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“Essas questdes do século, a preocupagdo com elas, eu acho que
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(Nelson Pereira dos Santos)

! Diretores Brasileiros, Nelson Pereira dos Santos — Uma cinebiografia do Brasil. Rio 40, graus — 50
anos.(2005) Pag. 38



RESUMO

O cineasta brasileiro Nelson Pereira dos Santos foi muito importante na consolidagao
do cinema e audiovisual no Brasil e considerado um dos grandes agentes na consagracao do
movimento cinematografico Cinema Novo, nas décadas de 1950 e 1960. Este diretor de
cinema tem uma obra muito vasta, com forte apelo a cultura popular e a nacéo brasileira.
Realizou vérios filmes adaptados diretamente de obras da literatura nacional e outros
inspirados nessa mesma tradicdo literaria. Em sua filmografia, é perceptivel que ha uma
relacdo direta entre cinema, literatura e nacédo, desta forma, o objetivo central desta pesquisa
sera entender quais sdo o0s aspectos de uma nocao de escritura de nacdo que estdo presentes
no filme Vidas Secas (1963) deste cineasta, ou seja, entender como este diretor de cinema

inscreve e imprime elementos nacionais nesta obra.

O enfoque tedrico-metodoldgico desta pesquisa esta baseado no estudo da nogédo de
escritura de nacgdo a partir, fundamentalmente, do material interno ao proprio filme, ou seja,
suas ferramentas técnico-artisticas, a fim de localizar esses elementos inscritos na obra, apds
a realizacdo de uma leitura mais minuciosa da obra literaria que inspirou a sua obra filmica.
A partir disso, ao final, seréa sugerida uma reflexdo do filme enquanto arquivo, com o intuito
de refletir se elementos nacionais também possam ter contribuido por inscreverem aspectos
de nacdo em outros fluxos culturais que se desdobraram e que foram influenciados por esta
producdo artistica de Nelson Pereira dos Santos. Palavras-chave: Cinema, literatura, nacao,

escritura, Vidas Secas.

Palavras-chave: Cinema, literatura, nagéo, escritura, Vidas Secas.



ABSTRACT

Brazilian filmmaker Nelson Pereira dos Santos was very important for the
consolidation of cinema and audiovisual in Brazil and is considered one of the great agents
in the acclaim of the cinematographic movement Cinema Novo, in the decades of 1950 and
1960. This filmmaker has a very vast work, with strong appeal to popular culture and the
brazilian nation. He made several films adapted directly from works of national literature
and others inspired by its literary tradition. In his filmographyi, it is noticeable that there’s a
direct relation between cinema, literature and nation - therefore, the main objective of this
research is to understand what are the aspects of a notion of nation’s writing that are present
in the filmmaker's filmography and how he writing and impressing national elements in his

body of work.

The theoretical-methodological approach of this research is based on the study of the
notion of nation’s writing from, fundamentally, the internal material to the film itself, that
Is, its technical-artistic tools, in order to locate those elements present in the work, after a
more thorough reading of the literary work that inspired the film work. From there, it will
be suggested a reflection of the film as an archive, in order to reflect if national elements
may also have contributed to witring aspects of the nation in other cultural flows that
unfolded and that were influenced by this artistic production of Nelson Pereira dos Santos.

Keyword set: Cinema, literature, nation, witring, Vidas Secas.
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Glossario de termos cinematograficos

Morfologia, Sintaxe e Estilistica?
1. Morfologia
1.1. Campo

Aquilo que a cdmera vé. No espaco, 0 campo tem a forma de uma pirdmide com o veértice
no centro da objetiva.

1.1.1. Quadro

O retangulo resultante da projecdo da piramide sobre uma superficie plana, seja o filme,
seja a tela de projecéo.

1.1.2. Angulo de vis&o

A medida do angulo formado pelo vértice da piramide, em graus. O angulo de visdo varia
em funcdo da distancia focal da objetiva e das dimens@es da janela sobre o filme. Como
0 quadro € retangular, os angulos de visdo horizontal, vertical e diagonal sdo sempre
distintos. Uma objetiva é classificada em funcdo de seu angulo horizontal: chama-se
"normal™ quando este mede cerca de 40 graus, "tele” quando € menor e "grande angular"
quando é maior.

1.1.3. Ponto-de-vista e camera subjetiva

O local do espago em que se encontra o vértice da piramide. Quando reproduz o ponto-
de-vista de um personagem, chama-se camera subjetiva.

1.1.4. Eixo (quebra de)

Distingue-se eixo visual da cdmera de eixo dramético. O eixo visual é o préprio eixo
geomeétrico da piramide, a direcdo para a qual a cAmera esta apontada. O eixo dramatico,
estabelecido pela relacdo entre dois personagens que se olham frente a frente, por
exemplo, é fundamental para situar o espectador espacialmente. A quebra de eixo, nome
que se da ao salto do ponto-de-vista de um lado para o outro do eixo dramatico, pode
confundi-lo, portanto deve ser usada com cuidado. Equivale a mudar repentinamente a
camera que transmite um jogo de futebol para o outro lado do campo: o torcedor que
assiste pela TV pode pensar que um gol marcado foi contra, pois ndo sabe mais para qual
lado joga cada time.

1.1.5. Profundidade de campo

A dimenséo do campo no sentido do eixo de visdo. Em Gtica, diz-se do intervalo entre o
ponto mais proximo e 0 mais distante cujas imagens podem ser vistas com nitidez. Em
linguagem cinematogréfica, refere-se a visdo simultanea de a¢des que se desenrolam a
diferentes distancias a partir do ponto-de-vista.

2 Referéncias extraidas do site Mnemocine, escrito por Féabio Durand. Disponivel em:
www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/28-tecnica/141-glossarioaudiovisual.  Consultado
em 20 de fevereiro de 2018.
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1.1.6. Off

Diz-se de toda acéo que se desenrola fora do campo, mas que pode ser percebida seja pelo
som, seja pelos seus efeitos visiveis causados nos elementos em campo.

1.2. Plano
O enquadramento do objeto filmado, com a dimensdo humana como referéncia.
1.2.1. Plano geral (PG)

Abrange uma vasta e distante porcdo de espaco, como uma paisagem. Os personagens,
quando presentes no PG, ndo podem ser identificados.

1.2.2. Plano de conjunto (PC)

Um pouco mais proximo, pode mostrar um grupo de personagens, ja reconheciveis, e 0
ambiente em que se encontram.

1.2.3. Plano médio (PM)

Enquadra os personagens por inteiro quando estdo de pé, deixando pequenas margens
acima e abaixo.

1.2.4. Plano americano (PA)

Um pouco mais préximo, corta os personagens na altura da cintura ou das coxas.
1.2.5. Primeiro plano (PP)

Enquadra o busto dos personagens.

1.2.6. Primeirissimo plano (PPP)

Enquadra apenas o rosto.

1.2.7. Plano de detalhe (close-up)

Enquadra e destaca partes do corpo (um olho, uma méao) ou objetos (uma caneta sobre a
mesa).

1.3. Posicdo de camera
1.3.1. Plongée/Contra-plongée

Camera posicionada em nivel mais ou menos elevado do que o objeto enquadrado,
respectivamente (em francés: plongée = mergulho). Também conhecido como camara
alta e cAmara baixa.

1.4. Movimentos
1.4.1. Panoramica (pan)

Rotacéo da camera em torno de seu eixo horizontal (para cima e para baixo) ou vertical
(para um ou outro lado).

1.4.2. Chicote
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Uma panoramica muito rapida.
1.4.3. Traveling

Deslocamento da cdmera. Pode ser para frente (in), para tras (out), para cima, para baixo,
para os lados ou combinado.

1.4.4. Zoom

Alteracdo gradual, dentro de um mesmo plano, do angulo de visdo. Chama-se zoom-in
quando este diminui e zoom-out quando aumenta.

1.4.5. Traveling + zoom

Combinacdo dos movimentos descritos acima, normalmente em sentidos inversos.
2. Sintaxe

2.1. Plano

E a unidade significante minima do filme. Entende-se por plano o trecho continuo de
filme contido entre dois cortes consecutivos. Atencdo: ndo confundir plano com tomada,
que € a acao de filmar um plano. Em uma filmagem, podem ser feitas varias tomadas de
um mesmo plano, das quais apenas uma sera aproveitada.

2.2. Cena

Pode ser composta por um ou mais planos. Sdo agrupados em uma mesma cena os planos
gue tém uma continuidade temporal e espacial entre si.

2.3. Sequéncia

Pode ser composta por uma ou mais cenas. Define-se pela continuidade da acéo.
2.3.1. Plano sequéncia

Uma sequéncia sem cortes.

2.3.2. Montagem paralela

Montagem intercalando planos de sequéncias que se desenrolam simultaneamente, mas
em espacos diferentes, normalmente convergindo para um encontro no final.

2.4. Relacgbes entre planos
2.4.1. Campo/contra-campo

Alternancia de planos orientados no mesmo eixo dramatico, mas em sentidos opostos.
Ver "Eixo (quebra)".

2.4.2. Plano autbnomo

Exibe uma acdo que corre paralelamente as demais, sem encadeamento causal com o
plano anterior e nem com o seguinte.

3. Estilistica (figuras de linguagem)

3.1. Elipse
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Supressédo de um intervalo temporal e/ou espacial, que fica subentendido.
3.2. Metonimia

Recurso em que o todo é representado pela parte, o grupo pelo individuo, a causa pelo
efeito, etc.

3.3. Gradacao

Variagdo gradual ascendente (climax) ou descendente (anticlimax) na intensidade
dramatica.
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Introducéao

Observando a filmografia de Nelson Pereira dos Santos é possivel lastrear uma
linha de abordagem que tenta constituir uma histéria de luta por afirmacdo de uma
identidade cultural brasileira e de uma consciéncia nacional, que esta presente desde seu
primeiro longa-metragem Rio, 40 Graus (1955) até sua mais recente producdo, o
documentario a A luz do tom (2012). Além dessas caracteristicas marcantes, a filmografia
deste cineasta também é caracterizada por inimeras adaptacdes da literatura brasileira,
principalmente, de uma producéo literéria que se coloca atenta a cultura nacional, aos
aspectos politicos e sociais do Brasil. De antemdo, vale citar as palavras do escritor baiano
Jorge Amado que ddo uma percepcao sobre a trajetéria do cineasta e de sua producéo
artistica.

O que é admiravel na obra de Nelson é que ele se aprofunda cada vez
mais no sentido da realidade brasileira, da evolucdo da consciéncia
brasileira. Desde seu primeiro filme, ele manteve uma consciéncia

politica, a0 mesmo tempo em que foi ficando mais amplo. Um paulista
que se fez carioca, e depois perdeu qualquer estreiteza regional.

(SALEM,1996. Pag. 15)

Essas caracteristicas estdo latentes no conjunto filmografico deste diretor de
cinema na medida em que esses aspectos se expressam em seu trabalho a partir de dois
movimentos distintos. Primeiro, a partir dos temas e contetdos abordados; como dito,
Nelson Pereira dos Santos tem uma forte preocupacdo com a cultura popular no Brasil e
com os elementos que visam impulsionar a constitui¢cdo de uma nac¢ao brasileira; segundo,
entre 0s seus pares e criticos hd o entendimento que ele inovou em diversos aspectos
formais na maneira de se fazer cinema até entdo no Brasil, Rio, 40 Graus (1955) e Vidas
Secas (1963) sdo dois marcantes e pioneiros filmes que evidenciam esses processos, cada

um a sua maneira.

Em Rio, 40 Graus (1963), ainda segundo essas mesmas vozes constituintes do
dominio cultural cinematografico no Brasil, 0 que mais marca a inovacdo é que neste
filme sdo interpenetradas cenas de contextos sociais muito dispares da cidade do Rio
Janeiro. No ambito do cinema brasileiro, segundo alguns criticos (SALEM, 1996), este é
um filme subversivo, com um trago bastante autoral, que trata com respeito 0s moradores
das comunidades mais humildes e periféricas da cidade do Rio de Janeiro, evidenciando
seu proprio jeito de se expressar cultural e linguisticamente, ao passo que revela a beleza

numa realidade dura e dificil, e pauta os dramas reais de uma populagdo socialmente a
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margem, algo pouco abordado na época. Além disso, esse filme leva o cinema brasileiro
para a rua, pois o filme extrapola os limites das produgdes em estidios, como eram
realizados a maioria dos filmes até entdo, visto a direta influéncia da industria
cinematogréafica de Hollywood. Segundo Sadlier (2012), essas escolhas estéticas e

politicas foram bastante pioneiras na época.

Ja Vidas Secas (1963), nas palavras de Jean-Claude Bernadet, um dos mais
importantes criticos e pesquisadores cinematograficos no Brasil, citado por Helena Salem
(1996. Pag. 193), refere-se ao filme como “o mais alto grau de abstrac¢do atingido entre
nos pelo cinema” . Este filme foi fundamental por inovar tecnicamente a maneira de se
fazer cinema no Brasil, tal como destacar conteudos politicos distantes do que era até
entdo apresentado nas telas cinematograficas do pais, como as questfes relacionadas a
seca no Nordeste brasileiro, a concentracdo de terra e as discrepantes relagcdes de poder
no campo e no interior no Brasil. Dentre as principais adaptagdes da literatura brasileira
para o cinema, realizadas por Nelson Pereira dos Santos, a pioneira foi 0 mesmo Vidas

Secas (1963), a partir do livro homoénimo de Graciliano Ramos.

Seréd sobre esta obra que nos deteremos para explorar a problematica desenhada
nesta pesquisa. Vidas Secas (1963) foi escolhido como objeto heuristico para este trabalho
pois, além da indiscutivel relevancia para a filmografia de Nelson Pereira dos Santos, é
inegavel que esta obra parte de uma producdo literaria com profunda preocupagdo com o
Brasil, questdo nacional esta que atravessou o imaginario de circulos intelectuais no pais,
no caudal de canones do pensamento social, a maneira de Os SertBes, de Euclides da
Cunha, em especial ao longo do século XX. Vidas Secas se consagrou uma obra capaz de
evidenciar, de forma direta e forte, questfes latentes da populacdo brasileira & margem
dos grandes centros econdmicos e urbanos, recriadas e adaptadas com maestria para o

cinema pelo cineasta em destaque aqui.

O processo investigativo parte da curiosidade quanto a recursividade a aspectos
nacionais nos filmes de Nelson Pereira dos Santos que pretendem reafirmar uma
identidade cultural brasileira e que pautam a necessidade de combater uma mentalidade
colonizada arraigada na histéria do Brasil. A partir disso, fica cada vez mais perceptivel
gue hd um movimento por dentro destes filmes que visam inscrever, construir e projetar
uma nagdo, ou mesmo, uma narrativa de nagdo. Para isso, este cineasta recorre
principalmente a literatura modernista brasileira, mais especificamente aquela definida

pela critica especializada como a “segunda geragdo modernista” — abarcando oS
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chamados “romances sociais”, cujo advento se deu na década de 1930 —, a fim de pautar

essas ideias e pensamentos, ao adaptar diversas obras da literatura nacional.

Seguindo esse raciocinio, a problematica socioldgica geral desta pesquisa se apoia
na triangulacao estabelecida entre cinema, literatura e sociedade, no sentido de investigar
como a relagdo entre esses dois suportes artisticos distintos e complementares sdo capazes
de inscrever aspectos de nacdo nos filmes de Nelson Pereira dos Santos. A partir desse
quadro aberto, objetivamos entender como uma escritura de nagdo se inscreve na
filmografia deste cineasta — escritura esta aqui representada pelo filme Vidas Secas (1963)
—, ha medida mesma que ambas dao prosseguimento por constituirem a cultura popular
brasileira, ou seja, nosso objeto de pesquisa se desenha enquanto uma nogéo de escritura
de nacdo presente nesta obra filmica. A hipdtese geral desta pesquisa esta direcionada em
entender se 0s tragos/rastros de uma noc¢do de nagdo que estejam inscritos em ambas obras
— literéria e filmogréafica — se desdobram e se inscrevem tambeém no @mbito da cultura

brasileira.

A fim de explorarmos essa problemaética apontada acima, tomaremos, de inicio o
filme a Vidas Secas (1963) e, na sequéncia, a obra literaria de Graciliano Ramos como
objetos de analise deste trabalho. Para isso, em um primeiro momento, adotaremos a
estratégia metodologica de decupagem de todos os planos deste filme, de forma que sera
realizada uma etnografia filmica, conforme proposto por Farias (2015), trabalho que
consiste na producdo de dados de pesquisa a partir da descricdo técnica e uma sucinta
analise das imagens dos filmes, com o auxilio do arcabouco teérico-analitico que informa
o trabalho. Esse procedimento metodoldgico vira costurado as analises desta pesquisa,
marcadamente no terceiro capitulo — também seré apresentado ao final, em formato de
anexo para ser consultando quando for preciso. Além do préprio material filmico, o
estudo também estd orientado por uma producdo de dados de pesquisas realizadas no
acervo pessoal de Nelson Pereira dos Santos e do filme Vidas Secas (1963), disponivel
na Academia Brasileira de Letras e na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, bem como serdo trazidos trechos de entrevistas com esse diretor de cinema

realizada por este pesquisador e por outros entrevistadores.

No ambito do que acabou de ser proposto como objetivo e objeto de trabalho, o
enfoque analitico do material empirico se dara sobre a etnografia filmica, enquanto os
dados e materiais produzidos na pesquisa de acervo e entrevistas terdo uma relevancia

segundaria, no sentido de informar aspectos de producéo cinematografica, de trajetoria
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social e do contexto socio-histdrico que atravessa o filme e o cineasta. Cabe dizer ainda
que, durante a pesquisa de campo, foi encontrado pouco material empirico do filme
enquanto objeto cinematogréfico, por isso esses dados elucidardo pouco as reflexdes do
Capitulo 3, momento dedicado as analises da nocdo de escritura de nacdo a partir do

ferramental técnico-artistico do filme Vidas Secas (1963).

Dessa forma, a organizacao dos procedimentos neste estudo respeita e se orienta
através da problematica e da hipotese geral ja mencionadas acima, a medida que
impulsionam as abordagens e problematicas préprias a cada uma das partes desta
dissertacdo. Os trés capitulos, juntamente as consideracGes finais estdo subdivididas
conforme o objeto de pesquisa foi sendo desenhado analiticamente, mediante o arcabougo

tedrico-analitico utilizado tanto para as abordagens gerais quanto para as mais especificas.

No capitulo 1, serd dedicado a desenhar, a partir da relagdo cinema e literatura,
um espaco de homologia que ha entre esses dois suportes, tomando como objeto analitico
a obra Vidas Secas, tanto a literaria quanto a filmica. O objetivo especifico €, entdo,
entender como esta interlocucdo entre esses suportes é capaz de dar visibilidade aos
aspectos compartilhados entre eles, evidenciando os elementos de uma nogéo de nacgéo
inscritos em ambas as obras. Por esta razdo, a partir do aporte tedrico de Jacques Derrida
(2008, 2009), a reflexdo realizada tem por meta entender como é possivel assimilar e
compreender uma nocao de escritura também no ambito do formato cinematografico.
Juntamente a isso, buscamos delinear uma nocao de nac¢do que direciona as leituras do
filme e do livro, a fim de entender como 0s elementos nacionais estdo presentes e
respondem a uma ordem narrativa nas obras. Dessa maneira, investigaremos se ha alguns
tracos/rastros de uma noc¢do de nacdo inscritos no filme que possam estar presentes e

terem sido adaptadas/recriadas diretamente do livro.

No momento seguinte, capitulo 2, propusemos levantar algumas questdes gerais
relacionadas ao contexto socio-histérico da obra Vidas Secas (1963), no sentido de
pincelar problematicas-chaves que influenciaram a producdo da obra filmica que esta
informada diretamente por essa obra literaria. Entendemos que, por este conjunto de
questdes séo tragados caminhos para pensarmos aspectos e elementos fundamentais sobre
a nogédo de nacgédo no filme de Nelson Pereira dos Santos com a finalidade de localizar
quais especificidades carregam a no¢do de escritura de nacdo presente no filme, ao

contracenar com o livro. A partir deste caminho especifico, procuramos pincelar aspectos
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que tratem da nacao brasileira para podermos acessar nosso tema de pesquisa a partir dos

formatos literério e, posteriormente, do filmico.

No capitulo 3 se concentra o cerne analitico dessa pesquisa, pois buscamos
entender que tipo de escritura de nacdo se apresenta nesta obra filmica e como os
elementos de interesse da dissertacdo — elementos nacionais — relacionam-se a partir dos
diferentes formatos artisticos, livro e filme, tratados aqui. Visto isso, 0 aspecto mais
importante desse momento da pesquisa € compreender como a no¢ao de nacao se inscreve
no filme Vidas Secas (1963) e quais elementos técnicos préprios ao formato
cinematogréafico sdo mobilizados para esta finalidade e como as questes gerais

apresentadas no capitulo anterior informam ideias e nog6es inscritas na obra filmica.

Nesse momento, 0 recurso a teoria do cinema auxiliara bastante nosso
empreendimento analitico, inclusive, cremos que o trabalho de etnografia filmica
fornecera evidéncias empiricas de como estdo impressas no filme determinadas noc¢oes,
ideias e narrativas de Brasil, juntamente a disposicdo de observar se ha desdobramento

desses aspectos para além do filme, para o espacgo sociocultural.

A partir desses trés momentos, buscamos desenhar um caminho analitico sobre a
possibilidade de inscricdo e de impressdo de uma noc¢do de nacdo presente tanto no
aparato cinematografico de Vidas Secas (1963) quanto em um possivel alargamento
dessas impressdes para 0 espago sociocultural brasileiro. Diante disso, retomando
algumas reflexBes de Jacques Derrida (2001), as consideracfes finais carregam uma
ultima problematica que auxilia a entender, a medida que a escrita do filme seja capaz de
criar a propria narrativa de nacdo de Nelson Pereira dos Santos, se cabe pensar o filme
enquanto um arquivo de significantes de nacdo e o cineasta cumprindo uma funcgéo de
arconte. Ou seja, se Nelson Pereira dos Santos é capaz de identificar, organizar,
interpretar, consignar em simbolos esses significantes de nacdo e imprimi-los no ambito

do suporte cinematografico e no ambito sociocultural brasileiro.

Capitulo 1 — Nocéao de escritura de Nacdo no ambito do cinema e da
literatura
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Para tratar sobre a nocdo de escritura de nacdo no filme Vidas Secas (1963), do cineasta
brasileiro Nelson Pereira dos Santos, é importante localizar brevemente o percurso de
criacdo artistica deste cineasta para, assim, entendermos como se estabelece a relagdo
desse tema com 0s respectivos suportes artisticos tratados aqui: literatura e cinema. Cabe
pontuar que a localizacdo geral da trajetdria social e, nela, das producges artisticas do
cineasta sera trazida com o devido cuidado de ndo tomarmos sua trajetoria social como
espaco de acesso para perscrutar 0 objeto de estudo desta pesquisa, mas como um
momento oportuno capaz de langar questdes que norteardo a leitura da tessitura filmica,
que é o principal foco analitico desta pesquisa.

Tendo isso em vista, 0 objetivo central da pesquisa serd entender quais aspectos
de uma nocdo de nacdo estdo presentes no filme Vidas Secas (1963), mas acessando-o0s,
fundamentalmente, por dentro do material filmico. Antes, porém, sera realizada uma
breve localizagdo contextual, a fim de amparar o quadro geral de analise do objeto de
pesquisa a ser desenhado neste capitulo. Cabe mencionar, de antemao, que sera o capitulo
seguinte o espaco de aprofundar aspectos socio-histdricos que vao lancar questfes que
informardo as analises da obra literaria e filmica Vidas Secas (1963).

De maneira breve, cabe dizer que o cineasta brasileiro Nelson Pereira dos Santos
foi muito importante na consolidacdo do cinema e audiovisual no Brasil e um dos
responsaveis pela fundacdo dos cursos de Cinema da Universidade de Brasilia e da
Universidade Federal Fluminense. Vale ressaltar que esse diretor de cinematogréfico,
cuja vasta obra possui forte apelo a cultura popular brasileira, realizou varios filmes
adaptados diretamente de obras da literatura nacional e outros inspirados nessa mesma
tradicdo literaria.

Além disso, Nelson Pereira é considerado um dos grandes agentes na consagragao
do Cinema Novo nas décadas de 1950 e 1960, periodo considerado os “anos dourados”
da cultura brasileira, devido as fortes movimentacdes, mudancas e influéncias adquiridas
pelos meios de comunicacdo, pela industria da masica e do cinema. Em 1956, o cineasta
langou o filme que foi considerado inaugural ao movimento do Cinema Novo?® no Brasil:
Rio, 40 graus (1956). Neste filme, sdo apresentadas cenas de contextos sociais muito

dispares da cidade do Rio Janeiro. Uma escolha estética e politica bastante pioneira na

3 Cinema novo é um dos mais estabelecidos movimentos cinematograficos brasileiros que surgiu entre as
décadas de 1960 e 70, que pautava temas de dentincia social, econdmico, racial com uma estética bastante
subversiva a estabelecida no contexto brasileiro até entéo.
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época, tendo em vista que esta obra € um marco para o seu cinema, tendo por caracteristica
0 engajamento social (SADLIER, 2012). Cabe considerar ainda que o cineasta ao qual
estamos nos debrucando sobre seu filme, pelo seu contexto sécio-historico e cultural,
periodo com forte penetracdo de correntes diversas do modernismo estético nos
imaginarios proprios a diferentes dominios artisticos e intelectuais, esteve fortemente
atravessado por inspiracGes literarias em seu processo de producgdo artistica, sendo ele
herdeiro de uma importante movimentac&o cultural no Brasil, nas décadas de 1920, 1930
e 1940, principalmente no que tange a literatura e a politica. Este periodo, de maneira
geral, caracteriza-se por uma forte laténcia cultural e algumas mudancas estruturais na
sociedade e, consequentemente, alteragdes no plano de ideias do corpo social brasileiro
(VELOSO E MADEIRA, 1999).

De maneira mais especifica, Nelson Pereira dos Santos recorre,
fundamentalmente, a literatos e intelectuais da Primeira e Segunda Geracdo Modernista
Brasileira (1920-1940) que estavam imbuidos e atentos em dar conta do despertar de um
imaginario critico para se pensar um projeto de nacdo, bem como estavam interessados
em compreender culturalmente o Brasil. Do mesmo modo, cabe mencionar que essas duas
geracOes de pensadores brasileiros tomavam a cultura como uma ferramenta capaz de
educar a populacdo e as massas, em que a identidade social desses agentes se constituia a
partir das relagdes ambiguas que se estabeleciam entre o campo cultural e politico. Nesse
sentido, Nelson Pereira dos Santos é um agente e seguidor dessa identidade social.

Ainda sob a égide das ideias desse periodo em muito respaldadas no movimento
modernista, matriz da qual seu o surgimento de novas narrativas, de novos discursos,
cujos objetos de reflexdo eram a nagédo e as questdes referentes ao ser social nacional,
perceber-se-a a expressao forte dessas ideias nas esferas econémica, histérica e também
artistica. Surgira, entdo, entre as décadas de 1950 e 1960, o0 anseio por uma expansdo de
expressao da linguagem que, no ambito do cinema, culmina com a proposta do Cinema
Novo (VELOSO E MADEIRA, 1999), em que Rio, 40 Graus (1956), como dito, foi
considerado a expressao pioneira desse movimento cinematografico.

A vista disso e ainda movido pelas alteraces civilizatorias das décadas de 1920,
1930 e 1940, relacionadas ao despertar de um imaginario critico nos grupos de
intelectuais e literatos, principalmente aqueles relacionados ao plano cultural e politico
brasileiro, Nelson Pereira dos Santos sera um agente fundamental em resgatar expressoes
chaves sobre as alteracbes de compreensdo da cultura nacional. Cabe mencionar,

pontualmente, alguns de seus filmes mais cl&ssicos que tiveram inspiracdo ou foram
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diretamente adaptados da literatura brasileira: Rio, 40 Graus (1955), Rio, Zona Norte
(1957), Vidas Secas (1963), Como era gostoso o meu francés (1971), Amuleto de Ogum
(1974), Tenda dos Milagres (1977), Memdrias do Carcere (1984), Jubiaba (1987); e
ainda alguns documentarios mais recentes produzidos pelo cineasta, como: Casa-grande
e senzala (2000-2001), Raizes do Brasil: Uma cinebiografia de Sérgio Buarque de
Holanda (2004), Portugués: A lingua do Brasil (2007), A musica segundo Tom Jobim
(2011), que tratam, cada um a sua maneira, de aspectos de uma consciéncia nacional.

Sob a sombra da heranga modernista da literatura nacional, os filmes de Nelson
Pereira sdo caracterizados pelos fortes parametros experimentais em termos de linguagem
e estética, posto que sdo advindos de pesquisas realizadas ou vivenciadas por ele.
Algumas das caracteristicas que competem a linguagem do cinema serdo melhor
abordadas no capitulo 3, espaco dedicado a compreensdo da no¢édo de escritura de nagédo
pelas andlises realizadas por dentro da obra filmica Vidas Secas (1963).

Apos as fortes inflexGes que 0 movimento modernista trouxe ao plano cultural e
intelectual brasileiro, as décadas seguintes — 1950, 1960 e 1970 — trouxeram debates que
fomentaram fortes alteracdes nas artes e na forma de compreensao nacional, pois o carater
experimental e de pesquisa da arte modernista se infiltra nas produ¢fes das décadas de
1950 e 1960 (VELOSO E MADEIRA, 1999). Nesse interim, os cineastas do Cinema
Novo também foram influenciados por algumas outras formas artisticas e culturais que
pautavam uma linguagem experimental, como aconteceu no movimento da Nouvelle
Vague francesa e do Neorrealismo italiano*, como pode ser percebido em diversos filmes
produzidos nessa nova fase do cinema brasileiro.

Dado esse breve quadro geral de andlise acerca do contexto sécio-historico e
cultural no qual se situa o advento da trajetoria artistica de Nelson Pereira dos Santos e
de suas producdes, cabe dizer entdo que a problematica estrutural desta pesquisa se
expressa, ao tomarmos, de antemao, a existéncia da relagéo direta que a nogéo de escritura
estabelece com a literatura, com 0 cinema e com 0s aspectos nacionais a partir da
filmografia deste cineasta, representada aqui pelo filme Vidas Secas (1963). A partir desta
premissa, caberd entender se a ligagdo/compartilhamento/homologia entre esses aspectos

- escritura, cinema/literatura e nacdo — dao-se pela existéncia de um rastro hd em comum

“Nouvelle Vague (Traducdo livre: Nova Onda), foi um movimento artistico do cinema francés.
Neorrealismo italiano foi um movimento cultural que surgiu na Italia com o fim da Segunda Guerra
Mundial que abarcou, também, as producgdes do cinema italiano.
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entre eles, ou seja, se estdo mediados por tracos que remetam a uma nocao de escritura
de nagéo.

Dito de outra maneira, 0 objetivo deste capitulo serd entender a questdo da
escritura de nacdo enquanto um espaco de homologia que ha entre a obra filmica-literaria
Vidas secas e a questdo nacional no Brasil, a fim de enfocar os aspectos de uma nocéo de
nacdo inscritos na obra filmogréfica de Nelson Pereira dos Santos. Ou seja, cabe aqui
entender a escritura de nagdo enquanto um rastro que, nesse movimento homologo entre
cinema/literatura e questdo nacional, tenha sido capaz de se inscrever em Vidas Secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos. Além disso, a pesquisa, ao final, sugere que ha
também a inscri¢do de elementos/aspectos de nagdo em possiveis outros fluxos culturais
que se desdobraram e/ou que foram influenciados pela producéo artistica deste cineasta.
Reconhecemos que ha limitacdes nesta Gltima abordagem, tendo em vista 0 extenso
campo de estudo para rastrear os incontaveis fluxos culturais, por isso, abordaremos
aspectos que nos parecem sugestivos de uma nogao de nacao que se imprimem também
nos fluxos socioculturais, ao se derivarem da obra Vidas Secas (1963).

Assim, cabe apontar algumas questdes especificas relacionadas a problematica da
pesquisa que informa esta dissertacdo caminham no sentido de tentar entender como
questBes referidas a nacdo brasileira se inscrevem na literatura e no cinema; e ainda se,
nos processos de adaptacdo ou recriacdo para outra linguagem e midia, os elementos e
ideias de um suporte artistico se mantém ou ndo enquanto ferramenta de inscri¢do de
significantes de nacdo. A partir destas proposi¢cdes de pesquisa que caminhardo as
tentativas de compreensdo da escritura de nagao nos suportes cinematografico e literario
para entendé-los, posteriormente, dentro de suas proprias especificidades de linguagem e
técnica.

Diante do objetivo trazido acima e das problematicas apontadas, devo justificar
melhor meu objeto de pesquisa: a nocdo de escritura de nacdo na obra Vidas Secas
(1963) de Nelson Pereira dos Santos. Primeiro, cabe dizer que tomo a nogao de escritura
enguanto um rastro instruido a partir de uma diferenca. O que seria isso a luz das ideias
de Derrida (2008)? Seria entender a escritura enquanto um sistema de diferencas, no qual
o rastro nada mais € que a diferenca entre um elemento e outro, ou seja, dentro do sistema
de formas — seja ele o cinema, a literatura ou mesmo as narrativas de nagéo — o rastro
expressar-se-a enquanto uma impressao imotivada interna a forma, como uma espécie de
nuances entre os aspectos internos a cada sistema de cada uma dessas formas, que sao

expressos a partir dos espagamentos que ha entre um elemento e outro, ou seja, expressos
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a partir do movimento distencdo ou retencdo entre seus rastros internos, entre suas
unidades minimas temporais (que s&o o rastro puro, em outras palavras, é a différance®)
(Pag. 293).

