimitacdo do que da a frase seu sentido,
a proposicéo seu valor de verdade (FOUCAULT, 2008, p. 104).

Ao recorrermos a Chartier (1990) encontramos a sua concepcao sobre o processo de
percepcdo do social, o qual deve ser compreendido a partir de uma reflexdo critica,

reconhecendo a existéncia de construcdes histdricas que ndo sao neutras, em que:

[...] As representacbes sdo entendidas como classificacBes e divisbes que
organizam a apreensdo do mundo social como categorias de percepcao do real.
As representaces sdo variaveis segundo as disposi¢Oes dos grupos ou classes
sociais; aspiram a universalidade, mas sdo sempre determinadas pelos
interesses dos grupos que as forjam. O poder e a dominacdo estdo sempre
presentes. As representacfes ndo sdo discursos neutros: produzem estratégias
e praticas tendentes a impor uma autoridade, uma deferéncia, e mesmo a

legitimar escolhas (CHARTIER, 1990, p. 17).

Por meio das concepcdes apresentadas por Chartier, a reflexao se desenvolve acerca da
seguinte problematica: reconhecendo a existéncia de uma construcgéo historica pautada em um
projeto desenvolvimentista silenciador das préaticas e existéncias das regides do norte do Brasil,
qual é o tipo de representacdo do Sertdo e dos sujeitos produtores de conhecimentos dessa
regiao sertaneja sdo apresentados nas praticas discursivas, sobretudo do meio cinematografico?
Albuquerque Junior (1999) propGe que as representacdes do Sertdo se ddo por meio de um
processo dindmico, comparavel ao movimento de inscrever e apagar, estabelecendo uma
relacdo intrinseca com os elementos da memdria, nomeadamente o lembrar e o esquecer?.

A emblematica afirmacao de Oliveira (2016) assinalada como “esquecer, por defini¢ao,
¢ apagamento de rastros, que cria impedimentos para os processos da lembranca” (OLIVEIRA,
2016, p. 340) faz-nos perceber o porqué os lugares institucionais legitimadores do saber
buscam, incansavelmente, o apagamento de aspectos socioculturais oportunizando que a
mema@ria coletiva que se configura a partir da tradicdo e transmissao dos costumes/saberes dos

individuos de um mesmo grupo social.

2 S0 conceitos utilizados para refletir acerca dos processos de memdria coletiva e construcao sécio-histérica dos
sujeitos. Cabe ressaltar, portanto, que ambos 0s conceitos se relacionam com a perspectiva subalterna na narrativa
histdrica.
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Essa abordagem reforca a ideia de que a representacao, enquanto termo operacional nos
campos discursivos, é, na verdade, uma disputa de poder. Isso se evidencia no ato de contar,
pois a construcdo de representacbes envolve escolhas deliberadas que refletem interesses
especificos dos grupos responsaveis por estas acdes. Nesse contexto, a memoria enunciativa
sobre o Sertdo, mediada pelas préaticas discursivas, leva em consideracdo ndo apenas aspectos

individuais do lembrar e esquecer, mas também interesses institucionais. Como aponta o autor:

A escolha de elementos como o cangaco, 0 messianismo, o coronelismo, para
temas definidores do Nordeste, se fazem em meio a uma multiplicidade de
outros fatos que, no entanto, ndo sdo iluminados como matérias capazes de dar
uma cara a regido. A escolha, porém, ndo é aleatéria. Ela é dirigida pelos
interesses em jogo, tanto no interior da regido que se forma, como na sua
relagdo com outras regides (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 61-62).

Diante do exposto, vale respaldar-se no processo de traducgdo intersemidtico®, que
segundo Jakobson, ¢ quando se realiza a traducao cultural “[...] de um sistema de signos para
outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura” (JAKOBSON,
1969, p. 72). Levando em consideracdo a carga de significacdo presente nas narrativas
cinematograficas, uma vez que elas possuem um conjunto de fatores — aqui pode-se considerar
fatores subjetivos, culturais, historicos e contextuais — que no processo de
traducdo/interpretacdo pode perder e/ou adquirir novos significados. Portanto, reconhece-se que
tanto a representacdo quanto a producdo cinematogréafica sdo agentes que nem comegam e nem
acabam em si proprios.

Na percepcdo apresentada de sertdo como construcdo historica, visita-se as

consideracOes apresentadas por Moraes (1988) ao pontuar que:
Na verdade, o sertdo ndo é um lugar, mas uma condicéo atribuida a variados e
diferenciados lugares. Trata-se de um simbolo imposto — em certos contextos
historicos — a determinadas condi¢des locacionais, que acaba por atuar como
um qualificativo local basico no processo de sua valoragdo. Enfim, o sertdo
ndo é uma materialidade da superficie terrestre, mas uma realidade simbdlica:
uma ideologia geogréafica. Trata-se de um discurso valorativo referente ao
espaco, que qualifica os lugares segundo a mentalidade reinante e os interesses
vigentes neste processo. O objeto empirico desta qualificacdo varia
espacialmente, assim como variam as &reas sobre as quais incide tal
denominagdo. Em todos os casos, trata-se da construgdo de uma imagem, a
qual se associam valores culturais geralmente — mas ndo necessariamente —
negativos, os quais introduzem objetivos praticos de ocupa¢do ou reocupacao

dos espacos enfocados. Nesse sentido, a adjetivacdo sertaneja expressa uma

3 A tradugdo intersemidtica caracteriza-se na interpretacdo dos signos verbais por meio de signos n&o verbais.
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forma preliminar de apropriacdo simbdlica de um dado lugar (MORAES,
1988).

A partir das concepgdes apresentadas ao longo desse tdpico, pode-se compreender como
0 sertdo é uma figura do imaginario proveniente do processo das conquistas de territorios, em
que intentou apresentar classificacdes para a regido, funcionando com apropriacdes simbolicas
do espaco sertanejo e dos sujeitos que nele habita. O sertdo provoca, no imaginéario brasileiro,
algo de exoético e atemporal, muitas vezes, deslocado da realidade, em que se desataca a
tradicdo, a fantasia, o sofrimento e a resisténcia, que, substancialmente, pode ser lida como

representacdes invertidas e ndo refletidas.

2.2 LUZ, CAMERA, SERTAO: O SERTAO EM MOVIMENTO

A concepcédo enunciativa sobre as regides brasileiras, notadamente caracterizada pela
atribuicdo de estigmatizacdo ao norte do pais, cujo é espaco tido como indspito, caracterizado
pelo Sertdo, é marcado ainda pela falta de intelectualidade e pela improdutividade econémica.
Essa perspectiva emergiu no final do século XIX, ganhando forca nas produgfes do século
seguinte, em que se fortaleceu a ideia baseada em um contexto de superioridade da regido sul
em detrimento do norte/nordeste, conforme minuciosamente analisada pelo autor. Para

Alburquerque Junior:

Na producdo literaria brasileira, o regionalismo j& se manifesta, pelo menos
desde as décadas de cinquenta e sessenta do século XX, quando o realismo
paisagistico da lugar, diriamos, a um “paisagismo historico”, em que a simples
descricéo do Brasil como um conjunto de paisagens atemporais d4 lugar a uma
visdo geneal6gica das diversas &reas do pais e sua populagdo, mais
precisamente de suas “elites”. Emerge o narrador oligarquico, provinciano, que
se especializa em escrever a partir da historia de suas provincias e das
parentelas dominantes da  produgdo artistico-cultural do pais
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 51).

O autor ressalta que os narradores provincianos buscavam, além disso, estabelecer
um repertorio imagético que contrastava a civilizacao prospera do Sul com o suposto atraso do
nordeste, associado esta regido a sua condicao territorial e climatica. Nesse contexto, o autor
destaca, em uma passagem significativa, a intencionalidade subjacente a construcao de praticas
discursivas que visavam representar o Nordeste como lugar da secura. Esse processo incluiu
também uma delimitacdo de recortes sociais e raciais dos sujeitos, como evidenciado no trecho

a seguir:
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Para Viana, o destino do Norte era ficar cada vez mais subordinado a influéncia
dominadora dos grandes campos de atracdo do sul. Os elementos mais
“eugénicos” do Norte, capazes de enfrentar as novas condi¢des sociais que
surgiam no Sul, tendiam a migrar, drenando para esta area 0s mais ousados,
ativos, ambiciosos e enérgicos. Na area setentrional do pais ficariam apenas o0s
degenerados raciais e sociais (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 57).

O fato é que diante dessa dicotomia regional que foi estabelecida, houve a necessidade
de construcdo da identidade nacional brasileira e, nesse processo, 0 campo discursivo literario
buscou representar essa “unidade territorial de povos”. Inicialmente, percebemos um esforco
do campo literario para a construcdo dessa representacdo identitaria, sobretudo a partir da
década de 1920 do século XX, a qual orientou-se em preceitos dos modernistas*, que apesar de
apresentar-se como um movimento de politica de nacionalizagcdo, reconhecendo as
diversidades, associou a representacdo do sertdo pelo estigma da seca, demonstrando que
algumas caracteristicas, das quais foram sendo construidas historicamente desde o periodo
colonial, sofreram permanéncias e rasuras nesse percurso, apesar de que ainda permanecgam,
em certa medida, hegemdnica (SOARES 2009).

Oliven (2001) destaca que o movimento Modernista buscou instituir uma brasilidade
capaz de valorizar a autenticidade das terras brasileiras, sobretudo no que se refere a diversidade

de sujeitos que compdem o pais. Para o autor,

0 movimento modernista que surge com a Semana de 1922 representa um
divisor de aguas nesse processo: por um lado, significa a reatualizacdo do
Brasil em relacdo aos movimentos culturais e artisticos que estavam ocorrendo
no exterior, e, por outro, implica também buscar as raizes nacionais,
valorizando o que haveria de mais auténtico no Brasil (OLIVEN, 2001, p. 67).

