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RESUMO

Essa dissertag@o consiste na analise de dois filmes que usaram o
fenémeno histérico do cangaco como tematica; Corisco e Dada, de
Rosemberg Cariry, 1996; e Baile Perfumado, de Paulo Caldas e Lirio
Ferreira, 1997. Seu objetivo € destacar a representiacido desses filmes na
‘retomada’ do cinema brasileiro, como também sua importancia na historia do

género.
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INTRODUGAO

O nordeste sempre teve uma forte presenca em nossa cultura, em
todos os ramos da arte, € no cinema nfdo poderia ser diferente. Se os
americanos possuem seus westems imortalizados pela figura do cowboy, os
nossos cangaceiros nao ficam para tras e o cinema assume a linha
“nordester’”’, tema que ha muito tempo faz parte do cenario cinematografico
brasileiro.

O cangaco merece um destaque especial dentro do cinema nacional
desde a década de vinte, com a realizagdo de filmes abordando essa
tematica. Em 1836 um mascate libanés capta as Unicas e histéricas imagens
de Lampiao e seu bando. No entanto, € com o classico O Cangaceiro de
Lima Barreto, realizado pela Cia. Vera Cruz em 1853, e que ganhou o prémio
de melhor filme de aventuras em Cannes, com meng¢ao especial para a
musica, que o cinema brasileiro passa a ter um género bem particular dentro
de sua cinematografia, o Filme de Cangacgo. O filme de Lima Barreto, além
de aumentar o prestigio do nosse cinema dentro do territério nacional, teve
suas portas abertas para o mercado internacional, sendo distribuido em mais
de oitenta paises.

A década de sessenta € marcada por uma produgdo em massa, sendo

realizados mais de vinte filmes sobre o cangago em dez anos. Dentre estas

' tsmail Xavier, “Sertdo Mar. Glauber Rocha e a Estética da Fome”, Sao Paulo,
Editora Brasiliense, 1983, p. 123. Traducdo minha. “Northeastern”.
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produgtes, vale a pena destacar os dois filmes de Glauber Rocha, Deus e o
Diabo na Terra do Sol, um dos filmes mais importantes da cinematografia
nacional, € O Dragdo da Maldade contra o Sanfo Guerreiro, respectivamente,
1963 e 1969. Glauber trabalha com um cangago mais real e simbdlico, onde
o banditismo e o fanatismo estao fortemente presentes.

Durante a decada de setenta, a producdo de fiimes sobre o cangacgo
foi muito fraca, e na de oitenta praticamente inexistiu.

No inicio da década de noventa, o Governo Collor extingue a
Embrafilme e todos os 6rgdos de incentivo a cultura ligados a Unido, um
choque para a producéo cinematografica brasileira, que ficou praticamente
parada até a criagdo das novas leis de incentivo & cultura. E pertinente
lembrar que esta produc¢do ja vinha se enfraquecendo nos ultimos anos. O
gesto do entao Presidente foi uma simples formalidade.

Em meados da década de noventa, surge um novo e pequeno ciclo

sobre a tematica do cangaco.
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1. O ‘RENASCIMENTOQ’ DO CINEMA BRASILEIRO

No limiar de um novo século de histéria, € interessante determo-nos em um
caso particular: a retomada do cinema no Brasil, pais que até bem
recentemente ocupava um lugar entre os maiores produtores mundiais de
cinema, e que, principaimente através das produgtes do Cinema Novo nos
anos sessenta, ndo somente recebeu prémios internacionais em numerosos
festivais como também contribuiu para a evolugdo da linguagem

cinematografica.’

Na verdade este termo ‘renascimento’, ou ‘retomada’, ilustra uma
época em gue a producdo cinematografica brasileira voita ao cenario
nacional a partir de 1994, alguns anos apds o fechamento da Embrafilme,
onde a producéo de filmes de longa-metragem se revigora atraves das novas
leis de incentivo a cultura, abrindo-se novas salas de cinema e havendo um
aumento acentuado do numero de espectadores. Um ponto interessante
nesse contexto € que a realizacdo de filmes foge ao eixo Rio - S&o Paulo,
havendo uma democratizagdo da produgdo cinematografica em boa parte do
territério nacional. O Brasil assiste a um renascimento do seu cinema.

E importante ressaltar que neste meio tempo, entre a extingdo da

Embrafime e a retomada da producdo, alguns cineastas conseguiram

? Sylvie Debs, “O Filme de Cangaco: O Cinema Volta ao Nordeste’, Revista
Cinemais num. 2, 1996, p.142.
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realizar filmes de porte significativo para a histéria do nosso cinema:
destacam-se Barrela, de Marco Anténio Cury (1991); Matou a Familia e foi ao
Cinema, de Neville d’Almeida (1991), refilmagem do filme de Julio Bressane
de mesmo titulo, de 1969; A Grande Arfe de Walter Salles Jr. (1991); e
Capitalismo Selvagem de André Kiotzel (1993). Ha que ressaltar o fato de
que o cinema brasileiro ndo morreu nessa época, mas que a produgao caiu
vertiginosamente para poucos titulos anuais, assim, rotula-se como
‘renascimento’ o boom de filmes realizados apos este periodo.

E importante esclarecer que este capitulo ndo pretende abranger
todos os filmes realizados neste periodo, que se notabiliza por uma grande
diversidade de filmes e géneros. Abordar-se-a somente as ficcbes mais
importantes e significativas que apresentam caracteristicas comuns em suas
estruturas dramaticas, tematicas e estéticas, como por exemplo, as seguintes
categorias: identidade, individualismo, muilticulturalismo, feudalizacéo,
alegoria, urbano e sertao.

Identidade — “os anos noventa tém feito valer a presenca da tradicao,
de um cinema brasileiro que, enfim, mostra ter uma histéria™, e que se
identifica com a mesma. O Brasil gosta de se ver na tela, falando porfugués,
e se identifica com os personagens nacionais. O brasileiro mostra a cara,
literalmente, em Cenfral do Brasil, ditando cartas para Dora; resgata um

pouco da sua histdéria em O Que é Isso, Companheiro?, e relembra um

* Ismail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa®, Revista Praga, 2000, p.
105.
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episodio ocorrido durante a ditadura; da gargalhadas de seus colonizadores
portugueses em Carlota Joaquina; samba juntamente com Orfeu; chora
sobre Quem Matou Pixote.

individualismo — em contradicio aos anos sessenia, este periodo é

marcado por uma preocupacido com o individual, caracteristica que se
encontra na maioria dos fiimes. O cinema novo “se apressava em interligar
ser social, economia e carater (colocando no centro a questao da
ideologia)™, enquanto que o novo cinema procura explorar a singularidade de
cada individuo, sem preocupacdes ideolégicas profundas.

Glauber Rocha trabalhava com a questao ideolégica em seus filmes
da década de sessenta, e o fazia maravilhosamente bem, onde Aniénio das
Mortes, Paulo Martins e Coirama naoc representavam personagens
individualmente, representavam grupos, minorias, classes. Havia toda uma
conotacao ideoldgica por tras. Ja em filmes como Central do Brasile Um Céu
de Estrelas, Moisés, Dora, Dalva e Vitor mostram suas individualidades, seus
medos, anseios, desejos.

Multiculturalismo — neste sentido, nao se deve entendé-lo como um

termo muitc abrangente, aqui sera tratado simplesmente como uma mistura
de culturas, nacionalidades, racas ou estéticas. Alguns pontos sdo postos em
questdo. O primeiro deles seria ¢ multiculturalismo entre nacionalidades,

onde “tais particularidades, vistas em conjunto, dizem algo sobre o pais,

* tsmail Xavier, op. cit., p. 104.
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notadamente a nova configuracdo do campo de migragéo que extravasa as
fronteiras nacionais”.® Personagens sio importados como a presenca do
embaixador americano em O que é Isso, Companheiro?; ou o dificil didlogo
entre um cangaceiro e um cineasta libanés, personagem narrader do Baile
Perfumado na lingua de sua terra natal, e personagens possiveis de
exportacdo como Dalva, em Um Céu de Esfrelas, que iria para Miami; ou
exportados de fato como Paco, que foi para Portugal em Terra Esfrangeira.
Qutro ponto a ser consideradoc € o caso de Carlota Joaquina, onde o
personagem narrador &€ um jovem escocés, que relata sobre a colonizagao
portuguesa ocorrida no Brasil. E também Crede-mi, onde Bia Lessa importa
O Eleito de Thomas Mann para filma-lo através de workshops ministrados no

interior do Ceara.

Feudalizacdo -~ metaforicamente falando, a feudalizacdo trata a

questdo da violéncia nas cidades, onde ha uma “criacdo de territdrios, a
auséncia do estado, a substituicao do estado por grupos que funcionam
como divisores de territérios™, formando espécies de tribos que regem suas
proprias leis e possuem um espécie de lider, o que acaba criando um tipo de
estrutura social, como as cidades. Conseqgiientemente isso acaba gerando
um contraponto, o poder, onde esse lider tem a possibilidade de comandar

toda uma organiza¢ao social e as pessoas que nela sobrevivem. E isso

® 1smail Xavier, op. ¢it., p. 116.
® |smail Xavier, “Inventar Narrativas Contemporaneas”, Revista Cinemais num. 11,
1998, p. 88.
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finaliza em outra questio, a violéncia, em que a demonstragdo deste poder
leva 0s personagens a exibirem suas armas e manusea-las a seu bel prazer,
um instrumento de mudanca de comportamento, onde tudo é possivel. Orfeu,
Os Maladores e Como Nascem os Anjos adequam-se a este perfil.

Alegoria — inspirado nos filmes do final dos anos sessenta, como
Macunaima, icone nesse contexto, alguns filmes atuais trabalham a alegoria
de outra maneira, onde “as estraiégias de alusdo ao cinema brasileiro sao
mais indiretas e se apdiam em experiéncias pontuais’™, existindo uma certa
relacdo com a individualidade. A criagao de personagens alegoricos, como a
caricaturizacdo dos protagonistas de Carlota Joaquina e Policarpo
Quaresma, o Herdi do Brasif sdo exemplos de alegoria.