Dito de outra forma, a escritura seria qualquer tipo de gesto expresso e apresentado
ao mundo, e que se utiliza das diferencas entre seus elementos internos — os grafemas —
para gerar e constituir sentido a determinada escritura. Dessa maneira, a proposta
metodoldgica de trabalho, que serd executada no capitulo dedicado as anélises do material
filmico, baseia-se na “clausura historica”, ou seja, huma circunscri¢ao historia que seja
capaz de evidenciar e constituir uma diferenciacao entre os elementos internos — grafemas
— de determinada escritura para que, assim, seja possivel entender e dar vazdo aos
aspectos de diferenciacdo internos aquela escritura.

Derrida (2008) propde descontruir um estilo a partir dos rastros que se repetem, a
medida que se realiza uma diferenciacdo de seus elementos, isto para entender o jogo de
diferengas que constituem sentidos em determinada escritura. No caso do objeto em
estudo aqui, isso se aplica na medida em que propusemos entender que constitui¢des de
sentidos sobre o nacional se realizam e se inscrevem a partir do jogo de diferencas dos
grafemas da linguagem cinematografica proprios ao filme Vidas Secas (1963).

De maneira mais detida, no &mbito da obra de Nelson Pereira dos Santos, cabera
entender, a partir de sua linguagem cinematografica, como este cineasta estabelece e
inscreve a diferenca entre elementos, compreensées e figuracdes no filme, ao se utilizar
de algumas ferramentas que sdo proprias ao cinema enquanto suporte de inscricdo. Desse
modo, esta pesquisa pretende identificar os rastros das diferencas presentes nos elementos
(grafemas) cinematograficos da trama narrativa criada por este cineasta que reflitam sobre
a nacao brasileira, ou seja, cabera compreender a nocao de escritura de nacao através dos
rastos inscritos em Vidas Secas (1963). Assim, cabe dizer que a diferenca que ha entre
0s dois conjuntos de aspectos formais — cinema/literatura e a questdo nacional — ao se
relacionarem mediados pelas diferencgas de seus elementos e ao se expressarem engquanto
linguagem, seriam capazes de imprimir uma escritura que, em outras palavras, seria um
significante remetendo e constituindo outro significante.

Nesse sentido, o filme Vidas Secas (1963) é o suporte empirico em que se

inscreveram significantes de nacdo que, possivelmente, foram orientados por outros

°Na raiz da palavra Différance esta o sentido da palavra Différer, que na raiz grega da palavra estio os
sentidos de: ser outro, ndo ser o mesmo, ser diferente, dessemelhante; distinguir-se, diferenciar-se, opor-se,
divergir, discordar, discrepar (NASCIMENTO, 2001. Pag. 143).
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significantes, que ja estariam, originariamente, presentes em determinados momentos da
literatura brasileira e do contexto socio-histérico a que Nelson Pereira é caudatério. Esses
significantes de nag&o, enquanto um rastro inscrito nesses diferentes suportes — cinema e
literatura — sdo meu objeto de interesse nesta pesquisa. No entanto, € importante salientar
que, no ambito deste estudo e do recorte empirico trazido, retomaremos alguns rastros de
uma nocdo de nacgdo presentes nos significantes na obra literdria Vidas Secas, de
Graciliano Ramos, que também estdo impressas na producdo filmica de Vidas Secas
(1963). Isso nos interessa, porque possibilitara a compreensao de algumas ideais, no¢oes
e influéncias da obra literaria que estdo reinscritas na obra filmica, com o intuito de
contextualiza-las sdcio-historicamente para auxiliar nas analises desta dissertacao.

Motivado por isso, neste capitulo, trabalharemos com a hipétese de que ha alguns
rastros de nacdo que estdo inscritos em ambas as obras — filme e livro. A partir dai, sera
conduzida uma andlise mais geral que perpassard a obra literaria com o objetivo de
alcancar uma andlise mais aprofundada dos elementos internos que constituem a obra
filmica de Nelson Pereira dos Santos.

Tendo algo assim em vista, o desenho do objeto de pesquisa envolve alguns os

niveis que podem ser melhor compreendidos a partir da representacdo grafica abaixo:

Forma 1 — Sistema de formas relacionado aos suportes cinema e literatura;
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Forma 2 — Sistema de formas relacionado a questdo nacional na esfera social (identidade

nacional/projetos de nacéo);

Forma 3 — Interseccdo de ambas as esferas como um espaco de cruzamento das
diferengas entre elementos de 1 e 2, gerando rastros. O local 3 é o ponto
nevralgico desta pesquisa, na medida em que este espaco permite inscrever 0s
rastros como aspectos objetivados dos dois outros campos, tendo como suporte
de escrita a obra filmografica Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos;
em outras palavras, este filme € a composicdo dos elementos objetivados a
partir do encontro das diferencas entre 1 e 2. O espago 3 €, justamente, a
expressdo de uma homologia que permite imprimir rastros de uma nogéo de

escritura de nacdo na obra artistica do cineasta em questéo.

Diante desse longo esbogo do quadro geral do nosso interesse de pesquisa e
reflexdo, serd importante, a partir de agora, desenhar melhor como a escritura de nacao
se imprime em suportes como o cinema e a literatura, a luz das compreensdes tedricas de
Jacques Derrida sobre a escritura (2008,1995), considerando as respectivas
especificidades de linguagem de cada um desses suportes.

Antes, porém, é importante localizar o ponto de partida dessa reflexdo sobre
escritura, a fim de mediar este conceito no &mbito dos usos que serdo feitos mais adiante.
A nocéo de escritura para Derrida (2008,1995) sera compreendida como um elemento de
dendncia da relacéo de privilégio concedido a fala, ao problematizar a relagdo imbricada
que a fala possui junto a concepgdo de verdade e de imputacgdo de sentido que Ihe foi dada
ao longo da formacéo do pensamento ocidental. Derrida, entdo, parte do principio de que,
no Ocidente, a escrita sempre foi considerada mera representacao da fala, uma espécie de
copia falseada da fala; a partir disso, o autor, ao longo de alguns textos, propde uma
desconstrucdo do valor metafisico dessa representacdo imposta a escrita. Aqui, cabe
destacar, ainda, o papel estratégico que a literatura — enquanto arte da escrita — cumpre
no empreendimento filoséfico derridiano ao subverter a submissdo da escrita a fala.
Contudo, a nogdo de escritura ndo esta reduzida s a literatura, ela também se desdobra
para outras formas e outros suportes. Assim, importa destacar, desde ja, que o
empreendimento da “desconstru¢do” proposto por Derrida, seja no &mbito dos usos, das
categorias, dos conceitos e das nocOes deve rejeitar qualquer tipo de construgéo que seja
univoca (NASCIMENTO, 2001). Isso serd importante para fundamentarmos melhor a

noc¢édo de escritura no &mbito do cinema, mais a frente.
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Uma possibilidade de entrada tedrico-metodologica nesta pesquisa, a fim de
trabalhar a problemaética levantada aqui, seria através do estudo da técnica, com objetivo
de pensar a construgéo sobre a presenca de uma nocao de nacéo na filmografia de Nelson
Pereira entendendo e acessando a mesma somente a partir do aparato técnico. I1sso quer
dizer que, a partir desses pressupostos do estudo da técnica, seria possivel acessar uma
nocdo de nagdo presente em determinada obra filmica deste cineasta, reduzindo o
processo de analise somente ao aparato técnico de composicao da obra filmica analisada.
De tal modo que, se assim o fosse, o tipo de roteiro, tipo de interpretacdo dos atores, 0s
elementos puramente materiais de mise-en-scéne, a construcdo técnica do som, da luz, do
tipo de cdmera usada, da forma de captacdo das imagens para a fotografia, do plano de
montagem e de decupagem ja seriam o suficiente para entender a inscri¢cdo de uma nogao

de nacdo presente na obra. Isto porque pensar

Um certo tipo de questdo sobre o sentido e a origem da escritura precede ou
pelo menos se confunde com um certo tipo de questao sobre o sentido e origem
da técnica. E por isso que nunca uma nocdo de técnica simplesmente
esclarecerd a nogéo de escritura (DERRIDA, 2008. Pag. 10).

Desse modo, a escolha da matriz tedrica derridiana para auxiliar este
empreendimento investigativo se deu em detrimento da ndo utilizacdo de contribuicdes
filoséficas sobre estudo da técnica a servigco da linguagem, no sentido de que nao cabe
recorrer primeiro a uma esséncia geral da técnica para alcancar os objetivos desta
pesquisa. Tal procedimento, afinal, geraria compreensfes mais limitadas e estreitas,
historica e conceitualmente. A partir disso, lancaremos méo da proposta metodologica do
autor (2008), ao trabalhar a escritura a partir do que ele chama fechamento histérico ou
clausura histérica. Bem, isso quer dizer que devemos intervir nos processos de
diferenciacfes da escritura com a finalidade de expor suas marcas e, a partir disso,
entender como seus elementos de diferenciacdes se relacionam e constituem sentidos.

No ambito desta pesquisa, as nogcbes de técnica proprias a cada suporte de
linguagem artistica se confundirdo com as no¢des de escritura derridiana para que, assim,
uma noc¢édo informe a outra, com o intuito de mediar melhor os objetivos ja assinalados.
Desta maneira, recorreremos ao estudo dos aspectos técnicos cinematogréaficos a fim de
entendermos como alguns rastros de nagao se inscrevem no filme, mas sempre tomando
como referente os significantes que informam os usos de determinado recurso e aparato

técnico pelo cineasta, mas considerando que é pela forma que a escritura se apresenta.
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Posto isso, cabe dizer que por “linguagem” entenderemos acdo, movimento,
pensamento, reflexdo, consciéncia, inconsciente, experiéncia e afetividade, uma vez que
o filme ndo é somente um compilado de racionalidade técnica, ele se expressa enquanto
linguagem, enquanto um sistema de significantes. J& apontamos acima, faremos uso do
conceito de “escritura”, por ser mais amplo que o de ‘técnica’, a fim de compreender ndo
somente gestos fisicos da inscricdo literal, pictografica ou ideografica, mas também para
compreender a totalidade do que possibilita a escritura mesma existir e do que ela também
faz existir, ou seja, compreender desde o aspecto significante ao aspecto significado.
Dessa maneira, a escritura pode abarcar um amplo espectro capaz de inscrever de forma
literal ou ndo e que também, ndo necessariamente, esteja vinculado & ordem da voz, da
fala. Diante disso, a escritura pode ser: cinematografica, coreogréfica, pictural, escultural,
musical, atlética, militar, politica, entre outras (DERRIDA, 2008, pag.11).

Pensar a escritura como uma possibilidade comum a todo o sistema de
significacdo é, também, toméa-la para pensar a posicdo da linguagem cinematografica e
literaria neste percurso de pesquisa, a partir do momento que essas construcdes culturais
e simbolicas sdo também capazes de inscrever sistemas de significacdo. Dessa maneira,
é preciso adentrar esses suportes de inscri¢des, dando importancia a cada uma de suas
especificidades materiais/técnicas de significar, a fim de analisar categorias, ideias,
signos e simbolos que se inscrevem na obra Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos

Santos.

1.1. Escritura no cinema

Antes de adentramos em uma anélise mais detida sobre o objeto de pesquisa aqui,
é preciso entender como é possivel pensar, a luz das compreensdes de Derrida, a nocao
de escritura no ambito do cinema. Primeiro, € importante localizar que o autor se dedicou
pouco ao pensar o cinema, comparado a todo o seu empreendimento dedicado a pensar a
literatura. As reflexdes aqui trazidas, que nos auxiliardo a nortear 0 pensamento sobre a
escritura no aparato filmico, foram embasadas em alguns fragmentos de seus textos e,
fundamentalmente, em entrevistas que Derrida concedeu sobre o tema.

Tratar da escritura cinematografica é, também, ter que lidar com um principio

fundamental a “descontrugdo” derridiana — como apontado anteriormente — que é néo se
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reduzir a univocidade, ndo se fechar somente a uma entrada ao tratar determinado tema,
pensamento ou objeto. Para isso, utilizaremos também do recurso da “diferencia” como
método para analise dos aspectos que se expressam em Vidas Secas (1963), que permite
evidenciar as diferencas entre seus elementos internos — grafemas — e seguir os rastros de
nacao que interessam ao espoco desta dissertacao.

O primeiro caminho empreendido por Derrida (2008, 2012) é o da desconstrugao
do logocentrismo no pensamento ocidental a partir de textos filosoficos e literarios, como
foi mencionado anteriormente. Contudo, ele aponta que o percurso da desconstrucao ndo
pode ser confinado aos fendmenos linguisticos, € preciso que essa ferramenta seja
empreendida em outros ambitos também, como em imagens, espacos fisicos, corporais,
entre outros. Por isso, a relevancia de estudar a nogé@o de escritura de nacdo em Vidas
Secas (1963), tendo em vista que o cinema, para o autor, refunda a relacdo que ha entre a
palavra (literatura) e as artes silenciosas (fotografia, pintura, escultura, arquitetura), e
ainda altera a ordem e as hierarquias nas estruturas estabelecidas no campo das artes. Ou
seja, a linguagem cinematogréfica ndo simplesmente dissocia e desarticula discursos e
hierarquias estabelecidas nas artes, mas afirma uma rearticulacdo de varios aspectos
pertencentes as estruturas e aos discursos construidos nas artes em geral (MICHAUD et
al., 2012).

Nesse sentido, cabe pensar, qual papel que Vidas Secas (1963) cumpre frente as
posicBes e 0S espacos que ocupou e, ainda, como o que esta inscrito nesta obra pode ter
sido capaz de gerar alteracdes em outros meios e discursos. Pois, segundo Derrida, a
desconstrucdo mais eficaz € aquela que se insere sob a légica do ndo discursivo, que ndo
tem a forma de discurso escrito. Dessa maneira, trazer essa proposta derridiana para
pensar o objeto desta pesquisa, conduz-nos a compreender a discursividade de nacdo da
na de Nelson Pereira dos Santos, permitindo pensar se o0 discurso de nagdo presente nos
no filme Vidas Secas (1963) tem potencial para rearranjar e remontar uma narrativa sobre
nacdo, ou seja, empreender uma nova crenga, novas diferenciagbes de sentido, de
autoridade no discurso/narrativa dos aspectos nacionais no ambito da cultura popular no
Brasil, a partir da propria narrativa sobre a nacdo inscrita nesta obra cinematogréafica.

O cinema, enquanto um sistema de formas, € um suporte que pensa a experiéncia,
em que O pensamento estd incorporado na propria obra filmica a partir de diversos
recursos técnicos e artisticos que Ihe séo proprios. Para Derrida (2012) cabe pensar que
ha, também, conceitos, gestos e pensamentos na obra, esses trés aspectos nao estdo

reduzidos, segundo o autor, somente as medidas filosoficas, pois eles sdo
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fundamentalmente histéricos, estdo circunscritos em determinado periodo sociocultural e
estdo fechados/ligados a uma determinada temporalidade.

Os conceitos, gestos e pensamentos ao se relacionarem entre si, sdo capazes de
produzir sentidos/significantes; a triangulacao desses aspectos esta envolta numa espécie
de memodria da historia e da tradicdo que determinada obra constitui e € constituida.
Assim, importa compreender que a obra estard sempre constituindo novos sentidos, a
medida que as diferenciacbes de seus elementos internos possam estar sempre
provocando novas formas de percepgdo sobre eles mesmos, em um eterno processo de
vir-a-ser. Nesse movimento, os processos de constituicdo de sentido de uma obra, partir
da relacéo entre suas diferencas internas, sempre provocardo novas formas de sentidos e
significantes, independente de qual seja formato artistico: cinema, arquitetura, plasticas,
fotografia, entre outros (NASCIMENTO, 2001). Dito de outra maneira, € como se esse
produto artistico fosse capaz de inaugurar algo no tempo histérico que pode ser acessado
a qualquer momento que a obra se reapresentar enquanto tal, isto €, a escritura é toda e
qualquer apresentacdo no mundo. Assim, a medida que a obra for experienciada, o
conceito, 0 gesto e 0 pensamento incorporados nela estardo presentes e pensantes, ou seja,
sempre havera uma provocagéo a Se expressar e pensar.

A partir dessa leitura, é importante destacar que a midia cinematografica carrega
inimeras especificidades que lhe sdo préprias e que sdo distantes das midias que se
utilizam das palavras. Essa distin¢do, acerca de suas configuracdes internas, € importante
para ajudar a pensar como cada uma é capaz de mobilizar diferentes aparatos para se
inscreverem enquanto suportes. O filme sempre tem um tempo de comego e de término,
assim também possuem as cenas dos filmes que sdo constituidas por planos de
enguadramento que funcionam como enquanto molduras do filme — frames, ou seja, 0
tempo, nos filmes, parecem cumprir uma funcéo espacial também. Assim, a medida que
do tempo perpassa ainda uma nocdo de espacialidade, que € nevralgica ao pensamento
derridiano, constroi as condi¢des basicas que permitem a algum tipo de nuance se
expressar, de rastro se inscrever, de constituir uma diferenciacdo em que o grafema se
evidencia.

No ambito do cinema, pensar seus espagamentos, suas mudancas e alteracfes sO
é possivel se tomarmos seus elementos de inscrigdo — técnicos ou artisticos —, a fim de
entendermos como o0 pensamento se expressara a partir dessa articulagdo entre espacos e
seus jogos de diferengas/nuances. S0 o0s espacamentos entre elementos internos da obra

cinematogréafica que permitem ao espectador ou receptor da obra reagir, construir uma
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relacdo falseada de controle com relacdo ao filme. Isso se d& da seguinte maneira, 0
processo de inscri¢cdo cinematogréafica langca mao de varios recursos técnicos com objetivo
de inscrever as ideias do diretor, contudo, a composic¢ao dos elementos internos a obra —
grafemas do cinema — joga com as diferencas entre si, a partir dos espacamentos que se
constituem nesta composicao. Portanto, € no ambito desses espacamentos constituidos
que a imaginacdo e a crenca do espectador se realizam.

Ao tomarmos as cenas das sequéncias de um filme, é possivel entender como 0s
elementos que compdem determinada cena cumprem a funcédo de inscrever ideias, isso se
da porque os elementos internos aquela cena dialogam entre si, a partir dos espagamentos
que permitem a eles se diferenciarem e se relacionarem por estas diferenciagdes. Dessa
forma, os espacamentos que héa entre os elementos internos determinada cena, permite ao
espectador preencher e constituir sentido nesses espacos, a partir de um aparato de crenca
que ele mobiliza. Assim, a experiéncia do espectador junto ao filme, permite a expressdo
de uma crenca na obra que, mesmo ao final do filme, as imagens, as presencas e as ideias
apresentadas pela obra filmica sdo capazes de se desdobrarem dela e expressam uma
espécie de espectralidade que estd fundada pela no¢do de crenca do espectador junto ao
filme.

E a partir dessa ideia apontada acima e melhor expressa por Derrida, no trecho

abaixo por Michaud, que desdobraremos 0s argumentos seguintes:

Uma vez que a dimensdo espectral ndo é nem a do vivo, nem a do morto,
nem a da alucina¢do nem a da percepcédo, a modalidade do crer que se
reporta a ela deve ser analisada de maneira absolutamente original. Essa
fenomenologia ndo era possivel antes do cinematdgrafo, pois essa
experiéncia do crer esta ligada a uma técnica particular, a do cinema,
ela e inteiramente historica (MICHAUD et al. 2012, pag. 379).

Essa proposta sugerida, mas ndo desenvolvida por Derrida em seus trabalhos, esta
pautada no interesse de estudar o modo e o regime de crencga do cinema, aspectos que se
relacionam diretamente a escritura cinematografica. Contudo, ndo serdo explorados os
detalhes dessa proposta de reflexdo, pois ela s6 nos interessa na medida em que sugere
que a producéo dessa crenca, a partir das ferramentas técnicas proprias ao filme, permite
ao cinema cultivar uma espectralidade e inscrever rastros dessas espectralidade na trama
filmica. Em outras palavras, tomando o cinema como uma arte da massa e da experiéncia
singular pela série de aparatos que mobiliza para poder acontecer, esse processo de

inscrever um regime de crenga no aparato filmico e se utiliza de ferramentas do fazer
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cinematogréafico para esse fim que, ao fim da experiéncia de projecdo do filme, vai se
dissipar para aléem daquela forma filmica que foi apresentada; ao passo que a experiéncia
continuaré se alimentando de um regime de crencas criado pela obra junto ao espectador,
e que vird emaranhada as suas experiéncias pessoais ao se entrecruzarem numa espécie
de representacdo coletiva (2012, pag. 379). Esse processo sugerido pelo autor, a partir
relacdo técnica-inscrigdo-crenca, € um dos percursos que informa o objeto desta pesquisa.

Por fim, Derrida (MICHAUD et al. 2012) pauta essa questdo ao dizer que a
especificidade do cinema supde uma reinscricdo da palavra dentro de um elemento
especificamente cinematografico ndo governado pela palavra. Essa proposta abre margem
para pensar Varios aspectos, dentre eles a relacdo do cinema com a literatura que, no
processo de adaptagdo/recriacdo ou sO pela inspiracdo na obra literéria para fazer um
filme, exige pensar 0 que esta sendo contado como uma reinscri¢do para a linguagem
cinematografica, ao mobilizar elementos e ferramentas que sdo especificas desta
linguagem visual, tais como: roteiro, mise-en-scéne, storyboard, som, figurino,
fotografia, montagem, entre outros — onde a técnica cinematografica cumpre um papel

fundamental em amparar essa reinscri¢do que o cinema abraca e recria.

Capitulo 2 — Cultura, nagédo e cinema

O breve percurso elaborado anteriormente aponta para algumas nogdes que
necessitam de determinadas contextualizacBes sécio-historicas junto aos principais
objetos e agentes mobilizados nesta pesquisa. Desta maneira, serdo recortadas algumas
questdes gerais que envolvem a relagdo da ampla filmografia de Nelson Pereira dos
Santos, de maneira mais especifica apontando para seu filme Vidas Secas (1963), frente
as circunstancias sociais, historicas, politicas e artisticas que atravessaram e contribuiram
para a producdo da obra em estudo aqui. Essas questes acima informardo a abordagem
que sera realizada da obra literaria e filmica no capitulo posterior, a fim de estabelecer
uma relagdo mais direta entre contexto e obra, com o intuito de localizarmos elementos

que possam ter auxiliado a inscrever determinadas formas e ideias sobre uma preocupagéo
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nacional no filme Vidas Secas (1963), ao passo que concentraremos o enfoque analitico
entdo na analise filmica.

Essas questOes gerais serdo tratadas de maneira que possam ir auxiliando a tecer
e compreender as narrativas de nacdo que sobressairam em determinados espacos de
atuacdo artistica, intelectual e politica, e que serdo mais estratégicas para localizar o
contexto da producdo artistica de Nelson Pereira dos Santos. Primeiro, partiremos de um
eixo de questdes que reporta ao movimento modernista brasileiro e que nos levara a outro
conjunto de problematicas que se desenha em torno da relacéo direta entre cultura e nacao.
Este ultimo aspecto, por sua vez, informara outro fulcro de questdes que toma a relacao
entre politica de esquerda no Brasil, entre os anos de 1920 e 1960, interseccionada a
algumas producdes artisticas de época que sera importante para considerar, por fim, a
relacdo entre literatura e cinema tomada enquanto uma ferramenta de nacionalizacdo a

partir da cultura.

2.1. Primeira e segunda geracdo modernista brasileira e seus rastros acerca da nogao
de nacéo

A filmografia de Nelson Pereira dos Santos pode ser localizada, inicialmente,
tendo em vista a influéncia que teve do movimento modernista literario das décadas de
1920 a 1940. Este periodo se caracteriza por uma forte laténcia cultural e algumas
mudangas estruturais na sociedade e, consequentemente, alteragcdes no plano de ideias no
corpo social brasileiro que tiveram agéncia fundamental em forjar uma maior
autonomizacao do campo intelectual, artistico e politico (VELOSO e MADEIRA, 1999.
Péag. 183). Esse quadro contextual sera muito importante ainda para 0 momento em que a
producdo artistica de Nelson Pereira alcancara notavel destaque, entre as décadas de 1950
a 1970.

A problematica especifica aqui gira em torno de entender aspectos/narrativas de
nacao constitutivos da primeira e da segunda geracdo modernista brasileira que caminham
no sentido de dar conta do despertar de um imaginario critico a respeito dos temas
relacionados a na¢ao, no ambito dos grupos de intelectuais e literatos das décadas de 1920
e 1930. N&o aprofundaremos as analises nos por menores, visto que objetivo é evidenciar
e contextualizar algumas questfes gerais sobre Brasil que estdo relacionadas as primeiras
movimenta¢des do Modernismo brasileiro, tendo em vista que elas também sdo

constitutivas da obra Vidas Secas (1963).
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Dessa maneira, um quadro geral do agrupamento de intelectuais e artistas
brasileiros, mencionados acima, que parte do fim do século XIX até o inicio do século
XX, pode ser compreendido enquanto um tipo especifico de intelligentsia no Brasil.
Luciano Martins (2015) parte do recorte de intelectuais brasileiros, dos anos de 1920 e
1940, analisando as possiveis injuncdes e as condicdes de possibilidade da relacdo desses
intelectuais e artistas com a politica no Brasil. Para o autor, um trago caracteristico de
membros de uma intelligentsia esta em se “desligar” de privilégios sociais de seu meio,
no sentido de pautar a luta pela justica social e transformacéo da sociedade, como uma
espécie de imperativo ético, tomado enquanto um “sentido da missao” que as
intelligentsias se autoproclamam (2015). Por isso, vale a pena recorrer as contribuicoes
de Martins (2015), junto ao seu esforco de localizar o movimento dessa intelectualidade
brasileira em algum tipo de expressdo de intelligentsia, pois estabelece alguns parametros
que auxiliardo nos momentos depreender rastros de suas compreensdes sobre a nagdo
brasileira, que parecem ser constituidoras de sentidos em Vidas Secas, tanto na obra
literdria quanto na filmica.

Dessa maneira, esse desligamento e, consequentemente, um isolamento que
membros da intelligentsia se colocavam, caminha no sentido de eles clamarem por uma
sociedade renovada em meio a um vazio social, no sentido de ndo ter uma “sociedade
civil”. Essa percepgao parece estar fundamentada na relagcdo de proximidade que alguns
membros da intelligentsia tém com alguns estratos da sociedade, uma proximidade
bastante genérica e amparada por um conhecimento abstrato. Essa caracteristica sofre
uma tentativa de remodulacao por parte dos cineastas do Cinema Novo, a partir de suas
propostas conteudisticas e de linguagem.

Muitas questBes trazidas pela intelligentsia brasileira referenciadas aqui
convergem no questionamento sobre o “carater nacional brasileiro”, integrado ainda nas
transformacdes de um capitalismo ascendente. Essa questdo do nacional, movimentada
pelos grupos de intelectuais, sera um aspecto nevralgico para a problematica que foi
levantada acerca da no¢do de escritura de nacdo. Juntamente a esse quadro geral, sera

fundamental para essa intelligentsia:

A educacdo do povo, pela instrucdo publica, a reforma do ensino e a
construcdo de um “campo cultural” a partir da universidade se tornarao
0s eixos de preocupacao de uma boa parte da intelligentsia dos anos 20
e 30. E sdo também essas preocupacdes que s colocardo em relacao
direta (e contraditéria) com o Estado (MARTINS, 2015. Pag. 11).
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As motivacdes dessa intelligentsia visam cumprir uma forca civilizatoria, ao
considerar a cultura como um papel de educar a populacdo, as massas. Toda essa
renovacdo cultural norteia e fundamenta ideias e sentimentos presentes também na
geracdo modernista brasileira. Cabe também mencionar que essa renovacao cultural, que
chega até os modernistas, ndo vem pelo ambito formal da arte, mas como foi dito, chega
pelo conteudo das ideias e das motivacdes, ao mobilizarem uma preocupagdo com o
nacional e com as massas, a partir de suas compreensoes de cultura enquanto cultivo de
espirito personificado no povo. Aspecto este que sera fundamental para inspirar a geracdo
posterior de cineastas, a qual pertence Nelson Pereira dos Santos.

E no eixo de relagBes ambiguas entre cultura e politica que se constréi a
“identidade social” da intelligentsia (MARTINS, 2015) que, no Brasil, encaixa-se
significativamente com o movimento da intelectualidade modernista. Ainda considerando
as interpretacdes de Martins, apesar do numero reduzido de intelectuais, 0 Movimento
Modernista faz apontar para um momento em que as preocupagdes se abrem para todos
estagios da cultura e da politica. Dessa maneira, 0s modernistas marcam um estagio de
transicdo importante nessa conjuntura. Em um primeiro momento, a principal
preocupacdo desses grupos de intelectuais, dos anos de 1920, é a busca por uma
identidade tanto no &mbito cultural quanto social. De maneira geral, esses intelectuais e
artistas se propuseram também a romper com a dicotomia entre erudito e popular, também
apoiado nesses vetores que os intelectuais e artistas tecem suas narrativas sobre nagéo e
pelas quais 0s cineastas, de 1950 e 60, recorrem e resgatam fundamentalmente.

Sobre as incursfes dessa intelectualidade modernista, havia ainda uma forte
preocupacdo com uma organizacdo nacional. O impasse dos membros dessa intelligentsia
pioneira estava fundamentado em vérias preocupacdes, Martins (2015) sintetiza bem esse

quadro geral no trecho abaixo:

O fato de que sejam escritores e artistas 0s que ocupam o primeiro plano
da intelligentsia, certamente contribuiu para a percepgdo sofrida da
miséria cultural do pais, da mediocridade da politica e dos politicos, e
dos obstaculos que se interpunham a essa vontade de empreender
alguma coisa, de agir, para diminuir a dramatica distancia cultural entre
oS intelectuais e o seu meio. Em suma, eles denunciavam o
subdesenvolvimento. Mas — hélas! — esse conceito, com tudo o que
implicaria em termos de diagnodstico e de promessas ou ilusdo de
mudanga, ndo havia ainda inventado. O que eles véem, assim, € 0
“atraso” do pais, a “estreiteza dos espiritos”, a decalagem entre a
politica e os problemas que acreditam importantes: o impasse. (Pag.
14.)
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Nesse sentido, essa intelligentsia brasileira mantém um comportamento
contraditério com a politica pois, ao passo em que ha um desencanto com a mesma, ha
um condicionamento de subordinacdo da politica a essa nocdo abstrata de organizacao
apontada acima, que antecipa a visdo tecnocratica das mudancas sociais. Ainda segundo
Martins (2015), comentando Afonso Arinos, diz que a desordem do pais vem ao largo da
desordem dos intelectuais e que a participacdo na politica, no poder, auxiliaria esses
intelectuais a ter dominio sobre os problemas do pais e sobre as proprias forcas criadoras
da intelligentsia (2015, pag. 16).

Esse percurso dos intelectuais com a politica faz com que a imagem da
intelligentsia brasileira seja referenciada pela relacdo com esse tipo de poder politico.
Ainda ha nessa postura um principio de lideranca moralizadora, uma espécie de heroi
modernizador na figura desses intelectuais e artistas que falam em nome da nacdo, em
que o artista ou intelectual, ligado a cultura nacional, torna-se também um portador da
expressdo dessa cultura como uma forca capaz de reduzir diferencas e disparidades

sociais.

2.2. Modernismo literario e a filmografia de Nelson Pereira dos Santos

Analisando a filmografia de Nelson Pereira dos Santos, principalmente seus
primeiros filmes, é notavel que o contelido € caracterizado por uma heranca modernista
desdobrada da literatura, visto que os filmes deste cineasta sdo caudatarios de ideias que
marcaram esse periodo, como por exemplo: o surgimento de novas narrativas, de novos
discursos, cujos objetos de reflexdo eram a nacdo, os aspectos nacionais, de dendncia
social, além de evidenciar expressdes culturais do povo e da cultura popular. Surge, entéo,
entre as décadas de 1950 e 60, o anseio por uma expansdo de expressao da linguagem
que, no cinema nacional, culmina com a proposta do Cinema Novo (VELOSO E
MADEIRA, 1999. Pag. 179), em que o primeiro longa-metragem de Nelson Pereira dos
Santos, Rio, 40 Graus (1955), sera considerado sua expressdo pioneira e Vidas Secas

(1963) sua grande obra desse periodo.
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E perceptivel, na movimentagdo cultural brasileira, entre as décadas de 1920 e
meados de 1970, de forma latente e produtiva, seja no &mbito artistico, cultural,
intelectual e politico, que a ideia de cultura é tomada como pardmetro e ganha uma
conotacdo diferenciada a partir dos usos que o modernismo brasileiro engendra. A nogédo
de cultura ndo se torna s6 um instrumento de diferenciacao e distin¢do social conservador,
como também é ampliada aos estratos mais populares ao recorrer, fundamentalmente, a
valorizacéo da lingua nacional, a cultura brasileira ndo erudita, aspectos também que s&o
fundantes nas obras filmicas de Nelson Pereira dos Santos, em que este cineasta desde
seu primeiro longa-metragem — Rio, 40° Graus (1955) — até sua mais recente producéo —
A luz do tom (2012) esteve preocupado com a cultura popular brasileira e com a questéo
da lingua nacional aos moldes das ideias do Modernismo brasileiro, aspectos evidentes
em Vidas Secas (1963).