Esse campo discursivo literario, fomentou bases para as producdes cinematogréaficas
desse periodo e dos momentos posteriores, a exemplo do Cinema Novo. Os modernistas
buscavam efetivamente criar uma arte e uma cultura nacional, a qual fosse capaz de oportunizar
uma brasilidade, os cinematovistas também realizaram o movimento constante busca pela
brasilidade (GREGIO, 2017).

No que tange aos movimentos artisticos-culturais, literarios e cinematovistas, € preciso
reconhecer que estes se apresentaram como operadores discursivos em relacdo aos problemas
socioeconémicos vivenciados no pais, demonstrando uma forte critica ao sistema capitalista.
Johnson (1982) apresentou concepcdes enunciativas acerca da relevancia desses dois

movimentos artistico-culturais, 0s quais oportunizaram as discussdes e representacdes de novas

* O movimento modernista surgiu no inicio do século XX que se estruturou como forte movimento de
reivindicagdo de uma cultura e identidade nacional.
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temaéticas relacionadas com as questdes nacionais e populares, explorando novas formas de

narrativa e de estética.

Ambos os movimentos foram reagGes contra o codigo dominante nas suas
respectivas areas de significacdo [...]. Os dois movimentos baseiam-se na
tentativa de descolonizagdo da cultura brasileira através da adocdo de uma
posic¢do de nacionalismo critico. Os cinemanovistas reconhecem a importancia
do modernismo para o desenvolvimento de tal posicdo (JOHNSON, 1982, p.
89).

Candido (2000) também compartilha da perspectiva de que 0 movimento modernista,
enquanto campo discursivo na construgdo do conhecimento, exerceu um papel significativo na
formagdo de repertdrios imagéticos para a cultura brasileira. Reconhece-se a necessidade
imperativa de uma nova configuracdo capaz de apresentar e representar 0s anseios identitarios
de uma nacdo insatisfeita com os anunciados anteriormente envolvidos pelas viés sécio-
historico romantizado, caracteristicos das no¢oes e ideais difundidos pela geragéo anterior sobre
0s eventos nacionais. Esse movimento modernista, ao romper com as tradi¢ées condicionais,
buscou revitalizar a expressao cultural, proporcionando uma narrativa mais auténtica e

sintonizada com as transformacdes e desafios contemporaneos do Brasil. Para o autor:

Foi um eixo e um catalisador: um eixo em torno do qual girou de certo modo
a cultura brasileira, catalisando elementos dispersos para disp6-los numa
configuracdo nova. Neste sentido, foi um marco historico, daqueles que fazem
sentir vivamente que houve um “antes” diferente de um “depois”. Em grande
parte, porque gerou um movimento de unificacdo cultural, projetando na escala
da Nacdo fatos que antes ocorriam no @mbito das regifes. A este aspecto
integrador é preciso juntar outro, igualmente importante: o surgimento de
condi¢des para realizar, difundir e “normalizar” uma série de aspiracdes,
inovacoes, pressentimentos gerados no decénio de 1920, que tinha sido uma
sementeira de grandes mudangas (CANDIDO, 2000, p. 181-182).

Tanto o Modernismo quanto o Cinema Novo sdo movimentos de posicionamentos
criticos contra o processo de colonizacdo, apresentando-se, portanto, como instrumentos de
descolonizacdo da cultura brasileira e de denuncias das mazelas sociais. Nota-se que, em ambos
0s movimentos culturais, a seca é estrela das tramas e telas e operam por meio de um percurso
imageético e discursivo baseado no discurso da seca na regido sertaneja.

O valor que o Cinema Novo tras para a historia fica evidente se analisarmos o contexto
historico da época em que as suas obras foram produzidas e se pensarmos que essas obras foram
feitas sob uma realidade de repressdo e censura exercida ndao so ao cinema, mas a representacoes
artisticas, uma arte subversiva que consegue driblar elementos normatizadores de um Estado
ditatorial certamente estard na memoria historica do pais e de seu povo, ainda mais se somarmos
isso tudo ao talento de nossos cineastas. A partir desse viés, entende-se que o Cinema Novo

brasileiro se apresentou como um processo de amadurecimento da cinematografia nacional, em
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que apresentou materialidades enunciativas que contribuiram para reforcar uma afirmacéo
identitaria torrida para a regido sertaneja, possibilitando a manutencdo da identidade regional
alicergada na seca, favorecendo assim, o cinema da seca.

As narrativas cinematogréaficas do movimento cinematovista colocaram o Sertdo e todas
as suas nuances sob o viés de cenério, personagem e foco narrativo. Em consonancia com as
sinalizacbes do capitulo anterior, as produgdes cinematograficas do Cinema Novo sobre o
Sertdo, procurou contrastar a estética hollywoodiana e colocou em debate uma estética de fome
preocupados em exibir as realidades sociais dos contextos histéricos vivenciados, conforme

defende o autor Albuquerque Janior:

no Nordeste, as imagens de um pais de rosto roto e esmolambado. Um rosto
cruel e violento em oposicdo ao rosto polido e civilizado da estética
hollywoodiana da Vera Cruz e a mascarada carnavalesca das chanchadas
cariocas (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 277).

Nessa mesma concepc¢do Rocha (1981), aborda que o cinema nacional, marcado pelo
Cinema Novo, “(...) narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome”
(ROCHA, 1981, p. 30). O cinema é um operador de discursos construtivo de ideias e, portanto,
o Cinema Novo realiza esse percurso, apresentando-se como uma arte narrativa que se
caracterizou pela alusédo a fome em forma e conteudo.

Amparados nas nogOes apresentadas por Xavier (2001), percebe-se como o Sertdo foi
foco narrativo das producdes cinematograficas do final da década de 1950 e da década de 1960.
Na Primeira Fase do Cinema Novo, houve o desenvolvimento da regularidade enunciativa sobre
0 Sertdo nos discursos filmicos — que aqui denomino de Cine Arido devido & expansdo da
filmografia no periodo. Para Xavier, “o campo € o cenario, ¢ a fome o tema, ¢ o Nordeste do
poligono das secas o espaco simbolico que permite discutir a realidade social do pais, o regime
de propriedade de terra, a revolu¢ao” (XAVIER, 2001, p. 47).

Essas producdes cinematograficas oportunizaram que se exigisse o pensar de um novo
Brasil, aquele Brasil da experimentacdo de uma realidade social que mostrasse as caréncias
socioeconémicas e politicas. O cinema nacional cinematovista apresenta 0 Sertdo como um
espaco carregado de conotagdes socio-histéricas que foram sendo construidas por narrativas
hegeménicas e, as inUmeras producdes desse periodo, colocaram em discusses as demandas
do espaco sertanejo como elemento construtor/operador das identidades dos personagens, tendo
em vista que 0s sujeitos estabeleciam uma comunhdo com o espa¢o, com a natureza e consigo

mesmo.
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Partindo do principio de que o cinema é um operador discursivo capaz de produzir
sentido e construir ideias, percebe-se que a primeira fase do Cinema Novo possibilitou a
exploracdo das experiéncias no Nordeste brasileiro, construindo determinada “identidade” para
a regido. Nesse sentido, as gamas de producgdes os filmes Deus e o Diabo na terra do sol
(1964), Vidas secas (1963), O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969) séo
embleméticos nesse periodo por apresentar uma ambientacdo castigada pela seca e uma
vegetacgdo espinhosa como referéncias as durezas da vida sertaneja. De acordo com Almeida e
Catelli:

0 sertdo assume o papel de representagdo maxima da nossa singularidade
cultural e lugar de preservagdo da esséncia brasileira em contraponto ao litoral
e aos grandes centros urbanos, palcos do desenvolvimento do capitalismo no
Brasil nas primeiras décadas do século XX (ALMEIDA e CATELLI, 2009, p.
1-2)

Essa concepcao reflete no silenciamento de determinados grupos, 0s quais buscam por
reivindicagdo para evidenciar as suas (re)existéncias, que aqui sinalizo como as narrativas
cinematovistas puderam proporcionar a visibilidade desses grupos silenciados socialmente.

Em um terreno propicio para ambientalizar o l6cus sertanejo, as propostas do Cinema
Novo colocaram em pratica os projetos cinematograficos e ideoldgicos capazes de retratar o
sertdo nordestino, visando reafirmar as tradicdes; as origens; o subdesenvolvimento. E esse
processo de representacdo social no contar da histéria e da realidade vivenciada no pais, que o
poder da cinematografia, pode possibilitar que os sujeitos adquiram consciéncia nacional
trabalhando a partir do principio da memoria.

As produgdes Deus e o Diabo na Terra do Sol e Vidas Secas, ambas da década de 1960,
configuram-se narrativas histéricas que, ao desnudar as questbes sociais, apresentam
determinada visdo de mundo, que Chartier chamaria de representacdo sobre a histdria. Essas
narrativas cinematograficas sdo carregadas de intencionalidade do seu contexto socio-histérico
e de quem as produziram.

Para 0s cineasta e criticos cinematovistas, as obras apresentadas no paragrafo anterior,
apresentaram uma linguagem cinematografica capazes de proporcionar representacdes, em que
as significacdes ndo se reduzem ao meio cinematografico, tendo em vista que elas ratificam o
seu valor como testemunho. Os aspectos podem ser evidenciados na entrevista cedida por

Nelson Pereira dos Santos que descreve o seguinte:

Quando fiz Vidas Secas ainda ndo existia Cinema Novo. Acho que a literatura
brasileira, principalmente aquela feita pelos modernistas e escritores do
Nordeste, seduziu muito os cineastas. O cinema, como elemento da
modernizacdo, obrigava-se a ser tematicamente moderno — ao contrario do
caso da Vera Cruz, que tinha equipamentos muito modernos, mas os filmes
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eram tematicamente muito académicos, contando historinhas parecidas com as
de Hollywood. Até mesmo O cangaceiro, que fez muito sucesso, € um Western
americano filmado com roupa de cangaceiro — e rodado em Sao Paulo.’