Urbano ~ seguindo alguns passos do cinema marginal, esta estrutura
tem como causa principal a feudalizagao. Pode centralizar seu foco narrativo
nas ruas ou em dramas domésticos, normalmente em bairros pobres ou
favelas. A violéncia & ponto central, podendo ocasionar qualquer fipo de
consequéncia como mortes, assaitos, justica com as proprias maos ou
injusticas. Também podem explorar a decadéncia de familias tradicionais,
principalmente em filmes com contexto histérico, onde o ponto chave € o
adultério. Os Matadores, Um Céu de Estrelas, Como Nascem os Anjos, O

Quatrilho e Amor e Cia. sdo exemplos.

" {smail Xavier, op. cit., p. 116.
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Sertdo ~ a tematica preponderante nesta estruiura € a do sertéo
nordestino, onde é possivel subdividi-la em dois topicos, o canga¢o e o
sertanejo, ambos possuindo raizes fincadas no cinema novo. O sertanejo
retrata a vida do homem da caatinga, normalmente € enfocada a pobreza,
suas dificuldades de sobrevivéncia como a seca e a fome, a desigualdade
social, entre outros. Vidas Secas e Os Fuzis sdo dois filmes do cinema novo
que inspiraram esteticamente a realiza¢do de Guerra de Canudos, Sertdo
das Memorias e Central do Brasil.

O género do cangaco engloba os filmes que fazem parte do ciclo
sobre essa tematica. Tendo também como cenario o sertao nordestino, sio
filmes que retratam a vida de cangaceiros ou pessoas relacionadas ao
cangago, e neste caso a violéncia, a politica e o fanatismo séo os pontes
mais enfocados. Deus e o Diabo na Terra do Sol e O Dragdo da Maldade
confra o Sanifo Guerreiro sdo os fimes do cinema novo gqgue melhor
abordaram esta temética, mas com um contexto ideolégico. Tematicamente,
enquadram-se neste periodo Corisco e Dada, Baile Perfumado e O

Cangaceiro, refiilmagem do classico de Lima Barrefo.
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1.1. O CANGAGCO COMO GENERO

Antes de enfocar o canga¢o dentro do cinema brasileiro atual, &
fundamental levantar algumas questbes sobre género, ja que os filmes de
cangaco fazem parte de um dos mais importantes géneros do cenario
cinematografico brasileiro.

A definicao de género € bem mais complicada do que reconhecé-lo
em uma categoria de filmes. Para conceitua-lo e entendé-lo melhor, eis uma
breve retérica sobre a teoria do género.

Este termo é empregado pela critica ha décadas, mas sua origem
provem da teoria literaria. Com o advento do cinema, alguns estudiosos
passaram a trabalhar com o conceito de género direcionando-o para a teoria
cinematografica. Na metade do século XX, as primeiras teorias expressavam
a relacdo entre a posicao do espectador e da indlstria de cinema.

Atualmente os estudiosos concordam que o géneroc nao pode ser
definido em uma frase simples e curta. Alguns géneros sdo reconhecidos
devido ao seu tema ou assunto, outros devido a maneira de representagao, e
outros devido a reacao emocional causada no publico. Aparentemente, nao
existe uma distinco légica de fatores que criam os géneros. O meihor modo
de identificar um género é verificar sua distribuicdo e produgio, em diferentes
periodos e lugares, distinguindo um filme de outro.

E importante lembrar que todos esses conceitos referem-se ao cinema

Hollywoodiano, mas possuem uma expressac universal e podem ser
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aplicados a todos os paises, de acordo com a produgio cinematografica de
cada lugar. Em Hollywood, o género mais citado, e também o mais
conhecido, & o wesfern. No caso do Brasil, € possivel fazer uma analogia ao

cangaco.

Numa perspectiva tedrica mais contempordnea, os géneros ndo sio
percebidos como formas isoladas, homogéneas e continuas (viso
ahistérica), mas subsistemas que sofrem transformactes periddicas. {...) Se
a inovacao tem sucesso, a indlstria repete a formula; por isso a importancia
dos ciclos. Os ciclos representam tentativas de curto prazo de retrabaihar um
sucesso, € a chave para a produgdo ciclica, da mesma forma que a

genérica, é o jogo entre repeticio e diferenca.’®

No género do cangaco os ciclos também estdo presentes. Os filmes
sobre esse tema iniciaram sua realizacdo na década de vinte, mas somente
em 1953, & gue o género comega a merecer destaque com O Cangaceiro. E
com Lima Barreto que os filmes de cangaco passam a ganhar espago, “com
caracteristicas estruturais comuns, ao nivel de personagens e estruturas
dramaticas recorrentes, que permitem sua analise como um génerc dentro

do cinema brasileiro” ®

® Mauro Baptista, “Notas sobre os Géneros Cinematograficos”, Revista Cinemais
num. 14, 1998, p. 127.

® Fernao Pessoa Ramos (organizador), “Histéria do Cinema Brasileiro”, Sao Paulo,
Art Editora, 1990, p. 341.
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Factualmente, até a década de cinquenta o cangago ndo possui uma
produgac de filmes que possam caracterizar um cicle, mas nos anos
sessenta, o ciclo foi muito forte, sendo o0 mais importante para ¢ género e
para o cinema brasileiro. Em dez anos, foram realizados cerca de vinte
filmes, dentre os quais, poucos se destacam. No entanto, € nesse periodo
que surge um dos melhores filmes do género e do cinema brasileiro, Deus e
o Diabo na Terra do Sol. Este periodo também é caracterizado pela mistura
de géneros, pois foram realizadas sobre o cangaco aigumas comédias,
aventuras, dramas psicolbgicos, e até mesmo pornochanchadas na década
de setenta.

Qutro ciclo, nao tao forte, mas bem definido como tal € o do cinema
contemporaneo. Apesar de terem sido realizados somente trés filmes, é
perceptivel defini-lo como um ciclo. Nao & possivel, obviamente, compara-lo
com o ciclo dos anos sessenta. Isto pode ser explicado pelo fato de que séo
épocas distintas, onde os incentivos ao cinema sdoc completamente
diferentes, e os interesses comerciais sac outros.

Outros aspectos que caracterizam o género em si s&o visuais, como
imagens que carregam o mesmo significado de filme para filme, assim como
tomadas de cena ou objetos de cena. Atée mesmo atores e atrizes podem
tornar-se icones cinematograficos de algum género.

No cangac¢o, objetos de cena como ¢ chapéu de couro em forma de
meia-lua, os punhais e os bornais caracterizam o filme como género, assim

como tomadas ha caatinga e o sertao arido também o fazem. Milton Ribeiro e
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Alberto Ruschel, protagonistas de O Cangaceiro, se tornaram figuras ligadas
ao cangag¢o, pois na década de sessenta fizeram varios filmes sobre essa

tematica.

Qutra concepgdo da funcao social nos filmes de género mostra que estes
normalmente sdo centralizados em grupos sociais — particularmente o sexo
feminino e minorias raciais — que sioc oprimidos e temidos pela sociedade
em geral. A histdria do género e sua iconografia mostram esses grupos
tendo uma vida ‘normal. Os filmes de agdo mostram e defendem esses

elementos.™

O cangaco se insere perfeitamente nesse contexto. O bando de
cangaceiros se escondia na caatinga para fugir das volantes, um grupo
oprimido pela sociedade sendo seus integrantes considerados bandidos
cruéis. Esse banditismo possui toda uma questao de carater social inserida
na sua histdria, onde o coronelismo, o latifundio, a injustica, a seca e a fome
sdo somente alguns dos fatores que acarretaram essa rebeldia. Mesmo

assim, esses grupos, em alguns periodos, tinham uma vida considerada

Y David Bordwell e Kristin Thompson, “Film Art — An Introduction”, University of
Wisconsin, The McGraw-Hill Companies, 1897, p. 62. Traducdo minha. “Another
conception of a genre’s social function holds that genre films are centrally concerned
with social groups — particularly women and racial minorities — which are oppressed
and feared by many in a society. The genre’s stories and iconography portray those
groups as threatening ‘normal’ life. The film's action will then work to contain and
defeat these elements”.
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‘normal’ em seu meio, pois tinham trabalhos cotidianos como leitura, costura,

caca, e eventualmente realizavam festas para distrac&o geral.

O surgimento e o incremento do cangago é a primeira réplica a ruina e a
decadéncia do latifundio semifeudal, de que tambeém é resultante. Naguela
sociedade primitiva, com aspectos gquase medievais, semibarbaros, em que
0 poder do grande proprietario era incontrastavel, até mesmo uma forma de
rebelidqo primaria, como era o cangaceirismo, representava um passo a
frente para a emancipacdo dos pobres do campo. Constituia um exemplo de

insubmissao. "

1.2. ARENOVACAO DO TEMA

O ciclo dos filmes de cangaco da década de sessenta & considerado ¢
mais importante na histéria do género. Recentemente o cangago foi
homenageado com um novo ciclo sobre o0 tema, bastante modesto, mas de
grande valia para o cinema brasileiro. O nordeste é revisitado por cineastas
interessados em retomar essa questao, que muito sucesso fez em épocas

passadas. O Cangaceiro, de Anibal Massaini Neto, Corisco e Dads, de

"' Rui Faco, "Cangaceiros e Fanaticos”, Rio de Janeiro, Editora Civilizacéo

Brasiieira, 1876, p. 38.

25



Rosemberg Cariry, e Baile Perfumado, de Paulc Caldas e Lirio Ferreira séo
os filmes que renovam essa tematica, tendo sua producéo sido realizada no

nordeste.