H4, ainda, uma manifesta valorizacdo dos tragos nacionais brasileiros por parte
dos pioneiros do Modernismo que, ao fazerem uso transformador do passado historico
brasileiro, fincam as bases de uma nova fase, que visa valorizar caracteristicas
fundamentais da cultura popular nacional, ao passo que resgatam e propdem
diferenciac6es frente ao que o romantismo nacional havia constituido. As producdes do
modernismo literério brasileiro executam um movimento direto de criar novos parametros
para narrar a nacao, baseando-se em um modo de repeticdo e de retomada histérica, ao
articular elementos culturais diferenciados a partir de uma relagdo entre temporalidades
(passado-presente). As novas narrativas nacionais, deste periodo do Modernismo,
inscrevem elementos fundamentais no que dita futuras negociacOes de diferencas
simbdlicas, as quais o cinema se tornard uma ferramenta de massificacéo de sentidos e de
valorizacdo do pais por, salvaguarda algumas questdes, ser uma arte de massas, indo além
do alcance que a literatura potencialmente pode ter enquanto instrumento de valorizagédo
nacional.

Este movimento de constituir uma tessitura da consciéncia nacional mediante
narrativas nacionais por parte dos grupos de intelectuais e artistas do Modernismo
brasileiro, converge diretamente com as leituras sobre nagédo propostas por Homi Bhabha
em O local da cultura (1998) e Nation and Narration (1990), em que o autor parte de
uma abordagem tedrica de nacdo enquanto narracdo cultural, ao passo que também
enlarguece o0s usos dessa compreensdo para relaciona-la a outras possibilidades de
articulagdes simbolicas, de forma elas se realizem aos olhos da imaginacio. A luz dessas

ideias, poderiamos entdo tomar Vidas Secas, literatura e filme, como uma dessas possiveis
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articulacGes simbolicas da linguagem que também tenha contribuido para construcao de

narrativas de nacao.

As origens das nagOes, assim como das narrativas, perdem-se nos mitos
do tempo e apenas na memoria seus horizontes se realizam plenamente.
Esta imagem da nacéo — ou da narragcdo — pode parecer excessivamente
metafdrica, mesmo desesperadamente romantica, mas é a partir dessas
tradicBes do pensamento politico e da linguagem literaria que a nacéao
surge, no Ocidente como uma poderosa ideia histérica. (BHABHA,
1997. Pag. 47-48)

Para Bhabha (1990), a nocdo de nacdo deve ser pensada como sistema
heterogéneo e disperso, que possui nuances profundas calcadas em diferencas marcantes,
uma vez que a cultura nacional é vista por ele como um sistema simbdlico significante
que estabelece diferencas e hierarquias de discursos, de identidades e de relacGes de poder
entre diferentes processos culturais (BARBOSA, 2011). Salvaguarda algumas diferencas
mais especificas, este 0 modelo de pensamento é semelhante ao que 0s primeiros
modernistas promoviam quando, a partir da apropriacdo que fizeram da nocéo de cultura,
identidade nacional e ampliaram a mesma aos estratos populares, de forma néo idealizada
como fizeram os romanticos, eles entdo difundiram varios outros parametros que dizem
respeito aos processos nacionais. Assim, houve um ostensivo movimento intelectual de
valorizacdo dos aspectos nacionais brasileiros por parte desses pioneiros do modernismo
que, ao fazerem uso transformador da tradicdo, fincam as bases de uma nova fase, ao
valorizar caracteristicas fundamentais da cultura popular nacional. O trecho abaixo é

bastante elucidativo quanto a construgdo desta reflexao:

O reconhecimento que a tradicdo outorga € uma forma parcial de
identificacdo. Ao reencenar o passado, este introduz outras
temporalidades culturais incomensuraveis na invencdo da
tradicdo. Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma
identidade original ou a uma tradicdo “recebida”. (Grifo meu.
BHABHA, 1998. P4g. 17)

E importante mencionar que Varios aspectos basilares propostos pela primeira fase
modernista ja vinham sendo narrados anteriormente em importantes producdes literarias
do romantismo no Brasil. VVarios dos marcadores de brasilidade que estavam inscritos em
obras romanticas com temas nacionais relacionados a natureza, religiosidade, costumes,
entre outros, serdo trazidos sob uma nova roupagem e uma nova leitura, de forma a

estarem ajustados a modernidade brasileira proposta pelo movimento. Podemos dizer que
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uma noc¢do de nacdo, que ja vinha sendo metaforizada em varias leituras do romantismo
literario, permanece e lanca forca a sustentar o projeto nacionalista que teve seu auge no
modernismo. Aqui, vale citar algumas palavras de Macedo Soares lidas por Antonio
Candido (1981) que elucidam o percurso que alguns significantes de nacao tiveram e que
ajudaram a constituir narrativas tradicionais acerca do tema desde o romantismo,
perpassando pelo modernismo e desembocando, de maneira remodelada, nas produgdes
cinematogréficas de 1950-60.

Em suma: despir andrajos e falsos atavios, compreender a natureza,
compenetrar-se do espirito da religido, das leis e da histdria, dar vida as
reminiscéncias do passado; eis a tarefa do poeta, eis 0s requisitos da
nacionalidade na literatura. (Pag. 10)

Dessa maneira, a importancia da abordagem tedrica de Bhabha para ajudar a
elucidar a nocdo de nacdo neste trabalho, diz respeito a como seu desenho propde uma
analise capaz de descentralizar um movimento taxativo e homogeneizador de se pensar a
nacao e nos leva a considerar a construcdo de uma narrativa de nagao a partir de um tempo
historico das ideias, semelhantemente ao movimento proposto pelos modernistas
brasileiros no &mbito da nocao de cultura, quando retomam e se diferenciam de ideias do
romantismo brasileiro. Para os pioneiros modernistas dedicados de perto a pensar tais
ideias, a “motivacdo do nacional” de cantar a sua maneira e valorizar a produ¢do nacional,
independente do alcance em relagdo as instancias estrangerias, caminha no sentido de
trabalhar com uma autonomia cultural no ambito de nacdo. Neste ultimo ponto,
estabelece-se um envolvimento e um distanciamento de ideias entre os roméanticos e 0s
modernistas, no sentido de que para aqueles, o nacional estava relacionado a exaltacdo da
patria de modo ufanista, com uma leitura pura e idealizada de alguns aspectos culturais e
naturais; para estes, o nacional é questionado e redescoberto de forma critica e criativa,
para dar conta de suas contradi¢cdes no sentido de, também, apropriar-se delas.

A vista disso, é importante pensar a nagido como uma narracdo e uma metafora
que permite questionar uma visdo nacional horizontalizada, no que diz respeito aos
aspectos culturais brasileiros. Assim, também, a filmografia de Nelson Pereira dos Santos
reapresenta a construcao de suas narrativas sobre a nagéo, trazidas de inimeras tradi¢es
da literatura nacional, por onde este cineasta constroi suas narragdes sobre os diversos
tipos de “Brasis” a partir de suas escolhas formais, conteudisticas, estéticas e técnicas.

Considerando algumas ressalvas de anacronismos historicos, poderiamos pensar que as
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ideias de Bhabha possuem similaridades com as abordagens sobre as questfes nacionais
presentes na obra de Nelson Pereira dos Santos, no sentido de pensar nas presengas de
aspectos nacionais em seus filmes que constituem, ao fim, narracfes do cineasta sobre
como compreende, metaforiza, inscreve e imagina a nagdo brasileira por dentro de seus
filmes, mas aqui fundamentalmente pela obra Vidas Secas (1963).

Além disso, vale apontar que ndo é possivel pensar a na¢éo a parte dos processos
modernizadores. Bhabha (1998) entdo propde compreender a modernidade a partir de
duas temporalidades — que serdo fundamentais para entender 0s processos nacionais —,
onde sua construcao se baseia no limiar da expressdo de tempo duplo, de entretempos,
entendido pelo autor como o tempo pedagdgico (passado) e o performativo (presente).
Nesta leitura, a dinamicidade do presente esta diretamente relacionada aos significantes
do passado, em que a construcao dos aspectos nacionais se da a partir da interacdo entre
significantes de uma tradicdo e de sua rearticulacdo no presente, ou seja, a inscri¢ao de
sistemas de significacdo — como os de nagdo — depende de uma reafirmacdo deles nesse
entre-tempo (passado e presente).

Os modernistas brasileiros estavam norteados por uma ideia semelhante a de
entretempo que influiu diretamente em suas producdes intelectuais acerca da nogédo
cultura popular e da questdo nacional. Baseado nisso, emerge um problema fundante aos
intelectuais desse momento, principalmente as reflexdes de Mario de Andrade, um
problema que caminha no sentido de entender qual o lugar do Brasil nessa civilizacdo
nova? Vale apontar que 0os modernistas se autoproclamam numa funcéo e numa posicéo,
dentro do novo cenério insurgente, que vai de encontro a realizar uma sintese desse Brasil
desvelado por eles junto a modernidade. Assim, para 0S mesmos, encontrar essa posicao
do Brasil nesse entretempo — passado colonizado e presente em emancipagao — € insurgir
com ideias de compreender e exaltar o pais, tomando-o como um modelo de a
apresentacdo para si mesmo e para a exportacdo. O que importa dizer é que o Brasil se
torna um pardmetro para si proprio, ou seja, seus aspectos nacionais vdo sendo
“descobertos” e podemos dizer, pela leitura de Bhabha, vao constituindo novas tradic¢des,
novas narracgoes.

Essa posicdo do modernismo literario brasileiro teve mais expressao na primeira
geracdo, em que busca pela constituicdo de um projeto de nacdo e de uma identidade
brasileira estava calcada em uma renitente busca pela “libertacdo nacional”.
Movimentacdo que veio se contrapor a toda uma insergédo e embrenhamento da cultura

estrangeira no Brasil que, na visdo dos pioneiros do modernismo, corrompia e
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descaracterizava a cultura brasileira. Nesse sentido, a no¢ao de cultura que as geragdes de
cineastas de 1950-60 retomam esta diretamente fundamentada nessas ideias modernistas.
Esse carater fica bastante evidente em um texto citado por José Mario Ortiz Ramos
(1983), em que Alex Viany apresenta algumas questdes e sugestdes sobre a busca pelas

“raizes brasileiras” durante uma fala no congresso de cinema, no inicio da década de

1950.

“O povo vem sendo submetido hd muitos anos a um processo
sistematico de despersonaliza¢do, principalmente por causa do dominio
que os monopolios estrangeiros exercem em nosso mercado.” O
cineasta completa com um conselho-proposta aos argumentistas
dizendo que “cabe-lhes eliminar (das historias para filmes brasileiros)
tudo o que elas contiverem de cosmopolitas ou falso, procurando situa-
las, e as personagens, em ambientes que sejam reconhecidos por
brasileiros por todo o pablico. (Pag. 41)

2.3. Nacdo, politica e cinema brasileiro

Nelson Pereira dos Santos, em entrevista concedida ao pesquisador, em abril de
2014, menciona aspectos importantes no que tange politica, movimentos artisticos e
militdncia em seu periodo de formagdo enquanto cineasta, que foram constituidoras de
aspectos fundamentais para suas produc¢des cinematogréficas, tanto no que concerne uma
questdo técnica, quanto nas questdes conteudisticas inscritas em seus filmes. No que
envolve o escopo aqui, cabe destacar os aspectos que pensam e inscrevem uma nocdo de
nacao em suas obras, para localizarmos como esse percurso vai convergir em seu filme
Vidas Secas (1963).

A minha relacdo é com a literatura brasileira, desde o primeiro romance
la. O gadcho 14?! O primeiro romance brasileiro?! Poxa, eu vou
lembrar... E um romance realista®. Depois, ha toda a literatura dos anos
1930, em que o grande exemplo é o Graciliano Ramos. Entdo, eu sou
muito mais filiado a literatura em contetdo que ao cinema — cinema
italiano. E um erro! As pessoas discutindo e escrevendo a respeito do
cinema, como se o cinema s6 fosse ligado ao cinema. Ndo tem nada a
ver! Secundariamente, sim! Prioritariamente, como na minha cabega e
na cabeca do meu colega Joaquim (Joaquim Pedro de Andrade), era na
transicdo, no peso da nossa cultura, representada, principalmente, na
literatura. Foi a literatura brasileira que fez a cabeca da gente. A
literatura dos anos de 1930, desses autores realistas incriveis. E antes,

& Nelson Pereira refere-se ao livro considerado o primeiro romance brasileiro “Memorias de um Sargento
de Milicias” de Manuel Antonio de Almeida. Ele ndo se lembrou no exato momento o nome da obra e do
autor, mas em outro momento da entrevista ele se recorda.
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também, o Machado de Assis. (Entrevista concedida ao pesquisador.
Brasilia, 19 de abril de 2014.)

O trecho da entrevista acima elucida o quanto Nelson Pereira dos Santos estava
imbuido de inspiracOes literarias na sua producdo artistica, visto a forte influéncia do
contexto cultural, artistico e historico das décadas de 1920, 30 e 40. Para além disso, é
importante relacionar esse contexto nacional ao &mbito socio-politico global que imp6s
sérias condi¢cbes de atuacdo artistica, cultural e econdmica ao Brasil que,
consequentemente, pesou sobre as producdes cinematograficas da época. Cabe destacar
que o cenario da Guerra Fria estava presente em todo o cotidiano daqueles que produziam
cinema no Brasil, em que a Europa capitalista estava em crise e destruida pela guerra. Ao
fim da 1l Guerra Mundial, os intelectuais de esquerda italianos, principalmente os ligados
ao Partido Comunista Italiano (PCI), foram os primeiros a se engajarem na construcao da
“nova sociedade”, baseada na comunhao politica e cultural do povo italiano (FABRIS,
2012). A partir desse quadro geral surge o Neorrealismo italiano, que propde nova forma
de realizagdo cinematogréafica, uma terceira direcdo a cinematografia: o cinema de autor,
que é realizado em condicBes precarias, em que o contetdo tinha maior protagonismo em

relacdo a técnica.

Ademais, é importante entender que h& uma forca direcionadora de algumas
praticas na producdo cinematografica e de um pensamento critico no Brasil que se
relaciona com o que Xavier (GOMES, 1980) chama de “politica dos autores”. Essa ideia
de Xavier caminha no sentido de expressar a formacdo de uma critica de arte que, no
primeiro momento, estava interessada em assimilar o problema social e o problema de
estilo dentro de uma tradi¢do que vem do Modernismo brasileiro, da década de 1920. Em
outras palavras, seria propor uma nova forma de fazer cinema que considere os valores
locais e suas particularidades, dentro de um movimento desafiador de se inserir dentro de
um debate maior e universalizante, a partir de uma nova forma de olhar essas questdes,
propondo uma acdo civilizatoria através da cultura.

Para entender a chegada dessas elaboragdes na filmografia de Nelson Pereira dos
Santos, é preciso retornar um pouco até a cassacao dos deputados comunistas em 1948,
quando este cineasta e outros dois amigos decidem ir para a Europa, local onde se
aglutinavam varios intelectuais do Partido Comunista Brasileiro (PCB), ao qual o cineasta

ainda era ligado. A partir desse periodo de imersdo na Europa, insuflado de fortes
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inspiracdes do cinema da Nouvelle Vague francesa e, principalmente, do Neorrealismo
italiano que, combinado a sua larga preocupagdo com as contradi¢fes e injusticas sociais
do Brasil, acaba desembocando em seu primeiro longa-metragem: Rio, 40° graus (1955).
Posteriormente, em termos de linguagem, acaba reverberando fortemente também em
Vidas Secas (1963). Nesse ambito de reflexdo e contextualizacdo das producbes
cinematogréficas da época, incluso a de Nelson Pereira dos Santos, vale citar as palavras
deste cineasta quanto a esse quadro geral:
A formacdo do cinema brasileiro era aquela formacdo de um cinema
gue contava histdria, aquele padrdo proprio do Neorrealismo (italiano)
também. Agora, o que fez o Neorrealismo foi a questdo de uma situacéo
social dificil que era a Guerra (Il Guerra Mundial), que fez a
preocupacdo de um cineasta que saia na rua para filmar; abandonar o
seu estldio. Os caras queriam fazer na rua, filmar na rua. Isso para 0s
paises subdesenvolvidos foi uma grande descoberta. Mesmo no Brasil,
por exemplo, tinha que ter estldio para fazer cinema. No caso de S&o
Paulo, a Vera Cruz, o estudio esta Ia até hoje, com a construgéo igual a
qualquer estadio americano, s6 que, agora, ali € um depdsito de mdveis.
Acabou! Mas o cinema continuou, ndo precisa mais de estidio. Mas era
uma concepgdo da época, para fazer cinema precisava primeiro fazer
estidio. O Neorrealismo é que deu essa licdo para todo o mundo,
inclusive para o cinema indiano. A ligacdo com o cinema de fora do
Brasil é, neste plano técnico de realizagdo, como uma heranga, que foi

fundamental para a libertagdo do cinema nacional. (Entrevista
concedida ao pesquisador. Brasilia, 19 de abril de 2014.)

A partir desse momento, o valor que adquire o cinema moderno latino-americano
neste contexto é de comecar a tomar frente a um discurso fundador de nacdo a ser
construida. Cabe adiantar também que o “subdesenvolvimento técnico-econdémico” do
cinema nacional de 1950-60, expressdo cunhada por Paulo Emilio Salles Gomes (1980),
constituiu o ideério do cinema nacional daquela época. Esta compreensdo de Gomes se
cruza com a nogdo de uma “estética da fome” — proposta por Glauber Rocha — que, a luz
das analises de Xavier, funda-se pela escassez de recursos técnicos cinematogréaficos e se
desdobra em uma poténcia expressiva onde o cinema brasileiro “encontrou a linguagem
capaz de elaborar com forca dramética os seus temas sociais, injetando a categoria do
nacional do ideario do cinema moderno” (2001, pag. 27). Assim, os agentes
cinematograficos produziram obras que se dedicavam a discutir a ilusdo de proximidade
que intelectuais da primeira geracdo modernista possuiam em relacdo as classes
populares, em um movimento similar ao que a musica, teatro e as ciéncias sociais também
estavam propondo.

Além do mais, como mencionado anteriormente sobre a passagem e recepcao de

Nelson Pereira dos Santos na Europa por parte de membros do PCB, esse fato tem ligacdo
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direta com o quadro geral que envolve a voga do Neorrealismo pois, ap0s o término da
Segunda Guerra Mundial, houve uma intensa difusdo do sentimento socialista entre
artistas, intelectuais, politicos que ganhou mais espago entre 0s grupos de cineastas
brasileiros. Esse fato veio cumprir uma funcdo cultural extremamente marcante na
filmografia de varios cineastas daguele momento mas, principalmente, nas obras de

Nelson Pereira dos Santos.

Relacionado ainda a esse quadro, os varios vetores de acdo do comunismo no
Brasil contribuiram na busca de compreender as vivéncias de diferentes grupos da
populagédo brasileira — seja nas relagdes rurais ou urbanas, nas tradicionais ou nas
contemporaneas — aliado a isso, 0 PCB e o sentimento comunista nacional encorajava a
leitura de grandes escritores brasileiros, como Jorge Amado, Graciliano Ramos, Monteiro
Lobato. Essas duas frentes de atuacdo: o lado mais aliado a pratica do método neorrealista,
junto a movimentac&o mais intelectual e literaria, colaboraram para a realizagdo de filmes
que representavam/metaforizavam a vida da popular brasileira (GOMES, 1986). Nesse
sentido, parece que a tomada de posicdo de combatividade e de luta que o cinema
brasileiro assume conduz, nas palavras de Ortiz Ramos (1983), a um momento de
superposicao e entranhamento entre 0s processos estético-culturais e os politico-sociais,

que é importante para entender as relagcdes do cinema nacional com o social.

Umas das frentes que se constituem das dimensdes do social junto ao cinema no
Brasil sera por meio da problemética da relagdo entre cinema e literatura. Nesse sentido,
cabe mencionar que esta relacdo remonta a algumas producdes cinematogréaficas do ano
de 1915, como um momento marco de producges inspiradas na literatura brasileira da
geracdo anterior, semelhantemente ao movimento de retomada que os cineastas de 1950-
60 fizeram com a literatura brasileira das primeiras fases do modernismo (GOMES,
1980).

Por fim, cabe mencionar ainda um outro marco histérico neste quadro que se
refere a variavel da industrializacdo brasileira. O crescente dominio industrial no Brasil
venho amparado pelo poder do monopolio estrangeiro, fato que acionou outra
movimentacao cultural ndo premeditada pois, ao passo que a industrializagdo embargou
fortemente um projeto de autonomia do cinema brasileiro, também impulsionou uma agéo
cultural como frente de combate a influéncia estrangeira, que veio encabegada por

cineastas que viram na retomada do legado literario da geracéo de 1930 — levando-o ao
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cinema — como uma ferramenta de oposicao ao crescente cenario de influéncia externa

no Brasil.

Mesmo se taticamente Viany se mantinha no limite de reconhecer a
importancia da experiéncia da grande companhia paulista, que
contribuiu para o amadurecimento do cinema brasileiro, e da
necessidade de uma industrializacdo, ndo deixava de marcar as
diferencas, transpondo par ao campo cinematografico um nacionalismo
que acreditava na libertacdo do pais das amarras do imperialismo. Em
consonancia com essa defini¢cdo politica, esbogava-se também um
projeto cultural que ia buscar no legado literario dos anos 30 —
resgatando, por exemplo, Graciliano Ramos e Jorge Amado — uma
inspiracdo que pretendia, através do cinema, uma critica social do pais
(GOMES, 1980. Pag. 22).

Esse quadro acima, ainda influenciado pela onda neorrealista italiana, junto ao

alinhamento do sentimento socialista difundindo no periodo pelo fim da Il Guerra

Mundial, contribuiu, portanto, para uma remodulacdo na ordem do dia no ambito dos

espetaculos cinematograficos da época, em que “o antigo herdi desocupado da chanchada

foi suplantado pelo trabalhador. [...] Sem ser propriamente politicas ou didaticas, essas

fitas exprimiam uma consciéncia social corrente na literatura p6s-modernista mas inédita

em nosso cinema” (GOMES, 1980. Pag. 93). Vidas Secas (1963) vem na tendéncia dessas

proposicdes préprias ao Movimento do Cinema Novo ao rearticular, sob uma nova

expressao, a forca entre a relacéo da literatura brasileira e o cinema nacional.
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Capitulo 3 - Escrita de Nacéo em Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira
dos Santos

A partir das obras literaria e filmica Vidas secas, a proposta central deste capitulo
é localizar aspectos e recursos literarios e cinematograficos que possam se referir a uma
preocupacdo com a nacdo. A partir da abordagem do conjunto de problemaéticas ja
apontadas no capitulo anterior, os objetivos especificos deste momento da pesquisa vado
de encontro a compreensao dessas questdes gerais que atravessam a andlise filmica, ao
passo que recorreremos a obra literaria como aporte analitico para auxiliar as analises
quando for necessario. Dessa maneira, a pesquisa procura compreender temas e
problematicas ligadas a relacdo entre cultura e nagdo, bem como as influéncias das
primeiras geragcdes do modernismo literario nesta producéo de Nelson Pereira dos Santos,
a vinculag&o entre politica de esquerda e cinema no Brasil e, ainda, a relagéo entre cinema
e literatura como ferramenta de expanséo cultural de temas nacionais.

A partir de trechos que comp&em as narrativas das obras, serdo apontados aspectos
que remetam a uma preocupacdo maior com a nagdo, ao passo que serdo analisados
recursos técnicos empreendidos pelos autores — Graciliano Ramos e Nelson Pereira dos

Santos — para alcancar determinadas expressdes cinematograficas e literarias auténticas
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as obras e que também remetam ao escopo tematico deste estudo. Antes, porém, sera
realizada uma contextualizacdo geral das obras para, em seguida, partirmos para o cerne
analitico do capitulo.

A obra literéria Vidas secas (1938), de Graciliano Ramos, narra a historia de uma
familia de retirantes, no interior do Nordeste brasileiro, em fuga da seca que pesa sobre a
regido, até encontrarem um local onde usufruem de uma passageira estabilidade antes de
partirem novamente em andangas, quando o periodo de chuva termina e a seca retorna.
De certa maneira, Graciliano Ramos inscreve preocupacdes de sua trajetdria pessoal em
suas obras literarias e Vidas secas (1938) sera uma delas que terd maior destaque e
contribuird, ao seu modo, por reafirmar preocupac@es especificas de Brasil e nagdo, ao
ponto de influenciar geracdes de artistas posteriores, como a de Nelson Pereira dos
Santos.

E importante dizer ainda que a obra literéria foi publicada em formato de contos
isolados que s posteriormente foram compilados no formato de um romance. Desta
maneira, é possivel perceber que a questdo da escritura esta por toda parte no conjunto
das narrativas de Vidas secas, inscrevendo diversos tragos e nuances em sua
intertextualidade e seus elementos internos. No entanto, pela necessidade do escopo da
pesquisa, serdo escolhidos somente algumas caracteristicas que possam auxiliar no
pensamento sobre a nocdo de nacéo e que tenham informado a adaptacao/recriacdo de
Nelson Pereira dos Santos.

Dentre as inumeras adaptacGes da literatura brasileira realizadas por Nelson
Pereira dos Santos, a escolha de Vidas Secas para esta investigacdo se deu pela
importancia que ela tem para sua filmografia e para o cinema nacional e mundial, e por
ter sido a primeira adaptacdo literaria de Nelson Pereira dos Santos para o cinema. Além
disso, o filme Vidas Secas (1963) compBe um processo adaptativo e de recriacdo muito
competente técnica e artisticamente, além de pautar temas poderosos e com tamanha
relevancia social para o Brasil daquele instante. O filme trata de alguns processos a
margem do fluxo modernizador que o pais apontava pelos processos relacionados ao
nacional-desenvolvimentismo, ao nacionalismo econdmico, além de apontar para temas
em voga naquele momento como a reforma agréria, ao expor dilemas mais especificos de
um Brasil entre o rural e urbano, expor a dimenséo da seca e da fome no sertdo brasileiro,
além das mortes invisiveis, da injustica social, da auséncia de educacédo para o povo, da
violéncia do Estado, da presenca do capital estrangeiro, da violéncia do poder tradicional

e da propriedade privada.
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Acerca da obra filmica, sera realizada uma breve andlise critica a fim de
localizarmos alguns elementos gerais do filme para, depois, desdobrarmos em anélises
mais pontuais de seus recursos técnicos e artisticos. No que tange o seu grau de relevancia
cinematogréfica, cabe dizer entdo que Vidas Secas (1963) foi um dos mais importantes
filmes do Cinema Novo e, para a critica da época, tanto nacional quanto internacional,
ele foi fundamental em termos de inovacdo de linguagem, o contetido e a estética do
cinema brasileiro. Neste sentido, uma boa introducdo sobre seu impacto esta elucidada
nas seguintes palavras extraidas de uma critica sobre o filme escrita por Marcio Souza

(s.d.), um importante cineasta, escritor e dramaturgo amazonense:

De grandes possibilidades cénicas e vastos caminhos humanisticos com
o qual se identificava, “Vidas Sécas™ (sic), tornara-se uma ideia fixa
gue o obsedava. Sitematicamente (sic), ia aos poucos elaborando em
imagens a novela imortal. Cuidadosamente criava as tomadas e
sequéncias do roteiro, ndo se limitava porém a transcrever
retoricamente a tragédia da familia nordestina.

Quando langado comercialmente, “Vidas Sécas” (sic) foi sucesso de
varias semanas. O Itamarati selecionou-o em conjunto com “Deus e o
Diabo na Terra do Sol” de Glauber Rocha, selegdo que iria fazer furor
no comercialissimo Festival de Cannes.

“Vidas Sécas” (sic) é um filme paradoxal. Resume um tema explosivo,
numa construcdo consagrada. Tragédia desenvolvida dentro de regras
classicas: unidade de lugar (caatinga escaldante), de tempo
(praticamente, a duragdo cinematografica corresponde a do relato), de
acdo (quase um diadlogo entre 0 camponés e a sociedade opressora).
“Vidas Sécas” (sic), se excetuarmos algumas sequéncias no povoado,
transcorre num ritmo t&o lento quanto a sua montagem, dominando os
planos longos que caracterizavam o realizador [...].

“Vidas Secas” se mantem dentro de uma verdade tdo escabrosa e
degradante, que n6s a amamos por outras razdes — por esta concepgao
racional e humana, que determina a vinculagdo das partes individuais,
assim como das estruturas nao institucionalizadas, ao problema das
coletividades assoladas por injusticas de sistemas e outras
configuragdes da exploragao.

Cada matéria e cada imagem, encerra forca (sic) e possibilidades. O
sentido e a exaltagdo dramatica seguem uma curva que nos (sic) leva ao
estado de rigidez inanimada até a vida; desde a acomodacao passiva a
revolta constante!

A qualidade material do filme age sobre os nossos sentidos, levando-os
ao paradoxismo e as vertigens das alturas onde descortinamo (sic) a
verdade. A miséria da coletividade esquematizada no filme (vinte e sete
milhGes de brasileiros), supera o mais alto grau de insensibilidade e
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alcanca um ponto onde ndo hd mais por parte do espectador, o
romantico e idealista gozo (sic) estético’.

Essa critica acima é importante, pois demarca alguns elementos gerais da obra
que, de certa maneira, irdo perpassar as analises mais especificas a serem feitas adiante.
Marcio de Souza pontua e contextualiza algumas questdes relevantes, tais como a
recepcao que o filme teve para o grande publico e para a critica, aponta alguns aspectos
técnicos marcantes da obra, algumas questdes politicas e estéticas que a obra mobiliza,
entre outras questdes mais secundarias. Dessa maneira, cumpre-se entdo uma
apresentacdo geral da obra a ser tratada aqui.

A partir desse quadro contextual aberto pela critica acima, é possivel afirmar que
Vidas Secas (1963) expressa, tanto pela estética quanto pela ética, um momento de
bastante dialogo entre o Cinema Novo e as primeiras fases do Modernismo brasileiro.
Num largo panorama, cabe dizer que esse Modernismo que envolve o filme se
posicionava contra um dominio de codigos e significantes formalistas e universalistas
proprios do discurso Parnasiano. Assim também o Cinema Novo fez frente de
contraposicao aos filmes formais academicistas da Vera Cruz®.

Ambos movimentos, Modernismo e Cinema Novo, interessavam-se na luta pela
descolonizacdo da cultura brasileira, a partir de uma postura de resgate critico de alguns
movimentos artisticos anteriores e de fomento ao desenvolvimento nacional a partir da
cultura popular. Tanto o Cinema Novo quanto 0 0s primeiros momentos do modernismo
brasileiro tomavam a arte como uma pratica politica. A afinidade entre esses movimentos
culturais se estreita mais ainda no gque tange as questdes levantadas pelas producgdes da
segunda geracdo modernista da literatura, onde é notério que ambos movimentos tinham
um projeto ideoldgico semelhante para Brasil (JHONSON, 1981). Sera deste segundo
momento do Modernismo brasileiro que nascera a obra literaria que se desdobrara, trés

décadas depois, no filme homdnimo dirigido por Nelson Pereira dos Santos.

3.1. Escritura, cinematografia e sociologia em Vidas Secas (1963)

" Disponivel no arquivo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, na pasta referente
ao filme Vidas Secas (1963). Consultado em outubro de 2017.

8 A Companhia Cinematogréafica Vera Cruz foi um importante estddio cinematografico brasileiro, que
produziu filmes entre 1949 e 1954.
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A partir da andlise a ser realizado da obra filmica Vidas Secas (1963), de Nelson
Pereira dos Santos, seré perscrutada a possibilidade de uma escritura de na¢do expressa a
partir dos elementos técnico-artisticos que compdem a obra. Para desenharmos esse
percurso analitico, primeiro, partiremos de uma analise geral do filme, em que também
sera mobilizada uma estratégia metodoldgica baseada em etnografia filmica (FARIAS,
2015). Em seguida e concomitantemente, recorreremos ao apoio da obra literéria,
juntamente as questdes socio-historicas apresentadas anterioremente e as reflexes da
teoria do cinema, com a finalidade de fundamentarmos as analises sobre o filme, ao passo
que essas construcdes virdo elucidadas pelas compressdes filoséficas sobre nocbes de

escritura que estejam informadas, sociologicamente, por nogdes de nagao.

3.2. Adaptacéao e Mise-en-scéne

A sequir, serdo perscrutados alguns elementos técnico-artisticos do filme de
Nelson Pereira dos Santos, ao passo que esses elementos também virdo elucidados pelo
material da pesquisa de campo e pela decupagem plano a plano da etnografia filmica, a
fim de lancar reflexdes mais embasadas sobre o escopo analitico desta pesquisa e trazer
as questbes gerais apresentadas no capitulo anterior. Portanto, mobilizaremos e
cotejaremos alguns elementos cinematograficos, tais como: mise-en-scéne, estilo de
filmagem, roteiro, didlogos, espaco e locagdes, recursos de camera, fotografia, som,
siléncio, atuacdo, montagem, entre outros.

Visto isso, 0 ponto de partida técnico-artistico sera a mise-en-scene, tendo em vista
seu carater de importancia adquirido na arte cinematografica, ao longo da historia do
cinema. Desta maneira, ela sera compreendida aqui como:

Nosso passaporte para 0 mundo do filme, nosso meio de fascinagéo
perante a arte da escrita luminosa do movimento. Mas é também,
como Jacques Rivette e o proprio Mourlet ndo deixardo de salientar,
uma forma de conhecimento objetivo das coisas, um movimento
investigativo do pensamento e da percepcdo (OLIVERIA JR., 2013.
Pég. 4. Grifo meu).