As narrativas expressam o forte impacto nas mais variadas relagfes sociais, comumente
utilizada no cotidiano dos sujeitos histéricos ao longo do tempo serve para legitimar o poder da

palavra dentro de uma cultura hegemonica, conforme defende Benjamin na seguinte assertiva:

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é,
como no caso da literatura ou da pintura, uma condi¢do externa para sua
difusdo macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento
imediato na técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais
imediata, a difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna
obrigatéria. A difusdo se torna obrigatoria, porque a producdo de um filme é
tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo
pode mais pagar um filme. O filme é uma criacdo da coletividade
(BENJAMIN, 1994, p. 172).

O percurso da cinematografia sobre o Sertdo, pode-se perceber que algumas narrativas
se mantiveram cristalizadas, mas ainda assim houve uma desvinculagdo dessas concepcdes no
processo do Cinema Novo de “(...) tentativa do mimetismo ou de simplesmente ‘mostrar’ o
Brasil, eles buscam uma compreensdo da totalidade da sociedade e das suas contradigdes”
(BERNARDET, 2009, p. 108). Para tanto, precisa-se considerar que o cinema, sendo uma
representacdo da realidade, necessita manifestar o seu papel critico através do processo de
contextualizacdo, questionamento e considerar as analises historicas nos processos de
construcao/criacéo.

Por meio das concepcdes de Benjamin (1994) ao pontuar sobre a necessidade do cuidado
com a Histéria - aqui entendida como o conjunto de relacdes atravessadas pelas variaveis
sociais, em que se produz tradi¢cGes culturais que perpassam pela memdria, identidade e
experiéncias — que pode ser apropriada/representada pelos diversos meios midiaticos. Para o

autor:

O perigo ameaca tanto a existéncia da tradigdo como os que a recebem. Para
ambos, 0 perigo € o mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu
instrumento. Em cada época, é preciso arrancar a tradicdo ao conformismo,
que quer apoderar-se dela. [...] O dom de despertar no passado as centelhas da
esperanca é privilégio exclusivo do historiador convencido de que também os
mortos ndo estardo em seguranga se 0 inimigo vencer. E este inimigo ndo tem
cessado de vencer (BENJAMIN, 1994, 224-225).

Compreende-se, portanto, que as elites, sobretudo a burguesia sulista e em especial

paulista, almejavam construir-se enquanto o centro da identidade nacional. Como forma de

> Entrevista dada por Nelson Pereira dos Santos a Roberto Ramos, 2007.
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combate a instituicdo desse processo, nota-se como a ressonancia do cinema novo foi sendo
construido como simbolo de militancia e resisténcia, ndo apenas aos padrdes cinematogréaficos
da época, mas também como simbolo de denuncia social, conforme descreve Xavier, na
seguinte passagem:

expressou uma conexdo mais funda que fez o cinema novo, no prdprio impulso
de sua militancia, trazer para o debate certos temas de uma ciéncia social
brasileira, ligados a questéo do Brasil como formagéo social (XAVIER, 2001,
p. 19).

Ainda nas concepcdes apresentadas por Xavier, comunga-se dos aspectos do fazer
cinema nesse contexto socio-histérico, o qual, segundo o prdprio autor, pauta-se na perspectiva
da “estética da fome” que se preocupa com a estética e o social, no entanto, ndo € uma
perspectiva estética utilizada por todos 0s cineastas, sobretudo pelo cineasta Olney S&do Paulo
que busca instituir e agucar os saberes populares sertanejos que se baseiam na relagdo entre

homem e natureza. Sendo assim, para 0 autor:

Da fome. A estética. A preposi¢ao “da”, ao contrario da preposigdo “sobre”,
marca a diferenca: a fome ndo se define como tema, objeto do qual se fala. Ela
se instala na prépria forma do dizer, na propria textura das obras. Abordar o
cinema novo do inicio dos anos 60 é trabalhar essa metafora que permite
nomear um estilo de fazer cinema social (XAVIER, 2007, p. 13).

A subversdo da cinematografia, o Cinema Novo foi pautado em diversas
interrogacdes/questionamentos sobre a realidade subdesenvolvida vivenciada pelo Brasil na
década de 60 do século XX, evocando uma memdria complexa com as peliculas que abordam
sobre os personagens da resisténcia. A memoria, conforme apresentada por Le Goff (1996), é
um comportamento narrativo, em que através da narrativa filmica pode-se compreender nédo
apenas 0s grupos de sujeitos retratados ou imaginados no ambito do cinema, mas,
principalmente, para a compreensao do meio no qual é produzido, assim como 0 mesmo deve

ser considerado agente de construcdo e reconstrucdo de uma memoria coletiva.

23 IMAGEM E REPRESENTACAO DO SERTAO NAS NARRATIVAS
CINEMATOGRAFICAS

O presente topico visa realizar uma discussdo acerca da imagem como linguagem e,
portanto, anunciadora de discursos, tendo em vista, a partir da teoria semidtica, a imagem pode
ser compreendida como um modo de producdo de sentido, em consonancia com o modus

operandi para fornecer os mais variados significados e/ou interpretacbes. Na linguagem
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cinematogréfica, as imagens exercem a funcdo de oferecer uma mensagem e é justamente
acerca dessa traducédo do sentido das imagens que este ponto dessa escrita apresenta 0s espagos
e os individuos sertanejos a partir da mensagem visual.

O cinema, enquanto fonte de linguagem cinematografica, pode nos oferecer
possibilidades de representacdo da(s) historia(s), oportunizando o recriar por meio das imagens,
0 que significa considerar que nos fornece novas visoes e entendimentos acerca das agdes
apresentadas em tela. E o que, substancialmente, acontece nas narrativas cinematograficas que
se caracterizam como documentario, pois “o documentario nunca é um reflexo direto da
realidade, é um trabalho no qual as imagens — sejam do passado ou do presente — dao forma a
um discurso narrativo com um significado determinado” (ROSENSTONE, 1998, p.110).

As mais variadas formas de linguagem, inclusive o cinema, que apresentam a imagem
em movimento, sdo instancias que podem representar o real e instituir realidades, tendo em
vista que as imagens tém a capacidade de oportunizar que as pessoas que as consomem, possam
elaborar sentidos e narrar discursos por meio de campos existenciais imagéticos. E, portanto, a
partir dessa série de representacdes, poderemos compreender a historicidade das imagens e
discursos que estdo atreladas ao imaginario social acerca dos povos sertanejos, bem como
refletir sobre a (re)construcdo de memdarias historicas sobre esses sujeitos, de acordo com as

concepcOes de Alburquerque Jr:

as obras de arte ttm ressonancia em todo o social. Elas sdo maquinas de
producdo de sentido e de significados. Elas funcionam proliferando o real,
ultrapassando sua naturalizagdo. S&o produtoras de uma dada sensibilidade e
instauradoras de uma dada forma de ver e dizer a realidade. S8 maquinas
histéricas do saber (ALBUQUERQUE, 1999, p. 30).

A imagem do sertdo necessita ser compreendida a luz da concepc¢éo de interpretacdo e
transformacdo da realidade, conforme podemos visualizar nas mais variadas cenas do
documentario “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva” que compdem o terceiro
capitulo dessa escrita de dissertacdo. No curta, as imagens sdo entendidas como um meio de
comunicacgdo que intentam transmitir significados, emocdes e sensacdes, sobretudo porque as
imagens apresentadas buscam instituir - através do lugar de fala do cineasta - a influéncia da
identidade para a formacdo do povo sertanejo.

Nesse jogo de imagens, Olney Sdo Paulo remete-se a uma ambientacdo para 0S seus
filmes a partir de seus proprios interesses pela historia, tendo em vista que, geralmente, as
narrativas cinematograficas sdo produzidas em um contexto que a sociedade esta “passando por
algum tipo de pressdo cultural ou politica, mudanga ou agitagdo” (ROSENSTONE, 2010, p.

237), em que podemos inferir que o cineasta traz para o presente as necessidades e as esperancas
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vividas em outro tempo, ndo ha muito tempo ao consideramos o conceito de tempo presente,
permitindo confronta-las com as suas proprias sensibilidades.

As imagens, operando como artefato sociocultural, é capaz de proporcionar dialogos
complexos com 0s espagos, cenarios, objetos e as figuras humanas que se movem. A imagem
filmica é um instrumento de comunicagdo que estabelece relagcbes com a sociedade em que foi

produzida, portanto,

(...) toda imagem & histdrica, na medida em que ela é produto de seu tempo e
carrega consigo, mesmo que de forma indireta, subrepticia e muitas vezes
inconsciente para quem a produziu, as ideologias, as mentalidades, os
costumes, os rituais e o0s universos simbolicos do periodo em que foi
produzido. (NOVOA e NOVA, 1998, p. 10).

Nas concepcOes apresentadas acima, bem como nas pontuadas por Guimaraes (2019), o
documentario, exercendo a funcdo de valorizar as experiéncias historico-culturais, € um
dispositivo portador de vozes de outros. O documentario tem justamente esse papel de fazer
ressoar as vozes silenciadas dos individuos que estdo sendo representados/apresentados em tela,
sendo, portanto, agente historico, uma vez que veicula ideias, transformando visfes e/ou
reafirmando codigos. Esses codigos ndo sdo artificiais e/ou naturais, mas sim histéricos que
apresentam os signos deste codigo que sdo gestos, cores ou efeitos, que sdo dotados de sentidos,
dados pelo uso de uma determinada sociedade.

As imagens em movimento, que chamamos de fotografia filmica, € aqui interpretado
como uma pratica social, imersa em elementos ndo so artisticos, mas ele também recebe
influéncias culturais, econdmicas, politicas, historicas, tendo em vista que essas imagens
favorecem a socializacdo de significados, uma vez que, estes sdo elementos ativos na formacéo
das representacOes sociais. A proposta do documentario, “Sob o ditame de Rude Almajesto:
sinais de chuva”, centra-se em apresentar as historias de experiéncias que sdo ressignificadas
no cotidiano dos sertanejos, destacando, portanto, que as experiéncias socioculturais dos
sujeitos ndo podem ser tidas como histdrias de sentido Unico e, sob esse viés, configura-se
necessario propor o exercicio de escuta muito bem realizado pela configuracdo do cinema
verdade de Olney S&o Paulo.