(...) A tematica brasileira era uma preocupagao fundamental para o cinema
novo, e continua sempre presente, mesmo em outras formas: a imagem do
pais ja existe, assim como suas referéncias, a pressio esta mais fortemente
inserida num contexto nacional-global, (...), os cineastas contemporaneos
possuem novos pontos de vista sobre o Nordeste, com a determinacao de
retrata-los. Em sua maioria, percebe-se a necessidade de mostrar um Brasil

atual, de renovar o contato com o ptblico (...)."

A importancia desse novo ciclo dentro do renascimento do cinema
brasileiro esta no fato de que, devido a uma diversidade de filmes realizados
com temas variados, 0 cangaco se faz presente como forma de revitalizar o
assunto de uma maneira diferenciada, onde novas imagens e novos pontos

de vista s&o propostos. O que também reflete sua importancia dentro do

2 Sylvie Debs, “Lé Nordeste revisité 30 ans aprés 1& Cinema Novo’, artigo cedido
por Rosemberg Cariry, p. 6. Tradugdo minha. “(...) la thématigue brésilienne était
une préoccupation fondamentale pour cinema novo, elle est toujours présente, mais
sous d’autres formes: I'image du pays existe déja, lés références et les topoi aussi,
la tension s’inscrit davantage dans la composante national-global, (...), les cinéastes
contemporains disposent de cette nouvelle vole d'entrée pour le Nordeste, et ils
doivent se déterminer par rapport a elle. La plupart du temps, il y a aussi la volonté
de parler du Bresil actuel, de renouer un contact avec le public {...).”
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género cinematografico, que muito representou e representa para o cinema
brasileiro.

Um género que se inicia nos anos vinte, cria raizes na década de
cingtienta, se fortalece e ganha numero a partir de 1960, nZo pode morrer
nos anos oitenta. Durante dez anos o cangago € esquecido dentro do cenario
cinematografico brasileiro. Uma das caracteristicas do género € sua
capacidade de formar ciclos e se renovar constantemente. £ este novo ciclo
representa isso, o cangaco foi, €, e serd um tema a ser sempre abordado,
por mais antiga que seja sua histdria, € passivel de novas leituras e
releituras, e de modernizar-se tecnologicamente sem abandonar sua relacao
com a historia.

Em meio a uma diversidade enorme de filmes, é importante destacar a
volta do nordeste ao cinema e a volta do cinema ao nordeste. Juntamente
com outros filmes, a tematica do enfoque nordestino, ndc somente o
cangaco, volta a ser abordada dentro do contexto do novo cinema nacional,
trazendo de voita as telas os problemas, a cultura e riqueza dessa regiao. “A
verdade é que nao ha regido do Brasil que exceda o Nordeste em riqueza de
tradicbes ilustres e nitidez de carater”.'®

A producio desliga-se parciaimente do tradicional eixo Rio — Sao
Paulo, fazendo com que o Nordeste se torne bergo produtivo de alguns

filmes que abordam as questdes regionais. Aspectos geograficos e técnicos

™ Gilberto Freire, citado em Sylvie Debs, “O Filme de Cangago: O Cinema Voita ao
Nordeste”, op. cit., p. 143.
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passam a ser mostrados com suas caracteristicas proprias, como o sertdo, a
seca, € a intensa luz natural. Nao € o caso de O Cangaceiro, de Lima
Barreto, e outros filmes da década de sessenta que abordam a tematica do
cangaco, mas sao filmados no interior de Sao Pauio e em outros estados que
nao fazem parte da sua regido de origem.

Um paréntese deve ser aberto. A refiimagem de O Cangaceiro, de
Anibal Massaini Neto, obviamente faz parte da renovacéo do género nesse
ciclo e € de muita importancia para o mesmo. Mesmo sendo fiel a trama
narrativa do classico de Lima Barreto, que fez muito sucesso e desenvolveu
caracteristicas estruturais comuns ao género, este recente deixa muito a
desejar, “se propde como um filme de aventuras comercial que insistira muito
no aspecto herodico, sublinhando o lado positivo do defensor dos oprimidos”. ™
Por se tratar de um remake de uma ficgdo realizada na decada de cinqiienta,
este filme nao se enquadra nas propostas aqui apresentadas.

Para tanto, esta pesquisa restringe-se principaimente aos filmes Baile
Perfumado e Corisco e Dada.

Na década de sessenta, o cinema nove procurou mostrar um nordeste
mitico, ideolégico, alegorico. O novo ciclo, com raizes fincadas e referéncias
explicitas ao cinema novo, procura dar uma visao diferenciada sobre o tema.
E perceptivel a preocupacdo destes filmes em abordar questdes de

veracidade histérica, buscando, cada um a seu modo, resgatar uma fatia da

4 Sylvie Debs, “O Filme de Cangago: O Cinema Volta ao Nordeste”, op. cit., p. 149.
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histéria do cangago com um viés documental. Prova disso esta no fato de
que as Unicas imagens registradas sobre a vida dos cangaceiros séo
mostradas em ambos os filmes.

A histéria do cangago € bastante vasta, rica e complexa, o que torna
praticamente inviavel uma producéo que envolva todo seu universo. Os
filmes acima citados relatam pequenos episddios desse fendmeno histoérico,
ocorridos nas décadas de vinte e trinta. Ora estes relatos correm
paralelamente, ora se cruzam como se fosse uma mesma histéria. Baseado
em uma estrutura tematica, ambos possuem caracteristicas comuns, e bem
diferenciadas em uma analise dramatica e estética.

Um ponto interessante de interligacao entre estes dois filmes é a
presenca das Unicas e historicas imagens de Lampido e seu bando de
cangaceiros, captadas pelo mascate libanés, Benjamin Abrado. O modo
como isso aconteceu € narrado em ambos os filmes, obviamente de formas
diferentes. Em Corisco e Dada, este fato € narrado de forma menos
cautelosa, sem muitcs detalhes, & um fato ocorrido durante o filme. Ja em
Baile Perfumado, este acontecimento é relatado detalhadamente, mostrando
todas as artimanhas usadas por este cinegrafista para captar tais imagens e

contar a sua propria historia.
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2. O CINEASTA DA CAATINGA

Jamil Ibrahim, Benjamin Abrado, ou Benjamin Abrah&o? De fato, seu
nome de batismo €& Jamil lbrahim; ao chegar ac Brasil seu nome foi
aportuguesado, Benjamin Abrah&o € como esta escrito em uma célebre foto
deste com o Padre Cicero; € Benjamin Abrado o grafismo como é referido
em jornais da época. Neste frabatho sera adotado este Ultimo, segundo a
escrita utilizada pelos jornalistas no inicio do século.

Benjamin Abrado, nascido na regido de Zahie, ou Zahiah, préoximo a
Beirute, Libano, chega ao Brasil por volta de 1913. Ainda muito jovem,
dedica-se ao comércio na capital pernambucana, tendo alguns anos mais
tarde atravessado os sertdes e chegadc em Juazeirc do Norte, Ceara, onde
se tornou secretario do Padre Cicero.

Neste meio tempo, porém, Benjamin participou da criagdo de um
jornal, chamado O Ideal, que possuia desafetos com o Padre Cicero.
Conseqlentemente, passou a ser maiquisto pelas pessoas que conviviam
com o Padre, como Floro Bartolomeu, influente politico na época, e a beata
Mocinha, muiher de posses e amiga do Padre. Apés algumas desavengas,
como a acusacio feita pelo politico de que Abrado teria tentado assassina-lo,
o mascate recebe o ‘perdao’ do Padre e de seus aliados, passando a ser o
bracgo direito do mesmo.

Seu primeiro contato com o Rei do Cangago, Virgulino Ferreira, vulgo

L.ampido, ocorre em margo de 1926, quando Floro Bartolomeu é designado
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General Honorario do Exército e forma os Batalhdes Patridticos, para lutar
contra os revoltosos da Coluna Prestes. Prontamente, Padre Cicero convoca
Lampiao a fazer parte de tais batalhdes, que devido ao respeito prestado ao
Padre, atende honrosamente e recebe a patente de Capitao. Existe ainda a
versdo de que esta idéia teria partido de Abrado. Neste encontro, um
fotografo tira uma foto do cangaceiro a pedido do libanés. Lampido jamais
entrou em conflito com a Coluna Prestes, pois soube que sua patente nao
possuia nenhum valor legal. Fala-se de uma afronta entre cangaceiros e
revoltosos da Coluna, onde houve uma ‘respeitavel’ troca de tiros para o alto,
sem nenhuma ocorréncia de morte para os dois grupos.

No inicio da década de tririta, Benjamin foi visitar o Rio de Janeiro,
onde assiste a exibi¢cao do filme Lampido, Fera do Nordeste, uma ficcao com
cenas documentais, e fica indignado com as imagens distorcidas que a fita
passava sobre o tema, mostrando um cangaceiro sanguinario e cruel. Seu
interesse pelo cinema estava aumentando, como também seu fascinio pelo

cangago.

Na capital federal, Benjamin inteirou-se, através de publicactes importadas,
do movimento documentarista inglés. A essa escola, fundada em 1929 por
John Grierson, integrava-se o renovador Robert Flaherty, dos EUA. Seus

filmes demonstravam como era possivel se captar poeticamente o cotidiano
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de certos grupos sociais, fazendo-os ‘interpretar’ a si mesmos, no seu

cotidiano.’

O mascate passa a manter contato com Adhemar Bezerra
Albuguerque, diretor da Aba Film de Fortaleza gue lhe fornece todo o aparato
técnico para filmar e fotografar Lampidc e seu bando de cangaceiros. Tal
equipamento compreendia uma camera a corda, de 35 mm com quinhentos
pés de filme e uma maquina fotografica, cabendo ao libanés a total
responsabilidade pelo material.

Em 1936, Benjamin embrenha-se na caatinga e encontra-se com dois
cangaceiros, que o levam ao encontro de Lampido, que lhe pergunta: Como
é que vocé chegou aqui com vida, cabra velho? Abrado explica seus
propositos e apresenta uma carta de recomendacao assinada pelo Padre
Cicero. Devido a data de morte do Padre, cerca de dois anos antes da
empreitada do libanés, € improvavel que o mesmo tenha escrito e assinada
tal carta, sendo dificii comprovar a real existéncia deste documento. O

cangaceiro, ainda desconfiado, pede para Abrado montar o equipamento.