E possivel pensar, portanto, a mise-en-scéne como um processo de objetivagio do
pensamento no cinema, como a encarnacao de uma ideia, do pensamento em acdo. Ela
cabe como a elaboragéo e constru¢do de um mundo para o espectador, ao lancar méo de

algumas ferramentas importantes para se inscrever materialmente no aparato filmico.
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Dessa maneira, é importante trata-la como a arte de elaborar uma atmosfera que relaciona

0S COrpos € 0 espaco capaz:

De evidenciar a presenca do homem no mundo ao registra-lo em meio
a acOes, cendrios e objetos que dao consisténcia e sensacdo de realidade
a sua vida. [...] a mise-en-scéne adquire no cinema essa dimensao
fenomenoldgica: mostrar os dramas humanos esculpindo-os na propria
matéria sensivel do mundo (OLIVEIRA, JR., 2013. Pag. 5).

Essa ferramenta, em especial, adquire uma funcao estratégica nesta pesquisa, na
medida em que ela vem na linha da formulagao de uma “politica dos autores” defendida
por alguns cineastas e criticos da Cahiers du Cinéma®, da década de 1950, cuja proposta
central estava relacionada a uma juncdo da escritura/estilo com uma profundidade
temética/de conteudo. O cinema de Nelson Pereira dos Santos sofreu influéncia direta
dessas proposicdes da critica de cinema francesa, como mencionado nos capitulos
anteriores. Vidas Secas (1963), por exceléncia, € um filme muito importante na
constituicdo e projecdo de uma linguagem propria, autoral, e reconhecidamente influente,
tanto para sua propria cinematografia quanto para o cinema nacional. Assim, a mise-en-
scene se torna entdo grande arma do cineasta, € pelo do movimento interno dela que seus
filmes fazem sentido (OLIVEIRA JR., 2013) e, através dela, foi possivel a Nelson Pereira
dos Santos inscrever Vidas Secas (1963) como um filme marco para o cinema brasileiro.

A fim de adentramos melhor a trama filmica e explorarmos alguns elementos de
mise-en-scéne, serd estabelecido, aqui, para fins metodoldgicos, o recorte de trés
sequéncias do filme no qual é possivel evidenciar elementos cinematograficos e
socioldgicos que estdo ligados as questdes levantadas no Capitulo 2 que impulsionam a
proposta desta pesquisa. A escolha dessas sequéncias esta baseada, primeiramente, na
riqueza de elementos de mise-en-scene e, secundariamente, por serem momentos da obra
filmica em que é perceptivel uma adaptacdo/recriacdo da obra literaria por parte do
diretor, ao modificar a narrativa do romance, inclusive, para costura-la de forma linear
para o cinema. Além disso, sdo sequéncias importantes para localizar a relacdo dos
personagens com o espaco, capazes de desenhar aspectos profundos da subjetividade dos
protagonistas, ao passo que também aprofundam a tematica social e politica daquele
contexto. Tendo isso em vista, as sequéncias reportam diretamente a um universo social

mais amplo do que esta representado na obra e parecem representar um microcosmo dos

9 Cahiers du Cinéma é uma revista francesa sobre critica de cinema, fundada em 1951.
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processos econdémicos, culturais e politicos que remetem a uma estrutura maior daquele
interior do Nordeste brasileiro.

O conjunto das sequéncias comega no plano 201%°, com a discussdo de Fabiano
com o Soldado Amarelo. Depois, passa para o plano 202, com sinha Vitoria e as criangas
esperando Fabiano e Baleia, que estavam sumidos. Retorna para Fabiano, no plano 203 —
dessa vez, ele esta na prisdo. Logo apos, corta para o plano 204, com sinh4 Vitéria e as
criangas a espera na calcada em frente a igreja da cidade. A seguir, no plano 205,
presencia-se a festa do bumba-meu-boi e, por fim, no plano 206, a familia volta para a
casa e, no caminho, encontram Baleia e um grupo de cangaceiros. Essas sequéncias
evidenciam trés diferentes tipos de espaco: a cadeia, a festa na rua e a espera/percurso de
volta para casa. Nesse sentido, tomando de empréstimo uma ideia de Jhonson (1981), é
possivel compreender essas inter-relacfes entre as sequéncias, a partir de trés entradas

analiticas possiveis: os codigos politicos, culturais e cinematograficos.

Recuperando a descrigdo do plano 203, € possivel perceber que as for¢as sociais
operam numa relacdo que pesam violentamente sobre a figura do sertanejo, representado
pelo personagem de Fabiano. H& um plano conjunto em que os soldados estdo
conversando sobre a punicdo de Fabiano. A camera estd posta na perspectiva dos
soldados, que tiram a camisa de Fabiano, batem nele e o0 jogam na cela. Ao longo desta
sequéncia, a camera, ja dentro da cela, esta posicionada em plongée, como se estivesse
ainda na perspectiva de seus opressores assistindo Fabiano se arrastar pela cela. E
perceptivel, a partir desse conjunto de cenas, 0 mecanismo de opressdo e de tolhimento
ao qual Fabiano esta submetido. Nao ha espago para um sistema de trocas: entre direitos
e deveres, parece haver somente uma relacdo de violéncia unilateral por parte do Governo
frente ao personagem de Fabiano e, ainda, ao que ele representa dentro de um universo

politico maior que se estende para fora da narrativa filmica, enquanto um sertanejo.

10 Todas as descricdes dos planos da etnografia filmica estdo no Anexo 1.
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Figura |

A mise-en-scéne, nesta cena, cumpre uma funcgdo cinematografica que caracteriza
a obra em maior escopo, seja a partir da perspectiva de olhar de uma camera fixa, alta,
que pesa sobre Fabiano, seja também sob as condi¢Ges dos momentos que antecedem o
encarceramento, até o0 momento em que ele é jogado dentro da cela com parte do corpo
despido, com marcas de agoite, com uma luz bastante forte dentro do ambiente interno,
gue desenha bem as marcas em seu corpo. A partir desses elementos de cena, € importante
mencionar que o som de seu choro e revolta ocupa todo o espaco fisico da cela. Ao longo
da obra filmica — exceto nas cenas da reza e nas cenas do bumba-meu-boi — 0s sons quase
ndo se misturam a outros sons e, nesta cena, ndo é diferente. Com esse desenho
caracteristico do uso de som junto aos outros elementos materiais de cena, ha sempre um
auxilio na percepcdo do isolamento de determinado personagem dentro de seu
microcosmo do filme, referenciando questdes de isolamento mais amplas de vivéncias e
praticas de pessoas da regido que estdo em uma situacdo semelhante de degradacéo fisica
e social.

A obra de Nelson Pereira dos Santos, na perspectiva de Glauber Rocha (2003), ja
inscreve um carater de autoria do cinema brasileiro que parece estar definido desde seu
primeiro filme, a partir do uso do recurso de mise-en-scéne que Vidas Secas (1963) foi

capaz de sofisticar e elevar a um reconhecimento internacional deste autor, como também
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do movimento do Cinema Novo. Aqui, vale mencionar que a no¢é@o de cinema de autor,
fundamentada principalmente na inscri¢cdo de uma autoria a partir do recurso de mise-en-
scéne, constitui-se a partir de uma conjuntura cinematografica europeia a qual este
cineasta foi diretamente influenciado.

Nesse ambito, outro fator importante nesse processos de autoria e que também é
constituidor das cenas de Vidas Secas (1963) esta conectado, no que se refere as questdes
formais de técnica cinematogréfica, ao periodo em que Nelson Pereira dos Santos foi
frequentador assiduo das salas de cinema parisienses, durante o periodo em gue esteve na
Franca, sob a recepcdo e orientacdo de membros do PCB que se exilaram Ia; momento
em que se defrontou com a forte influéncia do Cinema Realista Francés, dos anos de 1930,
ao frequentar a Cinemateca Francesa, onde eram exibidos filmes de Jean Renoir, Jean
Vigo, René Clair (SALEM, 1996). Esse tipo de fazer cinema europeu, junto ao seu
alinhamento critico com o Modernismo dos anos de 1920, foi fundamental na articulacédo
de uma estilistica bastante autoral e pioneira de se filmar no Brasil, com Nelson Pereira
dos Santos se dedicando a olhar cinematograficamente para os problemas sociais
nacionais de maneira vanguardista para a época. Vidas Secas (1963), portanto, esta
intimamente inscrita neste momento e se torna um dos principiais filmes do cinema
moderno brasileiro.

A sequéncia seguinte a ser analisada, comegca no plano 205. Ela mostra o
desenrolar da festa tradicional bumba-meu-boi na pequena cidade, enquanto sinha Vitéria
e as criancas estdo desamparadas e sentadas na calcada da igreja, sem saber para onde
irdo, assustadas frente as circunstancias do desaparecimento de Fabiano e Baleia. A
medida que os canticos de comemoracdo da festa aumentam, sdo mostrados alguns
homens assistindo a festa na rua. Um deles é o delegado da cidade e o outro parece ser 0
patrdo, dono das terras. Em seguida, numa cena de interior, na cela onde Fabiano esta
preso, o som das comemoragdes entram em off. Enquanto a luz da cidade entra pela fresta
da cela, ele geme de dores e seu companheiro de cela o ajuda. Por fim, corta para a cena
externa de sinha Vitdria a espreita na calcada da igreja, enquanto as criangas dormem no
chdo, em um plano conjunto. H& uma série de imposi¢des e auséncias de poderes
evidenciadas por esta sequéncia: enguanto o patrdo e o delegado estdo distanciados e
completamente alheios a toda a situacéo de injustica que acometeu a familia de Fabiano,
a igreja, enquanto a instituicdo religiosa que, momentos antes, acolhia a populacdo para

a reza, parece nao se importar com a familia que estd dormindo em frente as suas portas.
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Esse conjunto de sequéncias sobre abandono, imposicdo de poderes tradicionais,
institucionais e econémicos, parecem eshogar um quadro metaférico maior da obra
filmica, ao pensarmos as condic¢des de producdo do cinema brasileiro na época em que
Vidas Secas (1963) esté inserido. O filme foi produzido em um momento em que o cinema
brasileiro pautava discussées em direcdo a um desenvolvimento capitalista brasileiro mais
autdbnomo que estava em voga a partir das politicas nacionalistas do Presidente Getulio
Vargas. O contexto de producédo cinematografica da época pautava que a protegdo estatal
deveria ser capaz de beneficiar a producdo cinematografica nacional que, cada vez mais,
perdia importancia econdmica e politica naquele cenério, por influéncia do capital
estrangeiro. Essa série de questBes entre politica nacional, a esquerda brasileira,
intelectuais e artistas gerou uma resposta nos processos de nacionalizagéo cultural das
massas através do cinema.

Algumas obras do cinema nacional, como as de Nelson Pereira dos Santos, foram
pioneiras ao cumprirem uma funcdo muito importante de articular questdes do
enfraquecimento de uma politica cinematografica, frente as imposi¢cGes do poderio
econémico e cultural estrangeiro no pais, que levaram alguns grupos culturais, ligados
aos movimentos politicos de esquerda, a promoverem uma tonica nas “historias de
conteudo nacional”, de orientagdes nacionalistas, com assuntos ligados a “nossa terra”,
como acBes propositivas para desemperrar e instaurar condicdes de uma industria
brasileira para o cinema nacional (RAMOS, 1983); Vidas Secas (1963) é um filme que

vem no compasso dessas inquietacdes do cinema e da industria no Brasil.
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Figura Il

Figura I11

Ja numa cena exterior, iniciada no plano 206, em que o dia ja havia amanhecido,
0s cangaceiros aparecem na igreja pedindo para o padre avisar ao dono das terras (também
patrdo de Fabiano) e ao delegado que solte um de seus homens que estava preso na cela
junto ao sertanejo, ocasido em que Fabiano também é liberado. Essa sequéncia de cenas
elucida alguns cadigos politicos inscritos na composicao de mise-en-scéne construida por
Nelson Pereira dos Santos. Sao perceptiveis as representacdes de poder em varios niveis
hierarquicos, como por exemplo: o poder econémico (representado pelo dono das terras,
0 patrdo, o cobrador de impostos); o poder civil (representado pela figura do delegado);
o poder militar (representado pela figura do Soldado Amarelo e dos outros soldados); o
poder da igreja (representado pelo padre); os cangaceiros (o grupo dos fora-da-lei); por
fim, h&d a massa, a populacédo da cidade junto a familia de Fabiano, representante do grupo
sem poder, o grupo oprimido pelo conjunto estrutural de poderes tradicionais daquela

regiao.

A construcdo narrativa da sequéncia acima elaborada por Nelson Pereira dos
Santos, em certa medida, distancia-se da narrativa do romance literario, pois o cineasta

amarra a histéria de forma linear, diferentemente dos capitulos do livro, que foram
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separadas na narrativa. Os capitulos sdo: trés (Cadeia), oito (Festa) e dez (Contas). Além
do mais, Nelson Pereira dos Santos insere mais elementos a essa parte da historia que nao
estavam presentes na narrativa literaria, como a festa do bumba-meu-boi junto a opcéao
de incluir representar 0s cangaceiros na trama, como uma saida cinematogréafica as
questdes subjetivas e dilemas de Fabiano de querer entrar para 0 cangaco em busca de
vinganca. Aqui, cabe perceber que o diretor ndo s6 adapta, como também expande e recria
a historia, ao passo que mantém presentes e norteando sua releitura questdes fundamentais
da obra literdria, tal como a construcdo rigida dos personagens que caracteriza a
austeridade da obra.

Vale dizer que, no livro, esses capitulos marcam momentos distintos da narrativa.
No terceiro capitulo, intitulado “Cadeia”, surge uma figura central a trama, quando
Fabiano vai a cidade comprar mantimentos e se depara com o Soldado Amarelo na bodega
de seu Inacio. Apds jogarem apostado, Fabiano perde seu dinheiro e o Soldado Amarelo
0 persegue até leva-lo preso, sem um real motivo. Neste momento, é perceptivel que nao
é sO a seca que faz de Fabiano e sua familia pessoas animalizadas, miseraveis e sem
possibilidade de pensar em um futuro melhor: ha também a figura do Governo, que
guando ndo é completamente apatico a situacdo deles, é agente de violéncia e injustica.
Ao fim deste episddio, Fabiano e sua familia se tornam personagens vencidos ndo so pelas
circunstancias da seca, como também pelo que representa a figura do Soldado Amarelo.

A juncdo dos capitulos “Cadeia”, “Festa” e “Contas” cumpre uma fungdo
estratégica na adaptacdo do livro ao cinema, pois esses capitulos se passam no mesmo
espaco geografico da narrativa: a cidade. Além desse fator em comum, Nelson Pereira
dos Santos costurou temas que aparecem separados na obra literaria, de modo que eles
tivessem ligacdo direta na narrativa filmica, tendo em vista que o capitulo “Festa” e
“Contas” narram um percurso de experiéncias de Fabiano, bem como de toda familia na
cidade. O aspecto mais importante a se destacar nestes capitulos e que também esta
presente na obra filmica, é o contato dos personagens com outras pessoas da cidade, que
parece dar vazdo ao estigma pessoal que eles carregam, pois se sentem humilhados,
acanhados e até mesmo ridicularizados, como se sentissem uma distancia abissal entre
eles e 0 povo da cidade. H&4 uma espécie de devaneio de sinha Vitoria frente ao conjunto
de percepcgdes que a cidade Ihe impde. Apesar de ser uma cidade pequena, este € um
contato que ressalta aspectos tensionados entre o rural e o urbano — ambos sofrem pela
seca da regido e s@o capazes de evidenciar suas distin¢des, bem como a excluséo social

de espacos que aparentam ser homogeéneos.
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Além disso, ¢ importante evidenciar que o décimo capitulo, “Contas”, narra o
acerto de contas entre Fabiano e o patrdo, bem como sua semelhante situacdo de
escraviddo moderna. Parece que ele estd preso a uma situacdo de escraviddo perante o
patrdo, pois depende economicamente do dono das terras, que Ihe cobra juros e impostos
interminaveis dos empréstimos, deixando-o sempre endividado, ao ponto de nao
conseguir economizar nada com o pouco que ganhava. Essa situacdo é representativa de
um quadro de vida do povo sertanejo no Brasil. Ribeiro (1993), nas palavras abaixo,
elucida bem as relagbes desiguais de poderes que sdo potencializadas e também
sustentadas pelas péssimas condicOes naturais de sobrevivéncia de uma regido do pais

mais acometida pela seca.

Sob essas condicGes de dominio despotico, as relagbes do sertanejo com
seu patronato se revestem do maior respeito ¢ deferéncia, esfor¢ando-
se cada vaqueiro ou lavrador por demonstrar sua prestimosidade de
servidor e sua lealdade pessoal e politica. [...] llhados no mar do
latifindio pastoril dominado por donos todo-poderosos, unicos agentes
do poder publico, tém verdadeiro pavor de se verem excluidos do nicho
em que vivem, porque isso equivaleria a mergulhar na terra de
ninguém, na condi¢ido dos fora-da-lei. Paradoxalmente essa saida
desesperada ¢ a inica que enseja ao sertanejo libertar-se da opressdo em
gue vive, seja emigrando para outras terras, seja caindo no banditismo.
(RIBEIRO, 1993. Pag. 349. Grifo meu.)

Essa situacdo é levada ao filme a partir da adicdo de acontecimentos na trama por
parte de Nelson Pereira dos Santos, como a adicdo da figura do cangaceiro — os fora-da-
lei — e a oportunidade de Fabiano fugir com eles para vingar as situacdes de injustica,
miséria e desigualdade social a que era submetido. Essa mudanga na histéria foi
necessaria para que o diretor pudesse narrar a revolta de Fabiano em relacéo a injustica
que sofreu do Soldado Amarelo. Nelson Pereira dos Santos, no plano 205, optou por
mostrar Fabiano preso na mesma cela em que havia um cangaceiro, momento em que 0
sertanejo pensa entdo em entrar para 0 cangaco, para dar vazado a sua vontade de vinganca.
Assim, o cineasta altera parte da linha narrativa do livro para evidenciar, por meio da
cinematografia, algumas percepcdes do personagem Fabiano.

Uma alternativa tradicional para adaptar ao cinema essa situagdo seria relatar as
percepcdes subjetivas de Fabiano por meio do uso de dialogo — escolha que ndo seria
coerente com a construcdo do personagem no romance, onde surge mais introspectivo. A

solucdo cinematografica mais adequada a histdria foi recriar parte da narrativa e inserir o
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encontro de Fabiano com o cangaco, a fim de produzir uma situacdo mais concreta e
evidenciar os desejos subjetivos do personagem. Além disso, esse fato também indica
uma alteracdo estrutural, pois a obra literaria de Graciliano Ramos é desmontavel: os
capitulos foram escritos de maneira a também terem sentido quando separados.

Apesar da juncao dos capitulos descritos acima na estrutura do filme, de maneira
geral, a adaptagdo do livro, realizada por Nelson Pereira dos Santos, respeita o
encadeamento dos acontecimentos, as solucdes e o ritmo que Graciliano Ramos criou.
Utilizando-se de estruturas de diversos outros géneros artisticos nos quais o cinema
comumente se apoia, cabe dizer que o diretor recriou a estrutura narrativa do livro, em
alguma medida, com apoio estrutural de outros formatos artisticos. E notavel a liberdade
criativa por parte de Nelson Pereira ao conduzir a historia cinematograficamente, sem
talhar o universo do romance e, a0 mesmo tempo, alcancar a possibilidade de novas
descobertas sobre a mesma.

Quanto ao fendmeno da adaptacdo empreendido pelo cineasta brasileiro, Francois
Vanoye (2011) propde que o primeiro conceito a envolver uma adaptagdo é o de trabalho.
Tomando esse arcabouco inicial que envolve a adaptacdo cinematogréafica de Vidas Secas
(1963) descrita acima, a obra textual, que foi recriada para a logica cinematografica, ndo
deixa de estar, também, acometida de uma construcdo social de um trabalho que passa
pela experiéncia do adaptador. Varias das escolhas de linguagem empreendidas por
Nelson Pereira dos Santos — quanto ao uso do som, dos vazios das imagens ou da direcao
de atores — estdo ligadas as vivéncias do diretor em Juazeiro-BA (SALEM, 1987), onde
teve contato com grupos da regido que passavam por situacdes semelhantes aquelas
narradas por Graciliano Ramos. Além disso, ele optou por conduzir a direcdo de atores
com maior liberdade, de modo que seus atores pudessem trazer suas experiéncias pessoais
no processo de encenacdo que ndo estivessem estritamente vinculadas as ordens de
direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Vale apontar que, com excec¢do de Fabiano e sinha
Vitdria, o restante dos personagens foi interpretado por nativos da regido de Palmeira dos
indios (AL), onde aconteceram as filmagens de Vidas Secas (1963). A adaptacio,
portanto, opera na percepcao das obras — livro e filme —, ao dar espagco a um jogo das
diferengas que amparam a inscricdo em ambos 0s suportes, ao passo que também
compartilham essas inscri¢oes.

E na apreensdo desse jogo de nuances que esta a base do sistema rastros que
envolvem a recriacdo, reconducéo e a redescoberta da obra (DERRIDA, 2008). Vejamos

melhor esse encadeamento de rastros.
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Ha uma forte cumplicidade entre as duas obras no que tange suas formas, suas
estruturas, os temas, a equivaléncia de ideias, esquemas narrativos, figuragcdes e posi¢oes
que seus elementos ocupam na composicdo de ambas. Cabe pontuar ainda que a
adaptacdo filmica, mesmo sendo fiel as formas basilares do livro e ao argumento do autor,
foi capaz de transpor o livro para o formato de filme com inscricdo de formas artisticas
autorais, dando margem para uma recriacdo imagetica e simbolica, traduzindo o
imaginario do livro de forma respeitosa aos elementos da obra, de maneira didatica,
inteligivel e inovadora, ao passo que também exprimiu questdes sociais problematicas de
uma populacéo caracterizada pela dureza de suas circunstancias de sobrevivéncia. Aqui,
vale destacar que a questdo da seca ja havia se tornado uma questdo nacional desde a
segunda metade do século XIX, situacdo que ja exigia do Governo medidas de amparo e
socorro (RIBEIRO, 1993).

Contudo, assim como o livro e o filme inscrevem, as acdes do poder federal, do
Governo, esbarram em uma estrutura de poder tradicional de senhores e coronéis que
controlam a vida no sertdo, ndo sé a partir do monopolio de terras e gado, mas também
nas possibilidades de conceder ou ndo condicBes de trabalhos e de melhores
oportunidades ao sertanejo, de maneira que nada possa interferir nas condicdes politicas
de mando e desmando que Ihes favorecam a manutencdo da hierarquia de poderes na
regido (RIBEIRO, 1993).

Cabe, também, tomar o recurso técnico de som e vincula-lo a composicdo de um
espaco cinematogréafico, entendendo-o no conjunto da mise-en-scene, dentro do mesmo
conjunto de sequéncias — planos 201, 202, 203, 204 e 205 — apontados acima, junto
também a algumas sequéncias anteriores. O som, enquanto ferramenta cinematografica
fundamental na inscricdo de codigos culturais na materialidade filmica, € capaz de gerar
distingdo e concatenar, a0 mesmo tempo, as diferentes espacos sociais da narrativa. Um
pouco antes de Fabiano ser preso, a partir da sequéncia dos planos 192 e 193, sinha Vitéria
e as criangas estdo no interior da igreja. Enquanto o ambiente estad tomado pelo som da
reza, a camera passeia por outros ambientes externos, mostrando outras imagens junto ao
som de uma banda tocando ao fundo, em off. J& na sequéncia que comeca no plano 205,
percebe-se que o som em off dos canticos da festa bumba-meu-boi, ao fundo, adentram o
siléncio da cela que Fabiano esta preso. O som, nestas sequéncias de Vidas Secas (1963),
cumpre a funcao de ligar e expandir o universo de criagdo do filme para além da cena que

estad em quadro.
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Ainda nestas sequéncias descritas acima, o som diegético evidencia expressoes
culturais importantes a narrativa geral do filme, como dito, costurando diferentes espagos
fisicos das cenas de forma exitosa, pois é perceptivel que o0 som que esta acontecendo em
outra cena do filme permeia a atmosfera da cena presente, reorganizando elementos
fundamentais a mise-en-scene de ambas as cenas. Alguns exemplos sdo 0 som da reza da
igreja e o som da banda tocando pela cidade, que acontecem ao mesmo tempo — no tempo
diegético — mas cada som esta expresso em seu momento de apresentacdo e ambos sao
guiados pelo percurso da camera. Desta maneira, € possivel entender os diferentes
espacos sociais mobilizados naquele momento da trama: a igreja no interior, junto ao
percurso da banda no exterior.

Além disso, h4 também a festa do bumba-meu-boi, que ¢ uma comemoragdo
realizada pelo povo da regido e um espetaculo apresentado para as “autoridades” da
cidade: o patrdo e o delegado. O som exterior dos canticos da festa penetra no interior da
cela, em off, misturando-se ao som das dores e ao sofrimento de Fabiano. Essa construcao,
a partir do uso dos sons, parece evidenciar uma injustica, uma coergdo, uma mise-en-
scéne da situagdo de opressdo, ao contrastar a celebragdo voltada para “autoridades da
cidade” com as dores da violéncia e do encarceramento de Fabiano. Os usos desse recurso
cinematogréfico de som costuram diferentes tensdes e realidades da trama, capazes de
revelar, ainda mais, dilemas sociais e expressfes culturais marcantes a aquela histéria
(JHONSON, 1981).
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Figura IV

Por meio do som, o recurso de sobreposicéo se expande a montagem, que costura
imagens de diferentes espacos, como aquela em que a sinha Vitoria e as criangas estdo na
calcada da igreja. Em seguida, Fabiano € visto na prisdo e, logo apds, acontecem as
festividades na rua. As imagens estdo conectadas pelo som compartilhado entre elas,
demostrando o distanciamento dos protagonistas em relacdo as outras vivéncias da
cidade, em que cada um esta fechado em seu espaco/locacao/cenario, mas referenciados
e ligados pela mesma composicdo atmosférica do som. Nesse momento, é importante
destacar alguns codigos cinematogréaficos, a partir dos planos 204, 205, 206, que
referenciam o distanciamento entre espacos e personagens, a partir do uso da perspectiva
narrativa da camera.

Ainda a partir deste conjunto de sequéncias, sinha Vitoria e as criancas sdo vistas
sentadas na calgcada da igreja, sem saber para onde irdo. A camera estéa fixa, enquadrando-
as em uma perspectiva de terceira pessoa, em um plano conjunto que corta para um plano
geral do local. Logo se ouve a voz de sinha Vitdria dizendo que Baleia também sumiu,
em off. Essa é uma sequéncia de distanciamento, objetiva e alheia em relacdo a situacédo
na qual elas se encontram. Em seguida, na cela, Fabiano est4 no chdo com dores e seu
companheiro de cela estd sentado o observando. A cAmera se alterna numa sequéncia
subjetiva entre eles — esse recurso auxilia a construcdo psicologica dos personagens ao
desenhar uma atmosfera subjetiva de Fabiano através do ponto de vista da camera e de
outros recursos de mise-en-scéne. Logo apds, corta para cena da festa de rua do bumba-
meu-boi, em que a cdmera esta fixa, em um plano geral fechado nas pessoas cantando
como um enquadramento tradicional de filmagem de documentéario. Assim como o som,
a montagem destas cenas cumpre uma funcdo importante para distinguir contextos,

dramas, além de inscrever e tensionar diferentes questdes sociais e politicas da trama.
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Figura VI

Figura VII
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Figura VIlI
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Figura X
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Um aspecto importante a narrativa filmica, é a escolha feita pelo diretor de inserir
uma expressdo cultural tradicional local como a festa bumba-meu-boi. Além dessa
escolha ser um recurso cinematografico estratégico a sua recriacdo do romance, visto que
este acontecimento ndo existe no livro, ele cumpre uma funcéo cinematogréafica ritmica
pois, neste conjunto de sequéncias que engloba a festa, o filme ganha um ritmo
diferenciado do que vinha sendo trabalhado e, também, do ritmo filmico que sera
retomado, apos o fim dessas sequéncias. Além disso, a inser¢do da festa bumba-meu-boi
parece vir no lastro das influéncias do Movimento Modernista no Brasil, através das
contribui¢des do intelectual Mario de Andrade e do quadro esbogado no capitulo anterior,

que influenciaram diretamente esta obra de Nelson Pereira dos Santos.

A valorizacao do Boi reflete... 0 inconsciente coletivo, preso ao que o
escritor [Mario de Andrade] considerava “forcas vitais”... o boi é a
prépria participacdo do homem no trabalho cotidiano nas zonas do
gado, é visto por ele quase como um prolongamento seu, como quem
se comunica através do aboio. (LOPEZ, T. apud JHONSON, R.)

Essa composicéo a partir da recriacdo da narrativa com a insergéo do bumba-meu-
boi € capaz de levar a varios vetores interpretativos, a luz das influéncias modernistas da
primeira fase. Contudo, essa composi¢ao nos interessa aqui, na medida em que evidencia,
a partir do som dos canticos tradicionais religiosos da reza, junto aos do bumba-meu-boi,
um apego poético do diretor, que parece vir no lastro das contribui¢des do intelectual
mencionado acima, ao da énfase e valorizar os sons da lingua brasileira a partir dos
costumes tradicionais populares, ao recorrer as préoprias expressdes da cultura brasileira
ndo erudita, através de um claro nacionalismo que também atravessa outras producoes
modernistas, com maior destaque as de Oswald de Andrade e dos intelectuais da segunda
fase do Modernismo literério no Brasil.

Esse conjunto de ideias sobre a lingua nacional inspirou diretamente as producfes
de Nelson Pereira dos Santos. Vidas Secas (1963), em especial, trata desse tema com
abordagens distintas e originais a partir das recriacdes deste cineasta, como pode ser
notado pelo carater inovador e expressivo cinematograficamente que o evento religioso
da reza e a festa do bumba-meu-boi adquire no filme. A partir da sequéncia que se inicia
no plano 191 até o 194, e da sequéncia dos planos 205 e 206, é possivel entender a fungao
que a linguagem falada adquire na composi¢cdo desses momentos da mise-en-scéne de

Vidas Secas (1963), seja pelos canticos ou pelos didlogos. Até entéo, o filme vinha sendo
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conduzido de maneira bastante silenciosa, quase com total auséncia de falas; cabe dizer
ainda que, apos esse momento do filme, vai imperar o carater mais silencioso e quase sem
falas novamente.

Ainda nessas sequéncias, Nelson Pereira dos Santos recria a narrativa literaria e
compde uma mise-en-scene mais ontensiva — frente a todo o restante do filme — que estéo
carregadas de mais dialogos e canticos, instrumentos tocando, pessoas ocupando todo o
enquadramento que, antes, estava tomado por paisagens aridas, onde os sons, em off,
cumprem diferentes fungdes, inclusive a de conectar diferentes momentos e locac¢des do
filme. Ha, ainda, varias cenas em distintas locacdes — sequéncia que se inicia no plano
205 — em que ha um predominio de uma luz ndo natural: fogo, brilho da luz da rua nas
roupas dos brincantes festejantes do bumba-meu-boi, que inscrevem uma outra atmosfera
a obra, ainda hostil a familia protagonista, pois parece que eles estdo despertencidos ao
local, a mercé da prépria sorte, ao contrastar com da luz natural que predomina no restante
do filme que, apesar da hostilidade, parece tornar os personagens mais pertencidos e
adequados aos espacos.

Apds esse percurso de analise das sequéncias selecionadas, focado na mise-en-
scéne, a partir da agora, serd dado atencdo a outros recursos cinematograficos e em como
eles sdo capazes de mobilizar inscrigbes sobre aspectos nacionais. Em resumo, cabe dizer
que este filme, em termos de forma, é muito objetivo e direto, ndo carrega um hermetismo
e um obscurantismo sobre seus recursos cinematograficos, ou mesmo, sobre os
personagens ou a histéria de maneira geral. Nelson Pereira dos Santos emula, no cinema,
algumas formas artisticas e o estilo da obra literaria. Por outro lado, vale mencionar que
o carater de despojamento formal, tais como: luz superexposta, direcdo de atores menos
rigida, economia de dialogos, uso inquietante do som, entre outros, foi capaz de conduzir
a um espaco para maior sensibilidade na recriacdo do diretor, no que tange o trato com
questBes complexas ao processo de adaptacdo, como também com questBes sensiveis
relacionadas a realidade social da familia retirantes como mencionamos acima.

De antemdo, é preciso considerar que o filme Vidas Secas (1963) figura nédo
somente a competéncia técnica desse diretor pela sua traducdo estética da obra literaria
para o cinema, como também, por destacar a sensibilidade com que Nelson Pereira
conduziu momentos de alto refinamento emocional da trama: como a morte da cachorra

Baleial, ou mesmo, a escolha de Fabiano®? por permanecer com a familia e no ir embora

1 Sequéncia que se inicia no Plano 219.
12 Sequéncia que se inicia no Plano 208.
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com o cangaco. A forca politica do filme esta justamente construcdo de imagens sobre
um Brasil pouco assistido, em que a mise-en-scéne conduz a uma experiéncia de

incomodo por dentro do proprio filme, talhando suas formas artisticas.