A imagem constitui-se como elemento base da linguagem cinematogréfica. Isto porque,
0 cinema é uma linguagem e, por natureza, configura-se como uma narracdo e discurso.

Partindo desse principio, entende-se que as imagens em movimento, presente nas narrativas
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cinematograficas, sdo signos®. Esses signos sdo ideoldgicos e possuem um significado que se
cria entre os individuos no meio social.

Em consonancia com as consideracdes de Joly (2007), percebemos que as imagens se
sobrepGem a consciéncia, que exige dos sujeitos o processo de rememorizagdo, a qual
proporciona determinado poder acerca dos nossos comportamentos. E justamente esse processo
de reconhecimento de imagens que figuram a producdo de significados da imagem
cinematogréafica. Sendo assim, as imagens abordadas aqui partem do principio de que entender

essas imagens como objeto de cultura e um objeto por natureza.

® Os signos se formam a partir de vivencias ideoldgicas, linguisticas, socioculturais e historicas.
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3. ACONSTRUCAO IMAGETICO-DISCURSIVA DO SERTAO EM SINAIS DE
CHUVA

3.1 SOB O DITAME DE RUDE ALMAJESTO: SINAIS DE CHUVA

A proposta de Olney S&o Paulo, para o documentario em estudo, apresenta a relacao do
homem com a natureza a partir de uma perspectiva de histdria Gnica e continua, a qual vinha
sendo apresentada em diversos contextos historicos, tanto na literatura regionalista quanto na
cinematografia ao longo do século XX. Tal entendimento, acabou por proporcionar o
rompimento com a concep¢do existente de que existem praticas superiores a outras,
oportunizando reflexdes para a cultura popular’.

Essa cultura popular deve ser vista como memadria coletiva, tendo em vista que fornece
bases para romper com o0s esquecimentos e siléncios da histéria de determinados povos, a

exemplos dos individuos retratados no documentario. Nas palavras de Le Goff, encontramos:

[...] a memdria coletiva foi posta em jogo de forma importante na luta das
forcas sociais pelo poder. Tornarem-se senhores da memoéria e do
esquecimento é uma das grandes preocupacOes das classes, dos grupos, dos
individuos que dominaram e dominam as sociedades historicas. Os
esquecimentos e os siléncios da histdria sdo reveladores desses mecanismos de

manipulagio da memoria coletiva (LE GOFF, 1990, p. 426).

A partir dessa assertiva, observa-se como 0s saberes populares sertanejos apresentados
no documentéario, apesar de ndo compor a visdo dos grupos dominantes, revelam a memoria
coletiva de um povo, apresentando uma perspectiva de reformulacdo de memoria e identidade,
tendo em vista que o proprio conceito de identidade é fluido, em que esses sujeitos sertanejos
pode ser considerados os senhores da memoria preservando a memoria coletiva de um povo
que utilizam desses saberes/conhecimentos para o vivenciar do sertéo.

N&o obstante, cabe ressaltar que o documentario proposto por Olney Sdo Paulo nédo
buscou representar a seca pela seca, mas sim elaborar imagens de um contexto social especifico,
abordando temas como a manipulacdo da informacdo, a censura e a degradacdo dos direitos
humanos, conforme a propria semiotica afirma, tendo em vista que ela tem por finalidade, pois,

“explicitar as estruturas significantes que modelam o discurso social e o discurso individual”®,

”Tal conceito ¢ entendido aqui sob as concepgdes apresentadas por Peter Burke que considera que a cultura popular
é fruto das experiéncias humanas em um determinado contexto e, portanto, essas experiéncias culturais partilhadas
entre 0s membros de um mesmo grupo sdo mdaltiplas e devem ser estudada a partir de suas historias.

8 Coquet, 1984, p. 21.
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Isso porque, a produgdo “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva” possui uma
relacdo significativa para o cineasta Olney, exibindo uma relacdo intima do homem-artista-
instrumento com os anseios do artista em exteriorizar o imaginario sociocultural dos sertanejos
através dos desenhos de luz, das sombras e do movimento. Quais sdo as imagens do Sertdo e
dos sertanejos que foram instituidas por Olney Sdo Paulo? Ou seja, quais sdo 0os modos de
percepcdo e sensibilidade construidos por Olney S&o Paulo para representar o homem sertanejo
e a paisagem sertaneja?

José (1999) sinaliza que a producédo de Olney, Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais
de chuvas, reflete sobre a atuacdo dos sujeitos no espago do sertdo, atuacOes estas que
constroem uma tradicdo que é (re)significada através da imagem, evidenciando as variadas

formas que os sujeitos produzem sentido. Em consonancia com José, o curta-metragem:

Aborda uma das facetas da sabedoria popular, a capacidade de perceber nos
sinais da natureza o prendncio das chuvas de inverno no sertdo nordestino. [...]
€ um documentario rural que mostra o lirismo, a poesia e a cultura do
camponés, o respeito pela terra e a esperanca em melhores dias. (JOSE, 1999)

Nessa perspectiva, as narrativas de Olney Sao Paulo elaboradas por Olney Sio Paulo®,
serdo aqui tomadas como representacdes, como percepcdes do mundo social que produzem
estratégias e praticas para compreender o papel dos elementos que engendram representacdes,
bem como a percepcao das estratégias de mobiliza¢ao simbolica que se instituem a todo instante
em nossa sociedade, através das imagens do filme.

Nota-se que as imagens construidas no documentario representam significados e valores
atribuidos as configuracdes sociais e culturais de determinado grupo sertanejo. Assim, percebe-
se como a luz de natureza dura e intensa reforca a paisagem de solo rachado e vegetacao escassa
e a caracterizacdo apresentada, tipica do cenario sertanejo, é exibido no curta-metragem em
estudo e comum em diversas outras producdes cinematograficas que tém o Sertdo como palco
tematico. Entretanto, o documentario Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuvas guarda
especificidades que esta na consciéncia do sujeito do seu lugar no tempo e das suas historias,
demonstrando que as histérias contadas pelo cinema podem manifestar outras formas de pensar
0 Sertdo.

A primeira sequéncia apresentada exibe uma casa de marimbondos, uma casa de taipa
e um sertanejo caminhando por uma estrada de chdo seco com os seus materiais de trabalho

apoiado nas costas, exprimindo a imagem de Sertdo geografico a partir de uma relacdo intima

® Mesmo que o documentario produzido por Olney Sao Paulo seja configurado a partir da perspectiva do cinema-
verdade, € preciso ressaltar que as imagens sdo construidas pelo autor, tendo em vista que ele escolhe as imagens
que ele anseia em instituir acerca do Sertdo e dos sertanejos. Portanto, sdo percepgdes autorizadas pelo autor.
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do homem e o ambiente que a sua fortitude vem da astlcia empregada para lidar com as
adversidades. Ao fundo a cangdio “A triste partida® de Luiz Gonzaga caminha junto ao
movimento de abertura do plano realizado pela cédmera, favorecendo a instituicdo de
determinada imagem/percepcao sobre o espaco.

Assim, a sequéncia que inaugura a producdo de Olney Sao Paulo € simbdlica, pois leva
em consideracdo a experiéncias do seio sertanejo, em que esses proprios sertanejos apresentam
suas vivéncias/experiéncias cotidianas na forma de lidar com a natureza. Existe nesse processo
um olhar permeado de significados outros, 0s quais possibilitam compreender que olhar ndo é
neutro, tendo em vista que o olhar também é cultural. Dessa forma, o cinema de Olney precisa
ser compreendido a luz das modalidades sociais, tendo em vista o carater da cinematografia
difundindo novos padrdes de comportamentos e incorporando novas sensibilidades nas relac6es
sociais.

No transcorrer das sequéncias filmicas, observa-se que as imagens construidas para o
Sertdo se modificam, visualizando um Sertdo geografico mutavel. Desde o primeiro momento
do contato com o documentario Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuvas, diversos
guestionamentos surgiram no que se refere a recepcao do publico para com o referido curta-
metragem.

No curta-metragem, pode-se visualizar as experiéncias das previsfes da chuva pelos
sujeitos moradores do campo, permitindo entender a atuacéo dos sertanejos enquanto sujeitos
historicos ativos, produtores de sentido e ressignificacfes do espaco.

A proposta de Olney Séo Paulo foi apresentar o rural ndo através das representacoes,
imagens e significados que circulam entre os discursos e o imaginario social produzidos
historicamente pela classe dominante, o que chamamos de cultura letrada, mas sim destacando
a relevancia do imaginario coletivo dos sujeitos sertanejos a partir da relacdo do homem com a
natureza, em que os discursos, as perspectivas e as representacfes sejam vistas em sua
multiplicidade.

As imagens construidas no documentario nos permitem perceber processos gque Sao
deflagrados a partir de uma relacdo entre memoria e esquecimento e que se findam na

construcao de uma paisagem sertaneja, como elemento emergente de um imaginario geografico,

10 A cangdo configura-se como um lamento sertanejo que exprime a lida dos sujeitos sertanejos que almeja
melhores condi¢des de vida/sobrevivéncia para si e para sua prole, sendo obrigado a partir de seu seio sociocultural
e deixar suas raizes. Desse modo, compreende-se que a cangéo € uma critica ndao as condigdes climaticas, mas sim
as injusticas sociais de negagao e assisténcia ao Sertao.
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incluindo as experiéncias do espaco vivido diretamente e/ou através de representacdes
cinematograficas.

A narrativa filmica exibe as experiéncias rurais e as trajetdrias coletivas que entram em
evidéncia, destacando que as atividades cotidianas sdo habitos de constante aprendizagem e
significacédo social. Desse modo, a producéo de uma nova imagem sobre o0 Sert&o e 0s sertanejos
manifestava-se nos discursos de Olney Séo Paulo, ou seja, na forma de produzir.