Quando a maquina cinematografica estava preparada para focaliza-lo, pela
primeira vez, antes de deixar-se fotografar, mandou o bandido que o ex-

secretaric do Padre Cicero ficasse em seu iugar € passou para a posi¢cdo do

' Firmino Holanda, “Benjamin Abrahfo”, Ceara, Fortaleza: Edicdes Demdcrito
Rocha, 2000, p. 48.
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mesmo. Bancou, assim, o operador, apertando com todo o cuidado o botédo
do aparelho, pois ainda estava pensando tratar-se de alguma arma de
guerra, preparada para mata-lo. 86 depois dessa experiéncia &€ que o Sr.

Benjamin pode filma-lo desembaracadamente.®

Esta primeira viagem demorou somente cinco dias, pois Abra&o voltou
a Fortaleza para ver as imagens captadas, combinando com o capitdo um
reencontro dentro em breve. As imagens ficaram boas, com alguns erros
técnicos que pretendia corrigir para nao ocorrer na proxima viagem, que
aconteceu alguns meses depois. Lampido estava numa época tranqilila, e 0
mascate pode fazer todos os takes possiveis, menos o mais desejado, o de
filmar um combate com as volantes.

E interessante lembrar que Lampiao ja foi alvo de tentativas de outras
cameras, nacionais e internacionais. O cangaceiro, porém, ndo se deixou
fimar, e o0 deixou por escrito que outra pessoa nAo conseguiu nem

conseguiria fazé-lo novamente, nem com sua permissao.

O Dr. Lourival Fontes, diretor do Departamento de Propaganda do Brasil,
cuja reparticdo € subordinada ac Ministério da Justi¢a, telegrafou ao Chefe

de Policia do Ceara, autorizando-o a fazer a apreenséo imediata de todo o

2 Ver em Jornal O Povo, “O Filme de Lampido”, Fortaleza, 12/01/1937.
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material do filme sobre Lampido, o qual ndo podera ser exibido nos cinemas

do pais, por atentar contra os créditos da nacionalidade.®

Este fato ocorreu no inicio de abril de 1937, meses antes de Gettlio
Vargas aplicar o golpe que levaria ao Estado Novo. Estas imagens foram
exibidas em uma sessao especial para algumas autoridades e jornalistas no
Cine Moderno, em Fortaleza. De acordo com um repérter do jornal O Povo,
gue assistiu a esta sessao, “a fita, no momento com 500 pés, sem legendas,
mostrava o bando em atividades bem prosaicas. N&o se colocava em risce a
tal ‘dignidade nacional™.* Nao se sabe ao certo qual o tempo real de duragéao
desta fita, 8o pouco se existiam outras fitas com imagens sobre o bando de
cangaceiros, pois € fato que o Libanés também captou algumas imagens de
vaquejadas. E fato, também, que diversos rolos de fita deixados pelo
mascate foram usados por criangas como fogos de artificio, causando um
espetacular efeito pirotecnico a noite.

Segundo José Humberto Dias, estas imagens ficaram apreendidas
durante vinte anos, quando em 1957 Alexandre Wulfes e Al Ghiu
conseguiram recupera-la, mas aproveitando somente cerca de quinze

minutos de proje¢do. Ja Firmino Holanda relata que o diretor da Aba Film

® Ver em Jornal O Povo, “N&o podera ser exibido o Filme de Lampido”, Fortaleza,
03/04/1937.

* Firmino Holanda, “O Cangaco visto pela Camera de Benjamin Abrah3o”, Juazeiro
do Norte, Boletim do Instituto Cultural do Vale Caririense num. 12, 1985, p. 63.
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Adhemar Albuquerque, que na época cedera o equipamento ao libanés, teria
feito uma copia desta fita e escondido-a, apesar da ordem de apreenséo, e
vendido posteriormente a Alexandre Wulfes juntamente com outras fitas
suas.

E bastante dificii se basear em uma ou outra teoria, devido ao
modesto acervo bibliografico sobre a vida de Abrado. A pesquisa de Firmino,
por ser mais recente e aprofundada, é provavelmente a mais plausivel e
aceitavel, e Jose Humberto comete algumas imprecisbes em seus escritos.
Sobre o tamanho do filme, também € dificil chegar a uma concluséo exata.
Sera que os rolos de filme queimados em brincadeiras infantis nao possuiam
mais imagens sobre Lampido ou qualquer outra preciosidade que pudesse
enriquecer ainda mais a nossa histéria? E impossivel saber. O importante é
que existem, mesmo sendo somente alguns minutos, imagens belissimas
sobre a vida dos cangaceiros no inicio do século que um libanés corajoso
teve a felicidade, também para todos noés, de registrar e eternizar um periodo
de nossa historia.

Benjamin Abradoc morreu no dia 10 de maio de 1938, assassinado
com quarenta e duas facadas. Sua morte foi associada a polémica
provocada pelo filme, o que nao é verdade. Benjamin foi morto devido a uma
aventura romantica que o envolvera com a mulher de um sapateiro aleijado,

que encomendou sua morte. Foi um crime passional.
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2.1. CINEMA VEROSSIMIL

Os poucos minutos que restaram das imagens registradas pelo libanés
mostra-nos um periodo do cangago mais tranquilo, época em que os
cangaceiros ndo estavam sendo perseguidos acirradamente pelas volantes.
“O mascate filmava essas cenas com ambientagdo sumamente espontanea.
Assistindo-se ao filme, temos a sensagdo de jovens sertanejos em
piqueniques na caatinga”.® Lampido aparece escrevendo bilhetes ou versos
para Maria Bonita, banhando seu cachorro, lendo jornais, rezando nos
acampamentos com o resto do bando, conversando com o préprio Abrado,
0S cangaceiros carregando agua para consumo do bando, dangando ou
dentro de suas tendas com varios utensilios domésticos, e as vezes
simplesmente posando para a camera.

O maior desejo de Abrado era filmar um ou mais combates dos
cangaceiros. Participou de uma ou duas lutas e tentou captar tais imagens,
que ficaram ilegiveis devido aos movimentos répidos de atague e fuga. A
camera ficaria para segundo plano, pois havia a necessidade de ajudar aos
cangaceiros na fuga, conduzindo feridos, escondendo rastros, viajando a
noite até dado momento em que estariam seguros para cuidar dos ferimentos

dos baleados. O libanés fazia papel de cangaceiro.

5 José Humberto Dias, “Benjamin Abrado, o mascate que filmou Lampido”
Cadernos de Pesquisa num. 1, 1884, p. 35.
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O cineasta procurava focalizar os minimos detalhes daquela comunidade,
seus costumes, modos de comportamento, formas de organizacéo politica,
econdmica, social e religiosa. Seu trabalho era de tamanha proximidade com
0 grupo que o ievou a conhecer assuntos restritos a clpula de comando,
(...), participava desses coléquios, o que lhe acarretou um compromisso de
honra com os principios essenciais do cangaceiro. Ao selar seus lacos de
amizade e convivéncia, j& ndo era o cineasta simpatizante que visitava o

grupo: passou a ser o militante implicado com o sistema policial vigente.®

Benjamin Abrado documentou o fato real, mas, simuitaneamente, este
o era mais proximo da representacao teatral. Ndo havendo a possibilidade de
captar imagens reais de combates com as volantes, o cinegrafista viabilizou
uma simula¢do improvisada, onde 0s cangaceiros representavam uma acao
armada com a mesma naturalidade das cenas cotidianas do grupo, clhando
e sorrindo para a camera em plena descontragao, apontando suas armas em
punho para a maquina, representando a realidade de uma falsa situagao.

O fiime n&o perde seu sentido documental, pois mesmo se tratando de
encenacdes, essas imagens sac as (nicas de um mito histérico que ainda
hoje fascina o piblico, e com o passar dos anos sua importancia cresce
como documenio e como filme, sendo passivel de recriagbes e novas

interpretagoes.

¢ José Humberto Dias, op. cit., p. 36.
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Nunca assisti a2 esse filme sem perceber, na plateia, um pesado siléncio
expectante duranie essas cenas. Essas imagens (...) se impdem diante de
qualquer platéia que ienha conhecimento do mito, mesmo aquelas cuja
infancia nao tenha sido povoada pelas lendas que ele produziu. {...) A for¢a
das imagens estd na mente do espectador. Um registro que se propunha a

uma ingénua objetividade acaba ganhando proporgdes magicas.”

E possivel afirmar que o filme de Benjamin € cinema verdade? Para
Alan Rosenthal, este termo € dado a documentarios experimentais realizados
com camera na mao na década de sessenta em paises como Franga e
Estados Unidos, e normalmente abordam temas como alguma
personalidade, crises politicas, movimentos, entre outros.

De um modo geral este tipo de filme caracteriza-se por ndo possuir
uma estrutura pré-estabelecida, sendo esta definida durante as filmagens de
acordo com o desenrolar dos acontecimentos ou na ilha de edicao, onde o
objeto filmado n&o interfere na finalizacdo e deve ocorrer 0 minimo de
comentarios possiveis.

Por varias razdes o cinema verdade foi bastante difundido_, pois
assume um carater de maior compromisso com a verdade, mais real, mais

humano. Além do mais,

=N

7 Braulio Tavares, citado em Firmino Holanda, “Benjamin Abrahae”, op. cit., p. 74.
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(...) este parece envoiver menos trabalhc que as velhas formas de
documentario. Aparentemente, ndc ha necessidade de pesquisa, nem de
roteiros e comentarios enfadonhos. Nao ha necessidade, também, de se

preoccupar com o pré-planejamento; é basicamente ir, e filmar.?