3.3. Estilo de filmagem e montagem

Vidas Secas (1963) opta por uma filmagem firme, poética e original, que foi capaz
de guiar questbes complexas da narrativa, como as relacionadas, principalmente, a
complexidade psicologica dos personagens. Na sequéncia que comeca no plano 210, em
que o filho mais velho sai da casa chorando por ter sido repreendido pela mée ao
questionar o significado da palavra “inferno”, ele se senta embaixo de uma arvore, chama
Baleia para ficar junto dele e, ao passo que revisa as diferentes paisagens a sua volta,
repete as palavras que a mae lhe disse: “- inferno”, “- lugar ruim”, “- espeto quente”. Essa
sequéncia relaciona varios elementos que sdo essenciais para criar uma atmosfera de
subjetividade do filho mais velho, a medida que os elementos estdo representados em
cena e costurados as paisagens da regido. Exemplo disso, € quando o menino vai se
percebendo naquele espaco fisico/geografico, como se denotasse, a partir dos
questionamentos do significado da palavra que, aquele local onde ele esta, seja, de fato,
o real significado da palavra inferno.

Ainda sobre a sequéncia do menino mais velho, ha o uso marcante do recurso de
camera subjetiva, acompanhando seu movimento visual, mesmo quando ele se deita no
chéo e vé a casa em um angulo invertido de apresentacdo. Durante esta sequéncia, cada
vez que 0 menino repete as palavras da mée e olha para um local diferente, aparece um
animal em quadro que sugere responder as suas palavras: seja a galinha que esta em cima
do telhado da casa, 0 gado no pasto seco, o barulho de uma cigarra na cena, em off, ou
mesmo Baleia deitada em seu colo. E perceptivel que o menino parece ter mais respostas
e ser melhor compreendido pelos animais que por seus pais.

No ambito da literatura, essa construcdo é conduzida por Graciliano Ramos de
modo que o autor parece misturar dois diferentes planos na vivéncia do filho mais velho:
o inferno e a vida real. E perceptivel o0 movimento literario do autor em brincar com as
palavras, reconstruir significados de forma poética, pois 0 menino mais velho, mesmo
depois de saber pela méae que o inferno era um “lugar ruim demais”, parece ndo crer que
essa palavra seja capaz de significar algo tdo ruim. Na constru¢do, 0 menino parece ser

capaz de abrir o significante da palavra, de forma que conduz o leitor a pensar que o
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inferno, na narrativa, seja um lugar menos pior que a situacao de degradacédo que a familia
vive.

Graciliano Ramos, ao criar novos efeitos para se pensar a realidade daquele grupo
de retirantes nordestinos, inscreve mais nuances as circunstancias de sobrevivéncia da
familia. E perceptivel entdo que o autor parece assumir um engajamento a partir da forma,
seja pelas palavras, pela narrativa, pela historia. Assim, também, o proprio Nelson Pereira
dos Santos faz no &mbito da cinematografia, a partir de uma consciéncia criticaem relagéo
a questdes sociais latentes aquele momento, seja para repensar ou mesmo visibilizar
situacOes criticas e dilemas de um Brasil na dupla méo dos processos modernizadores.

No ambito do filme, h4 uma construcdo estética baseada no imaginario dos
personagens, a partir das vivéncias e percepgdes que o sertdo oferece aos seus “viventes”
que estdo tensionadas as demandas, violéncias e problematicas de um local hostil, arido
e de um povo miserabilizado pela fome e pela seca. Esse quadro aparece representado no
filme sem cair no exotismo ou sentimentalismo, tal como uma preocupacgéo recorrente
dos cineastas do Cinema Novo que tem em Vidas secas (1963) seu manifesto pioneiro,
em que a estética vem a servico de um incémodo.

Nelson Pereira dos Santos mescla aspectos de sua influéncia do Neorrealismo
italiano com aspectos cinematograficos muito autorais. E importante mencionar dentro
desse quadro da cinematografia nacional que Vidas secas (1963) e Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964) de Glauber Rocha foram os grandes responsaveis por explorar a
“estética do sertdo” que, mais tarde, em 1965, desdobra-se no que Glauber Rocha
conceitua como “estética da fome”. A importancia de Vidas Secas (1963) para esta
estética vem no lastro que ele inscreve, ao ser considerado um dos filmes marco na
invencado do sertdo para o imaginario do cinema brasileiro, de acordo com as leituras da
pesquisadora Ivana Bentes®®,

Nesse contexto sociocultural, em 1963, as vésperas do golpe militar no Brasil, foi
instituida, pelo governo de Carlos Lacerda, no estado da Guanabara, a Comissdo de
Auxilio a Industria Cinematografica (CAIC), que visava criar condi¢des e mecanismos
para o desenvolvimento da inddstria cinematogréafica que, de alguma forma, ajudou a
manter algumas produgdes de filmes no Cinema Novo. Apesar de esta inciativa estar num

quadro geral de medidas desordenadas e regionalizadas demais, Vidas Secas (1963)

13 ContribuicGes da Professora lvana Bentes retiradas do Ciclo de Conferéncias — Literatura Brasileira no
Cinema. Filme: Vidas Secas. Academia Brasileira de Letras (ABL), em 7 de junho de 2005. Disponivel em:
Acervo Audiovisual da ABL.
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recebeu uma premiacdo em dinheiro maior que seus custos de producéo e ajudou bastante
na projecdo do filme. Esse incentivo foi importante para a cinematografia nacional
daquele momento, pois também abragou outros filmes que também estavam alinhados as
propostas do Cinema Novo, fortalecendo o movimento (RAMOS, 1983).

Retornando aos aspectos cinematograficos, Vidas Secas (1963) é montado de
forma que ha inumeros planos de curta duracéo, a fim de melhor localizar o espectador a
atmosfera do sertdo. Além disso, a utilizagdo deste recurso também parece cumprir uma
funcdo de expressar um didlogo entre os personagens, tendo em vista que ha pouquissimas
falas no filme, principalmente, nos primeiros minutos, como pode ser notado a partir da
sequéncia que se inicia no plano 38 e segue até o plano 5. Este conjunto de sequéncias
mostra todo o percurso dos personagens de terem a ideia de matar o papagaio para comer.
Durante toda a acao, a unica coisa dita € que “ele ndo servia para nada, ndo sabia nem
falar”, frase dita por sinha Vitoéria. Assim, os planos de curta duragdo parecem ter sido
usados com o objetivo de inscrever outra esfera de didlogo entre os personagens que ndo
seja a verbal. Nesse sentido, a montagem no filme cumpre um papel fundamental para
Nelson Pereira dos Santos empreender uma traducdo estética da obra que seja fiel a
rigidez comunicativa entre os personagens, a dureza das relagdes e o carater distanciado
e objetivo que impera na narrativa literéria, que pode ser compreendida como mais um
nexo técnico do processo de recriagdo da obra.

Metaforicamente, a montagem geral do filme parece alcancar um estado de
monologo indireto da histdria, no sentido de costurar os enormes lapsos de dialogo verbal
que ha entre os personagens, principalmente para dar conta das dificuldades de Fabiano
em articular as palavras, da soliddo comunicativa que pesa sobre sinha Vitoria e sobre as
criancas que ndo sabem se expressar direito. Nesse sentido, a montagem parece vir
cumprir um papel de distribuir comunicacéo entre os personagens da familia, mesmo que
ndo seja uma comunicacgdo verbal. Essa escolha cinematogréfica, influencia diretamente
na configuracdo de subjetividade dos personagens e na criagdo de um espaco
essencialmente cinematografico que, assim como no livro, em que ha a influente figura
do narrador mediando a comunicagdo dos personagens, aqui, semelhantemente, essa agcdo
parece vir expressa pelo movimento de cdmera e, principalmente, pela edi¢do e pela

montagem.
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Segundo as contribuicdes de Ivana Bentes!*, é perceptivel como Nelson Pereira
dos Santos foi capaz de recriar o estilo e o ritmo do livro. Na obra literaria, os personagens
centrais se comunicam de forma bastante embargada, com uma linguagem oral bastante
curta, ambigua, monossilabica, marcada por grunhidos, onomatopeias; ao passo que ha
outros personagens secundarios ao romance que melhor dominam a linguagem oral e se
expressam com mais fluidez, pois sabem manipular as palavras. As caracteristicas acima,
ndo s proprias a histdria ficcional, sdo também préprias a escrita de Graciliano Ramos.
Tais caracteristicas foram traduzidas para a escrita cinematografica com a utilizacao de
alguns recursos técnicos e artisticos: 0 uso extraordinario do som, de luz excessiva, das
locaces facilmente ambientaveis e, principalmente, de uma edigdo/montagem que foram
capazes de inscrever exitosas elipses, de modo que fez jus as caracteristicas da escrita
laconica de Graciliano Ramos, aos perfis subjetivos dos personagens e as paisagens aridas
da regido de Palmeira dos indios (AL).

Cabe, entdo, pensar esses processos de adaptacdo/recriacdo e entender que as
obras — livro e filme — se expressam enquanto uma poténcia manipuladora, na medida que
mascara ou revela aspectos do imaginario social, ou mesmo, da arte no percurso de
conduzir de um formato a outro (VANOYE, 2001). Nesse sentido, a relacdo que é
compartilhada entre os sistemas de formas de ambas obras — literéria e filmica — influencia
na percepcdo das imagens da trama narrada, de tal forma que elas se confundem e geram
ambiguidades sobre suas formas artisticas para quem teve contato tanto com uma e quanto
com a outra obra.

Dessa maneira, um desafio se forma quando a adaptacgdo/recriacdo explicita um
processo de desdobramento literario para o campo cinematogréafico que, quando chega as
massas, pode omitir tracos ou significantes fundamentais as respectivas obras, ou mesmo
omitir elementos de uma noc&o de autoria. E possivel, ao longo do filme, perceber como
o livro guiou as referéncias audiovisuais e como o filme recriou elementos do livro. E
evidente que ha um compartilhamento manipulado, onde o carater de recriacdo desta
adaptacdo literaria tende a ser melhor desvelado pela leitura cinematogréafica, quando
recorremos aos processos de compreensdo dos aspectos técnicos do filme, como esta

sendo realizado aqui.

14 ContribuigBes da Professora Ivana Bentes retiradas do Ciclo de Conferéncias — Literatura Brasileira no
Cinema. Filme: Vidas Secas. Academia Brasileira de Letras (ABL), em 7 de junho de 2005. Disponivel
em: Acervo Audiovisual da ABL.
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3.4. Som, siléncio e personagens

Outra ferramenta fundamental na escrita cinematografica de Nelson Pereira dos
Santos em Vidas Secas (1963) € o uso do som e do siléncio, ja apontamos algumas de
suas caracteristicas gerais nas reflexdes sobre mise-en-scene. De maneira mais especifica,
no inicio do filme, antes mesmo de entrar qualquer agdo em cena®®, ouve-se, em off, 0
som do carro de um boi, numa evidente rima sonora, ao final do filme, serd usado o
mesmo recurso de som até os personagens sairem completamente de cena'®. Cabe dizer
que, somente no meio do filmel’, aparece o agente sonoro, ou seja, aparece em cena o
carro de boi e se ouve 0 som, que ndo esta mais em off. Essa inscri¢do sonora é importante
para construir uma mise-en-scene bastante caracteristica da obra, pois 0 som acompanha
todo o curso do filme, na tentativa de gerar uma experiéncia mais imersiva ao espectador,
gerando um tipo de incobmodo e inquietacdo que parece se naturalizar ao longo da historia.
Esses e outros recursos serdo repetidos ao longo da obra pelo préprio estilo
cinematogréfico e estético que o diretor opta e que também reflete como uma ferramenta
politica, pois esta escolha estética caminha a servico de um incébmodo com relacdo
aquelas circunstancias de vida dos retirantes. Evidentemente, um dos grandes desafios de
Nelson Pereira dos Santos foi criar um filme quase sem didlogos ou mesmo com dialogos
superecondmicos, ao passo que explora bastante os recursos de som e siléncio, alternando
entre eles, a fim compor a atmosfera subjetiva dos personagens e de um espaco fisico
hostil.

Tendo isso em vista, o carro de boi e 0 som produzido por ele € uma experiéncia
bastante tipica no sertdo do Nordeste e que, no filme, é trabalhado de duas formas
complementares e distintas: de uma maneira denotativa, indicando essa experiéncia que
é bastante caracteristica da regido, como transporte de carga e um instrumento de trabalho
na terra; como também indica uma experiéncia conotativa, como se 0 som do carro de boi
criasse uma situacdo sem saida para a familia de retirantes. Pois ao longo do filme, 0 som
recorrentemente aparece e, ao final, constréi uma rima sonora com a cena inicial, gerando
uma espécie de capsula/recurso ciclico para a historia, que esta aliada também a uma rima
visual.

Percebe-se entdo a inscri¢ao de varias caracteristicas que parecem ser constitutivas

de uma experiéncia daquele tipo de Brasil, onde uma grande parte dos sertanejos sdo

15 Sequéncia que se inicia no plano 1.
16 Sequéncia que finaliza no plano 225.
17 Sequéncia que se inicia no plano 186.
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forcados a sairem em busca de novas areas passiveis a exploracao, geralmente, bem além
dos territorios que ja ocupavam (RIBEIRO, 1993), em que o carro de boi se torna um
recurso indispensavel nesse processo migratorio para levar mudancas e para exploragdo
das terras. Além disso, o0 som do carro de boi € usado como um recurso cinematografico
metaforico da trama, pois opera na linearidade da historia, como se a miseria e a opressao
ndo tivessem fim para os personagens, pois ele abre e fecha a narrativa filmica
(JHONSON, 1981).

Outro momento importante é quando, logo ap6s a chegada na cidade de Fabiano,
montado no carro de boi'®, ele desce e vai em direcdo a casa do patrdo®®. A medida que
Fabiano entra na casa, 0 som do carro de boi, em off , vai diminuindo aos poucos e dando
lugar ao som de um violino que esta sendo tocado na casa do patrdo, até aparecer em cena.
Fica evidente o desenho de som que Nelson Pereira dos Santos inscreve neste momento,
contrastando o som do carro de boi ao passo que modula ao som do violino, que é um
objeto relacionado a cultura erudita, e esta localizado dentro do ambiente que € a casa de
seu patrdo. Assim, o diretor traca, cinematograficamente, uma tenséo de classes no filme,
a partir de desigualdades simbdlicas que comp&em universos sociais discrepantes que sdo
inscritas na obra pelos usos do som.

Essa interposicdo de sons ligados as experiéncias tradicionais da regido, junto a
inser¢do do som de um instrumento erudito, parece vir como um recurso de distin¢do das
vivéncias de Fabiano frente ao dono das terras. Essa escolha do cineasta parece caminhar
para uma valorizacdo do tradicional, do auténtico e do regional através da figura de
Fabiano, opondo-se a figura do letrado, dono das terras, pois a leitura desta sequéncia se
da pelo ponto de vista de Fabiano. Esses aspectos podem ser compreendidos como
inscricdo de experiéncias nacionais a partir das escolhas técnicas de som, apontando as
apreensdes de Nelson Pereira dos Santos de alguns usos poéticos que fundantes do
Modernismo, a exemplo: quando Oswald de Andrade pauta algo semelhante no Manifesto
da poesia pau-brasil (1924) ao propor que “A poesia existe nos fatos. Os casebres de
acafrdo e de ocre nos verdes da Favela, sob o azul cabralino, sdo fatos estéticos. [...] A

Poesia para os poetas. Alegria dos que ndo sabem e descobrem.” (Pag. 1, 1970).

18 Sequéncia que se inicia no plano 186.
19 Sequéncia que se inicia no plano 187
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Figura XI

Para além dos usos de som predominantemente ambiente, o diretor também opta,
de maneira mais evidente, na primeira parte do filme, por conduzir a maioria das falas em
off, ou seja, o som da fala esta em quadro, mesmo que 0 personagem emissor nao esteja.
Esse recurso indica ser uma ferramenta capaz de localizar ao expectador a ideia de um
dialogo mental, indireto ou mesmo um mondlogo do préoprio personagem emissor?°, como
se a comunicacao dirigida ao receptor do didlogo, que aparece em cena, ndo seja
prioridade do emissor. Logo ap6s os primeiros 20 minutos de filme, depois que a chuva
cai na regido, gradativamente, os poucos didlogos em cena comecam a ganhar o vetor
direto emissor-receptor. Esse é um recurso técnico que também gera uma inquietacdo com
relacdo a obra, inscreve um desconforto no que tange as relacdes sociais e afetivas dos
personagens, ao passo que evidencia mais a ainda a dureza que norteia suas relagdes
subjetivas.

Nesse ambito, tanto a obra literaria quanto a filmica, abordam um realismo critico
que, a partir de uma descrigéo realizada do livro, parece apresentar uma atmosfera de
“individuos parados” (2005. Pag . 131), como se tentasse emular o proprio carater
psicologico dos personagens, de um engessamento expressivo que leva a um
silenciamento de classe, frente as dificuldades sociais e naturais que a familia atravessa.

Ha obstaculos aparentes dos protagonistas com relacdo a expressao da linguagem falada.

20 Sequéncia que acaba no plano 136.
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Esse aspecto também pode ser lido de forma metaforica, como uma dificuldade
expressiva do proprio autor do livro com relagdo a escrita de uma historia marcada por
invisibilidades, processos de reificagdo do ser humano, injusticas sociais, cabendo aos
personagens se expressarem por sons monossilabicos, onomatopeias, ndo articulam as
palavras e a linguagem de forma coerente. Todo esse espaco de mudez da familia retirante
parece expressar as condigdes de violéncias e opressdes que imperam sobre a figura dos
“viventes” de Vidas secas, onde o proprio sistema parece contribuir como base e incentivo
as revoltas que insurgem na regido pela violéncia cangaceira (RIBEIRO, 1993).

Outro momento de grande destaque no filme é a morte de Baleia. A cadela é
construida como uma personagem de forte apelo na obra, ela parece ser uma importante
agente na mediacdo de sensibilidade e humanizacdo para o nucleo familiar da historia,
como na cena em que ela avisa Fabiano que o menino mais velho desfaleceu no chao da
estrada e ele se vé obrigado a voltar.?! Da mesma maneira que acontece na construgio de
Graciliano Ramos, no filme, a forma como Baleia é referenciada contribui para o
aprofundamento subjetivo humanizado de sua personagem, pois a cadela também parece
pensar??. Exemplo disso é quando, no inicio do filme, Baleia é apresentada enquadrada
sozinha em cena, em contra-plongée, estabelecendo, assim, uma relacdo de grandiosidade
para ela?®; em diversas outras cenas, apesar de nio estar em quadro, seu latido é ouvido,
em off?*, ou seja, ha uma onipresenca mesmo que ela esteja fora dos enquadramentos.

Entre a figura da cadela e dos protagonistas da familia, emerge um paradoxo, pois
a cadela parece ser apresentada no filme como uma figura fortemente humanizada, com
fungdes e posicoes de “gente”, ao passo que 0s outros personagens parecem ser
animalizados, de forma semelhante ao que é apresentado na obra literaria de Graciliano
Ramos. A construcdo subjetiva de Baleia pode ser localizada em um contexto sécio-
historico bastante influenciado pelas contribuicdes da psicanalise freudiana, inclusive, é
perceptivel o trato dessas influéncias no processo de recriagdo que Nelson Pereira dos
Santos realiza para o cinema, a partir do impacto na obra de Graciliano Ramos. Desta
maneira, o diretor escolhe reservar um espaco de importancia e destaque maior para a

morte de Baleia, que é conduzida como um anticlimax do ponto de vista dramético, que

21 Plano 102.

22 Museu da Imagem e do Som — Secretaria de Estado do Rio de Janeiro. Depoimento: Cineasta Nelson
Pereira dos Santos. Entrevistadores: Ricardo Maranhao, Edmar Pereira, Sdnia Maria de Freitas. Técnico de
som: Agostinho. Pag. 34, 24 de abril de 1990. Disponivel no Acervo sobre Nelson Pereira dos Santos na
Academia Brasileira de Letras. Consulta em: outubro de 2017.

2 Planos 41, 56, 59, 96, 102.

24 Plano 74.
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logo desemboca na solucdo final do filme; um momento diferente do que acontece
romance, em que a morte de Baleia acontece quase no meio do livro, sem ter relacdo

direta e proxima no caminhar final da narrativa.

‘.L‘i

Figura XII
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Figura XI1II

Figura X1V
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Figura XV

Na obra literaria, vale destacar também que, esse momento reservado a cadela Baleia,
¢ onde cruzam e tencionam varios sujeitos de enunciacdo da narrativa de Ramos, na
medida que o acontecimento de morte de Baleia figura uma derrota, transmite também
um caréater de questfes que extrapolam sua particular condicdo de cadela, ao conduzir
percepcdes que, possivelmente, sdo compartilhadas com outros viventes pois, ap6s uma
vida cheia de flagelos, ela acordaria da morte feliz, alcangaria seus sonhos.

Cabe pensar que a figura de Baleia, ao fim do capitulo nove do livro, parece expressar
um processo de reificacdo da subjetividade que atinge também todos 0s outros membros
da familia, em que s6 cabem a eles processos de submissdo, distanciando-se, cada vez
mais, da figura humana e se reconhecendo como coisas, como bichos, como escravos,
sem autonomia, sem liberdade. Tanto que o discurso que mais prepondera na obra literéria
é o indireto livre (2005, pag. 132), em terceira pessoa, recriado ao cinema pela recorréncia
de uma camera objetiva e distanciada. Parece que 0s personagens ndo possuem tanta
autonomia para expressarem suas proprias percepc6es de mundo e que o narrador cumpre
a funcdo de sempre enuncia-los para dar conta de uma fragmentacdo de consciéncia dos
personagens, com o predominio de um tempo condicional de seus atos. Essas
caracteristicas sdo recriadas no filme a partir dos recursos técnicos de montagem dos
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planos, a fim de cumprir a fungéo de dialogar uma economia de dialogo que ha entre os

personagens protagonistas.

3.5. Locagdes, fotografia e camera

A caatinga é o espaco geografico que serve de locacGes para Vidas Secas (1963),
é capaz de criar uma imagem cinematografica quase desértica, dominada pelo branco
estourado pelo excesso da luz ambiente. A fotografia do filme tem uma caracteristica
muito especifica, talvez seja através deste elemento técnico que o diretor mais inovou
artisticamente na obra. Luiz Carlos Barreto foi o fotdgrafo do filme e um dos responsaveis
por inscrever imagens do sertdo e da caatinga muito marcantes e extremamente originais,
ao que ja havia sido feito até entdo. Nelson Pereira dos Santos tinha proposto ao fotografo
que realizasse um trabalho mais livre, experimental, sem filtros, lente nua, com o maximo
de iluminacdo natural, de modo que é perceptivel que o diafragma da cAmera esteja focado
no rosto do personagem que esta em primeiro plano® e, assim, tudo que esta no plano de
fundo do quadro fica com a luz estourada, na tentativa de transmitir uma luz ofuscante,

muito clara, caracterizando a seca, as altas temperaturas proprias da regido de filmagem.

Figura XVI

% A exemplo do plano 65.
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O estilo de fotografar o filme acompanha a linha de pensamento da escola de
Cartier-Bresson, popularmente conhecida como “lente nua”. No Brasil, esse movimento
estético — baseado puramente na capacidade da lente, sem intermédio de filtros — teve
expressao, principalmente, por meio dos trabalhos do fotografo José Medeiros. No caso
das filmagens em Vidas Secas (1963), significou um trabalho de controle de luz com base
no contraste entre os rostos dos atores, fotografados em tom de luz mais branda, e as
locagcOes castigadas pelo sol e pela seca ao fundo, intencionalmente superexpostas,
“estouradas”. Foi a partir dessa dinamica que o trabalho de Luiz Carlos Barreto foi
conduzido, ao intermediar a fotografia entre planos. Outro aspecto que permitiu o controle
dessa luminosidade foi a presencga de elementos fisicos e geograficos da caatinga, que
serviram estrategicamente a utilizacdo desse recurso de fotografia, buscando uma textura
de gravura que, de certa maneira, lembram as xilogravuras que ilustram as literaturas de
cordel.

Nessas circunstancias, o diretor é forcado a usar um mise-en-scene que
é ligado a fotografia, no qual os atores se posicionam, dentro de um
intervalo de sombras do preto ao branco, até alcancar aquele branco
levado no fundo para podermos ver se isso pode ser feito com as arvores
que estdo l4, as moitas, os arbustos, aqueles obstaculos, aquela luz cega.
Isso imprime ao filme, a fotografia, momentos muito bonitos, como
madeira entalhada, dentro do preto-e-branco — do preto total ao branco

total, esta combinacdo de preto-e-branco, belos cinzas — realmente, deu
muito trabalho.?

Essa escolha de fotografar toma a luz tropical como pardmetro, toma a estética do
sertdo como referéncia para estas producdes realizadas na propria regido, em um evidente
esforco de tentar compreender e exaltar este tipo de Brasil, tomando-0 como préprio
modelo de apresentacdo para si e, nas palavras de Oswald de Andrade, para a exportacao.
E importante citar que os maiores expoentes, naquele momento, dessas escolhas estéticas
no cinema foram Vidas Secas (1963) e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1963) que tiveram
reconhecida projecdo no Brasil e no exterior, em que ambos foram escolhidos para
representar o Brasil na mesma edi¢do do Festival de Cannes, em 1964.

Retornando aos aspectos técnicos, 0 movimento de cAmera no filme cumpre uma
funcao significativa para diversas construcdes do diretor. Nesse sentido, é perceptivel que
a cdmera esta, muitas vezes, fixa e acompanha os personagens de maneira distante. Em

contraposicdo a este recurso, ha, também, o uso ndo predominante, mas marcante da

26 Diretores Brasileiros, Nelson Pereira dos Santos — Uma cinebiografia do Brasil. Rio 40, graus — 50 anos
(2005) Pag. 31.
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camera subjetiva. O uso deste recurso que pode ser percebido quando os personagens
percorrem o espago cénico e 0 movimento de cdmera acompanha a perspectiva de viséo
de determinado personagem, de tal modo que a grande maioria dos angulos séo
horizontais, na altura da visdo do agente da cena, em um evidente processo de subjetivar
o olhar deles?’. O uso da cAmera no filme também tenta inscrever uma profundidade do
estado psicoldgico dos personagens, como no primeirissimo plano da sinha Vitéria?®, em
que a cAmera esta bastante proxima dela, dando visibilidade & expresséo da personagem
que carrega um nivel de dramaticidade contido, pouco melodramatico, mas bastante

pungente.
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Figura XVII

E importante dizer que Nelson Pereira dos Santos ndo preteriu a construgio
psicoldgica dos personagens ao enfocar, narrativamente, nos fatos marcantes da historia,
pois ele se utiliza da acdo da camera para elaborar uma mise-en-scéne que construa a
profundidade psiquica do personagem. Exemplo disso é a cena em que Fabiano esta
enquadrado em primeiro plano?®, que parece ser capaz desvelar seu caréter reflexivo; e

em segundo plano, mais ao fundo, aparece um fogo queimando, estabelecendo um claro

27 Sequéncia que se inicia no plano 53.
28 A exemplo do plano 44.
29 Plano 158.
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jogo de elementos narrativos, ao se utilizar de significantes classicos: fogo se referindo a
ideias, a iluminacdo de pensamentos que, ao se relacionarem com alguns elementos
técnicos da linguagem cinematogréfica, tais como: distancia do ator para a camera,
posicdo dele em cena, movimento de camera, direcdo de arte, texto, enquadramento,
montagem, € capaz de desenhar e inscrever aspectos importantes sobre a subjetividade do
personagem, sobre sua posi¢cdo naquele momento da narrativa e, ainda, como essa
construcdo se comunica com uma esfera maior de questfes para além da obra.

De maneira geral, Nelson Pereira constréi um movimento de camera no filme que
distribui processos de subjetivacdo aos personagens a partir de uso técnico desta
ferramenta, ele parece costurar esse uso em todos 0s personagens, como se ele partilhasse
subjetividades aos personagens principais usando 0s recursos cinematograficos da
camera®. Nesse sentido, ha uma clara aproximagao adaptativa do filme com relagdo ao
romance, tendo em vista que Graciliano Ramos faz algo semelhante, ao dedicar um
capitulo para construir o universo de cada um dos personagens da familia: “Fabiano”,
“Sinha Vitoéria”, “O Menino Mais Novo”, “O Menino Mais Novo” e “Baleia”. A camera,
no filme, ndo determina sé um ponto de vista especifico a ser contado, ela prépria também
é a narradora do filme, transitando por diversas posic¢des: subjetiva, documental, mas com
o predominio de uma camera mais vagarosa, objetiva, distante, quase indiferente as
circunstancias existenciais dos personagens®l. Uma leitura possivel, é que a camera
acentua a percepcdo de situacdo de abandono dos personagens, como se ela fosse uma
metafora da indiferenca social com relacdo aqueles personagens e, também, ao que eles
remetem dentro daquele contexto sdcio econdémico do Brasil.

Outro aspecto importante, ja& mencionado em outros contextos anteriores mas que
merece ser retomado, estd intimamente ligado a camera e a fotografia do filme ao
inscreverem uma imagem de Nordeste desconhecida, até entdo, pelo o imaginario
cinematogréfico brasileiro. Essa inovacdo imagética so foi possivel a partir do uso da
técnica cinematografica a servigco de uma criacdo artistica. Isso se refere a como Nelson
Pereira e Luiz Carlos Barreto construiram uma poética da imagem a despeito das
imposi¢oes técnicas dos laboratdrios fotograficos da época em corrigir as luzes estouradas
dos filmes, em que esse novo uso da técnica fotografica auxiliou Vidas Secas (1963)

permanecer enquanto uma referéncia audiovisual para o cinema brasileiro.

30 Sequéncia de planos subjetivos (157, 158) alternando entre sinha Vitéria e Fabiano. Plano 82, 84, 93 —
Filho mais velho. Plano 178, 179 do Filho mais novo. Plano 220 de Baleia.
31 Sequéncia que se inicia no plano 28 até o plano 144.
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Dentro dessas circunstancias de filmagem, a luz forte da regido parece ter sido
também uma personagem do filme que, durante o processo de migracdo da familia,
conduz os personagens do nada para o nada. Pois, a intensa exposi¢do que a luz gera nas
cenas chapa as imagens de um branco inquietante, criando, assim, um estilo de cinema

que seria retomado depois por alguns cineastas, exemplo disso, serdo alguns filmes

posteriores de Glauber Rocha.

Figura XVl — Sequéncia inicial Figura XIX — Sequéncia final

Mediante o exposto, além de ser uma reconhecida obra cinematogréfica e literaria
vale mencionar, de maneira geral, um carater particular deste filme que vai no sentido de
Vidas Secas (1963) poder ser compreendido também sob o plano social, cultural,
econbmico e politico, pois aborda questbes centrais a formacdo social do Brasil
contemporaneo. A obra ecoa aspectos de dendncias sociais, relacionando, de maneira
exitosa, aspectos técnicos e artisticos junto a um contetdo critico social, em um
movimento que visava descolonizar e propor uma nova linguagem artistica, ao passo que
evidencia os elementos da identidade cultural brasileira e propde o despertar de uma
consciéncia nacional frente aos problemas denunciados tanto no filme quanto no livro.

Por fim, importa dizer que o contexto sécio-historico de producdo e circulagédo de
Vidas Secas (1963), entre 0s anos de 1960-64, envolve diversas lutas ideoldgicas, com
visivel intensificacdo das lutas sociais na cidade e no campo, reconfiguracdo e
estreitamento das relagOes entre artistas, intelectuais e sociedade. Ortiz Ramos (1983.
Pag. 43) compreende esse periodo, no &mbito cultural e politico, pela forte movimentacao
de uma “arte popular revolucionaria” que deveria ser constituida e estimulada pelos

“militantes da cultura popular”. Essas caracteristicas estavam diretamente relacionadas as
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propostas da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), a partir da criacdo do Centro Popular
de Cultura (CPC), em 1961, em que a ordem do dia era fomentar em “em cada individuo
a sua consciéncia de pertencimento ao todo social”. Nao € a toa que essa movimentagao
se espalha marcadamente no cinema brasileiro, como pode ser visto a partir de producdes
do Cinema Novo, em que seus principais nomes, como o proprio Nelson Pereira dos
Santos, estavam vinculados aos movimentos politicos de esquerda no Brasil, em que seus
filmes buscavam compreender, revisar, pautar e inscrever novas caracteristicas de se ler
o0 Brasil e a identidade nacional, Vidas Secas (1963) vem a reboque dessas ideias.

Nesse contexto de afiamento politico, relacionado a um projeto cultural nacional,
ha ainda um maior tensionamento entre o que Ortiz Ramos (1983) pontua como localismo
e cosmopolitismo, enquanto duas bases ideoldgicas que atuam diretamente dentro do
campo cultural. Vale relembrar, que essa movimentacao ja estava informada pelo signo
da modernidade que havia se instaurado no imaginario dos grupos culturais e politicos
desde os anos 1920, pela atuagédo da primeira fase do Movimento Modernista brasileiro.
Vidas Secas (1963), enquanto produto cinematografico, esta firmemente relacionado a
um movimento de “libertagdo nacional” que retoma o ‘“nacionalismo cultural” como
ferramenta para alcancar uma autonomia do cinema brasileiro e constituir bases sélidas
de um projeto cultural para o Brasil. Contudo, logo apds toda essa movimentacao, havera
o0 golpe militar que desmobilizaré esse projeto nacionalista cultural e que imporé a Nelson
Pereira dos Santos e ao grupo de cineastas do Cinema Novo repensar e rearticular seus
projetos, dentro de uma nova configuracdo de Estado que intensifica a modernizacao
capitalista que o pais ja apontava, mesmo sob uma frente de oposi¢do dos grupos culturais
ao desenvolvimentismo que tomava parte do pais.