As tematicas do curta-metragem giram em torno das questdes de identidade, da memaria
coletiva de determinados sujeitos, da cultura e da oralidade que se apresenta como fonte
histérica necessaria na preservacdo de uma cultura secular desses povos. Defende-se que as
imagens expressas no documentario representam aspectos sociais de determinados sujeitos e
podem ser consideradas como instrumento de formacdo e manutencdo das representacdes
sociais do Sertéo.

O foco dessa narrativa estd na mobilizacdo dos registros das praticas culturais para
prever chuva, comportando-se como, conforme sinaliza José: “[...] uma preocupacdo do
nordestino, referente as condi¢fes climaticas de sua regido, portanto, sendo um filme sobre a
ciéncia empirica do camponés” (ANGELA, 1999). Nesses saberes prevalece a memdria e no
imaginario social de determinado grupo, valorizando nele as narrativas que estavam ali
escondidas e que precisam ser valorizadas, compreendidas e respeitadas, possibilitando,
portanto, que o documentario expresse, através das imagens em movimentos, 0s sertanejos

como desveladores dos aspectos da cultura popular sertaneja.

3.2 0 SERTAO DE OLNEY EM SOB O DITAME DE RUDE ALMAJESTO: SINAIS DE
CHUVA

Ao longo deste trabalho, procurou-se mostrar que o documentario é um veiculo de
comunicacdo que atravessou fronteiras e obstaculos ao longo das ultimas décadas sem perder o
seu papel comunicador, em que se possibilitou a articulacdo dos saberes populares sertanejos.
Desse modo, procurou-se analisar o documentario “Sinais de chuva” como uma importante
representacdo do imaginario popular.

As analises das imagens do sertdo e dos sertanejos no documentario em estudo, que

serdo analisadas abaixo, podem ser examinadas pelas concepgdes de situaces ou vinculados
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as memorias, as afetividades e/ou crencas, pois conforme sinaliza Rodrigues!! as imagens nio
podem ser compreendidas somente na materialidade fisica, mas também pelas sensagdes que
intenta construir/despertar no observador. Assim, Olney S&o Paulo elabora as representacdes
de sertdo e de sertanejos, enquanto paisagem fisica e social, atentando para as representacfes
dos papéis socioculturais que circundam as elaboracées sobre o lugar sertéo.

Atraveés da andlise filmica abaixo, nota-se os movimentos artisticos do periodo, em que
Olney S&o Paulo construiu o seu préprio estilo de filmar e objetivando colaborar com uma
estética nacional. Passamos analisar as imagens que se encontram no documentario, realizando

o0 exercicio do olhar, analisando as imagens dentro da perspectiva da semiotica.

>

0. DITAME

IMAGEM I: Cena de abertura do documentario “Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva”

Na primeira imagem depreende-se um ponto interessante. Conforme as elipses
marcadas, o que parecem formigas de asas prenunciam a mudanca de tempo, tal como sugere
um conhecimento sertanejo a respeito do tempo. Nada mais oportuno, uma vez que o curta-
metragem tem como subtitulo "sinais de chuva" e, dessa maneira, € digno de nota também o

jogo de imagens e sonoridades que se intercalam na cena em tela.

1 RODRIGUES, Ana Leonor Madeira. O que é desenho. Lisboa: Quimera Editores, 2003.
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A musica de fundo, cujos versos sinalizam: Apela pra Margo / Que é o més preferido /
Do santo querido / Senhor Sao Jose / Meu Deus, meu Deus / Mas nada de chuva / T4 tudo sem
jeito / Lhe foge do peito / O resto da fé / Ai, ai, ai, ai, indicam a chegada da chuva, atentando
para um calendario afetivo e mistico envolvendo a previsdo do tempo. A musica, portanto, esta
conectada a narrativa e vai lidar com a sucessdo dos fatos em que 0s personagens estdo
inseridos, interligando o som a imagem, ao plano e a sua sucessao no cinema, apresentando um
poder de sugestdo que vai além do que esta na tela.

Mas, por que os insetos alados? Na cultura sertaneja, o anincio da chuva é marcado
pela presenca de alguns animais, entre eles, os insetos alados que sempre apareceriam

"adivinhando chuva' como se dizia.
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IMAGEM II: cena da abertura do documentario, marcando a movimentagdo dos marimbondos que de acordo com as falas dos
entrevistados marcam o prenudncio de chuva.
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IMAGEM 11 cena da abertura do documentério, marcando a movimentagdo dos marimbondos que de acordo com as falas
dos entrevistados marcam o prenudncio de chuva.

IMAGEM 1V: cena da abertura do documentario, marcando a movimentacdo dos marimbondos que de acordo com as falas
dos entrevistados marcam o prendncio de chuva.
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As trés imagens (marcadas acima como imagem II, 11l e 1V) colocadas em sequéncia
indicam uma movimentacao, que embora seja sutil, basta observar que em relagéo a figura I as
demais esbogcam uma dindmica. Primeiro, as formigas ganham a cena e 0 seu movimento
bulicoso prenuncia o que vira, em que também podemos perceber a acdo do homem com um
facdo verificando os insetos. Embalando tudo isso, um forrd, daqueles cuja memdria remetem
as primeiras geracdes de forrozeiros. Sendo assim, essas trés imagens marcam os planos que
sdo fragmentos/recortes com 0s quais a montagem traca uma ordem, dando-lhe um sentido, em
que a presenca dos Marimbondos e das formigas, logo nas primeiras cenas do documentario,
pode representar um resgate de uma memédria do simbolo que ele representa, sobretudo no

contexto atual.
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IMAGEM V: figura do trabalhador com seus artefatos do labor rural

Pouco depois, a imagem corta para a figura de um trabalhador, que se configura como
um tipo-humano que remete a paisagem anteriormente apresentada, apresentando o homem e
natureza, juntos, numa relacdo quase simbidtica. Desse modo, € perceptivel a utilizacdo de
ferramentas rusticas associadas tanto a agricultura quanto a pecudria e essa indumentaria
recupera o imaginario comum ao sertanejo que fica bastante evidenciado por meio do chapéu

de couro.



62

Vistas em conjunto, as imagens aqui podem revelar um padrdo no que se refere a
utilizacdo de cores e recursos de iluminagdo. Aqui, diferente da estética comum ao cinema
novo, ou pelo menos mais predominante, as cores ndo sdo téo escuras, embora também ndo se
possa afirmar que o colorido predomine. Assim, as diferentes texturas, sejam do tipo humano
ou vegetais e animais sdo bastantes destacadas dando uma dimensdo bastante realistica a
fotografia.

A hipoétese para isto, talvez, seja o fato de que o cinema de Olney S&o Paulo ter também
como influéncia um realismo que, de tal sorte, a aproximacéo das cores com as da paisagem
real ndo é mera coincidéncia. Dessa forma, algumas imagens a seguir refor¢cam essa perspectiva,
uma vez que elementos que compdem os cenarios de fundo sdo retratados.

Na cena seguinte, alguns rostos tomam a forma em tela e um desses rostos é de um
senhor, com a pele enrugada, nitidamente queimada de sol, em que muito assemelha-se ao

préprio solo da caatinga, conforme pode-se observar abaixo:

Montagem

Joao i !Hli} 0o M o

IMAGEM VI: sertanejo de Riachédo de Jacuipe que é um dos entrevistados ao longo do documentario.

Essa evidéncia, que ganha bastante destaque na fotografia, esta em didlogo com a
representacdo comumente veiculada acerca da aridez sertaneja que se expressaria até mesmo
no corpo dos habitantes dessa regido. No entanto, a fotografia valoriza outros aspectos que
compBem essa paisagem. Em paralelo, um mandacaru, vegetacao tipica do semiarido, ja florida,
é preciso, pois, destacar contracenando também com uma vaca que, contrariando 0 senso
comum acerca do sertdo, ndo se encontra em estado de magreza. Apesar disso, conforme
indicam as setas amarelas contendo a vaca, o pano de fundo revela-se paradoxalmente seco e

arido, embora a vaca siga se alimentando da vegetacéo do entorno. E possivel que dai se deduz
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os efeitos positivos da chuva para a populacdo do semiérido, que ndo é capaz, porém, de

modificar estruturalmente as formas vegetais que nascem nesse ecossistema.

IMAGEM VII: mandacaru com a flor, que também é conhecida como flor-da-noite que floresce de novembro a janeiro e apresenta
flores brancas.

IMAGEM VI11: o sertdo com sua paisagem arida com um animal bovino se alimentando da vegetag&o seca.

Por outro lado, uma moca, figura enigmatica, cujos significados podem ser apreendidos
na tela. A posicdo prostrada, como indicada pela seta preta, pode significar submissdo ou
mesmo resignacdo. As cores, por outro lado, sdo escuras. Em contraste com o fundo mais claro
que se apresenta na cena, conforme indicado pela seta laranja. E paradoxal pelo efeito poderoso
do "rude almajesto”, que deveria iluminar toda a cena. Ademais, vale lembrar que, no
imaginario popular, o sertdo seria habitado, também, por mulheres, muitas das quais se
mostrariam a espera de alguém que a defendessem. A elipse em torno do corpo da mulher

sugere o0 contorno dessa posi¢do resignada para a qual chamei atencéo.
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FIGURA IX: mulher sentada ao chao ao lado de uma paisagem arida do sertéo.

Tal representacdo de género acaba naturalizando papéis fixos para mulheres. Talvez,

este ponto seja traduzido pela rapida cena protagonizada por esta personagem.

IMAGEM X: homem sentado ao lado de uma crianca narrando as experiéncias de seca na década de 1930.
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De fundo, um narrador, provavelmente um dos depoentes, estabelece uma cronologia e
uma memoria para a seca. Nesses dialogos, ele ressalta que em 1931 choveu, deu uma Unica
trovoada, e depois disso nada mais. Como resultado disso, a populagdo do entorno todo havia
perecido. Embora ndo admita que ele proprio tenha padecido, acaba deixando escapar que
precisava de agua, como o resto da vizinhanga, que parece ter recorrido a sua ajuda. Como fica
perceptivel nas imagens abaixo, a preocupacdo com a agua mobilizou amplos setores da

comunidade.