Todas estas vantagens e facilidades geraram uma série de criticas por
parte dos estudiosos. Os filmes do cinema verdade sdo simpies e sem
intelectualidade, ndo possuem muitas explicacbes, o que dificulta seu
entendimento; ndo € necessario um talento nato para realizacio, basta
abordar um assunto polémico ou uma personalidade famosa para sustentar a
historia; o que o torna superficial, pois nao se consegue aprofundar o tema
ceniral e revelar uma identidade; & antiético, pois submete seu objeto filmado
a situactes embaracosas em prol do sucesso do realizador,

Mesmo nédo fazendo parte dessa classificagao, o fiime de Benjamin
possui varias dessas caracteristicas que podem identifica-lo como cinema
verdade, mas fazé-lo pode incorrer num equivoco imperdoavel. A principio, é
sabido que o mascate filmou cenas reais do bando, mas posteriormente

constatou-se que estas eram simulacdes de situagdes reais. No entanto, é de

® Alan Rosenthal, “Writing, Directing and Producing Documentary Fiims and Videos”,
Southern lllinois University Press, Carbondale and Edwardsville, 1996, p. 224.
Traducio minha. “(...} it seems to involve iess work then do the older documentary
forms. You apparently don't have to do any research. You don’'t have to write boring
scripts and boring commentary. You don't have to bother with preplanning; you can
just go ahead and shoot.”
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conhecimento geral que nenhuma imagem é realmente verdadeira, toda e
quaiquer representacdo do real pode ser manipulada, mesmo quando
inocentemente. “Nao pode haver um tipo de cinema necessariamente
verdadeiro, por mais direto e documental que seja. Qualquer técnica serve
tanto para mentir como para dizer a verdade”® Para tanto, 0 menos
inequivoco seria chamar o filme de Abrazo como cinema verossimil.

Como ja foi dito, o libanés tinha conhecimento do movimento
documentarista de Grierson e Flaherty, mas ndo é possivel saber até que
ponto Benjamin se viu influenciado por este novo tipo de filmagem, que
pretendia fazer do cinema um documento vivo, diferenciado do que se
realizava na época. A utilizacdo de atores contratados para representar
situagbes artificiais estava fora de contexto, desejava-se trabalhar com
pessoas residentes do local, revelando seu modo de vida e seus costumes
em seu habitat natural, podendo haver um dialogo entre documentarista e
documento. Uma reconstrucdo dramatica da realidade vivida pelos atores
naturais, e um testemunho poético desta.

Neste sentido, o libanés deu sua importante contribuicdo para o
cinema etnogréafico concebido na época através deste tipo de documento
filmado, cinema este que envolve toda elaboragdo criativa da realidade,

distinguindo-se de alguns padrdes cinematograficos até entéo.

® Joaquim Pedro de Andrade, citado em Firmino Holanda, “Benjamin Abrahao”, op.
cit.,, p. 72.

41



O que a historia do cinema etnografico demonstra é que, em certa medida
ou até certo ponto, na sua origem esta modalidade de realizacao
cinematografica nada mais foi que um subproduto do cinema documentario,
que postulava ser uma ‘arte do reai’, e ndo uma producio que tivesse como
objetivo basico aplicar uma técnica especifica de registro & investigagio
cientifica. (...) Do ponto de vista teérico, nfio existe o registro pelo registro, o
gue prevalece na realizacio cinematografica € um processo interpretativo.
(...) Ja do ponto de vista do procedimento metodolégico, varias formulas
podem ser enumeradas, da mais complexa a mais frivial, que apontam para
a necessidade de melhor conhecer a comunidade estudada e a maneira

como deve nela inserir-se o pesquisador.™

2.2. 0 DOCUMENTO E O DOCUMENTARIO

Em relacao a quantidade de filmes realizados pelo libanés, a

importancia de Benjamin Abra&o dentro do cenarioc cinematografico brasileiro

foi limitada. Lampido, o Rei do Cangaco, seria o titulo do filme sobre Virgulino

Ferreira e seu bando de cangaceiros, mas nao chegou a ter uma montagem

definitiva devido a sua apreensio, e nio foi comercializado. Aléem deste, nac

se tem conhecimento sobre a realizacio de outros trabalhos, apenas testes

'® Claudio Pereira, “O Filme Etnografico como documento Histérico”, Olho da

Histaria num. 1, Salvador, 1895, p. 7.
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de camera para aperfeigoar seu conhecimento técnico sobre a filmadora, que
resultaram em imagens de vaquejadas, favor devido a um Coronel da regido.
Fala-se que Abrado teria filmado algumas imagens do Padre Cicero andando
nas ruas de Juazeiro do Norte e posteriormente seu funeral, mas devido a
data de morte do Padre, € improvavel gue nessa época o libanés ja tivesse
contato com este tipo de equipamento e algum conhecimento em relacac a
captacédo de imagens.

A importancia do mascate se da pela sua vontade de ganhar dinheiro,
que o fez percorrer o sertdo nordestino com o intuito de filmar Lampiéo,
coragem somente comparavel ac de cinegrafistas em guerras. Em termos
qualitativos, a composicdo tecnica dessas imagens deixa muita a desejar,
tomadas com camera tremida, fora de foco e péssimo enquadramento. “A
incipiéncia técnica e a falta de arte’ sdo superadas guando qualquer platéia
encontra-se diante da heréica figura do capitao Virgulino, ao lado de Maria
Bonita e seus cabras”.'" A importancia desse filme & inigualdvel como
documento histérico.

A relagdo entre documento histérico e documentario historico €, a
principio, bastante evidente. Naturalmente, o documentario utiliza o
documento, imagético ou ndo, para compor tecricamente o tema abordado,

com um fundamento certamente historico.

" Firmino Holanda, “O Cangaco visto pela Camera de Benjamin Abrado”, op. cit., p.
64.
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O documentario histérico é bastante popular e pode aparecer de diversas
formas, incluindo artigos, docudrama e memoria oral, oferecendo bastante
material de pesquisa para o cineasta. Infelizmente, também existem varios
problemas praticos e tedricos. Os problemas praticos envolvem o uso de
arquivos e o modo como s&oc arquivados, aléem da participacdo de
pesquisadores, testemunhas e narragéo. Os problemas tedricos envolvem a

interpretacéo e pontos de vista politicos.

O documentario histérico tem uma importancia enorme como um
desmistificador de acontecimentos da historia, pois traz novos pontos de
vista sobre um determinado fato. E importante lembrar que sua intencédo é
mostrar um lado da historia, nao o lado definitivo da histéria.

Como entretenimento, o documentario deve se basear em uma boa
histdria para obter um bom resultado como filme, pois deve agradar a fodos,
leigos e estudiosos do assunto, estudantes secundaristas e pés-doutor, e
para tal deve possuir uma linguagem de facil acessibilidade. O proposito nao
& somente entreter, € principalmente informar. O que o torna uma espécie de

documentio visual, diferenciando-o do documento histérico académico, que

2 Alan Rosenthal, op. ¢it., p. 251. Traducdo minha. “The historical documentary is
extremely popular and comes in many forms, including straight essay, docudrama,
and personal oral histories. It offers tremendous scope and challenge to the
filmmaker. Unfortunately, it is also beset with a number of problems both practical
and theoretical. The practical matters include the use of archives, the way programs
are framed, and the use of experts, witnesses, and narration. The theoretical

problems include interpretation, voice and political viewpoints.”
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se torna parte do documentario, assim como fotografias, locacbes e
principaimente testemunhas.

“A participa¢do de testemunhas € um dos fatores importantes para a
criacdo de uma historia imagética™.”® As testemunhas séao essenciais para
este tipo de tfrabalho, pois elas podem desvendar fatos cruciais a serem
utilizados para recriar a histéria. Esses depoimentos devem ser
cuidadosamente analisados, pois a possibilidade de contradicéo e faciimente
encontrada. isto ocorre porque a memodria é falha, fatos passados podem ter
visbes diferentes de uma mesma testemunha em épocas distintas, e
principalimente em testemunhas diferentes. Depoimentos contraditérios
surgem, e devem ser confrontados para um resultado mais proximo da
verdade.

As imagens de Abrado foram usadas por Paulo Gil Soares em 1963,
para a realizacdo de um documentario histérico intitulado Memdna do
Cangago. A importancia desse filme se da pela existéncia dessas imagens
historicas, que se acredita ser este o primeiro documentario a mostra-ias,
desde a sua proibicdo em 1937. Além deste documento Unico, também foram
utilizados depcimentos de testemunhas, com esclarecimentos do autor, e
imagens das cabe¢as decepadas dos cangaceiros que foram embaisamadas

e ficaram expostas durante varios anos em um museu na Bahia.

*® Alan Rosenthal, op. cit., pp. 257 - 258. Tradugdo minha. “The use of witnesses is
one of the key methods for enlivening visual history.”
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As raizes do fendmeno socioldgico do cangaco, os seus figurantes reais,
como o bande de Lampido eternizado pela camera de um mascate que
penetrou a caatinga, © depoimento de alguns cangaceiros recuperados, as
hipdteses cientificas, retéricas e enfatuadas, tratadas em tom satirico e,
principaimente, o depoimentc dos principais integrantes das volantes
policiais que destruiram os bandos, s&o transmitidos por Memodria do
Cangago, curta-metragem de Paulo Gil Soares, que passou a ser um dos

mais importantes documentos de estudo do fenémeno.*

" Francisco Luiz de Almeida Sales, citado por Alberto Silva, “O Cangaceiro”,
Cinema e Humanismo, Rio de Janeiro, 1975, pp. 51 - 52.
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3. POR UM CANGACO MAIS REALISTA

O cinema brasileiro da Gliima década do século XX, mais
precisamente nos meados dos anos noventa, € marcado por uma quantidade
relativamente grande de producgdes, o que conseqiieniemente ocasionou
uma certa diversidade tematica. O cangaco, por ser um género muito
importante dentro de nossa histéria cinematografica e possuir uma vida
cuitural propria e muito rica, também faz parte dessa nova geragao de filmes.