A partir desse quadro contextual aberto acima, € preciso localizar que a figura dos
sertanejos e retirantes sucumbidos pela seca no interior do Nordeste esta comportada
nestas diferentes faces de um Brasil bastante difuso, heterogéneo, miserabilizado por
problemas climaticos, com uma modernizagdo capitalista que assistia a poucos, e por um
Estado ausente e politicamente dividido. A narrativa sobre esse Brasil, descrito na obra
de Graciliano Ramos converge com uma elaboracdo de Homi Bhabha (1990), quando
este tedrico propde pensar a construcdo da nagdo a partir da historia de suas demandas e
que, antes de tudo, é preciso questionar a coesdo social moderna, das comunidades
homogeneizadas e de um progresso teleoldgico que comporta uma marcante
ambivaléncia frente as diferentes temporalidades — arcaico e moderno, passado e presente

— que vem informar, assim, uma infinidade de outras posic¢@es e circunstancias sociais.
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Algo muito semelhante acontece ao painel de imagens dos viventes em Vidas
secas, onde 0s resquicios do velho, do arcaico tendem a informar uma modernidade que
toma a narrativa de nacdo com a finalidade de mediar seu proprio progresso. Contudo,
tanto Graciliano Ramos quanto Nelson Pereira dos Santos, apontam para as disjungdes
sociais dos processos de modernizacéo e para 0 que fica & margem deste “progresso”,
apontam também para as fissuras culturais desse processo modernizador, ou mesmo, 0s

espacamentos e hiatos que hé& na percepc¢do de mondlito moderno de nacéo.

Consideracoes finais

Amparado nos constructos apresentados nos capitulos anteriores, esse momento
sera dedicado a situar uma problematica final que envolve esse percurso de pesquisa, na

medida que tomaremos, mais uma vez apoiados nas contribui¢6es derridianas, o filme
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Vidas Secas (1963) como um arquivo e o cineasta Nelson Pereira dos Santos cumprindo
uma funcdo de arconte. Isso se da pelo movimento perpetrado por ambos, ao serem
capazes de inscrever e imprimir aspectos fundamentais sobre uma narrativa de nagéo no
ambito da cultura brasileira.

Na medida em que a escrita filmografica de Nelson Pereira dos Santos é capaz
criar e inscrever sua propria narrativa de nagdo, cabe pensar sua filmografia a partir das
nogdes de arquivo e este cineasta se apresentando enquanto um agente responsavel e
competente técnica e hermeneuticamente a consignar, interpretar e unificar em signos
alguns aspectos e elementos nacionais que compdem sua narrativa e escrita de Brasil.
Situado isso, delinearemos melhor essa proposta a luz das contribuicdes de Jacques
Derrida (2001), a medida que virdo costuradas aos objetos e agentes dessa pesquisa.

Antes de tudo, é importante entender que os filmes de Nelson Pereira dos Santos
sdo propriamente o seu lugar de criacdo cinematogréafica e que se configuram como um
lugar exterior, ou seja, um local topograficamente possivel deste cineasta materializar e
inscrever tecnicamente suas ideias e pensamentos de forma consignada e registrada. A
partir disso, seus filmes também podem ser lidos oportunamente como o seu proprio
lugar de autoridade. Esse carater de autoridade e exterioridade sdo mediacOes
fundamentais para entender as nogdes de arquivo e arconte a seguir (2001).

O arquivo, para Derrida (2001), configura-se a partir de um espacamento gerado
que seja capaz de comportar um lugar de impressdo, isso quer dizer que além de ser
externo, esse espaco tem que ser capaz de imprimir tracos/inscricdes/escrituras, ou seja,
tem que ser um espaco/suporte com uma funcdo semelhante a de uma tipografia — mas
que ndo necessariamente deve estar reduzido somente ao formato das palavras,
abrangendo também de outros tipos de formatos: sons, imagens em movimento ou nao,
em forma virtual, arquitetural, espacial, entre outras. Além disso, para o autor, esse
movimento do arquivo estad sempre guiado por um desejo de memoria e perseguido por
um “mal de arquivo”, ou seja, o principio de arquivo invariavelmente esta submetido as
circunstancias de finitude/perecimento, que seria entdo o seu mal, isso quer dizer que
um arquivo em potencial estd sempre sob a sombra de algo que o arruinara, de uma pulsao
de morte, de destruicdo. Estes outros dois aspectos: desejo de memoria e mal de arquivo,
juntamente as duas caracteristicas apontadas no paragrafo anterior, sdo imprescindiveis
na existéncia de um arquivo.

Os filmes, na qualidade de suportes, comportam espacos de inscricdo, como foi

explorado nas reflexdes tedricas sobre escrituras capitulo 1, que também podem ser lidos
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enquanto um arquivo, visto que sdo propriamente um lugar de autoridade do cineasta,
além de ser um espaco exterior capaz de imprimir tragos/inscricdo em um suporte que é
finito — suporte este que é casa do arquivo — que pode ruir e inexistir em qualquer
momento e que, pensando assim, também estaria informado por um desejo de memodria.
Saliente-se ainda que o0 cinema é uma arte de massa que tem um estatuto publico evidente,
algo fundamental quando se trata de arquivos, pois ja ele possui uma passagem
institucional de um espaco privado para o publico (2001). Esses aspectos, ainda no caso
dos filmes, vém guiados pela figura do diretor de cinema que é um dos agentes
fundamentais em interpretar e manusear os arquivos, sendo também aquele que
comumente assina a autoria da obra.

Visto isso, Nelson Pereira dos Santos pode ser entendido como um arconte, no
sentido de ele estar numa posicéo de identificar, guardar, interpretar, unificar e consignar
— reunindo em signos por dentro do suporte filmico — as ideias que, de alguma maneira,
refletiam, pautavam ou inscreviam uma consciéncia nacional, projetando e constituindo,
assim, arquivos que lidam com uma inerente relacdo do conhecimento junto ao desejo de
memoria. A ideia de memoria, aqui, € compreendia enquanto arquivamento que tanto
produz quanto registra determinado evento (DERRIDA, 2001, pag. 29). Diante disso, €
importante dizer que a funcdo de consignacao adquire um carater especifico dentro do
constructo tedrico derridiano, ao qual Nelson Pereira dos Santos parece ser um agente
compativel, posto que ele “tende a coordenar um tinico corpus em um sistema — seus
filmes — ou uma sincronia na qual todos os elementos articulam a unidade de uma
configuracdo ideal. O principio arcontico do arquivo é também um principio de
consignacdo, isto €, reunido” (DERRIDA, 2001. P4g. 14. Grifo meu). Esse percurso
acima, assemelha-se em termos de processo, ao que o cineasta em destaque aqui realiza
em seus filmes, a partir dos mais dispersos simbolos e referéncias sobre os temas inscritos
nas obras filmicas e, mais especificamente, em Vidas Secas (1963).

Aqui, cabe mencionar entdo os percursos de pesquisas realizados nos capitulos
anteriores, a fim de elucidar essa proposi¢cdo acima, visto que é possivel identificar, a
partir dos codigos e ferramentas cinematogréficas, alguns tracos, aspectos e escolhas que
evidenciem o cumprimento de Vidas Secas (1963) enquanto um arquivo que pauta,
inscreve e imprime nocGes de nacao na cultura popular brasileira. Assim, pois, no capitulo
1 e possivel entender como a escritura de nagdo permeia 0 cinema deste cineasta; o
capitulo 2 informa sobre os quadros sécio-histéricos que foram constituidores de ideias

que influenciaram a producdo artistica de Nelson Pereira dos Santos, bem como Vidas
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Secas (1963), alem de referenciar historicamente como este filme remete a universo maior
de ideias, formas artisticos e culturais, em que o cineasta cumpre uma funcdo
interpretativa e consignativa fundamental sobre os processos passados e presentes a partir
de suas producdes; por fim, o capitulo 3 evidencia como essas propostas conteudisticas
se inscrevem tecnicamente no suporte literario e filmografico, ou seja, como este filme,
além de se tornar um produto artistico cinematografico, torna-se também um arquivo da

cultura popular brasileira.

5.1. As impressdes de Vidas Secas (1963)

Antes de adentrarmos sobre alguns tipos impressdes que o0 arquivo mobiliza e
localizarmos isso junto ao filme Vidas Secas (1863), é importante mencionar atributos
politicos que o arquivo motiva e que estdo diretamente relacionados a estrutura técnica
do suporte arquivante — seja em formato de documentos, audios, fotografias, filmes, entre
outros — visto que isto determina diretamente a estrutura do contetdo arquivavel e,
consequentemente, influencia em sua relacdo com o futuro, isto €, em como esse arquivo
sera acessado/mobilizado posteriormente. E sobre esse processo que se concentra entéo
um importante carater politico, tendo em vista que o arquivamento tanto produz
quanto registra um evento, hd um evidente poder discursivo nesse procedimento. Tais
aspectos relacionados ao arquivo também se relacionam diretamente com processos que
envolvem uma economia da memdria, no sentido que o arquivo se origina e ganha espaco
quando h& uma falta originaria e estrutural de memoria, pois € na possibilidade do
esquecimento que se mobiliza uma vontade de arquivar, de transformar algo em
arquivo (DERRIDA, 2001). Assim, o arquivo pode ser capaz de acessar um passado, uma
tradicdo pelo carater de registro que ele possui, tanto quanto pode ser capaz de reinscrever
tradicGes no presente, podemos ler a forga politica do arquivo articulada, de certa maneira,
da dindmica de entretempos (passado-presente) proposta por Homi Bhabha (1998).

O cinema, engquanto um meio de informacdo, trabalha com uma experiéncia
politica e mobiliza diversos aparatos e meios a fim de cumprir sua fungéo arquivistica, de
modo que o filme esta sempre jogando com a memdria, seja ao relembrar, recriar,
reafirmar e reinscrever experiéncias pessoais, sociais, politicas, culturais, tanto em uma
escala pessoal quando coletiva. Aqui, poderiamos citar diversos dos recursos
cinematogréaficos que ja foram discorridos no capitulo 3 que criam e mobilizam um

espectro de crenca que atuam nos processos da memoria, a medida que no filme “a
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apresentacédo do rastro ndo € nem uma simples apresentacdo, nem uma representacgao,
nem uma imagem: ela toma corpo, concede gesto a palavra, conta e se inscreve numa
paisagem.” (MICHAUD et al. 2012. P4g. 384. Grifo meu).

Em outras palavras, seria a partir desta forma de apresentacdo do rastro que o
cinema, enquanto suporte, adquire uma modalidade de crenca que é extremamente
singular e que é completamente diferente de outras formas de registro e de outras formas
de expressdes artisticas (2012. Pag. 379). Derrida ainda discorre sobre esse tema quando
trabalha o regime de crenca do cinema numa dimensdo chamada de transplantes de
“espectralidade”. Contudo, ndo desenvolveremos sobre isso pois ndo interessa ao
momento aqui, visto que o objetivo da citagdo acima € evidenciar o carater politico do
arquivo filmografico, por sua propria especificidade arquivavel baseada na técnica e na
crenca, ou seja, baseada numa técnica que pode absolutamente transformar, recompor e
artificializar uma experiéncia (individual/coletiva), conforme o fenbmeno da crenca seja
mobilizado sobre alguma situacdo apresentada no filme a partir dos usos da técnica
cinematogréfica (2012. Pg. 392).

Visto isso, vale mencionar ainda que o cinema trabalha diretamente nos processos
que envolvem a memoria ou que evolvem uma economia da memoria, a medida que a
imagem, a0 mesmo tempo que se inscreve, também confisca a memoria (2012). Essa
dindmica estd baseada em formas de pensamento/imaginacao/criagdo ou mesmo em
formas relacionadas a técnica cinematografica que, de alguma maneira, expressam
escolhas, recortes, contornos materializados em espacos, tracos e suportes (2001), ou seja,
uma economia dos vestigios e tracos que servem a uma memoracao. No &mbito do objeto
tratado aqui, isso caminha no sentido de relembramos que o filme apresenta imagens que
foram expostas ao corte, a selecdo, a edicdo, ou seja, expostas a uma escolha interpretativa
—geralmente vinculada a acdo do diretor junto as ferramentas técnicas. Além desse carater
de inscricdo da imagem na memdria por um movimento de selecdo/interpretacdo, cabe
entender que a imagem também se apresenta como uma confisca¢do, como um ato de
apropriacdo do autor/diretor de cinema que esta suplementada e apresentada no suporte
filmico. Dessa maneira, o filme deve ser entendido como um processo voluntario de
selecionar, inscrever e excluir imagens, ou seja, um evidente processo de confiscar e
conservar imagens.

Assim, para Derrida, ndo ha apenas arquivos conservadores, posto que todo
arquivo para ele ¢ “uma violenta inciativa de autoridade, de poder, é uma tomada de

poder pelo futuro, ela pré-ocupa o futuro; ela confisca o passado, o presente e o futuro.
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Sabemos bem que ndo hé arquivo inocentes” (Grifo meu. MICHAUD et al. 2012. Pag.
395). Dessa maneira, pensar o filme Vidas Secas (1963) enquanto arquivo, é entender que
este filme passou por escolhas e interpretacbes de conteldo — como algumas ja
apresentadas no capitulo 3 — que foram fundamentais por inscrever e construir uma
narrativa especifica de nacdo no &mbito de uma memoria individual ou coletiva. Entender
esse processo, é fundamental para entender o carater arquivistico e politico do filme, no
ambito de como ele se relaciona hoje para o cinema nacional e com a cultura popular
brasileira.

Por fim, parece que Derrida compreende que é desta forma que o cinema ganha
forga politica, na medida em que o filme enquanto arquivo nédo € somente um acumulo
de conteddo arquivavel registrado do passado. Além disso, por sua caracteristica
estrutural especifica e complexa de arquivar um contetdo, o filme ainda influencia no
futuro, por ser capaz de mobilizar diferentes frentes de impressdes: seja um tipo de
impressdo mais literal — uma inscricdo que deixa marca num suporte — ou mesmo um tipo
de impressdo mais aberta, menos evidente, que atua quase como uma nogao sobre algo,
guase como um sentimento instavel sobre alguma percepcao — seja pessoal ou coletiva —
cujo esquema de significantes ndo se encerra em si mesmo, de forma que esta sempre
aberto e instavel, semelhantemente a um conceito inacabado que esta continuadamente
em formacdo e € capaz de se relacionar, gerar e imprimir outros significantes num
processo infinito e indefinido (DERRIDA, 2001. Pag. 44-45). Vale dizer, portanto, que
no aparato filoséfico derridiano, o significante também é o significado e ambos estdo
inscritos numa estrutura de arquivo que é movedica, que oscila e € capaz de criar, cada
vez mais, novas referéncias e novos efeitos de contextos (NASCIMENTO, 2001. P&g.
147), ou seja, reinterpretar memorias, constituir novas tradicdes e inscrever sentidos; este
é, fundamentalmente, a poténcia politica do arquivo.

Vidas Secas (1963) comporta estes dois tipos de impressdes, a medida que € uma
obra que mobiliza diversos recursos cinematograficos para se inscrever enquanto suporte
filmico, como também pode ser entendida com uma obra que esta invariavelmente sujeita
a novas impressdes sobre suas elaboracdes, sobre seus elementos filmicos e seus aspectos
cinematogréaficos. Tendo isso em vista, Vidas Secas (1963) pode ser lida como um
produto, uma inscri¢do e uma impressdo que nao esta fechada em seus significantes e em
seus sistemas de tragos, mas que esta sempre jogando e se relacionando com as diferencas
e nuances de seus elementos, provocando uma série de novas leituras e impressdes sobre

si mesma; aqui, menciono novamente a metafora acima, é como se Vidas Secas (1963)
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fosse um conceito aberto, ainda capaz de mobilizar varios significantes e interpretacoes,
como a que foi intentada neste percurso de pesquisa ao entendé-la reconsiderando uma

frente de significantes nacionais e elementos da cultura popular brasileira.
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Vidas secas (1963). Diretor: Nelson Pereira dos Santos.

ANEXO |

Etnografia filmica (Decupagem)

Filme: Vidas Secas (1963)

Direcéo: Nelson Pereira dos Santos
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Direcéo de Fotografia: Luiz Carlos Barreto e José Rosa

Plano Tempo Tipo Descricdo
(inicio do
plano)

1 00°01”° Plano geral Céamera fixa, mostra uma paisagem da seca

aberto nordestina (arvore e solo secos e o céu com
luz estourada). Plano bem curto.

2 00’09’ Plano geral Cémera continua fixa no mesmo plano, logo
aberto e em seguida, aparece por cima das imagens
Credito os créditos: HERBERT RICHERS

3 00’13 Plano geral APRESENTA
aberto e
Crédito

4 0017 Plano geral VIDAS SECAS
aberto e
Crédito

5 00°23” Plano geral DE GRACILIANO RAMOS
aberto e
Credito

6 00’28 Plano geral PRODUCAO, LUIZ CARLOS BARRETO,
aberto e HERBERT RICHERS, DANILO TRELLES
Crédito

7 00’39’ Plano geral ATILA IORIO E MARIA RIBEIRO
aberto e
Credito

8 00’45 Plano geral BALEIA
aberto e
Crédito

9 00’50 Plano geral GILVAN LIMA, GENIVALDO LIMA,
aberto e ORLANDO MACEDO, JOFRE SOARES
Credito

10 00’56’ Plano geral ARNALDO CHAGAS, OSCAR DE
aberto e SOUZA, JOSE LEITE, DOMARIO,
Crédito GILVAN LEITE, GILENO SAMPAIO

11 01’05 Plano geral INACIO COSTA, PEDRO DOS SANTOS,
aberto e NABOR COSTA, CLOVIS RAMOS,

Crédito
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MANUEL ORDONIO, VANUTERIO

MAIA.
12 01’14 Plano geral ANTONIO SOARES, WALTER
aberto e MONTEIRO, MARIA ROSA, MARIA DE
Crédito VANE
13 01’21 Plano geral E POPULAC}AO DO MINERADOR DO
aberto e NEGRAO
Credito
14 01°26” Plano geral ADAPTACAO E ROTEIRO NELSON
aberto e PEREIRA DOS SANTOS
Crédito
15 01°30 Plano geral e CONSUTORES WALDEMAR LIMA,
Crédito CLOVIS RAMOS, RUBENS AMORIM
16 01°36” Plano geral ASSISTENTE DE DIRECAO IVAN DE
aberto e SOUZA
Crédito
17 01’40 Plano geral ASSISTENTE DE CAMERA DJAMA
aberto e MARTINS, ASSISTENTE DE
Crédito PRODUCAO JOFRE SOARES
18 01°46” Plano geral DIRETOR DE PRODUCAO RAIMUNDO
aberto e HIGINO, SECRETARIO ALEXANDRE
Crédito FCHUS
19 01r’s1>» Plano geral ELETRICISTA CHEFE FRANCISCO
aberto e ASSIS BRITO, ELETRICISTA CELIO DE
Crédito OLIVEIRA
20 01’56 Plano geral MAQUINISTA D. DE OLIVEIRA,
aberto e ASSISTENTE JULIO LUIZ DA SILVA
Credito
21 02’01 Plano geral MONTAGEM RAFAEL VALVERDE,
aberto e MONTAGEM DE NEGATIVO LUCIA
Crédito ERITA. Continua fixa a cAmera no mesmo
plano, onde a cadela Baleia surge correndo e
logo ao fundo vem caminhando uma familia.
22 02°05 Plano geral SONOPLASTIA GERALDO JOSE, JAIR
aberto e PEREIRA, LETREIROS LYGIA PAPE
Crédito
23 02°10” Plano geral LABORATORIO LIDER
aberto e CINEMATOGRAFICO S.A., SOM ARTE

Crédito

INDUSTRIAL CINEMATOGRAFICA
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24 02’15 Plano geral AGRADECIMENTO GOVERNO DO
aberto e ESTADO DE ALAGOAS,
Credito AUTORIDADES E POPU LACAO DE
PALMEIRA DOS INDIOS
25 0220’ Plano geral BANCO NACIONAL DE MINAS
aberto e GERAIS, PANAIR DO BRASIL
Crédito
26 02°24> Plano geral FOTOGRAFIA LUIZ CARLOS BARRETO
aberto e E JOSE ROSA
Crédito
27 02’34’ Plano geral DIRECAO NELSON PEREIRA DOS
aberto e SANTOS
Crédito
28 02°39” Plano geral Camera continua fixa, no mesmo plano
aberto anterior em que mostra uma paisagem da
seca nordestina (arvore e solo secos e 0 céu
com luz estourada), em que uma mulher, um
homem e duas criancas aparecem e se
aproximam carregando Vvarias coisas
consigo. Ha& um pequeno movimento no
plano para acompanhar a aproximacao
dessas pessoas. Som ambiente de pisadas em
um local seco, com folhas, galhos e pedras.
29 03’10 Plano geral Céamera esta fixa mostrando a cadela. Logo
fechado em seguida a cadela comega a caminhar em
direcdo a camera. Inicia-se um pequeno
movimento de cdmera para acompanhar a
cadela até que ela esteja um enquadramento
de Primeiro Plano, em um angulo normal.
Ouve-se 0 barulho da cadela respirando forte
e com a lingua para fora.
30 03°20° Plano Comeca mostrando em plano médio a cadela
conjunto: em em primeiro plano e em segundo plano a
movimento mulher, o homem e as duas criangas. E um

plano longo em movimento que acompanha
0 caminhar dos personagens na cena. Em
seguida, a cAmera enquadra em meio
primeiro plano, perfil, &ngulo normal a
mulher e 0 homem. O plano conjunto
continua em movimento e abre para um
plano geral fechado com a mulher, 0 homem
e as duas criancas, em seguida, aparece a
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cadela. Som ambiente e o cenério arido do
nordeste brasileiro.

31 03°59>> | Plano médioda | Camera fixa. Mulher se senta no chéo, tira
mulher da cabeca 0 bau que carregava, em seguida,
a cadela passa correndo no plano de fundo e
sai fora de quadro.
32 04’06’ Plano médio Céamera continua fixa. Homem esta sentado
do homem com expressdo triste e cansada. Homem
ocupa somente o lado direito do
enquadramento.
33 04’09’ Close do bau Céamera ainda fixa. Ouve-se barulho de um
papagaio. A mulher abre o bau e pega alguns
objetos.
34 04’14 Plano Céamera fixa, plano médio, em um pequeno
conjunto: duas | contra-plongée, mostra a crianca maior em
criangas primeiro plano e a menor em segundo plano,
sentadas com o semblante de cansago. O
plano ainda mostra parte da perna do
homem, sugerindo o que esta fora do quadro.
Som do papagaio ao fundo.
35 04’19 | Plano médio da A luz um pouco estourada, a cAmera
mulher continua fixa. A mulher esta enquadrada no
lado esquerdo do plano. Ela esta pegando
farinha dentro de um saco, aparece somente
a m&o do homem no plano que pega a cuia
com farinha.
36 04°25” Plano médio O homem continua enquadrado no lado
do homem direito do plano. Esta recebendo a cuia com
a farinha, aparece somente a mao da mulher.
Ele pega a cuia e come a farinha com ansia.
O som em off do papagaio. Plano bem curto.
37 04’30 | Plano médio da A mulher come a farinha com ligeira
mulher rapidez. A camera continua fixa, a mulher
enquadrada do lado esquerdo do plano. O
som em off do papagaio permanece. Plano
bem curto.
38 04’36 Plano meédio A camera volta novamente para 0 homem
do homem que esta comendo a farinha. A camera faz

um pequeno movimento a fim de enquadrar
também as duas criancas quando o0 homem

entrega-lhes a cuia com farinha em um plano
conjunto. A camera continua fixa. A crianga

97



menor pega a cuia e comega a comer, em
seguida, a outra crianga comega a comer
junto. O homem tira algo do bolso, um
espécie de raiz e morde. O som em off do
papagaio continua.

39 04°55>> | Plano médio da | A mulher com um semblante cansado, esta
mulher mastigando a farinha. O som em off do
papagaio continua, um pouco mais intenso.
Céamera continua fixa.
40 05’01 Plano O homem continua mordendo a raiz, como
conjunto: se estivesse se alimentando dela. As criangas
homemeas | ainda estdo comendo a farinha juntas. O som
duas criancas em off do papagaio. O homem descarta as
raizes, desanimado.

41 05’08’ Plano geral A cadela aparece correndo até ficar fora do

fechado quadro. Plano curtissimo. Som ambiente da
cadela correndo e 0 som em off do papagaio.
A camera esté fixa e um angulo normal.
42 05’10 Primeiro plano Papagaio esta em cima do bau. A camera
esta fixa. O papagaio esta fazendo som.
Plano curtissimo.

43 05°12” Plano geral A cadela aparece correndo, continuando a

fechado acédo do plano anterior que ela apareceu. Ela
parece morder algo que esta no chdo. O
plano € bem curto.

44 05’14 Close da Mulher ndo esta de perfil, esta em um % de

mulher angulo, aumento uma carga dramatica pela
expressao pesada e triste da mulher. Ha um
foco de luz refletindo na parte superior da
testa realizando um pequeno movimento, a

luz esta um pouco estourada. A mulher
estava com o olhar voltado para o horizonte,

apos alguns segundo ela abaixa o olhar,

como se tivesse refletindo sobre algo.

45 05’14 Plano A camera abre 0 enquadramento mostrando
conjunto: a mulher e o papagaio, que nos leva a
mulher e perceber que, ao abaixar o olhar no plano
papagaio anterior, ela esta olhando reflexivamente

para o papagaio. O som da cena é do
papagaio fazendo barulho, cabe ressaltar que
ndo é um som em off , 0 que parece ressaltar
a importancia do som do papagaio ser
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diretamente representado no quadro da cena.
De subito, a mulher ataca o papagaio e o

mata.
46 05’26 Plano Com a luz um pouco mais estourada que na
americano: cena anterior, esse quadro mostra o0 homem
homem agachado, pegando alguns gravetos e
quebrando-os. Ainda se ouve, um pouco
abafado, o som em off do papagaio gritando
e, também, os galhos se quebrando. Plano
bem curto.
47 05°32” Plano fechado | Cémera fixa, em plongée, mostrando pedras
e galhos que montam uma espécie de
pequena fogueira. O plano ainda mostra
parte das pernas do homem que esta sentado
no ch&o, como também o movimento das
suas méaos guebrando os galhos e montando
a fogueira, o resto de seu corpo esta fora de
quadro. Este plano também é bem curto.
48 05°35” Plano Em plano médio em que homem esta em
conjunto: primeiro plano e a crianga em segundo.
homeme a Ambos estdo sentados e quebrando galhos.
crianga maior | A luz estda um pouco estourada. Houve-se o
som dos galhos sendo quebrados.
49 05’39 Plano fechado | Camera fixa em um leve plongée da fogueira
gue esta acesa e com uma ave despenada no
fogo (papagaio). E a primeira vez que ha
uma fala no filme. A mulher, em off, diz que
0 papagaio ndo servia para nada e que
falava. Enquanto o homem esta assando o
papagaio na fogueira.
50 05’47 Plano Plano mostra a dela e a crianca menor
conjunto: sentadas no chao, como se estivessem a
cadela e espera de algo. Camera fixa e angulo
crianga menor normal. Plano bem curto.
51 05’50’ Plano médio Céamera continua fixa. Mulher observa a

acdo do homem na fogueira. Metade de seu
rosto esta iluminado pela luz um pouco
estourada, a outra metade de seu rosto esta
mais sombreada. Ela esta sentada e parte do
bal é enquadrado em primeiro plano.
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52

05°52”

Plano fechado

Fogueira esta quase se apagando, plano um
pouco mais longo que o anterior. Camera
fixa, som ambiente.

53

05’59

Primeiro plano

Camera na mao em movimento e o angulo
esta posicionado em linha reta com a nuca da
mulher, angulo horizontal traseiro. A mulher

caminha enquanto carrega a crianga em seu

colo e 0 bau na cabeca. A crianca ndo esta
tdo evidente quanto o bad. A luz do lado
direito do quadro esta bastante estourada, de
modo que s6 se vé alguns riscos da
vegetacdo a frente. O movimento de camera
pretende acompanhar o caminhar da mulher.

O som ambiente é dos objetos pendurados

no bad se chocando uns com 0s outros.

54

06’10’

Plano conjunto

O plano conjunto apresenta a mulher
carregando a criangca menor em primeiro
plano, o0 homem em segundo plano e por
altimo, a crianca maior, mais ao fundo do

quadro, pouco evidente. Movimento de
camera na mao continua. O angulo da
camera agora € de ¥ com o rosto dos
personagens. A mulher tem uma expressao
de rosto cansada. Todos andam silenciosos e
olhando para frente. E um plano longo.

55

06°25”

Meio primeiro
plano

Céamera acompanha o movimento do homem
gue esta caminhando silenciosamente. Ele se
vira e olha para crianca maior, que, agora,
apresenta-se em segundo plano, até entdo ela
estava fora do quadro pois 0 homem a estava
encobrindo. O homem se vira novamente,
acelera o passo e fica fora de quadro. Neste
momento, a crianca fica enquadrada em um
plano médio, ela esta carregando uma trouxa
na cabeca, um embornal e uma cabaca
pendurada ao corpo. A crianga continua
andando sozinha. Som ambiente dos passos
dos personagens.

56

06°45”

Plano médio:
cadela

A cadela aparece em cena correndo e
latindo. Ela sobe para uma regido mais alta
da estrada e entra em meio a uma vegetacéo
rasteira e continua correndo. O plano se abre
para um plano geral fechado, a camera, em
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contra-plongée, acompanha a cadela

correndo.

57 06’52 Plano conjunto | A camera continua na mdo e em movimento,
estd em angulo horizontal trazeiro com os
personagens. Mostra crianga maior em
primeiro plano, 0 homem e a mulher em
segundo plano. A mulher continua
carregando no colo a crianga menor. Som
ambiente dos objetos se batendo e do
caminhar dos personagens.

58 07°08”’ Plano conjunto A camera muda seu eixo em relacdo ao

plano anterior. Nesse quadro, a mae
carregando a crianga no colo estdo em
primeiro plano, o pai em segundo e mais ao
fundo, esta a crianca maior, em terceiro
plano. Os personagens param um momento
enquadrados em um plano inteiro.

59 07°29” Plano geral A cadela aparece correndo novamente e, em
fechado: seguida para correr. Este € um plano curto.

cadela

60 07°34 Plano conjunto Mulher com crianga no colo e 0 homem

estdo em primeiro plano, em segundo plano
estd a crianca maior. Os personagem param
de caminhar. A camera esta fixa. A mulher
comeca a andar novamente e sai de quadro.
61 07°40 Primeiro Céamera continua fixa, agora, em angulo
plano: mulher horizontal trazeiro da mulher e da crianga
e crianga no em seu colo. A mulher continua andando
colo devagar, sobre um pequeno morro a beira da
estrada. A camera ainda fixa, abre para um
plano americano da mulher.

62 07°53” Plano O homem estd em plano médio a frente e a
conjunto: crianga maior em um plano inteiro ao fundo
homem e do quadro. Ambos observando a acéo da

crianga maior | mulher, ainda parados. A luz da estrada esta
estourada, de modo que contrasta levemente
com a vegetacdo ao redor. Camera esté fixa,
é um plano curto.
63 07°56 Plano geral Em seguida o plano se abre e mostra a mée
fechado: subindo ainda subindo o0 morro com a
mulher e crianga no colo. Ela sobe até uma parte

crianga no colo

menos ingreme. Camera ainda esté fixa e
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posicionada em contra-plongée. O som é da
mulher pisando em galhos secos.

64

08’10’

Primeiro
plano: mulher
e crianga no
colo

Camera fixa. A mulher termina de subir e
para. Ela e a crianca estdo enquadradas do
lado direito do quadro. Ela observa o local,
como que a procura de algo. A crianga esta
com a cabeca apoiada em sou ombro, com o
rosto baixo. Olha continua olhando
atentamente ao redor.

65

08’15

Plano
conjunto:
homem e

crianca maior

Com a cdmera ainda fixa, este plano do
homem e da crianca é semelhante ao plano
anterior em que eles aparecem. A diferenca é
que, agora, 0 homem volta a caminhar e sai
de quadro. A crianca fica em enquadrada em
um plano inteiro. Ela se abaixa e tira a
trouxa que carregava da cabeca e coloca no
chdo. A estrada ainda continua com uma luz
estourada. A crianca se deita no chao, em
posicao fetal.

66

08°29”

Plano inteiro:
cadela

Este plano é muito curto. A cadmera esta fixa.
A cadela esta atenta a algo.

67

08’31

Plano
americano

Camera ainda esta fixa e acompanha o
homem caminhando com sua espingarda na
méo. Ele vai de encontro até onde esta
mulher com a crianca no colo. Plano
conjunto da mulher com a crianga no colo e
do homem enquadrados na altura do ombro
dos personagens. Ambos estdo parados. O
homem e a mulher observam algo. A luz de
fundo esta estourada.

68

08’36

Plano geral
aberto

Este plano mostra a paisagem éarida do
nordeste. O quadro se divide entre a
vegetacao seca e 0 céu cinza com alguns
passaros sobrevoando uma regido especifica
em circulos. Pela segunda vez no filme,
ouvimos a fala de um dos personagens,
novamente a mulher que se expressa. A voz
dela em off diz que a regido onde 0s passaros
sobrevoam deve ter “pouso”. Camera fixa.