IMAGEM XI: mulheres utilizando latas metalicas como recurso de obtencéo de 4gua. Atividade muito comum nessa regiao.

IMAGEM XI1: animal que era utilizado para carregar uma quantidade de agua maior.

As setas indicam a utilizacdo de latas metalicas para a obtengdo de agua. Fica
perceptivel que hd um interesse do autor em representar essa atividade como parte integrante
do cotidiano. As imagens passam longe de uma representacdo pautada no sofrimento ou
desespero, no lugar disso a coletividade ganha o primeiro plano, em que a familia, incluindo-se
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os bichos, ajudam na dura e ardua tarefa de encontrar 4&gua. Por um lado, tal depoimento néo
deixa de materializar a seca, porém o contraste com as imagens vividas do semiarido acabam

apresentando uma narrativa diversa daquela apresentada no audio.

IMAGEM XIII: residéncia de um dos entrevistados no documentario localizada na regiéo de Riach&o do Jacuipe.

As plantas ornamentais cultivadas proximas a residéncia contrastam com imagens
cristalizadas acerca da impossibilidade de a vida florescer no sertdo. Vale ressaltar que essa
fotografia aparece ao fundo enquanto o narrador vai descrevendo a convivéncia dessa
comunidade com o fenbmeno da seca e tracando uma diferenciacao entre os tipos de chuvas.
No documentério, contrastando com a ideia de auséncia de cores na botanica semiérida, é
retratada uma casa repleta de flores, alias, sdo as flores uma importante ferramenta para
identificar qual € o tipo de chuva a vir. As flores do mandacaru, conforme como andncio de
chuva ja foram cantadas em verso e prosa, a exemplo da musica de forro, a propésito é quem

empresta a voz para a musica de abertura do curta.
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IMAGEM XV: homem, que é entrevistado no documentario, observando o céu a espera da chuva.

As duas imagens sugerem uma cultura sertaneja de resiliéncia, que apesar de os aspectos
naturais que ja marcavam aquela realidade, torna-se vivida e dindmica. De um lado, conforme
aimagem XIV, a crianga conduz um animal para transportar agua e do outro um homem observa
0 céu esperando a chuva gue se aproxima. Como nos apresenta o historiador Roger Chartier, o
campo das representacdes acaba dando a ler uma determinada realidade. Deste modo, a
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representacdo acerca de um sertdo vivido contrasta com demais representacdes que tomam a
seca como unico referente.

Isso fica evidenciado nas imagens que vao passando em tela, enquanto o narrador relata
as suas experiéncias com a falta de agua. Além disso, parece haver um esforco do autor do
documentério em retratar que 0s sertanejos ndo se mostravam passivos diante das condicfes
climaticas de sua regido. O contar dessas experiéncias ndo se limita a mostrar os flagrantes de
uma vida atrasada, mas sim pretende apresentar quais s80 0S mecanismos dessa vida,
oportunizando pensar o sertdo como lugar de acolhida em que o sujeito se faz e se reconhece.

Nas cenas seguintes, conforme demonstram as imagens XVI e XVII, o céu azul e o sol
forte ganham a centralidade. A escolha das cores acaba transportando o leitor para dentro do
semiéarido. Observar o céu, uma tarefa que de tdo antiga e dificil situar cronologicamente, parece
ser a primeira das formas de prever o tempo. O céu azul sem nuvens, as vezes, pode
curiosamente se transformar em um aguadeiro e essa, configura-se, como a esperanca do

sertanejo.

IMAGEM XVI: sol forte.
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IMAGEM XVII: céu limpo sem muitas nuvens, demarcando a presenca de um dia ensolarado.

Do outro, o saber sertanejo acerca das nuvens e de sua utilidade para prever chuva se
destaca, observando a imagem XVIII. Para prever o tempo, uma técnica utilizando pedras de
sal mostra-se uma importante aliada quando essa estratégia de observar o0 céu ndo apresenta a
previsibilidade necessaria para que as pessoas e 0s animais possam beber &gua. Compartilhando
do pensamento de Hall (1997) pode-se perceber que, de acordo com o autor, “toda agdo social
é cultural, que todas as praticas sociais expressam ou comunicam um significado e, neste
sentido, sdo praticas de significagdo”, o que representa que essas praticas sociais, sobretudo a
pedra de sal, possui uma dimensdo cultural, em que se apresenta como um construto central
para a compreensao das relacdes dentro de determinado contexto e, no caso em estudo, podemos
relacionar com a realidade sertaneja e a necessidade de manutencdo dessas tradices como
cddigos simbdlicos de cada sociedade.

Percebe-se, ao longo das cenas do documentario, os cédigos de significados, conforme
pontuado por Hall (1997), vao possibilitando sentido para as representacées coletivas, que tem
a memoria como essa configuracdo para as fontes de representacGes. A partir dessas
representacdes, pode-se depreender a necessidade de compreender a poténcia da linguagem
relacionada a memdria coletiva como um componente afetivo e relacional as vivéncias dos
sujeitos historicos, ou seja, perpassam pelas relacbes sociais. Esses cddigos de significados
podem ser encontrados, na atualidade, ao considerarmos as lembrancas em relacdo a formiga
chamada popularmente de “tanajura”, que, por exemplo, ¢ indicativo de chuvas de trovoadas.

Nota-se que em algumas falas, os personagens pontuam/reforcam que os elementos
simbdlicos (formiga, cupim, pedrinhas de sal, a flor do mandacaru, a forma como o gado

amanhece no curral no primeiro dia do ano e dentre outros afins) é ciéncia. E crucial observar
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0 quanto o personagem reforca essa ideia dessa ciéncia ser pautadas em experiéncias, que como
sinaliza Halbwachs (1990), carece de uma materialidade que esteja relacionada a um
determinado contexto social, tendo em vista que o0 recordar nos remete sempre a uma relacao
com algo ou alguém, dentro de um recorte temporal-espacial. Essa ciéncia pode ser
compreendida como uma ciéncia organica que sao fundamentais para o pensar da manutengéo

dessas tradi¢cOes culturais.

IMAGEM XVIII: pedras de sal representando uma forma de prevé chuva no sertdo logo no primeiro dia do ano

Na cena seguinte, cabe um paralelo com algumas das cenas que emergem de Graciliano
Ramos, onde no seu livro Grandes SertGes, a familia sertaneja é retratada como composta néo
sO0 de pessoas, como também dos animais de estimacdo. Mas, uma coisa marca a todos: a

dificuldade para conseguir agua.
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IMAGEM XIX: homem com o0 animal nas andancas sertanejas que, de acordo com o documentario podemos inferir que

estdo em busca de agua.

Ao lado da boténica da chuva, outros elementos aparecem como indicativos de chuva.
Neste momento, a cena ganha um colorido adicional. Além do mais, a imagem ganha
movimento em verossimilhangca com o movimento dos maribondos. De acordo com o
documentério, ha todo um conjunto de saberes acerca dos insetos e sua relacdo com a chuva.
Ter asa ou ndo, rodar pela casa, fazer ninho, e dentre outros afins sdo meios que sugere chuva.
Assim, antecipando ferramentas tecnoldgicas ocidentais, observar os animais era uma
possibilidade naquele universo sociocultural. E como se o tempo da natureza estivesse inscrito

nos proprios seres que delas fizesse parte, em conformidade com as imagens XX e XXI.

IMAGEM XX: homem observando uma casa marimbondo na estaca préximo a sua casa.
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IMAGEM XXI: casa de marimbondo no telhado da casa de um dos entrevistados.

Uma cena, envolvendo sombras e tons escuros aparece. Nesta, 0 personagem central da
cena contrasta com a luz do candeeiro. Usando um papel ele escreve os meses do ano e,
posteriormente, coloca sobre eles algumas pedras de sal para avaliar quais meses seréo
chuvosos, como se pode observar naimagem XXII. E interessante ressaltar que o narrador deixa
escapar que eles devem cobrir o papel para ndo que molhe. Ou seja, mesmo nos periodos secos,
a agua nao é de todo ausente. Além disso, recorrendo ao exemplo dos anos 1960, quando teria
ocorrido uma seca de enorme propor¢do, o narrador atesta a historicidade e autenticidade de
sua técnica. Nesse ponto, o documentario atende a uma certa memdria acerca dos
conhecimentos de previsdo do tempo, atribuindo aos personagens descritos em tela uma
autonomia em relacdo aos seus saberes.

Esse conjunto de saberes compde a memdria do sertdo, marcado por um repertorio de
estratégias historicamente construidas que intercedem as relac@es entre 0s sujeitos sertanejos e
0 proprio ambiente que vivem. Conforme observado nas cenas e ha imagem acima, € um saber
cientifico, que para muitos podem ser considerados como “senso comum’”, mas que para estes
sujeitos € uma ciéncia da pratica e da experiéncia, possibilitando compreender tais relacdes a
partir da nocao de imagem como representacdo da memoria e da semiotica, conforme destaca
Panofsky (1991).
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IMAGEM XXI1: novamente observa-se o uso da técnica de pedra de sal como instrumento de previsdo de chuva para a

regido.

Usando cores escuras, contrastando com o aspecto rustico sugerido pela louga branca
enferrujada, a cena é montada de modo a transportar o espectador para uma noite tipica
sertaneja. Ao fundo, os sapos coaxam sugerindo algum brejo ou fonte de agua préxima. O
recurso sonoro aqui de certa forma também serve ao propésito de o telespectador para dentro
da cena, ambientando-0s a um cenario propriamente noturno, como bem apresentado na cena

da imagem XXIII.
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IMAGEM XXII1: imagem de uma noite na regido sertaneja de Riachao de Jacuipe.