Assim como em outras épocas, em que esta tematica foi trabalhada
com sucesso, os novos filmes de cangago trazem um novo olhar sobre o
tema, obtendo um reconhecimento merecido dentro do cinema brasileiro.
Corisco e Dada e Baile Perfumado procuram resgatar um pouco da histéria
deste movimento cultural nordestino, cada um a seu modo, com a
preocupacdo de renovar a imagem do cangaco até entdo presente na
meméoria do espectador firmada pelos filmes anteriores.

E clara a intengdc de seus realizadores: Rosemberg Cariry, em
Corisco e Dada; e Paulo Caldas e Lirio Ferreira, em Baile Perfumado; de
mostrar novos pontos de vista sobre o assunto, “(...) eles compartiham a
preocupacado de maior fidelidade a historia. Efetivamente, os cineastas se
fazem intérpretes de uma reieitura do cangago proposta pelos socidlogos e

historiadores”.! A figura do cangaceiro passa a ser enfocada por um outro

" Sylvie Debs, “O Filme de Cangago: O Cinema Volta ao Nordeste”, op. cit., p. 149.
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lado, nao €& somente aquele assassino cruel e sanguinario, torna-se mais
humano. Toda sua rebeldia se justifica pelos varios fatores agravados pela
seca, fome, coronelismo, injustica, entre outros, o que faz dele um bandido
social.

Essa preocupacdo em mostrar um cangago mais real, procurando ser
fiel aos fatos historicos, é apenas uma das caracteristicas em comum desses
filmes. Qutras caracteristicas, mencionadas em capitulo anterior, também
estdo presentes nesses dois filmes e serdo trabalhadas a seguir, como os
varios outros filmes citados deste mesmo periodo.

ldentidade — estes filmes possuem uma identidade muito forle e
marcante, pois regionalizam suas historias, onde tempo e espaco estdo bem
definidos e centralizados no sertdo nordestino. A cenografia, o figurino, a
tradicdo, e principalmente seus personagens, mitos historicos da cultura
regional, sdo inquestionaveis quanto a sua identificagdo com um povo
brasileiro, sertanejo, que viveu as mazelas provocadas por uma série de
fatores que ainda hoje estdo presentes em suas vidas. O cangago € pura
identidade de uma brava gente nordestina.

individualismo — um contraponto com ¢ tema abordado na época do

cinema novo, onde a questdo ideoldgica se fazia presente através de seus
personagens, & que neste periodo recente estes personagens sdo focados
individualmente, sem uma representacao social ou politica. A singularidade
de cada individuo € valorizada em sua vontade, em seu desejo, em seu

medoc, em sua personalidade. A angulstia de Dada, o édio de Corisco, a
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vaidade de Lampido, o sonho de Benjamin Abrado, sao individuaiidades que
marcam seus personagens isoladamente.

Multiculturalismo — o encontro entre 0 mascate libanés e o bando de

cangaceiros se faz presente em ambos os filmes, bastante discreto em
Corisco e Dada, e nitidamente forte em Baile Perfumado, pois esta relagao, o
propésito do mascate em captar o cotidiano de Lampido e seu bando de
cangaceiros € a base narrativa do filme. Neste, 0 personagem narrador,
Abrado, relata acontecimentos em sua lingua natal, e no inicio do filme néao
ha legendas, revelando a importancia da diferenciacdo de culturas, de
linguas, de nacionalidades. E, principalmente, como essas diferencgas
interagem-se.

Feudalizacdo — na histdria do cangago, o processo de criacdo de

grupos onde existe um lider que, através de leis préprias, comanda esta
estrutura social, & absolutamente clara e, na verdade, a causa do movimento
rebeide. Lampido e Corisco s8o os chefes desses bandos de cangaceiros
gue atraves do poder, e das armas, {&ém em maos o comando da situacéo,
podendo cometer justicas ou injusticas, conforme ihes convém,
caracterizando esta constituicao de grupos informais, os feudos.

Alegoria — em Corisco e Dada, mais que em Baile Perfumado, o
contexto alegérico se faz presente de forma bastante visivel em nivel da
narracdo, havendo referéncias explicitas ao cinema novo. O fanatismo
mostrado por Rosemberg Cariry possui nitida relacdo com os filmes de

Gilauber, principaimente O Dragdo da Maldade Contra o Sanfo Guertreiro. Em
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nivel do imaginario, os sonhos de Dada transcendem o real e alegorizam um
futuro proximo, prevendo os acontecimentos desastrosos que culminarao
com o fim do cangago.

O sertao nordestino possui um papel fundamental na narrativa destes
filmes, € o elemento chave para relatar historias que somente poderiam ter
ocorrido em uma regido arida como a caatinga, e nada mais coerente do que
usa-lo como cenério dele mesmo. E o elo de ligaco entre o passado e o
presente, pois permanece imutavel em décadas de historia, palco perfeito

para construcoes histéricas sobre o assunto.

3.1. A REALIDADE E O REALISMO

Um filme tem, por vocagéao, a intencao de relatar aigo, e o faz através
de diversas formas, seja um documentario, uma ficgdo, ou qualquer outro
tipo de linguagem que se queira transmitir. Os filmes aqui trabalhados néo
fogem a regra, ambos procuram, cada um a seu modo, narrar
acontecimentos que fazem parte da historia brasileira, mais precisamente da
regido nordeste, € que sdo inspirados em fatos veridicos. Sao filmes
baseados em fatos reais, 0 que faz deles uma construgéo historica de

determinada época. Nao € possivel, porém, afirmar que a realidade neles
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contida condiz com os verdadeiros acontecimentos passados, € nunca sera
possivel fazé-lo.

Quem assiste a esses filmes tem a sensagéo de viajar no tempo e
descobrir, ou redescobrir, uma situagéo que de fato ocorreu, como uma aula
de histéria. Em todos os aspectos, isso € inegavel. O cangaceirismo
aconieceu e seus personagens foram reais. A partir disso, um
guestionamento é levantado: O que & mostrado na tela € o modo exato de
como este fato aconteceu? Possivelmente ndo, e isso engloba varias
reflexdes.

Primeiramente, o filme é uma tentativa de representagéo do real, uma
constru¢ao historica. Mesmo para os leigos no assunto, ndo se deve
acreditar em tudo que se vé. Ou se 1&. Ou se ouve. O que aconteceu n&o
pode, nem jamais podera, acontecer novamente. Pode, no maximo, ser
reproduzido. E essa reprodugdo, quando filmada e passada nas salas de

cinema, aumenta essa percepc¢éo do real, é a Impressao de Realidade.

Antes do cinema, havia a fotografia. Entre todas as especies de imagem, a
fotografia era a mais rica em indices de realidade, (...}, ja que a sua
representacéo fora alcancada através de um processo mecanico de
duplicacdo (... Mas esse material tdo semelhante ainda néo o era
suficientemente; faltava-ihe o tempo, faltava-lhe uma fransposicao aceitavel
do volume, faltava-lhe a sensacao do movimento, comumente sentida como

sindnimo de vida. O cinema trouxe tudo isto de uma vez s6, e ndo € apenas
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uma reproducao qualquer, plausivel, do movimento, que vimos aparecer,

mas o propric movimento com toda a sua realidade.”

Mesmo no teatro, essa realidade ndo & tdo perceptivel quanto no
cinema. No teatro existem atores reais, em um espago real, com objetos
reais. O corpo ficcional tratado no teatro, entretanto, € muito mais limitado
que no cinema, pois sua representacéo se restringe ao que acontece no
paico, existe enquanto convencgdo; ja a representacdo cinematica engloba
uma série de fatores que possibilita que a narrativa adquira um ar mais real,
a diegese. “A realidade total do espetaculo é mais forte no teatro que no
cinema, mas a por¢ao de realidade de que pode dispor a ficgdo € maior no
cinema que no teatro”.®

Essa impressao de realidade que o cinema proporciona pode englobar
tanto os filmes ‘realistas’ como os ‘irrealistas’, ou ‘fantasticos’, mas quando
se trabalha com fatos reais, essa impressdo se torna ainda maior por se
tratar de um acontecimento veridico, principalmente quando se usa um
figurino e objetos adequados, e o cenario & o proprio local onde aconteceram
os fatos.

Este fendmeno é totaimente perceptivel em relagdo aos novos filmes

de cangaco. Primeiramente porque sio filmes; segundo porque tratam de

? Christian Metz, traducdo de Jean-Claude Bernadet, “A Significacdo no Cinema”,
Editora Perspectiva, Sio Paulo, 1872, p. 28.
® Christian Metz, op. cit., p. 27.
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fatos histéricos veridicos; e terceiro porque mostram imagens reais dessa
histéria. O que faz com que essa impresséo se torne ainda mais reai.

Essa busca pela realidade através do movimento fez do cinema o
mais popular entre as artes, onde muiltidoes procuram as salas de cinema
mais que qualquer outra manifestagdo artistica, pois existe tanto uma
identificacdo quanto uma participagdo do espectador, que penetra neste
mundo irreal e desenvolve uma outra imagem. Essa Segregacao de Espacos
constroéi uma parede invisivel e intransponivel entre 0 espectador pessoa, o
corpo na sala de cinema, e o espectador imagem, que se transporta ao filme,
onde um néo influencia o outro, “porque o mundo nao vem interferir na ficgao
para contestar a cada instante suas pretensdes de constituir-se em mundo®.*

Este fascinic pela sétima arte, ndo somente do espectador, como
também e principalmente dos criticos, fez com que alguns tedricos
passassem a trabalhar a Teoria do Realismo no cinema, dentre os quais
podemos destacar Kracauer e Bazin, que possuem visdes diferentes sobre o

realismo, mas com algumas caracteristicas em comum.