69

08’37’

Plano conjunto

Em um angulo normal, a mulher com a
crianga no colo e homem estdo em primeiro
plano e preenchem todo o quadro do cena. A

crianca ainda est4 apoiada no ombro.
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Céamera esta fixa. A mulher se vira primeiro
e sai, em seguida, 0 homem a segue. A
camera, ainda fixa, acompanha o movimento
dos personagens. Os personagens descem
para a estrada novamente, todos eles, agora,
em plano inteiro e um angulo trazeiro.

70

08’54’

Plano inteiro:
cadela

Semelhante ao plano anterior que a cadela
aparece. Ela ocupa todo o quadro da cena.
Continua atenta a algo que néo esta
referenciado diretamente neste quadro. Em
seguida, ela desce. Este plano também é
curto.

71

08°57”

Plano inteiro

Mulher com a criang¢a no colo e 0 homem
terminam descer 0 pequeno morro e retornar
a estrada. A camera fixa acompanha eles
descerem e seguir caminho na estrada.

72

09°06”

Plano inteiro:
crianca

Crianca maior continua deitada em posicéo

fetal no ch&o da estrada. O chéo da estrada

tem a luz estourada, de modo que a crianca
fica com o formato do seu corpo bem

sombreado. Aos seus pés esta a trouxa que
ele trazia na cabeca. A cdmera esta em

movimento de afastamento do menino e na

posicao de plongée.

73

09°14”

Plano inteiro:
cadela

Cadela esta em cima de morro, um pouco
agitada e latindo algo. Camera esta fixa e em
contra-plongée.

74

09’17

Plano aberto
fechado.

Homem caminhando em primeiro plano
encobre a mulher e a crianga que estéo
caminhando na sua frente. O plano mostra 0s
personagens caminhando na estrada. Em
seguida, 0 homem se vira atento ao latido da
cadela. E chama a crianca que esta deitada
no chéo para ir com eles. E importante
ressaltar que esta € a primeira que aparece no
filme que esta diretamente referenciada no
quadro, diferentemente das outras falas que
foram ditas em off. A cdmera esta fixa e um
angulo horizontal trazeiro.

75

09°21”

Plano médio:
crianga deitada
no chao

Este quadro estd completamente preenchido
com a crianca deitada e com a trouxa que
estd no chdo. Diferente do outro plano desta
mesma crianca deitada no chéo, este plano
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esta em um angulo normal e a cAmera esta
fixa e mais fechada na crianca. A crianga
ouve 0 homem chama-la, ela se levanta
devagar, pela a trouxa do chdo e coloca na
cabeca.

76

09°40”°

Plano geral
fechado:
cadela

A cadela aparece correndo e latindo de

forma agitada por entre a vegetacao seca. Ela

estd em uma parte mais alta a beira da

estrada. A Camera esta fixa e acompanha em

uma curta panoramica o corrido do da
cadela.

77

09°45>

Plano inteiro

Crianga caminha em direcdo ao homem que
caminha em direcdo & mulher com a crianca
no colo que estdo parados esperando. O
plano se abre para um plano em conjunto da
crianca, do homem, da mulher com a crianga
no colo. A camera esta fixa e acompanha de
longe os personagens.

78

09°58”

Primeiro
Plano: mulher
e crianga

A mulher esta parada com a crianga no colo
a espera do homem e da outra crianga. Ela
esta com o bau na cabeca ainda. O fundo do
quadro estad com a luz estourada, contudo o
rosto dela estd um pouco sombreado. Ela
comeca a andar, assim, entendemos que a
camera deslocou no seu eixo de 180 graus
com relagéo ao eixo de camera do plano
anterior. A camera frontal esta na méo e se
movimenta acompanhando o caminhar da
mulher com a crianca em primeiro plano e o

homem em segundo plano.

79

10127

Plano médio:
crianca maior

Crianga maior esta caminhando e carrega
consigo a trouxa na cabeca. A cadmera esta
em angulo frontal e em movimento. A
crianca olha para baixo engquanto caminha.

80

1016

Close

Close nos pés do homem. Camera em
movimento, em seguida, a cAmera enquadra
a sombra do homem enquanto caminha. A
sombra fica bem delineada, pois a luz do
chéo esta estourada. Esse plano compde um
cut in entre o plano anterior e o plano
seguinte.
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81

10°19”

Plano médio:
crianca maior

Crianga maior esta andando quando olha
para o céu. Camera continua em movimento.
Plano muito curto.

82

10°21”

Plano aberto

Copa seca das arvores, 0 céu esta com a luz
muito estourada, de modo que da para ver
alguns galhos como riscos. A camera esta na
mé&o, parada, mas trémula.

83

10°26”

Plano médio:
crianca maior

A crianga retorna a caminhada. Camera
continua em movimento.

84

10’31

Plano fechado
nos pes

O homem continua caminhando. Camera néo
mé&o, um pouco trémula e luz da cena um
pouco estourada também. Este plano
também compde um cut in entre o plano
anterior e o plano seguinte.

85

10°39”

Plano médio:
crianca maior

Crianca continua caminhando, s6 que, agora,
com alguma dificuldade, pois tropica em
pedras que estdo na estrada. A camera, em
plongée, esta em um movimento pouco mais
acelerado comparado ao plano anterior. A
crianca, em seguida, comeca a correr.

86

10°47”

Plano médio:
mulher e

crianca no colo

Mulher esta caminhando com a crianga no
colo e o0 bau na cabeca. Seu olhar observa
rapidamente a estrada e o seu redor. A
crianca dorme apoiada no ombro mulher.
Céamera esta em movimento e no angulo
normal dos olhos da mulher. Som é marcado
pela caminhada nas pedras e nos galhos da
estrada.

87

10°56”°

Plano geral
fechado

A camera na mao e em movimento, mostra a
estrada pela qual os personagens estéo
caminhando. A estrada estd com a luz mais
estourada do que a vegetacdo seca ao redor.
Som em off a mulher fala que é “besteira”
eles continuarem, percebe-se sua voz um
pouco cansada. A camera, entdo, para o
movimento de caminhada que fazia. A
mulher emenda outra fala em off dizendo
que eles ndo vao chegar nunca. A camera
parece estar coordenada a fala em off da
mulher.

88

11’10

Plano médio

O bau, a mulher com a crianga no colo
tomam o quadro como se fossem um sé
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objeto de filmagem, o enquadramento
pretende dar conta dos trés. A mulher esta
parada, com semblante reflexivo. A camera
esta fixa.

89

11°14”

Plano
conjunto:
homem e

crianga maior

O homem e a crianga maior continuam
caminhando, enquadrados em um plano
americano em que 0 homem esta mais a
frente e a crianca mais ao fundo. Ambos

param e observam algo. O homem continua
andando e sai fora do quadro da cena e a
crianca ainda permanece parada, enquadrada
em um plano inteiro. Um cipo fica
balancando proximo a camera que esté fixa.
A luz da estrada ao fundo est4 estourada. O
som ambiente € dos passos na estrada.

90

11°33”

Plano geral
fechado:
mulher com
crianga no colo
e homem

A cdmera muda seu eixo e esté fixa,
posicionada distante da mulher com a
crianga no colo e do homem, como se a
camera estivesse na perspectiva de visao da
crianca maior apresentada no plano anterior,
pois a angulo parece estar horizontalmente
acompanhando a altura dos olhos da crianca
e ndo de algum adulto da cena. O homem e a
mulher com a crianca sao vistos pelo angulo
trazeiro. O homem caminha até o local onde
a mulher esté. Ela se vira levemente na
direcdo no homem e fala que na direcdo que
estdo indo, nunca irdo chegar, que estéo
dando voltas sem fim. Ela parece esta
indignada com a circunstancia. O homem a
responde dizendo que ela é teimosa e que
eles tem que continuar seguindo o sinal do
rio. A estrada, na qual eles estdo caminhando
é o lastro de rio que secou. E o primeiro
dialogo que aparece no filme.

91

11°49”

Plano
americano:
crianga maior

Enquanto a mulher ainda continua falando
que ja deveriam ter chegado a camera corta
em cut in, neste plano, para o garoto que
ainda esta parado na estrada, a fala da
mulher fica rapidamente mencionada em off
neste plano. E um plano curtissimo. A
camera esté fixa.

92

11’51

Plano geral
fechado

Mulher com crianga no colo, homem ainda
estdo parados. Enquanto, a mulher diz que
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estd cansada de andar pela areia do rio, ela
inicia novamente a caminhada. A camera
que estava fixa, no angulo horizontal
trazeiro, comeca a se movimentar, seguindo
novamente o movimento da mulher.

93 11’59 Plano Camera fixa em plongée, a criangca maior
americano estd parada observando os pais e comeca a
andar um pouco devagar.

94 12°05” Plano geral O quadro estéa divido. De um lado est4 a

fechado mulher com a crianga no colo e 0 homem
andando na estrada, e do outro lado, est4
parte da vegetacdo seca & margem da
estrada. A camera se movimenta devagar, e
acompanha os personagens em um angulo
horizontal trazeiro.
95 12’10 Plano Crianga maior continua caminhando pela
americano estrada com a trouxa na cabeca. Camera esta
em movimento e plongée.

96 12’16 Plano inteiro: A cadela esta andando por uma vegetacao

cadela gue esta a margem da estrada. A camera se
movimenta e esta contra-plongée. Faz uma
curta panoramica para acompanhar a cadela

andando.

97 12°18” Close Céamera ainda em movimento, da um close
nos pés do comem enquanto caminha. A
camera estéa posicionada em um angulo

trazeiro e em plongée em relacdo aos pés do
homem. Enquanto ele caminha, seu calgado
joga areia para o alto.

98 12°27 Plano geral do A cémera faz um movimento de contra-

céu plongée absoluto e filma o céu que estd com
a luz bastante estourada, da para ver tragos
dos galhos das arvores secas. Percebe-se que
a camera estad na mao e em movimento.

99 12°34” Plano A crianca maior esta andando devagar,

americano olhando para o céu com os olhos

semicerrados, a luz do sol reflete em seu
rosto e, assim como a estrada, a luz esta
estourada. A trouxa, que a crianga antes
carregava na cabeca, esti pendurada no
brago. A camera estd em movimento e em
plongée.
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100

12°46”

Plano geral do
céu

A camera esta, novamente, posicionada em
contra-plongée absoluto. A luz muito
estourada, ofusca bastante a viséo. A camera
roda um pouco e desce rapidamente.

101

12°48”

Plano inteiro

A crianca gira levemente e cai no chdo. A
camera se movimenta devagar, ainda
posicionada em plongée, como no plano
anterior que esta crianga aparece.

102

12°50”

Plano inteiro:
cadela

A cadela esta deitada e comeca a latir
alguma coisa. A camera esta fixa.

103

12°55”

Plano
conjunto:
crianca maior e
homem

A crianca esta deitada no chao e chorando,
apoiada na cabaca que traz consigo, ela esta
em primeiro plano. O homem esta em
segundo plano, mais ao fundo do quadro. O
homem chama a crianga que esta continua
deitada e chorando. Ouve-se também os
latidos da cadela em off. O homem volta e se
aproxima da crianca. A camera esta no
angulo na altura da crianga deitada no chéo.
Ao se aproximar o homem fica em um plano
inteiro em posicionado em contra-plogeée.
Ele chama agressivamente a crianca, que
continua deitada e chorando. O homem se
aproxima mais perto da crianga e comeca a
cutuca-la com a ponta da espingarda, a
crianga fica fora de quadro e se ouve 0 seu
choro em off.

104

13’16

Plano
conjunto:
crianga maior e
homem

A cdmera fez um movimento de 180° em
seu eixo com relagéo ao plano anterior, ela
esta fixa e em plongée com relacéo a crianca.
O pai ndo esta enquadrado por completo,
somente da cintura para baixo. A crianga
permanece deitada no chéo e chorando
enguanto o pai a cutuca com mais forga e
grita para ela se levantar.

105

13°25

Plano geral
fechado:
cadela

A cadela esta um pouco inquieta e late. A
camera estd em um angulo normal e fixa.
Este plano é muito curto.

106

13727

Primeiro plano

Homem, neste quadro, olha para o chédo e ao
redor, como se estivesse tentando se
localizar. A camera acompanha o
movimento do seu rosto. Em seguida, ouve-
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se, em off, a mulher o chamando e dizendo a

direcdo que devem sequir.

107

13°33”

Plano
americano

A cémera esté fixa, mostra 0 homem em
contra-plongée e em primeiro plano. No
fundo do quadro, um pouco escondida pelos
galhos secos das arvores, esta a mulher com
a crianga no colo chamando o homem

naquela direcdo. A luz do céu esta bastante
estourada. Em seguida, 0 homem se abaixa,
pega a crianga que estava deitada no chéo.

108

13°42”

Plano
conjunto:
mulher com a
crianga no colo
e homem com
a crianga maior
nas costas

A camera faz um giro de 180° em seu eixo,
agora, ela esta posicionada segundo a
perspectiva da mulher e em plongée. O
homem pega a crianga maior que estava
deitada no chéo e a coloca nas suas costas.
Entdo, o homem se vira, sobe o morro e
caminha em dire¢do a mulher. Ele da a
cabaca para a mulher que se vira e comega a
caminhar novamente até ficar fora de
quadro.

109

14°37”

Plano geral
fechado:
cadela

Cadela corre por entre a vegetagdo seca até o
encontro do homem, que também esta
caminhando. A camera esta fixa e seu

movimento acompanha a cadela encontrar o

homem. Camera esta fixa e s6 faz um curto
movimento de panoramica.

110

14°42>

Plano geral
fechado

A camera esta fixa. O homem com a crianca
nas costas entra em quadro, em seguida,
aparece a mulher com a crianca no colo e,
depois, a cadela. Todos caminham em
direcdo a uma cerca. A camera esta em
angulo horizontal trazeiro com relagéo aos
personagens.

111

15°01”

Plano conjunto

A camera esta posicionada atras da cerca, 0s
personagens em um plano inteiro e em um
45° graus, meio perfil, a cAmera acompanha
0s personagens. Eles adam ao redor da cerca.
O homem grita algo, como que para chamar

atencdo de uma possivel pessoa que possa
estar la. Eles adentram o local e saem fora de
quadro.
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112 15’34 Plano geral A camera esta fixa e 0s personagens passam
fechado por ela, de modo que ficam enquadrados em
um angulo horizontal trazeiro. Ao fundo do
quadro ha uma casa e uma carroga. Os
personagens atravessam um longo quintal
indo de encontro a casa. A cadela os
acompanha.
113 16’06’ Plano conjunto | A camera esté baixa e fixa. Os personagens
caminham em direcdo a ela. A luz que
reflete no ch&@o do quintal e do céu estdo
estouradas. Ao caminharem até uma arvore
do quintal, 0 homem desce a crianca das
costas e a coloca deitada. A mulher desce a
crianga menor e o bau e os colocam no chdo,
onde também senta.
114 16’31 Primeiro O homem esta parado e de pé. Ele mira algo
plano: homem no horizonte, com o semblante um pouco
observador e esperancoso. Ele continua a
caminhada até a casa. Camera fixa e angulo
normal.
115 16’36 Plano geral O homem continua a caminhada em diregéo
fechado a casa. Camera fixa em angulo trazeiro um
pouco abaixo da visdo do homem.
116 16’44 Plano médio: A crianca esta deitada em um trouxa. A
crianga maior camera esta fixa e em plongée, a crianca
deitada parece observar tranquilamente a acdo do
homem a distancia.
118 16’49 Plano geral | O mesmo plano do homem caminhando até a
fechado casa. Enquanto o homem esta chegando na
casa a cadela ja esta voltando de 1&
tranquilamente. Camera continua fixa em
angulo trazeiro um pouco abaixo da visdo do
homem.
119 16’57 Plano A crianca maior esta deitada em primeiro
conjunto: plano, olhando para algo que esta fora do
criancgas e quadro e sorrindo levemente. A mulher e a
mulher crianga menor estdo em segundo plano. A

crianga menor dorme e a mulher esté sentada
observando atentamente algo que também
esta fora do quadro. Logo em seguida, a
cadela chega e percebemos que a crianga

maior a olhava, pois ela acompanha a cadela
chegar e deitar proximo deles. A mulher
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continua com a olhar atentamente algo que
esta fora do quadro.

120

17°08”

Plano inteiro

Céamera fixa, em um plano de %. O homem
chega até a casa, olha em volta, forca um
pouco a porta e a janela da casa, percebe que
ambas estdo fechadas. Ele caminha até a
lateral da casa, vira-se e volta para onde esta
a mulher e as criancas.

121

17°35”

Close: cadela

Cémera fixa, angulo normal na cadela que
esta deitada e apoiada no bau. Ao fundo, a
crianca menor aparece em segundo plano e
desfocada. A cadela observa algo, fica
inquieta e faz um barulho.

122

17°42”

Primeiro plano

Zoom in que se aproxima muito rapido prea,
depois se estabiliza. A pred corre pelo
espaco, a camera estad em movimento

tentando acompanhar o animal. Ouve-se o
som em off da cadela. A prea corre até ficar
fora de quadro.

123

17°47

Close: cadela

Camera fixa na cadela que esta inquieta. Ela
se levanta e sai fora do quadro. Ao sair,
somente o bau fica na cena. Plano muito

curto.

124

17°49”°

Plano inteiro:
homem

O homem anda de volta para o local onde
esta a mulher e as criangas, enquanto parece
observar a acdo da cadela. Ouve-se 0 som
em off do latido dela. O homem se aproxima
mais da cdmera que esta em uma posicao
mais baixa, ele fica enquadrado em contra-
plogée e um meio primeiro plano. Senta-se
junto da mulher que compde um plano
conjunto, em que a mulher esta em primeiro
plano e ele em segundo, ambos estdo em
siléncio e fazem um angulo ¥ com camera,
Ou seja, seus rostos estdo em um angulo
intermediario entre o frontal e perfil. A
cadela volta a latir com som em off na cena.

125

18706’

Plano conjunto

Homem e mulher estdo em primeiro plano,
enquadrados do ombro para cima. Estao
observando algo, ao fundo do quadro, vé-se
0 cenério da seca com luz estourada. Os
latidos da cadela continuam como som em
off da cena. A mulher permanece estatica,
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com o olhar distante agora. O homem gira
seu rosto lentamente, olha para cima,
observa algo e cutuca com seu brago a
mulher que estdo ao seu lado. Indica, com o
olhar, a mulher algo acima, ela olha.

126

18°26”

Plano geral
fechado: céu

Camera fixa e em contra-plongée. O plano €
totalmente voltado para o céu que esta com a
luz bastante estourada, de modo que se V& 0s
ricos dos galhos mais secos da arvore. O
homem, em off, diz que vai chover, a mulher
confirma religiosamente. Ao fim do plano,
ouve-se 0 latido da cadela, dessa vez um
pouco mais agressivo.

127

18°31”

Plano conjunto

Camera continua fixa, em angulo frontal
com mulher e 0 homem, ambos em primeiro
plano. A mulher, olha meio assustada para o
céu, segura o0 braco do homem e se aproxima

lentamente apoiando o rosto no braco dele.
O homem, estranhamente olha devagar para
ela, de modo que o movimento do seu rosto
para vé-la esta coordenado com o
movimento de apoiar o rosto dela no ombro
dele. A cadela volta a latir em off neste
quadro.

128

18°37”

Plano conjunto

Cémera ainda fixa, contudo, o angulo neste
quadro é de perfil para o rosto do homem,
que esta em primeiro plano, e de % para o
rosto mulher, que esta em segundo plano.
Ela olha um pouco assustada para o rosto
dele. H& um sutil desconforto pela posi¢éao

em que de proximidade que estdo, ela
retorna lentamente para sua posi¢ao ereta,
enguanto ele olha para baixo, também em
um movimento lento. Ambos ndo estdo com
um olhar fixo, manifestando um claro
desconforto. Enquanto isso ocorre, ouve-se 0
som em off da cadela latindo. Os
personagens ocupam quase todo o quadro.

129

18°52”

Plano geral
fechado

Camera fixa e baixa, na altura da cadela que
estad com algo na boca e indo em direcéo aos
outros personagens. Plano curtissimo.

130

18754

Plano conjunto

Homem e mulher estdo sentados com o rosto
virado para camera, de modo que parecem

observar a cadela que esta indo na direcéo
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deles. A crianga maior, que estava deitada,
senta-se para ver o que a cadela traz consigo.
Céamera continua fixa.

131 18’57 Plano geral Cadela caminha em direg&o aos outros
fechado: personagens. Camera esta fixa e acompanha
cadela 0 percurso da cadela com uma curta
panoramica.
132 19°00”° Plano conjunto | Semelhante ao plano conjunto anterior, com
a diferenca que, neste, a mulher se levanta
animada e vai em diregdo a cadela. A mulher
fica fora de quadro. A camera permanece um
curto tempo fixa no homem e na crianga
maior.
133 19°06”° Plano Ambas, mulher, cadela e prea estdo em
conjunto: primeiro plano. A camera esta fixa e baixa,
mulher, cadela na altura da cadela. A mulher abaixada,
e pread agarra a cadela com euforia e a beija,
enquanto segura a prea em uma das mé&os.
134 19°08”° Plano conjunto O homem e as duas criancas estdo em
primeiro plano, observando a acdo da mulher
com a cadela. A cAmera continua fixa e
baixa. A luz fortemente estourada no fundo
do quadro. Plano muito curto.
135 19°09”° Plano Continuidade do plano anterior, a diferenca
conjunto: que, neste plano, a mulher termina de
mulher, cadela | abracar a cadela, sai muito euférica com a
e pread pred na mao e fica fora de quadro. Ouve-se
os ruidos de felicidade da mulher.
136 19°13” Plano geral Som de trovdes. Camera fixa mostrando a
aberto paisagem da seca, contudo, percebe-se
pancadas de chuva.
137 19°18” Plano geral Céamera continua fixa, em contra-plongée,
fechado mostra a copa seca das arvores, 0 Céu um
pouco mais cinza e menos estourado de luz.
Som de chuva.
138 19°23” Plano detalne | Galho de arvore seca. Camera fixa e som de
chuva.
139 19°27” Plano geral Vegetacdo nativa e chuva caindo. Quadro
aberto divido horizontalmente em dois. Metade

inferior vegetagdo, com cores mais escuras.
Metade superior, céu com luz cinza e
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levemente estourada. Camera fixa e angulo
normal.

140

19°32”

Plano inteiro:

homem

Camera em movimento e acompanha o
homem. O homem caminha por entre a
vegetacdo seca, a chuva parece estar
passando. Ele chega até um local, tira um
faccédo do bolso, abaixa-se e comeca a cavar
0 chdo com a ponta do facdo. Barulho de
chuva na cena.

141

19°54”

Plano geral
fechado:
cadela

Cémera baixa e fixa, de modo que
acompanha o percurso da cadela que esta
correndo e fazendo um grunhido.

142

20°00°

Plano médio

Céamera fixa e baixa. O homem corta um
pedaco de raiz e coloca em seu embornal. A
cadela late em off. H4 também o barulho da

chuva. Ele se vira e vai até outra planta e
comeca a cavar. A cadela passa rapidamente

pela cena e sai fora de quadro.

143

20715

Plano inteiro

Camera fixa e baixa que acompanha a cadela
que esta correndo e farejando algo. Houve-se
seu grunhido. Ela esta perseguindo outro
preé.

144

207277

Plano médio

Homem guarda novamente a raiz no
embornal. Enquanto observa sorridente a
acdo da cadela. Camera esta fixa em um

angulo normal.

145

20°32”

Plano inteiro

Camera baixa e fixa. A cadela ainda esta
cacando a prea que adentra pela vegetacao
seca.

146

20739

Plano geral
aberto

A camera esta fixa dentro da casa. O
enquadramento deste plano toma uma parte
do telhado e dos pilares da casa, de modo
que forma uma moldura para a vegetagédo
arida no fundo do quadro. Ainda chove,
ouve-se barulho de chuva.

147

20745

Plano médio

A mulher esta dentro da casa, vendo a chuva
e apoiada em uma porta baixa. A cadmera
esta fixa, do lado de fora da casa e a mulher
estd em um angulo de % com a camera. Ela
retorna para dentro da casa, a medida que
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entra, ela vai sumindo na penumbra do
interior da casa.

148

20°49”

Plano
conjunto:
interior da casa

A cémera esta dentro da casa, esta baixa e de
modo que enquadra o homem de perfil e em
primeiro plano, as criangas em segundo e
mulher, ao fundo do quadro e posicéo frontal
para a camera. A luz estd muito baixa, pouca
luz no ambiente interno. A crianga menor,
deita-se no colo da mulher, enquanto ela e o
homem se entreolham. Som em off da chuva.

149

20°59”

Primeiro
plano: homem

Camera permanece fixa em angulo frontal
com o rosto do homem. Em segundo plano,
h& um fogo iluminando a cena. Ele tem um
olhar tranquilo e fixo em algo, deduz-se que

seja na mulher. Plano rapido.

150

21°01”

Plano conjunto

A camera ainda permanece baixa, na altura
dos personagens que estdo sentados no chéo.
Percebe-se que 0 homem e a mulher
continua a se entreolhar, de forma intima.
No meio do quadro esta a cadela, a crianca
menor deitada nas pernas da mulher e a
crianca maior o fundo do quadro, onde ha
pouca luz. O homem e mulher estdo em um
angulo de %. A mulher comenta que a casa €
forte.

151

21°07”

Plano médio:
crianca maior

O plano esta bem escuro, ha pouca luz. A
crian¢a maior olha em volta de si, como se
observasse a casa e, depois, deita-se também
nas pernas da mulher. Plano rapido.

152

21117

Plano conjunto

Semelhante ao plano conjunto anterior, a
diferenca é que a duas criangas, agora, estao
deitadas nas pernas da méae. A mulher
continua falando que a casa e 0 pasto sao
bons. O homem, apoiado em algo atras de si,
somente confirma com sons curtos. Ela diz
que as criancas vao até engordar, todos riem.
Cabe dizer, que este é o primeiro momento
de descontracéo entre eles.

153

21718

Primeiro
plano: homem

O homem ri, esta sentado, apoiado em algo
atrés. Ele levanta o olhar, o sorriso se desfaz
aos poucos e ele levanta o olhar e diz que o

pasto € bom. No fundo do quadro h& o fogo
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queimando e iluminando a cena. A camera

esta fixa.
154 21°24” Plano geral Paisagem do quintal da casa. Camera esta
fechado fixa e parece estar dentro da casa. Parte do
telhado estd enquadrado com a chuva
caindo. Som de chuva.
155 21°27 Primeiro Céamera fixa em plongée. Chuva caindo
plano: vaso de dentro do vaso por uma calha de madeira.
barro Plano muito curto.
156 21’30 Plano geral Céamera fixa. Lateral da casa com a chuva
fechado: casa descendo pelas telhas, caindo na calha e
descendo para o0 vaso de barro. E o plano
aberto referente aos objetos do plano
anterior. Som de chuva.
157 21°38” Primeiro Camera fixa no rosto da mulher, interior da
plano: mulher casa. Ela esta pensativa. A luz esta baixa,
mas da para ver o rosto e a expressédo dela
perfeitamente. Ela pergunta “- Que fim
levou seu Tomdas?”. Esse personagem ainda
ndo havia sido mencionado no filme. Som
off muito baixo da chuva.
158 21°44” Primeiro Homem também esta pensativo. No fundo
plano: homem do quadro ha o fogo queimando e
e sequéncia iluminando a cena. A camera esté fixa. Ele

responde a mulher. Nesta hora, ambos,
mulher e homem comecam a narrar a
historia de seu Tomas da bolandeira. Os
enquadramentos se revezam entre 0s
primeiros planos da mulher e do homem,
alternadamente, narrando a histéria. Cabe
dizer, que a mulher mencionava a cama de
couro de seu Tomas, enquanto o homem
mencionava a bolandeira e que ele, seu
Tomas, era “homem de leitura”. No meio
desses didlogos de primeiros planos da
mulher e do homem, ha também um rapido
primeiro plano da cadela deitada no chdo. Os
planos se encerram com a Mulher falando
que um dia eles terdo uma cama igual a
cama de seu Tomas, logo em seguida, ha um
primeiro plano da cadela bocejando.
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159 22°39” Plano geral Céamera fixa, luz ndo esta tdo estourada. Ha
fechado um agude cheio de &gua no centro do
quadro. Sons de passaros em off.
160 22’46 Plano geral Paisagem do sertdo. Uma pessoa em cima de
aberto um cavalo conduzindo um gado. Ele esta
cantado algo e ha barulho dos sinos dos
pescocos das vacas. Camera esté fixa.
161 22°52” Plano conjunto | Externa. Todos estdo do lado de fora da casa,
criancas, mulher e homem. O homem esta
em primeiro plano, a mulher e as criangas
sem segundo. A cadela ficou fora de quadro.
Todos parecem esperar 0 homem que esta se
aproximando montado no cavalo.
162 22’56 Plano geral Homem montado no cavalo esta mais
fechado proximo e parece estar a caminho da entrada
da casa, onde estdo 0s outros personagens.
163 23’00’ Plano proximo Homem em primeiro plano, fundo esta a
casa. Camera fixa e som em off das vacas e
canto do homem a cavalo.
164 23’03 Plano geral Homem a cavalo em primeiro plano, bois e
fechado vacas em segundo plano. Camera fixa e luz
estourada.
165 23’07 Plano conjunto | Homem, mulher e criancas em frente a casa,
na parte externa. Homem 1 a cavalo aparece
em quadro e diz para eles irem embora da
casa, que ndo quer ninguém na casa,
continua montado e sai de quadro. A camera
que estava fixa comeca a se deslocar e
acompanha o homem 1 andar em primeiro
plano, mulher e as criancas aparecem em ao
fundo do quadro.
166 23’33 Plano geral Homem a cavalo e os bois. Som de sinos
fechado das vacas. Camera fixa.
167 23’37 Plano médio Homem estéa observando, anda até préximo
da casa, a mulher e criangas em segundo
plano. Camera em movimento. Som em off
das vacas.
168 23°47 Plano geral Homem 1 a cavalo e os bois. Aparece 0
fechado homem 2 a cavalo, e outra pessoa no fundo

do quadro. Som de sinos das vacas. Camera
fixa.
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169

23’517

170 24°10”

Plano médio e
Plano conjunto

Homem abaixa-se, senta-se na beira da area
da casa. Camera muda de posicao, enquadra

(homem, homem de costas em primeiro plano que esta
homem1le observando os homem 1 a cavalo se
homem 1)

aproximar junto do homem 2, em segundo
plano. Homem 2 galopa e sai de quadro.
Homem 1 aproxima-se do homem que,
agora, levantou-se para falar com o homem
1. Homem 1 disse para homem que estava
abaixado j& ter ido embora, que disse ao
homem 1 ser um bom vaqueiro.

171

247127

Plano proximo

Homem a cavalo. Camera fixa e em um leve
contra-plogée.

172

24°14”

Plano médio

Homem na parte externa da casa, camera
andando junto do homem. Ele diz que é um
bom vaqueiro e que serve para tudo.

173

24°38”

e planoe
contra plano
(mulher e
homem)

Plano conjunto

Homem a cavalo em primeiro plano. Outro
homem, mulher e criangas no segundo plano.
Cémera faz angulo trazeiro com o homem a
cavalo, horizontalmente a sua nuca. A
camera muda de posicdo para um plano
médio na mulher e, depois, no homem,
ambos estéo na expectativa de poderem

continuar na casa. A camera muda
novamente de quadro, posicionando-se em
angulo trazeiro e na altura da nuca do
Homem 1 a cavalo, que pergunta como € o
pagamento deles e os deixa ficarem na casa.
Sai andando a cavalo.

174

24°43>

Plano geral
fechado

Homens a cavalo vao embora. Camera fixa e
luz estourada. Ouve-se o barulho do sino dos
cavalos que estdo em cena.