As cores escuras em um documentario podem transmitir uma variedade de significados,
dependendo do contexto e da mensagem que o diretor quer comunicar. Para a semidtica, nucleos
escuros, muitas vezes, estdo associados a temas como mistério, tensdo, tristeza ou seriedade.
Elas podem criar uma atmosfera de suspense ou destacar elementos sombrios da narrativa. Nao
é possivel afirmar com certeza que esta tenha sido a intencdo do autor, mas é plausivel que o
recurso de cores tenha sido empregado como tal finalidade. As cores influenciam a percepcao
do espectador e contribuem para a construcédo de significado dentro do documentario. Além
disso, os nucleos escuros podem ser utilizados para criar contrastes visuais, direcionar o foco
da audiéncia e evocar emocdes especificas.

Das cenas seguintes, marcada pelas imagens XXIV, XXV e XXVI, depreende-se
algumas consideracdes. Primeiro, 0s homens se relnem para juntos discutirem acerca do
conhecimento do tempo. Neste conhecimento ha limites e condi¢bes que vao possibilitar dizer
se as informac6es dele extraidas serdo validas ou ndo. Ademais, como s6 ha homens nesta cena,
dar-se-4 entender que o saber sobre o tempo é acima de tudo, um saber masculino e publico,

uma vez que esta dimensao é tradicionalmente associada aos homens.
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IMAGEM XXI1V: homem sendo entrevistado, abordando sua experiéncia com as formas de prevé chuva no sertéo.

IMAGEM XXV: homem sendo entrevistado, abordando sua experiéncia com as formas de prevé chuva no sertéo.

|
A

IMAGEM XXVII: homem sendo entrevistado, abordando sua experiéncia com as formas de prevé chuva no sertdo, mas agora ao ar-
livre, muito provavelmente em sua propriedade, tendo em vista as cercas de estacas.
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Do ponto de vista das cores empregadas, esta imagem é uma das mais claras de todo o
documentério. A clareza da fotografia permite ver com detalhes elementos da paisagem de
fundo. Cranios pendurados no curral, a louca enferrujada, o cabelo molhado e penteado do
sertanejo em primeiro plano. Todos esses detalhes ndo escapam a vista, pois foram feitos para
realcar em relacdo a imagem bastante escura anterior.

O tom escuro da imagem, como a ligeiramente anterior a esta, sugere surpresa, mistério,
curiosidade, revestindo-se ainda de um tom macabro. Nesse sentido, uma imagem mais clara,
cujas cores se destacam com mais facilidade tem o prop6sito de melhor permitir a visualizagdo
do cenério, sugerindo esperanca, vivacidade, enfim, bem distinto da aura macabra assumida

pelos tons escuros.

IMAGEM XXVII: menino tirando leite da vaca

Na imagem imediatamente anterior, 0 tema das previsdes associadas ao gado
permanece. Nesta cena, chama atencdo o fato de que o gado contradiz a imagem comumente
associada ao sertdo, o qual supbe que o rebanho seja magro. O gado bastante desenvolvido
parece sugerir fartura e as cores e formas aqui ajudam a reforgar este argumento. Tanto as cores
diversas quanto a forma do gado sugerem uma abundancia animal, bem distinta, por exemplo,
de imagens veiculadas que associam o sertanejo com a fome. A mensagem implicita na cena é

de que, sabendo dominar bem os ditames da chuva e interpretando seus sinais, 0 sertanejo
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consegue viver com relativa fartura. O modo de vida que eles reproduzem se adequa
completamente ao meio natural em que vivem.

Sendo assim, projetadas como nacionais, estas imagens em muito deveriam contrastar
com a ideia de que os sertanejos fossem meros flagelados da seca. N&do que a seca ndo os
abatesse, tanto é que precisaram aprender a prever quando a chuva vira, mas ela ndo era o
suficiente para evitar que astcias em um mundo criativo e dindmico, cujas I6gicas ndo revelam
passividade nem muito menos resignagéo.

Rapidamente a cena escurece, mas ndo se adota um tom macabro, conforme podemos

observar na imagem que segue:

IMAGEM XXVI11: chega do anoitecer na regido sertaneja de Riachéo do Jacuipe.

Os lampejos das trovoadas de dezembro rasgam o documentario, anunciando boas
novas: a chuva. Quando chove, a alegria, a diversdo acontece. A prova disso é que 0s rapazes e
garotos aparecem ao fundo do pdr do sol numa brincadeira cujos contornos ndo sao tdo faceis
de serem apreendidos, mas que revelam a criatividade do sertanejo em inventar modos de vida
possiveis em meio as dificuldades.

Neste proximo momento do documentario, aparece ao fundo uma série de vegetacdes
diversas. Este € um importante ponto, pois, embora as coloracGes ndo nos remetam as rosas e
flores mais coloridas, ha um amarelo aqui e acola. Os passaros a polinizar e a vida nao parece
arida como se supde ser o sertdo, como mostra a seta da imagem XXI1X. Com relacdo a névoa,
chamada de "neve, pelos interlocutores do documentario, ela em seu aspecto espesso e denso

sugere gque a chuva vira.
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IMAGEM XXIX: paisagem da vegetacéo sertaneja muito antagonicas aquelas relacionadas a dimenséo inéspita.

A imagem verde, colorida, com casas e formas humanas de reproducéo da vida, mais
uma vez, apresenta um sertdo bem mais humanizado e humano. Ou seja, um lugar propicio a
vida e a sua manutencdo. Caso nao fosse sinalizado se tratar de um sertdo, semiarido por
natureza, digamos assim, o telespectador poder-se-ia espantar com a aparic¢ao tdo rica em cores.
Em consonancia com as cenas do documentario, entende-se que existe certa contemporaneidade
do filme, em que se desataca a existéncia de algo mais importante do que a ciéncia, a qual
podemos denominar de “ciéncia intraduzivel”. Esta ciéncia ndo precisa ser entendida, mas sim
compreendida que perpassa por elementos simbdlicos marcados pela formiga, pelo cupim e as

pedrinhas de sal.
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IMAGEM XXX: pessoas na frente da sua moradia observando as relagdes de socializacao que ocorrem com o documentario.

O conhecimento sobre os astros, como vénus, e sua relagédo com a chuva é digna de nota.
No documentario, um dos sertanejos relata que soube de tal conhecimento por meio de uma
explicacdo obtida por um camarada seu. Nesse momento, as imagens intercalam mostrando
paisagens mais secas, como uma fonte bastante reduzida ou mesmo uma estrada de terra batida
pela qual um homem sobre a montaria segue adiante, conforme € observado na imagem XIX.
Na primeira, o tom da fotografia é mais frio, enquanto a segunda é quente. A primeira chama
menos atencdo fazendo com que o espectador fique na ddvida acerca do qué, isto é, a secura da
fonte d'agua. Ja o segundo, por outro lado, é bem quente e acesso permitindo que se veja com
bastante nitidez.

As tradicGes apresentadas ao longo da fala do personagem demonstram o quanto a
mem©ria se apresenta como guardid da cultura. Essas tradicdes € tudo aquilo que ndo se apaga,
é a experiéncia em questdo formada por imagens-paisagens sertanejas sedimentadas na nossa
mem©ria cultural. Esses simbolos devem ser interpretados como produtos de sujeitos historicos
reais, 0s quais se articulam em situacdes particulares, com pontos de vista a respeito de
problemas colocados pela estrutura de sua sociedade, conforme demonstrado nas falas das
experiéncias com a seca.

Nas imagens a seguir, é apresentada uma cena de preparo do solo. O preparo do solo é
a primeira etapa para o processo de colheita. Ao prever que a chuva vira, com toda sorte de
recursos dos saberes sertanejos, os trabalhadores se juntam para esperar 0 momento certo para

que sua plantagdo dé bons frutos. Mais uma vez, o cavalo usado na aracéo estd longe de se
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parecer com aqueles esteredtipos de magreza e feiura. No entanto, eles sdo robustos e parecem

fortes o suficiente para abrir valas no solo &rido e bastante endurecido do sert&o.

IMAGEM XXXI: homens trabalhando na terra, a fim de preparéa-la para o processo da plantacéo.

Outro ponto que é recorrente na cena a seguir € a reunido masculina para falar sobre o
tempo. Como um especialista, na botanica sertaneja, um senhor mais velho é ouvido por outros
dois, aparentemente mais novos que ele. Suas explicacdes parecem nortear as atitudes a serem
tomadas. Em termos de fotografia, o tom permanece claro, mas ndo ao extremo, no entanto,
parece que a variacdo na cor da fotografia do documentério atende a mudanca nas proprias

partes de um dia, sendo elas manh4, tarde e noite.
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IMAGEM XXXII: “reuniio” dos homens entrevistados abordando aspectos da dinamica da climatologia do sertéo

enguanto observavam e explicam a a¢des necessarias com a terra.

No lance final do documentario, finalmente, a mais aguardada aparece. Algumas cenas
se repetem, como a de um rapaz tomando algo com uma crianga, enquanto ouve ao fundo a
chuva cair. Na verdade, a chuva como a grande aguardada para a festa, vem e parece que veio
para ficar. Os cortes de cenas ddo conta da intensidade e da forca da chuva, sugerindo um
verdadeiro aguadeiro que ja era de se esperar até mesmo pelos marimbondos, como é notorio
nas setas que indicam as chuvas na imagem XXXIII.



82

IMAGEM XXXIII: muita chuva no sertio apresentado no documentario

Ao final, parece ficar confirmada a previsdo informada ao longo de todo o documentario
e, com isso, 0 saber popular sertanejo acerca do tempo e da chuva parece reforcar sua poténcia
de verdade. As cores aqui ndo sugerem um nublado intenso, como se espera numa tempestade

e ndo se sabe se pelos efeitos técnicos ou se pela intencdo do documentario.

com depoimentos da

Valdener Sao Paulo
Roque e Edgard do Tolete

N ————)

IMAGEM XXXIV: créditos do documentario que demostra o irméo do cineasta como depoente
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Ao final, na lista de créditos, um nome ganha relevo: o sobrenome do autor do
documentério aparece associado a um dos depoentes sugerindo assim que esta via de conexao
facilitou o acesso deste ao universo cultural e social dos sertanejos. A producéo é atribuida a
uma produtora, que permanece até hoje no mercado, e a trilha sonora fica por conta dos ja
consolidados nomes do forrd. Neste sentido, vale uma anélise do conteldo destas cangdes e
seus possiveis significados.