E funcao do cineasta ler tanto a realidade quanto seu veiculo de modo justo,
a fim de que possa ter certeza de que emprega as técnicas apropriadas ao
assunto apropriado. {...) O cinema & herdeiro da fotografia parada e de seu
inquestionavel vinculo com a realidade visivel. O assunto do cinema deve,

em conseqiéncia, ser o mundo para cujo servigo se inventou a foto parada:

* Christian Metz, op. cit., p. 27.
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o ‘infindavel, ‘espontaneoc’ mundo visivel de ‘ocorréncias acidentais’ e

repercussdes infinitamente cronometradas.®

A estética proposta por Kracauer € que 0 cinema possui como
matéria-prima o mundo natural, visivel, onde a natureza é parte determinante
da fotografia. A montagem, os movimentos de camera e os efeitos 6ticos séo
técnicas suplementares, ndo merecendc uma importancia fundamental, pois
tiram a esséncia do assunto, o mundo, podendo valorizar o modo, o filme.
Seguindo esta posi¢do, o cinema ‘fantastico’ ndo possui valor cientifico, &
simplesmente entretenimento, divertimento, e nada além disto.

O mundo existe para ser fotografado, e o deve ser feito como €, sem
interferéncias humanas ou técnicas, porém, o cineasta ndo é impelido de
coisa alguma, contanto que suas intencdes sejam puras. Ou seja, o cineasta
possui toda a liberdade de criagdo, contanto que ndo saia de sua priséo,
mostrar o mundo como ele &, a realidade pura.

Diferentemente de Kracauer, Bazin foi mais coerente e teorizou um
cinema mais independente em relac@o a realidade. Nio existe a realidade
pura criada por Kracauer, mas varios tipos de realidade, e no cinema, o

ponto central “ndo € certamente o realismo do assunto ou o realismo da

* J. Dudley Andrew, traducio de Teresa Ottoni, “As Principais Teorias do Cinema”,
Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1989, pp. 116 - 117.
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expressao, mas o realismo do espago, sem o qual os fiimes ndo se
transformam em cinema”®

O mundo e a natureza humana existem para serem fotografados, mas
sem 0s recursos técnicos necessarios inventados peio homem esse registro
nao poderia ser feito, nem tampouco poderia ser preservado e estudado. As
técnicas que para Kracauer eram suplementares, para Bazin sdo essenciais,
para uma perfeita representacdo da realidade, sendo a montagem uma das
mais importantes. Um ordenamento de imagens no tempo, se ndo for
perfeito, resulta em um filme com estio e forma insignificantes

cientificamente.

Ou o cineasta utiliza a realidade empirica para obter seus objetivos pessoais,
ou expiora a realidade empirica por sua propria conta. No primeiro caso, ©
cineasta esta transformando a realidade empirica em uma série de signos
que mostram ou criam uma verdade estética ou retdrica, talvez tola & nobre,
talvez prosaica e sem base. No udltimo caso, porém, o cineasta coloca-nos
mais proximos dos acontecimentos filmados, procurando a significacio de
uma cena em algum lugar nos desenhos sem enfeites que ela deixou no

celuldide.”

® André Bazin, citado em J. Dudley Andrew, op. cit. p.142.
7 J. Dudley Andrew, op. cit. p.142.
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O cinema continua sendo uma grande porta para o desconhecido,
com um novo sentido, e que através de sua sensibilidade pode-se ter acesso
a essa realidade disponivel em uma outra forma. A capacidade de percepcdo
cinematografica deve fugir ao tradicional, deve-se buscar novas impressoes
de interpretacdo da realidade, explorando a arte o maximo possivel, mas
sem enganar-se em trugues. “A visdo de um artista deveria ser determinada
pela selegdo que ele faz da realidade, ndo por sua transformacédo dessa
realidade” ®

A realidade perceptiva é a realidade espacial, onde os objetos sdo
visiveis, bem como ¢ espaco que 0s separam, e isto é quebrado através da
montagem, estilo menos realista. Para ndo haver essa quebra entre um e
outro objeto, assim como a disténcia entre eles, o recurso é o uso de um
plano geral e uma profundidade de campo, onde os objetos séo claramente
identificados, e a realidade mais perceptivel.

Em contrapartida, a realidade narrativa necessita de uma ordenacéo
de imagens de espago e tempo, a montagem, pois em nivel do plano geral,
essa realidade seria um simples registro. A narracdo de evenfos é

imprescindivel para se contar uma histéria.

A crenga quase religiosa de Bazin no poder e no sentido da natureza tomou-
o 0 campedo das formas e do modo realistas (...). Sua pratica de definir uma

forma cinematografica primeiro por suas intengbes ou efeitos e, em segundo

8 J. Dudley Andrew, op. cit. p.1586.
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jugar, pelo modo cinemético necessario para se obterem esses efeitos pode
ser aplicada a todos os tipos de filmes (...). Talvez a principal preocupacéo
de Bazin fosse o estabelecimento de um cinema ampio e flexivel capaz de
atingir incontaveis objetivos humanos através de diversas formas

cinematograficas.”

A realidade psicolégica, que deve ser preservada no cinema realista e
em seu sentido mais profundo, permite ao espectador escolher
arbitrariamente o objeto ou o evento que deve ser passivel de sua prépria
interpretacao.

Ambos os filmes relatam historias sobre o cangaco, histérias reais que
foram adaptadas ao cinema, ou seja, tratam de acontecimentos ocorridos
nas décadas de vinte e trinta no sertdo nordestino, onde nem todos os
detalhes podem ser corretamente reconstituidos, o que nao priva 0 cineasta
de criar um imaginario veridico sobre cada histéria. A liberdade de criagéo
dos realizadores também deve ser respeitada.

As histdricas imagens de Lampido e seu bando de cangaceiros s&o
mostrados nestes filmes, onde ambos também mostram uma recriagéo
dessas imagens, encenam o modo como estas imagens foram captadas por
Benjamin Abrado. O realismo nestes filmes torna-se mais evidente devido a
estes registros. Em certo ponto, essas realidades tornam-se quase que

incontestaveis pelo espectador, pois a ‘prova viva' apresenta-se inserida

9 J. Dudley Andrew, op. cit. p.171.
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nessas historias, como que confirmando o que os cineastas estdo
apresentando ao publico.

Mesmo que essas imagens sejam uma pequena particula na historia
de cada filme, elas apresentam uma realidade, e aqui esta inserida a
realidade pura de Kracauer. O mundo é fotografado como ele €. Senéo pela
camera que registra estas imagens e pelo cinegrafista que as capta, o
fotografado n&o recebe nenhuma interferéncia humana ou das técnicas
suplementares, como a montagem, movimentos de camera ou efeitos 6ticos.
Muito pelo contrario, ndo existe uma montagem definitiva, o enquadramento
& péssimo, algumas cenas estdo fora de foco e ndo existe nenhum efeito
otico.

Nesse sentido, o olhar ndo se vira para o modo, o fiime, tem toda a
atencdo voltada para o assunto, © mundo. Exatamente como deseja
Kracauer e sua realidade pura.

Ja os filmes Corisco e Dada e Baile Perfumado refletem a teoria
realista de Bazin, onde o mundo também deve ser fotografado como ele €, e
juntamente com as essenclais técnicas de filmagem para uma perfeita
representagdo da realidade. Neste ponto, a montagem torna-se o recurso
mais importante na narragao.

A realidade espacial, que “registra a espacialidade dos objetos e o

espaco por eles ocupado™®; a realidade perceptiva, que € o “desejo da

¢ J. Dudley Andrew, op. cit. p.142.
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perfeita representacio da realidade™'; e a realidade psicolégica, que é “a
crenca do espectador na origem da reprodugdo™; também se fazem
presentes, mas nao chegam a ser tdo importantes quanto a realidade
narrativa. Esta € de extrema importdncia para se contar uma histéria,
principalmente porque elas possuem um periodo temporal distante, se
passam em varics anos, € sem a realidade narrativa, a montagem, seria
impossivel relatar os acontecimentos ocorridos durante a diegese filmica.

A preocupacéo de Bazin de que o cinema deve atingir varios objetivos
humanos através de muitas formas cinematograficas esta presente nestes
filmes. Assim como a realidade pura de Kracauer também o esta
indiretamente, e logicamente este também & um preceito de Bazin. Estes
filmes possuem, portanto, uma forma hibrida de representar a realidade e o

realismo no cinema.

3.2. UMA LINGUAGEM HIBRIDA: O DOCUCRAMA

Nas ultimas décadas, uma nova forma de representacéo filmica tem
sido usada para retratar histérias reais, muito difundida no meio televisivo,

mas que também foi incorporada pelo cinema. O Drama Documentario, ou

" J. Dudley Andrew, op. cit. p.144.
2 J. Dudley Andrew, op. cit. p.143.
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simplesmente, Docudrama, e a mistura enire a ficcdo e o documentario,
resuitando uma linguagem hibrida desses géneros.

Alan Rosenthal divide o docudrama em duas categorias totalmente
distintas: Biography and Entertainment; e Reconsiructive investigations. A
primeira, traduzida como Biografia e Entretenimento, tende a ser
sensacionalista, & normalmente utilizada pelo meio televisivo para ganhar
altos indices de audiéncia, onde a preocupagao com a realidade nao é fator
primordial. O caso O. J. Simpson é um étimo exemplo.

Series televisivas fazem parte de ambos os casos, sendo maioria
principalmente no primeiro, caso que também possui maior nimero de
produgcdes com este formato.

No segundo caso, a tradugdo literal seria Investigacbes
Reconstruidas, mas o termo Reconstrucdo Histérica € mais cabivel e mais
conhecido no vocabulario cinematografico brasileiro. Neste caso, o trabalho
investigativo assemelha-se muito mais ao jornalismo do que ao drama
convencional, onde a preocupac¢io com a realidade € o fator mais importante

do filme.