Plano geral
fechado

Homem 1 pastorando bois. Homem 1 a
cavalo auxiliando de longe. Som de sinos
nos pescogos dos bois estdo em cena.
Camera em movimento para acompanhar a
movimentacao da cena. Logo apos, a camera
muda de posi¢do e enquadra, em um plano
geral fechado, o homem 1 a cavalo, fazendo
sons com a boca e chamando algum animal.
Em outro quadro, aparecem as criancas, em
plano geral fechado, pastorando as cabras,
camera faz zoom out para acompanhar

melhor o movimento das criangas, camera
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fixa, fazendo uma leve panoramica para dar
conta das a¢0es em quadro, som das vozes
das criancas e do movimento das cabras.
Plano geral fechado, homem a cavalo
pastorando os bois. Ouve-se som dos sinos
dos animais e o galope distante do cavalo
que tende a ficar mais forte, na medida que o
homem a cavalo se aproxima da camera.
Cémera fixa, realizando uma leve
panoramica para acompanhar o movimento

da cena.
175 26’37 Plano geral Criangas conduzindo as cabras até o agude
fechado para tomarem &gua. Logo depois, em outro
quadro, crianga montada em uma das cabras.
Céamera fixa, ouve-se som do canto de um
passaro em off.
176 26’53 Plano inteiro e Homem andando por entre a caatinga.
plano médio Camera em movimento acompanhando o
(homem) andar dele. Som do som do canto de um
passaro em off. Homem para de caminhar,
em um plano médio e olha um bezerro, que
aparece em um outro quadro, em plano
inteiro. Ele diz que o boi vai crescer,
percebe-se que o animal lhe pertence.
177 27°27 Close e plano | Close em um torréo de barro (parece ser um
geral fechado | brinquedo) e no pé de uma crianca. Aparece
(crianca) escrito no quadro “1941”. A crianga se
levanta e corta para outro quadro dela, plano
geral fechado, a crianca corre em direcdo a
casa e observa um cavalo. Ambos
enguadrados em plano proximo. Ouve-se
som de péssaros em off.
178 27°58” Plano inteiro e Homem se aproxima em plano inteiro. A

plano préximo

mulher esta segurando o cavalo. Aparece a
crianca em um plano proximo e, depois,
novamente o homem ja montado no cavalo,
que sai galopando de maneira
desequilibrada. A camera fixa e alinhada
horizontalmente ao plano de visdo da
crianca. Portanto, homem, mulher e cavalo
aparecem um contra-plogee.
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179

28°14”

Plano inteiro
(crianca e
homem)

A crianga menor sai correndo e sobe em uma
cerca de paus. Observa o homem se
equilibrar no cavalo, que aparece em outro
quadro, em plano inteiro. O cavalo e homem
saem em disparada em meio a vegetacédo da
caatinga. Crianca observa de cima da certa
em um plano médio, com luz estourada ao
fundo, em um angulo de contra-plogeée, a
camera esté fixa. O quadro volta novamente
para a vegetacdo que o homem a cavalo
entrou, ndo da para ver nenhum movimento
deles em meio a caatinga. A camera fixa, faz
um movimento de panoramica de um lado
para outro, como se estivesse tentando
localiza-los em meio a vegetacdo. Camera
corta novamente para a crianga, na mesma
posicao anterior. Camera fixa, na caatinga, o
homem a cavalo aparece em meio a
vegetacdo. Camera volta para crianca, plano
médio e, depois, para 0 homem descendo do
cavalo plano geral fechado. A crianca, em
plano inteiro, desce da cerca, em contra-
plongée. Camera fixa.

180

29°21”

Plano inteiro
(homem a
cavalo) e plano
médio
(criancga)

Homem desce do cavalo, bate nele com
chicote e arrasta ele para dentro do curral. A
crianca se aproxima aos poucos e para na
porta do curral, de modo que fica um plano
conjunto dela e do homem arrastando o
cavalo. Camera fixa, fazendo movimento
curto para acompanhar a acao da crianca.
Camera corta para acdo do homem, em plano
inteiro, que bate e solta o cavalo dentro do
curral. Cdmera esta na perspectiva da crianca
e acompanha a acdo do homem em contra-
plongeée até ele se aproximar mais da
camera, que é onde a crianga estd. Em plano
conjunto, a crianga ajuda o homem a fechar
a cerca. Ambos saem em direcao a casa,
entram na area externa, caminham até um
banho a camera esta em movimento e
continua na perspectiva da crianca. Agora,
h& um plano conjunto entre a crianca e
homem sentados no banco, a mulher tirando

piolho da outra crianga sentada no chéo. A
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camera para 0 enquadramento posicionada
em angulo trazeiro as costas da mulher.

181

30°28”

Plano médio
(crianca) e
Plano
conjunto.

Crianca observa o homem tirar a roupa de
couro. Sequéncia de plano e contra plano da
crianca observando e do homem tirando a
roupa. Camera fixa, sempre na perspectiva
da crianca, que apoia sua cabeca no pilar da
casa, dividindo o quadro da cena com a mde,
que esta encostada do outro lado do pilar, em
plano conjunto. A mulher esta fumando um
cachimbo e tirando piolhos da cabeca da
outra crianca. A crianga caminha e sai de
quando. Ao fundo, ouve-se barulho do
cavalo relinchando.

182

31°02”

Plano inteiro
(crianca) e
Plano geral

fechado
(criancas)

Camera esta atras da cerca, de modo que
enquadra a crianca e deixa ela visivel pelos
espacos entre uma estaca e a outra. Crianca
aproxima seu rosto da cerca para observar o

cavalo. Ouve-se som em off do cavalo. Plano
e contra plano do rosto da crianca e do
cavalo. Camera se descola, ao passo que a
crianca anda até outro local para ver melhor
o cavalo. Luz esta estourada, ouve-se 0
relinchar do cavalo e latido de um cdo em
off, quando o rosto da crianc¢a observando o
cavalo estd em quadro. Crianga se vira e ver
a outra crianga, em plano geral fechado, abrir
a porta do curral das cabras. A crianga corre
até a outra. Camera fixa, de perfil a toda a
movimentacdo e acompanhando a a¢éo das
criancas e as cabras. Neste momento, ouve-
se 0 som dos sinos das cabras, as criangas
gritando ao pastora-las e o latido da cadela.
Neste outro enquadramento, a cAmera esta
fixa, em % em relacdo a acdo que esta
acontecendo em quadro.

183

31°54”

Plano geral
fechado

Homens a cavalo estdo correndo atras de
uma vaca para enlaga-la. A cdmera esta em
movimento e acompanha toda a acao
realizada. Os homens derrubam a vaca
violentamente e a conduzem enlagada.
Ouve-se som do galope dos cavalos e da
acao.
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184

32°49”

Plano conjunto
e planos gerais
fechados
(homens e
vacas)

Dois homens, em plano médio, observam a
acdo de enlagamento da vaca. Em contra
plano, outros dois homens estéo aquecendo o
ferrete para marcar a vaca. No quadro
seguinte, aparece o ferrete em contato com a
pele da vaca, ouve-se 0 som dela mugindo.
Em outro plano conjunto, aparecem os dois
homens enlagando as vacas dentro do curral.
Outro homem se aproxima com o ferrete e
marca o animal que esta sendo seguro por
outros homens. Camera em movimento
dentro do curral, de modo que acompanha
toda a acdo executada. Ouve-se varios
mugidos.

185

34°19”

Plano conjunto

Interior da casa, hé luz dentro do ambiente.
Mulher est& arrumando as criancas dentro do
quarto. A camera esta fixa e acompanha a
acdo atraves da porta, fora do quarto. A
crianga maior sai do quarto e vai em dire¢do
a cadmera, no outro cdbmodo, onde 0 homem
acaba de chegar, ambos, crianga e homem
entram de volta no quarto. O homem e a
mulher em primeiro plano. As duas criangas
em segundo, préximo a janela. A mulher
pede para as criancas sairem e se senta no
chdo. A camera fica na perspectiva do
homem que esta sentado na cama, ou seja, 0
angulo é em plongée. Close nas méaos e
objetos que mulher estd manuseando,
parecem ser sementes grandes. Ela dispde
algumas no chdo, organizadas em fileiras.
Em um contra plano, plano médio, 0 homem
observa, nesta hora a cAmera assume a
perspectiva da mulher, ou seja, 0 homem é
enquadrado em contra-plogée. Camera volta
para a mulher, na perspectiva do homem, ela
conta as sementes que disp6s no chdo. Ela
diz que o dinheiro vai dar para os gastos e
para poder arrumar a cama, igual a de seu
Tomas. Camera volta para 0 homem, em
plano médio, pouco iluminado pela luz que
entra da janela. A cdmera esta alinhada
horizontalmente a ele. O homem se senta no
chdo préximo a mulher, plano conjunto. A
camera esta no angulo trazeiro, alinhada a
nuca da mulher. Ambos ficam pouco
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iluminados pela luz que entra no quarto.
Conversam rapidamente sobre o0s gastos. Ela
diz que eles poderdo dormir em cama de
couro, poderdo ser gente.

186

35732

Plano geral
fechado (Vila)

Plano geral fechado na vila com algumas
pessoas andando pelo local, hd um carro de
boi sendo conduzido. Ha um som,
semelhante ao som da cena inicial do filme.
Camera acompanha o carro de boi se
aproximar de algo, ele para, nesta hora
percebemos que 0 som que ouvimos é do
carro de boi em movimento. A camera
companha esse movimento realizando uma
panoramica. O homem desce do carro de
boi, 0 som do carro de boi em off. Homem
caminha até uma casa, ele entra. A cAmera
permanece na parte exterior.

187

36’30’

Plano médio

Interior. Camera entra no recinto, ha o som
de um violino sendo tocado. Homem em
plano médio, em primeiro plano. Ao fundo
do quando aparecem pessoas tocando violino
em outro cdbmodo da casa. Camera muda de
posicao, esta posicionada ao fim de um
corredor. O homem que entrou vai em
direcdo ao chamado do homem 1 que est& no
fim do corredor. O homem encontra o
homem 1 para acertar o pagamento. O
homem retorna até a sala para pegar a
caderneta com os valores, observa uma
pessoa tocando violino e retorna para o local
onde esta 0 homem 1. Os dois homens
discutem sobre o pagamento, em um plano
conjunto. O homem levanta, pede desculpa
pelo engano, ela estd enquadrado em contra-
plongée, na perspectiva do homem 1 que
estd sentado. Em contra plano, aparece o
homem 1 sentado, em plongée, a cAmera esta
na perspectiva de visao do homem que esta
de pé.

188

39°09”

Plano conjunto
(trés homens)

Externa. Em segundo plano, homem
caminha com o0 saco na mao e o oferece a
uma mulher que esta janela de sua casa.
Outros dois homens ( homem 3 e homem 4)
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conversam em primeiro plano. Um deles
questiona se ele pagou o imposto da venda.
H& um rapido desentendimento entre eles. A
camera estd em movimento e acompanha a
acdo do homem com o saco que vai se
embora. Som de carro de boi em off.

189

40°26”

Plano médio e
Plano conjunto

Exterior. Homem e mulher saem de casa.
Ambos estdo bem vestidos. Camera fixa, em
plano conjunto, acompanha 0 movimento do
homem, da mulher e das criancas que estdo
sentadas. A mulher chama as criancas e
todos saem caminhando, enquadrados em
angulo horizontal trazeiro. Sol est4 forte e a
luz estourada, a cadela aparece e segue junto
deles. A cdmera muda posicéo, agora, esta
posicionada de frete a eles, todos em
primeiro plano, a cAmera estd um pouco
abaixo da perspectiva de visdo do homem e
da mulher; todos caminham, ha planos
detalhe do guarda-chuva e dos sapatos novos
do homem e da mulher, logo, depois ambos
tiram os sapatos. Som do caminhar.

190

41°35”

Plano médio:
mulher e
homem
lavando os pés

Mulher e homem estdo lavando os pés.
Camera fixa. Homem continua lavando,
enquanto a mulher levanta e j& vai andando
com as criancas, plano conjunto, camera em
movimento. O homem n&o consegue calcar
novamente o sapado direito e sai assim
mesmo. Som de passaros cantando em off. A
luz estd muito estourada. A cadela aparece
seguindo seus donos. O homem consegue
calcar seu sapado, a mulher estava o
esperando, sorriem e continuam a subir.
Nesta hora, ouve-se 0 som em off de uma
pequena banda tocar.

191

43°29

Plano geral
fechado

Na Vila, uma banda de 5 homens tocam
alguns instrumentos musicais. Camera em
movimento. Em outro quadro, varias pessoas
na cidade, a pe e a cavalo caminham na
mesma diregdo. Som em off da banda
tocando, sobreposto ao som do carro de boi
que também esté passando pela cidade.
Camera esta fixa. Ao fundo do quadro
apararem o homem, a mulher e as criangas.
Novamente, aparece a banda em outro
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quadro, em um plano inteiro, logo depois,
aparecem a mulher, homem e as criangas
atravessando um mata-burro.

192

447457

Plano geral
fechado

Pessoas transitando para todos os lados. Som
em off da banda ainda continua. Em seguida,
em plano americano aparece a mulher e as
duas criancas. Estdo caminhando em direcao
a igreja. Em seguida, em plano conjunto,
aparecem 0s integrantes da banda,
enquadrados em plano médio, em primeiro
plano. Em segundo plano, ha brinquedos de
parque de diversao e pessoas passeando para
todos os lados. A camera esta fixa e faz
varios enquadramentos dos musicos da
banda, de modo, que sempre ao enquadra-los
em primeiro plano, apareca, também, ao
fundo uma parte diferente do espaco onde
estd acontecendo o evento religioso.

193

45743"

Plano inteiro
(cadela)

A cadela aparece e entra em meio a multiddo
de pessoas. Ouve-se um cantico de reza das
pessoas. A cadela sai. Camera esta em
movimento.

194

45°48”

Plano proximo

Interior da igreja. Homem esté a procura da
mulher. Camera fixa, de perfil com o rosto
dele. O local esta cheio de pessoas. Ele a
avista de longe. A camera enquadra seus pés
em plongée. Ouve-se 0 som do canto da
reza. O homem sai do interior. Camera
frontal na mulher, em plano préximo. Logo
depois, plano conjunto das criancas, camera
frontal e fixa.

195

46’23

Close
(sapados) e
Plano inteiro
(homem)

Exterior. Close nos sapatos sendo tirados
pelo homem, que se levanta e sai. A cdmera
fixa, a principio, abra-se o enquadramento e

se desloca, acompanhando a a¢éo do

homem, no angulo horizontal trazeiro.

Homem entra em um estabelecimento.
Ouve-se em off o som da banda.

196

47°06

Plano médio
(interior)

Camera fixa, dentro do bar, o homem vai até
0 balcdo e pede uma dose de pinga, que
reclama dizendo que o dono do

estabelecimento coloca &4gua na pinga.
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Homem sai. Ouve-se o som da banda
tocando.

197

47°26>

Primeiro plano

Exterior, camera fixa, perfil. Homem esta
parado observando o movimento da cidade.
O guarda se aproxima dele e o convida para

jogar. Eles entram no bar.

198

4803

Plano médio e
conjunto

Interior do bar. Eles se sentam e distribuem
as cartas. Camera fixa.

199

4822

Plano conjunto

Mulher e as duas criancas saem da igreja e
procuram pela cadela, em plano americano.
A crianga maior sai a procura da cadela, o
enguadramento abre para um plano geral
fechado na mulher, na outra crianca na porta
da igreja e a crianca maior se anda em
direcdo a cAmera. Ha varias pessoas
passando na frente dela. Ouve-se o0 som da
banda e a crianga chamando o nome da
cadela “Baleia”.

200

48°57

Plano médio

Interior do bar. Plano proximo do espaco de
jogo e, depois, plano médio do homem que
estd segurando as cartas com o semblante
preocupado. Camera enquadra em angulo
trazeiro, quase de nuca com o soldado. A
camera muda de quadro, mostra o
distribuidor das cartas e varios jogadores da
roda. Algum dos jogadores ganha as apostas,
0 jogo recomeca. O homem se levanta e sai
do bar. O soldado percebe sua falta e 0
chama.

201

50°27”

Plano conjunto

Homem sai do bar e vai para debaixo de uma
arvore. Camera fixa, frontal. Homem em
primeiro plano e soldado em segundo plano
caminhando em direcdo ao homem. Comeca
uma discussao entre ambos. Camera em
panoramica, acompanhando 0 movimento
dos homens. Soldado agride 0 homem que
revida. Soldado chama outros soldados que
leva 0 homem preso. Camera em horizontal,
em plano e contra plano com as expressoes
dos personagens.

202

52°02”

Plano meédio
(mulher)

Mulher esté parada na porta da igreja.
Camera fixa em leve contra-plongée na
mulher. Camera enquadra a crianca pequena
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que esta apoiada nas pernas da mulher. Elas

estdo a procura da cadela e esperando o

homem. A outra crianga volta para junto da

mée. Plano conjunto deles sentados na
escadaria da igreja.

203

52°24

Plano conjunto
(soldados)

Soldados conversam sobre a punicao do
homem, camera fixa. Camera em plano
conjunto de todos os soldados, na
perspectiva dos soldados agressores, que
tiram a camisa do homem e batem nele.
Depois 0 jogam na cela, todo machucando e
chorando. Camera fixa, interior da cela, o
homem esta caido no chéo, tentando se
movimentar. A camera, em plongée, se
movimenta acompanhando o homem se
arrastar no chéo, abre o enquadramento,
mostra outra pessoa dentro da cela, um
cangaceiro. O homem se arrasta até a porta,
bate nela, o guarda o repreende, ele xinga.
Céamera fixa, em plano conjunto dos dois
homens na cela, homem esta de perfil, em
primeiro plano e o cangaceiro na posicéo
frontal para a cdmera, em segundo plano. Ha
luz entrando pela janela, ao lado do
cangaceiro que estd em pé e o homem no
meio dela, apoiado no chéo.

204

54’09

Plano conjunto
(mulher e as
criancgas)

Mulher e as duas criancas estdo sentadas na
escadaria da igreja. Das duas criangas em
primeiro plano, a mulher em segundo.
Cémera fixa, frontal. Uma das criangas
pergunta sobre a cadela. Corta para um plano
geral fechado de um brinquedo no parque e
uma tenda da festa. Ouve-se a voz em off da

mulher dizendo que a cadela sumiu.

205

54°13»

Plano geral
fechado e
Plano fechado

Plano geral fechado de um brinquedo no
parque e uma tenda da festa. Ouve-se a voz
em off da mulher dizendo que a cadela
sumiu. Plano geral fechado de uma tenda de

bebidas da festa. Plano proximo de uma
fogueira que esta dentro da cela da priséo,
luz bastante estourada. Plano médio, frontal
do cangaceiro e plano inteiro do homem que
esta machucado no ch&o. Ouve-se 0s
canticos da festa em off. Plano geral fechado,

grupo de pessoas na area externa de uma
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casa comendo e bebendo, ainda se ouve 0
som dos canticos em off. Plano geral fechado
das pessoas adornadas e cantando. O viol&o
comeca a aumentar 0 som, as pessoas param
de cantar e comegam a dancar
sincronicamente. Interior da cela, cangaceiro
em plano médio e frontal. Metade da luz da
fogueira ilumina seu rosto. Levanta vai até o
homem que esté abaixado no chéo, chorando
e com dores. Plano conjunto dos dois,
camera frontal, luz baixa da fogueira. O
cangaceiro arruma o chdo para o que 0
homem se deite. Plano proximo, plongée, a
camera posicionada em % com o rosto dele,
do homem esta deitado no ch&o. Ouve-se o
som em off dos canticos. Corta para o plano
conjunto das duas criangas, em plano inteiro,
dormindo no chéo. Plano inteiro da mulher,
sentada, de perfil e fumando o cachimbo.
Luz baixa. O som em off dos canticos
continua. Corta, novamente, para as pessoas
cantando, tocando e dangando, plano geral
fechado. Nesta hora, aparece um bumba meu
boi e compde o cenério da festa. Interior,
casa, plano conjunto do homem 1, dono da
fazenda, com mais outras pessoas. Plano
médio, frontal de vérias pessoas dentro da
casa. Corta para interior da cela, close no
rosto do homem deitado no chéo, sentido
dores. Plano medio, frontal do cangaceiro
observando o homem no ch&o. Plano
conjunto, das pessoas que fantasiadas
cantando com as pessoas da casa que estdo
observando o festejo. Interior da cela,
cangaceiro em plano médio e de perfil, com
a cabeca apoiada na parede da cela, pouca
luz. Exterior, plano fechado na estrutura
superior da igreja, dia claro, luz estourando.
Ouve-se ainda 0 som em off dos canticos.
Plano inteiro, em plongée, da crianga maior
dormindo sob a forte luz do dia que estava
nascendo, a crianca se levante e se deita
junto da mée, sentada, com a outra crianca
no colo em plano conjunto.

206

59°19”

Plano conjunto

Plano geral fechado. Mulher com as criangas

no colo, em primeiro plano, cdmera fixa, de
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perfil. Homens a cavalo, cangaceiros, em
segundo plano. A mulher levanta, as pressas,
pega as criancgas e saem do local onde
estavam, se escondem dos cangaceiros.
Plano médio da mulher e as criangas, camera
em movimento. Corta para o plano médio,
camera frontal, do homem, a cavalo, batendo
em uma porta da casa. Corta para crianga, na
porta da casa, cAmera em contra-plongée, na
perspectiva da crianga, enquadra 0s
cangaceiros montados nos cavalos, em plano
conjunto. Cangaceiros foi pegar o afilhado
deles. Corta para plano médio da mulher
assustada escondida com as criangas, camera
na perspectiva dos cangaceiros. Os
cangaceiros pedem para o vigario da cidade
buscar seu o afilhado. Plano geral aberto da
vila, vigario correndo em direcdo a alguma
casa. Vigario e outros homens se deslocam
até a prisdo para libertar o outro cangaceiro
preso e o outro homem.

207 1h01°30>” | Plano conjunto Plano geral fechado, camera fixa,
(cangaceiros) | cangaceiros estdo em seus cavalos, em plano
inteiro, e 0 que estava preso lava o rosto em
agua de poco. Em outro quadro, em plano
médio e conjunto, se aproximam o homem,
as duas criancas e a mulher. Em plano
conjunto, o homem, a mulher e as criangas
em primeiro plano e os cangaceiros em
segundo, a mulher lava as feridas das costas
do homem. Camera fixa, ouve-se o barulho
da 4gua. Os cangaceiros seguem a diante e
saem de quadro, resta somente o cangaceiro
que estava preso na cena. Em uma sequéncia
de plano e contra plano, mostra o0 homem
sendo lavado pela perspectiva do cangaceiro
e, também, o rosto do cangaceiro em plano
médio, observando a acdo. Em plano
conjunto, o cangaceiro se aproxima e cede o
seu cavalo para 0 homem montar e se
locomover com mais facilidade. Camera
fixa, cangaceiro em primeiro plano, homem
sendo conduzido a cavalo, em segundo
plano.

129



208

1h03°28”’

Plano fechado
(guarda-chuva)
Plano geral
fechado

Plano fechado no guarda-chuva da mulher
que esta andando. Camera em movimento,
na perspectiva de quem estd montado a
cavalo, assim, o guarda-chuva é visto de
plongée. Em seguida, ha outro quadro, plano
conjunto dos homens a cavalo galopando.
Vé-se também o homem machucado entre
eles. Em outro, quadro, plano conjunto,
camera horizontal e em movimento, a
mulher e o cangaceiro andam em primeiro
quadro, ao fundo estdo as criangas andando
com passos rapidos. Em outro, quadro,
aparece a cadela, a beira da estrada, sentada,
camera em movimento e a cadela
enguadrada em um plano geral fechado. As
criancas saem correndo em direcdo a cadela,
a mulher passa pela e sai de quadro também,
em plano conjunto, soldado se aproxima do
cavalo parado com homem em cima. Plano
conjunto da cadela sendo abraca pelas
criancas e mulher em plano inteiro ao lado.
Corta para o plano médio do homem no
cavalo, cAmera fixa em contra-plongée.
Ouve-se a voz do cangaceiro em off dizendo
que ao homem machucado que o capitdo
paga bem e o convida a seguir o bando.
Corta para o plano conjunto dos cangaceiros
na estrada esperando o outro. O homem
devolve a arma ao cangaceiro, desce do
cavalo. Cangaceiro segue em frente. A luz
esta muito estourada. O homem fica parado,
plano médio, camera fixa e em plongée.
Plano geral fechado dos cangaceiros indo
embora, cAmera fixa, na visdo do homem
que esta parado os observando.

209

1h05°25”°

Plano proximo
(senhora) e
plano conjunto

Senhora faz uma reza nas costas do homem
machucado. Em outro quadro, plongée,
angulo trazeiro com a senhora, camera fixa,
plano conjunto da senhora, homem e a
crianga observando ao fundo do quadro. Em
outro quadro, plano conjunto, homem e
crianca de perfil, de modo que mostra
somente parte do rosto de cada um deles.
Ouve-se a reza da mulher em off. Cadmera em

movimento, mulher mexendo com algo no

ambiente, enquanto a senhora faz a reza.
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Som da reza continua em off. A mulher
acaba a reza e vai embora. A crianga fica na
porta, em plano médio, observando a
senhora ir embora. Interior da casa, a crianga
se aproxima da mulher e pergunta o que é
inferno. Plano conjunto, crianga e mulher em
plano médio e perfil. Cena escura, pouca luz
no ambiente. A crianga vai até onde esta o
homem e pergunta a mesma coisa. Camera
em movimento, plano préximo, pouca luz.
Homem mede o tamanho do pé da crianca
para fazer um sapato, plano conjunto,
camera em outro cémodo. Crianca volta,
refaz a pergunta para a mée, nao fica
contente com resposta, insiste no assunto, a
mae bate nela e ela sai chorando.

210 1h08°08"’ Plano geral Crianca sai da casa chorando, a cadela sai
fechado junto. Exterior, plano geral fechado. Crianca
(crianga e senta embaixo de uma arvore, plano
cadela) proximo, cAmera fixa. Luz bastante

estourada. Chama a cadela até ele e abraca a
cadela. Crianga olha a casa, em plano geral
fechado, e diz “- Inferno!” Crianga repete as
palavras que a mée Ihe disse. Plano préximo
da crianca que repete varias vezes a palavra

“- Inferno!”
211 1h10°43”° Plano médio Mulher na janela dentro de casa. Camera
(mulher) externa. Mulher sai da janela, cAmera no

interior, acompanhando ac&o da mulher, que
reclama das suas condicOes de vida, que a
seca se aproxima novamente. Pouca luz.
Exterior, plano geral fechado, crianca pega a
cadela e anda em direcdo a cAmera. Senta
novamente com a cadela e reproduz as
mesmas agdes que a mulher fez com ela.
Interior, cozinha, mulher mexe na panela e
chora pela situacdo que estdo. Plano médio,
camera fixa, na altura do fogdo. Exterior,
plano geral fechado, passaros voando no céu.
Luz estourada.

212 1h12°35”* | Plano fechado Méos da mulher pegando agua lamacenta
e plano geral com a cumbuca. Plano inteiro, mulher
aberto pegando agua na lama. Plano geral fechado,
(mulher)
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mulher indo embora com 0 vaso com agua
na cabeca.

213

1h13°42”

Plano médio

Homem arruma a cama, plano meédio,
plongée. Mulher chega em casa, tira o0 vaso
de 4gua da cabeca e reclama que nunca terdo
uma cama descente para dormir. Ha uma
discussdo entre eles. Homem deita-se na
rede. Plano conjunto, mulher na janela em
primeiro plano, diz que o sertdo vai pegar
fogo, agua ja secou. Homem deitado na rede
em segundo plano. Homem se levanta, plano
americano, pega seu chapéu e a espingarda e
sai de casa. Mulher fica ao fundo do quadro
observando a ac¢do. Exterior, homem, plano
americano, mira em aves e atira, na tentativa
de espanta-las das pogas d’agua. Outros
quadros, do homem de perfil, plano médio,
atirando nas aves.

214

1h16°20”’

Plano geral
aberto

Sol e montanhas. Luz muito estourada. Em
outro quadro, homem fora de casa, mulher e
criangas dentro de casa, em segundo plano.
Todos olham o sol alto no céu. O homem
abaixado diz que o sertdo vai pegar fogo,
ndo adianta esperar. Camera esta fixa e em
plongée.

215

1h16°42”

Plano geral
fechado

Vaca em meio a catinga. Urubus
empoleirados na copa de uma arvore.
Homem arranca palma da caatinga para
alimentar as vacas. Varios planos das vacas
em meio a caatinga seca. Camera em
movimento acompanhando as vacas sairem
do curral. O homem 1, dono da fazenda, esta
levando as vacas e cavalos embora. Plano
inteiro, homem vendo os animais irem
embora, cAmera frontal e fixa. Plano geral
fechado, homem levando os animais embora.
Ouve-se 0 som dos animais e a voz do
homem em off dizendo para os animais irem
para onde tem pasto.

216

1h20°45>

Plano fechado

Interior, close nas maos da mulher contando
0s graos que estdo no chéo, calculando o
guanto vao receber. Plano primeiro do
homem observando. Camera fixa e frontal.
Plano conjunto, em primeiro plano, a mulher

132



diz que terdo que sair cedo no outro dia.
Exterior, plano inteiro do homem que sai
para buscar o restante do gado e chama a
cadela. A cadela se locomove
estranhamente, parece estar doente. Homem
sai para em direcdo a mata em busca dos

animais.
217 1h22°03”’ Plano médio Camera em movimento, plano medio.
(soldado) Soldado aparece em meio a catinga. Homem

e soldado se encontram. Plano conjunto,
soldado em primeiro plano, de costas, e
homem de frente em segundo plano,
empunhado de um facdo. Camera em
movimento, acompanha a a¢éo dos dois
homens. Em uma sequéncia de plano e
contra plano, em que o homem ameaca o
soldado com o fac&o, mas desiste de fazer
algo. H& uma dinamica entre os dois
personagens no quadro. Até que ambos
param, o soldado pergunta onde é o caminha
da estrada e homem indica, diz ainda, que
“governo ¢ governo”. Homem vai em busca
de seu boi que estd em meio a vegetacao.

218 1h26°17”’ Plano geral Cerca com a carne seca em primeiro plano e
fechado casa, em segundo plano. Mulher fecha a
janela da casa e homem em direcéo a carne
seca na cerca. Plano médio da crianca
comendo farinha. Plano conjunto, homem,
mulher e criangas na porta da casa juntando
as coisas. Crianca maior sai em direcéo a
cadela que esta deitada embaixo de uma
sombra. A mulher vai buscar a crianca e
entra na casa com ela e a outra crianca.

219 1h27°51”° Plano A cadela sai correndo e se esconde. Camera
americano em movimento. O homem em plano
(homem) americano com uma espingarda. Interior da

casa, mulher esta escondida com as criancas,

e plano . .
corF:'unto todos juntos, de modo que esta segurando as
J criangas consigo mesma dentro da casa, as
(homeme . N .
criangas choram. Camera fixa e pouca luz. A
cadela)

mulher inquieta com a situagdo, comenta que
a cadela esté doente, ndo serve para nada.
Exterior, homem vai em busca da cadela.
Plano americano e frontal, camera fixa atras
da cerca. A cadela se move, distanciando-se
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do homem. Cédmera em movimento,
acompanhando a acdo do homem e da
cadela. Plano conjunto, cadela e homem,
gquando o homem mira e a cadela se desloca
do local. Inicia-se uma rapida sequéncia de
plano e contra plano, homem e cadela. Em
plano inteiro, o homem se coloca em uma
melhor posicéo, inicia-se outra sequéncia de
plano e contra plano, homem atira. Corta
para o interior da casa, onde estdo a mulher e
as criancgas. Plano médio, pouca luz,
semblante assustado da mulher, criancas
choram. Ouve-se o grunhido da cadela em
off.

220

1h31°45”

Plano proximo
(cadela)

Céamera em movimento, acompanhando a
inquietacdo da cadela que chora. Plano
inteiro da cadela mancando, camera fixa,
frontal. Cadela ferida, deita-se embaixo de
um carro de boi. Plano préximo da cadela,
que parece olhar a casa — camera em zoom
out com a casa, na perspectiva da cadela.
Cadela olha os preas correndo pelo terreiro
da casa e, lentamente, comeca a fechar os
olhos. Em uma sequéncia de plano e contra
plano, a camera, em movimento rapidos,
tenta acompanhar o movimento dos preas e
em camera fixa, mostra a cadela fechando os
olhos. Ouve-se o choro da cadela e 0 som do
carro de boi em off. Corta para plano geral
do sol e, depois, para o plano geral fechado
de dois homens a cavalo. Close na cadela
com os olhos fechados.

221

1h33°48”’

Plano conjunto

Camera em movimento. Duas criancas
andando, plano médio. Corta para plano
médio da mulher carregando o bad,
novamente, como no inicio do filme, com
semblante triste. Plano conjunto, homem e
mulher, cdmera em movimento, angulo
horizontal trazeiro. Mulher questiona ao
homem se eles viverdo como anteriormente,
se um poderao ser gente. Eles estéo se
mudando de novo, migrando para algum
outro lugar. Ambos olham para a casa, que
esta distante, plano geral aberto, cAmera em
movimento. Mulher olha para as criangas e
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questiona o que estardo pensando, plano
geral fechado, criangas andando, angulo
horizontal trazeiro. Inicia-se um dialogo
entre a mulher e homem, sequéncia de
planos em que ambos estdo em plano
proximo, angulo frontal, camera em
movimento. Mulher sonha com a melhor de
vida deles, homem tem uma opinié&o
pessimista. A mulher diz que eles ndo podem
mais viver como bicho escondido no mato.
Homem responde que ndo podem mais viver
assim.

222

1h37°57

Plano conjunto

As duas criangas em primeiro plano, homem
e mulher em segundo. Camera em
movimento, a cAmera faz uma curva, logo
em seguida, os personagens fazem o mesmo
percurso da camera. Corta para o plano geral
aberto do sertéo, camera fixa. Plano conjunto
da mulher, homem, criangas, que continuam
andando, a camera, ainda fixa, segue 0
percurso deles. Corta para o plano préximo
da crianga menor que ficou para tras e, logo,
corre ao encontro dos demais. Corta para
plano geral aberto, todos caminham em
plano conjunto. Luz estourada. Ouve-se,
desde o inicio desta sequéncia de planos, o
som do carro de boi em off. H4 uma rima
visual deste ultimo plano com o primeiro
plano do filme, pois o0 enquadramento, a
acdo dos personagens e 0 som sdo
semelhantes ao primeiro plano. Aparece o
letreiro ““Vidas secas, 1963.”

223

1h39°09”’

LETREIRO

“O sertdo mandaria para a cidade homens
forte, brutos, como Fabiano, Sinha Vitoria e
os dois meninos. ” Graciliano Ramos.

224

1h39°33”’

ANO

1942

225

1h39°57”’

FIM

Plano geral aberto, cAmera fixa, som do
carro de boi ainda permanece em off. Os
personagens somem na paisagem do sert&o.
Aparece “FIM”.
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