Visto em conjunto, o documentéario nos oferece uma perspectiva auténtica sobre a
relacdo dos sertanejos com a chuva, destacando sua sabedoria ancestral e, nesse bojo, 0s
métodos tradicionais de previsao dos quais eles dispdem para resolverem os dilemas cotidianos
que se apresentam pelo cenario semiarido.

E interessante observar que a narrativa empregada por meio dos recursos visuais foge
dos esteredtipos usualmente associados ao sertanejo, ao invés de retratar uma comunidade
passiva diante da seca, mostra-0s como agentes ativos que desenvolveram habilidades praticas
para lidar com a imprevisibilidade climatica. Na verdade, as representacGes que também sdo
construidas pelo documentario concorrem em um campo discursivo, dando a possibilidade de
outras maneiras destes sertanejos pensarem a si mesmos. Trata-se, pois, de uma abordagem que
humaniza os sertanejos, destacando sua resiliéncia e conhecimento empirico, desafiando a visao
simplista e paternalista muitas vezes apresentada pela midia mais hegemaonica.

Ao destacar a importancia da chuva para a sobrevivéncia e identidade cultural dos
sertanejos, o documentario reforca a complexidade e riqueza da vida rural, também
contrapondo-se a visdo urbana dominante que tende a romantizar ou estereotipar o sertdo. No
entanto, vale se perguntar até que ponto o autor do documentario também néo dialoga com
certos preconceitos cristalizados construidos na sociedade brasileira de um modo geral. Embora
0 documentario busque capturar a autenticidade e o conhecimento sertanejo sobre a chuva,
pode-se argumentar que ha uma idealizacdo ou romantizacdo da vida rural, apresentando uma
imagem estereotipada que ndo reflete completamente a diversidade de experiéncias dentro da
comunidade sertaneja.

Ao examinar o documentario a luz do conceito de representa¢do o documentario “Sob
o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva”, é importante considerar ndo apenas suas
intencdes declaradas, mas também os impactos e as omissfes que podem ocorrer na
representacdo da vida rural e do conhecimento sertanejo. Para tanto, o conceito de representacdo
de Chartier oferece uma lente valiosa para essa analise, especialmente por se tratar de como as

ideias e experiéncias sdo apresentadas, moldadas e interpretadas.
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O documentario constréi uma narrativa em torno dos saberes e experiéncias sertanejas
em relac&o a previsdo do tempo. Essa dimenséo narrativa inclui aspectos sonoros e visuais como
as escolhas de enquadramento, edicéo e selecdo de entrevistas. Nesse caso, as vozes que mais
falam no texto (documentario) acabam imprimindo uma visdo acerca das imagens ali
representadas. 1sso revela, portanto, como os realizadores representam e interpretam as
experiéncias retratadas, dando indicios de como suas visdes de mundo se confundem com as
escolhas realizadas durante a cena.

Uma abordagem focada nas representacées, portanto, parte das perspectivas e vozes que
sdo incluidas no documentario e como estas ganham algum relevo representadas. Isso ajuda a
entender se ha diversidade de pontos de vista ou se 0 documentério privilegia certas narrativas
em detrimento de outras. Nesse sentido, podemos nos perguntar se 0 ponto de vista de
narradores masculinos foi deliberadamente selecionado em detrimento de outras maneiras de
lidar com a previsdo do tempo de acordo com a comunidade retratada.

Assim, observa-se como o documentério retrata identidades individuais e coletivas, bem
como se recorre a esteredtipos ou generalizagbes. Muito embora fuja da imagem comum que
associa 0 sertdo a secura e a pobreza, pode se perguntar até que ponto a seca ndo faz parte
também desse documentario como um resquicio dessa preconcepcdo. Nessa perspectiva,
considerar essa nuance, nos permite uma analise critica das representacfes culturais e sociais
apresentadas.

Além do mais, o publico-alvo do documentario pode interpretar suas representagdes,
levando em conta suas proprias experiéncias e perspectivas, tendo em vista que existe uma
natureza dindmica e interpretativa nas representacdes. Aquilo que chega ao espectador nao €
apenas 0 que é mostrado na tela, mas também se trata de como um determinado signo €
moldado, interpretado e recebido por eles. Tal ponto de vista nos remete a compreensdo mais

profunda de mensagens e significados transmitidos inscritos na narrativa do documentario.



85

IMAGEM XXXX: demostra um homem com candeeiro apresentando o jogo de luz presente no documentario

Ja o0 emprego de nucleos claros, luz solar intensa e a representacdo de espagos aridos,
sob o ponto de vista da semidtica, também sdo bastante recorrentes no documentario como nas
imagens que foram destacadas. Muitas vezes transmite uma gama de significados associados a
temas como a pureza, uma vez que cores claras podem simbolizar a simplicidade que seria
inerente a0 homem sertanejo. A luz solar intensa reforga essa sensacao de clareza e visibilidade,
ao mesmo tempo que indica a dureza do trabalho realizado junto a terra, seca e dura.

Quanto a isso, vale salientar que, em contrapartida, a representacdo de espacos aridos,
especialmente sob luz intensa, pode sugerir desolacéo, soliddo e desafios ambientais. Nesse
particular, a dura labuta dos sertanejos em meio as tentativas de prever a chuva e, com isso,
organizarem sua vida produtiva. Ademais, a luz solar em espacos aridos pode evocar sensacoes
de calor e intensidade, contribuindo para a atmosfera geral da narrativa.

O espaco formado pela paisagem ndo é um dado a priori, assim como também o espaco
ndo é uma matéria inerte, um mero suporte das relagdes travadas entre os individuos, mas parte
constitutiva das relacdes sociais, incorporando significados que lhe sdo atribuidos por
determinadas representacdes, revestindo-se de simbologias e participando da construcdo de
certas identidades. No espaco paisagistico real, assim como suas representacdes estéticas do
filme de Olney, entendendo que o sertdo € visto como percurso de espacos.

A imagem, no documentario, proporcionou ao nosso olhar as mensagens que retratam
as pessoas que se organizavam para disseminar seus saberes, celebrando, portanto, a sua cultura.
E em meio ao sol escaldante dos sertdes, que os sertanejos realizaram o ato cultural de
apresentar sua cultura, destacando gue naguele espaco existe diversidade. O sertdo é marcado,
entre tantas outras, pela multiplicidade de vozes, de saberes, de ditos que se misturam e formam

0s sujeitos. As imagens do filme sdo produtos produzidos nas comunidades sertanejas, tendo
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em vista que 0s personagens que participam/constroem suas narrativas em torno das
provocacOes realizadas pelo cineasta, demonstrando-se como participante assumido do
processo. Nesse sentido, 0s personagens sertanejos apresentam uma notoria a valorizagao de
sua cultura e o orgulho por suas raizes.

Esses elementos sdo dados a ler a realidade desses sertanejos configurando-se como
suporte de identidade, de tradicdo e da memoria, contribuindo para que esses valores se
revistam de uma certa carga afetiva ndo estando isentos de sentimentos nem de motivagoes.
Entende-se, portanto, que esse conjunto de elementos sdo poderosos ja que sdo capazes de
orientar as agdes das pessoas e das coletividades.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em “Sob o ditame do Rude Almajesto”, documentario de Olney Sao Paulo, a
representacdo da seca emerge como um tema central, oferecendo uma representacdao da maneira
como as comunidades sertanejas de Riachdo do Jacuipe lidaram com a seca e, a partir disso,
como construiram saberes para enfrentar esses dilemas. Através de imagens e testemunhos, o
filme lanca luz sobre a resiliéncia dessas pessoas diante da adversidade climética, revelando a
profundidade de seu conhecimento ancestral sobre a previsdo do tempo. Um conhecimento
recontado sob as lentes da direcdo e do roteiro. A narrativa que é transmitida nos permite ler
uma realidade bem mais complexa, evidenciando como essas populacdes apresentaram
solugdes criativas para problemas e dilemas cotidianos.

Ao longo do documentario, fica evidente que a sabedoria sertaneja em relacéo a previséo
do tempo € uma ferramenta vital para a adaptacdo e a sobrevivéncia nesse ambiente arido e
imprevisivel. Fruto de um saber cumulativo, a habilidade dos sertanejos em interpretar sinais
naturais e padrdes climaticos oferece um panorama das praticas culturais que informam também
0 seu modo de vida. Essa representacdo desafia concepgdes convencionais sobre o
conhecimento cientifico, destacando a multiplicidade de saberes que sdo estabelecidos em
diferentes comunidades do Brasil.

No documentario "Sob os Ditames de Rude Almajesto” de Olney Sampaio, a semiotica,
as cores e a iluminacdo desempenham papéis multifacetados e interconectados na construcao
de significados e na transmissdo de emocdes. Por meio da semiotica, podemos entender como
as cores e a iluminacdo sdo empregadas como elementos simbolicos que transcendem sua
funcdo meramente estética. As cores sdo cuidadosamente selecionadas para refletir ndo apenas
0 estado emocional dos personagens, mas também para transmitir nuances culturais e
contextuais especificas. Por exemplo, tonalidades terrosas podem evocar a aridez do sertdo e a
vida ardua das comunidades locais, enguanto cores escuras também empregadas no
documentario sugerem mistério e suspense.

Além disso, a iluminacdo desempenha um papel crucial na criacdo de atmosferas e na
focalizacdo da aten¢do do espectador. A variacdo na intensidade da luz e na direcdo das sombras
pode ser usada para destacar elementos especificos da cena, gerando contrastes draméticos que
enfatizam aspectos importantes da narrativa. Por exemplo, a luz suave e difusa pode sugerir
momentos de introspec¢do e contemplacdo, enquanto a luz dura e direcional pode criar um

clima de tensdo ou urgéncia.
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