Mesmo que sejam usadas formas éraméticas, personagens, e dialogo, a
forca motivadora ainda & a busca informativa, a reportagem investigativa.
Estes filmes ndo se preocupam com a audiéncia, mas procuram descobrir e

revelar boas reportagens para o publico. O ponto mais importante &€ mostrar
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o poder de dramaticidade capaz de chegar ¢ mais proximo possivel do real.
Este € o lado social mais importante do docudrama, o que da ao género uma

ética absoluta.™

Este tipo de formato, porém, traz alguns problemas, e o mais
importante deles € sobre a tal, sempre questionavel e ja mencionada
diversas vezes, realidade. Mesmo o documentario, que procura trabalhar
com o maximo teor realista possivel, & questionavel. O docudrama, porém,
como abrange as duas areas, ficgdo e documento, tem a possibilidade de
relatar uma ficcdo apresentada como fato, como real. “E um modo de contar
histérias em que o0s meétodos do documentario convencional seriam
incapazes de fazé-io"."

No docudrama, trabalha-se com atores que interpretam pessoas reais,

entdo os personagens tém que ser extraidos da vida real, onde se deve

selecionar o personagem principal que vai conduzir a histoéria na direcao

** Alan Rosenthal, op. cit., p. 234. Tradugfo minha. “Though the works use dramatic
forms, characters, and dialogue, the motivating force is that of the restless inquirer,
and the investigatory reporter. These films want to uncover and reveal for the public
good and not just in the name of higher ratings. Their highest goals are to present
powerful, enthralling drama that nevertheless also gets as close to the truth as
possible. This seems to me the most socially important side of docudrama. It's what
gives the genre its moral imperative”.

4 Leslie Woodhead, citado em Alan Rosenthal, op. cit., p. 234, Traducie minha. “It's
a way of doing things where ordinary documentary cannot cope — a way of telling a
story that would be impossible by conventional documentary methods”.
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escolhida. N&o podem existir personagens inventados, nem nomes
inventados, e principalimente, ndo se pode criar fatos. O que faz com que, de
certo modo, a imagina¢do do roteirista ou diretor fique comprometida. Isso
n&o significa que a liberdade de criagdo seja neutralizada, mas esta nao
pode fantasiar demasiadamente, deve estar condizente com a historia real
que se quer relatar.

Quando se narra um determinado acontecimenio, seja ele um
incidente historico ou uma situagdo social dramatica, a pesquisa deve ser
bastante aprofundada sobre os fatos, e as fontes seguras. A importancia
dessa pesquisa exaustiva é para que se tenha um resultado satisfatorio, com
dialogos coerentes, personagens bem caracterizados, figurinos e locacbes
bastante similares, se possivel, auténticos. Para tanto, além da bibliografia,
outras fontes também devem ser procuradas, principaimente as primarias,
como cartas, diarios e jornais da época, além de entrevistas, fonte muito
importante e interessante para o pesquisador.

Finalmente, quando o filme esta pronto para ser mostrado ao ptblico,
é interessante que o espectador tenha nocéo do que esta assistindo. Nao
necessariamente, mas importante, é revelar a natureza da histéria, se € uma
ficcdo, um fato, uma reconstituicido ou uma ficgdo baseada em fatos reais.
Também pode ser crucial informar quais personagens sao reais, quais nio
s&o, e quais representam a si mesmos. Isso faz com que o espectador saiba

exatamente o que esta assistindo, e entenda a natureza da histéria e de seus
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personagens. O publico tem todo o direito de saber sobre do que o filme
trata, de fato.

Os recentes filmes de cangago seguem a receita do docudrama,
possuindo todos estes elementos. A parte documental destes fiimes esta na
insercdo das imagens historicas registradas por Benjamin Abrado sobre o
Virgulino Ferreira e seu bando, fato que também foi reconstruido. E
importante ressaltar que estes filmes narram historias do inicio do século, ou
seja, ha um distanciamento temporal de cerca de sessenta anos, o0 que torna
a pesquisa bem mais complicada e a busca por uma realidade mais dificil.
Os cineastas, contudo, fizeram uma pesquisa bastante aprofundada sobre o
assunto, justamente com a finalidade de ndo cometerem equivocos sobre a
historia apresentada em seus filmes.

Ambos os filmes apresentam atores que retratam pessoas reais, ndo
existindo personagens ou nomes ficticios. Os cangaceiros sao Lampido e
Corisco, suas companheiras, Maria Bonita e Dada, seus perseguidores mais
insistentes séo Lindalvo Rosa, Jodo Bezerra e José Rufino, e 0 mascate
libanés & Benjamin Abrado. Os proprios apelidos dos cangaceiros que fazem
parte do bando s&o verdadeiros. No caso de Corisco ¢ Dada, o personagem
que conduz a histéria & o préprio Corisco juntamente com sua companheira,
assim como em Baile Perfumado o ‘herdi’ da trama é o cinegrafista Abrado.

O figurino & bastante original, a indumentaria, chapéu em forma de
meia-lua, bornais e acessérios foram bem recriados, e os adornos como

anéis e colares revelam a vaidade que cada cangaceirc possuia. As

83



locacbes, em grande parte sdo auténticas, pois mesmo décadas depois, a
caatinga nao mudou muito, continua seca e arida, € ainda inabitavel,
conservando a mesma vegetacio da época.

Um dos pontos mais importantes, a (re)criacdo dos fatos, fez com que
os cineastas procurassem juntar varios elementos em um s6. Por exemplo,
em batalhas entre volantes e cangaceiros, ou em saques gue estes
realizavam nas cidades, cada um destes eventos aconteceram varias vezes,
e devido a impossibilidade de recrid-los inUmeras vezes, varias
peculiaridades de cada sague ou batalha foram reunidos em um Gnico fato.
Eis aqui a liberdade de criagdo de cada realizador em mostrar varios
pequenos acontecimentos em um de proporgdes maiores, sem a intencao de
enganar O publico, mas para mostrar ao espectador que aqueles fatos
aconteceram, juntos ou separadamente.

Para tal, cada cineasta teve uma fonte de pesquisa principal, que os
conduziram de uma forma determinada. Em Corisco e Dada, Rosemberg
Cariry baseou sua histéria em um testemunho direto recolhido junto a Dada,
em 1989, e se percebe uma preocupagdo do diretor em manter uma
fidelidade aos seus depoimentos, mostrando o papel importante que as

mulheres exerciam no cangacgo.

Trata-se de uma historia de amor e 6dio que comega com o rapto de uma
menina de doze anos no cenario do Nordeste iatifundiario, autoritario e cruel

da décadas de vinte e trinta. (...} Fiquei impressionado com a forga e
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determinagdo dela, espécie de encarnacdo da bravura e da docura
nordestina. Uso a visdao e a experiéncia de Dada para mostrar a morte no

cangaco.’®

Ja em Baile Perfumado, Paulo Caldas e Lirio Ferreira utilizaram o
proprio diario de Benjamin Abrado para recriar seus passos na finalidade de
filmar os cangaceiros. Algumas anotagbes escritas em arabe foram
traduzidas para melhor entendimento da historia do personagem. Diversas

entrevistas também foram muito importantes para o trabalho.

O contexto histdrico ndo tem nada de ficgao, tiramos da pesquisa com o©
Frederico & mais do que o Zé Humberto ja havia pesquisado, e ainda do que
reunimos nas varias viagens até os lugares onde realmente aconteceram as

coisas.'®

A coisa mais importante € mostrar a modernidade entrande no serio
naquela época, mostrar os Ultimos anos do cangaco, os Ultimos anos da
década de trinta. A modernidade entrando no sertdo: isso possibilitou o fim

do cangaco.”’

* Rosemberg Cariry, em Sylvie Debs, “O Fime de Cangago: O Cinema Volta ao
Nordeste”, op. cit., pp. 145 - 146,

* Paulo Caldas, “A Modemidade, o Sertdo e a Vaidade de Lampido®, Revista
Cinemais num. 4, 1996, p. 5.

7 | irio Ferreira, op. cit., p. 12.
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Mesmo com uma profunda pesquisa sobre o assuntc abordado em
cada filme, & inevitavel que estes tragam algumas imprecisdes, pois devido a
estes fatos ocorridos ha décadas atras, nem a bibliografia sobre o tema, nem
jornais de época, nem diarios e entrevistas podem desvendar alguns fatos
reais. Nesse momento, a criatividade e imaginacao dos cineastas se fazem

presentes para procurar esclarecer tais acontecimentos.

3.3. A ESPETACULARIZACAO DA VIOLENCIA

Nesse mundo em que tudo & miséria, em que cada qual luta com qualquer
arma, ndo existe, fundamentaimente, alguém que seja ‘mais infeliz que os
outros’. Mais ainda que além do bem e do mai, encontramo-nos além da
felicidade e da piedade. O sentido moral que certos personagens parecem
mostrar ndo passa, no fundo, de uma forma de seu destino, de um gosto
pela pureza, pela integridade, que outros nio tém. {...) Esses seres ndo tém
outra referéncia além da vida, essa vida que pensamos ter domesticado pela
moral e pela ordem social, mas que a desordem social da miséria restitui as
suas virtualidades primeiras, a uma espécie de paraiso terrestre infernal cuja

saida é proibida por uma espada de fogo.'®

* André Bazin, traducio de Antdnio de Padua Danesi, “O Cinema da Crueldade”,
Martins Fontes Ed., Sdo Pauio, 1989, p. 53.
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Dessa forma André Bazin comentou sobre a crueldade de Luis Bufiuel
em seu filme Los Olvidados. Crueldade esta que Corisco e Dada e Baile
Perfumado abordam de uma forma mais violenta. Uma vioiéncia que néo é
somente uma representacdo cinematografica, mas uma reflexdo e recriagao
de uma sociedade que tinha que ser, culturalmente, violenta. Culturalmente
porque o sertdo nordestino assim propiciava, devido a causas sociais,
politicas, econdmicas e religiosas, agravadas pela seca e fome. O sertanejo
se vé “na defesa comum da legitimidade da violéncia como ‘possibilidade
Gnica’ do colonizado frente a dominagdo a ele imposta, num tipo de
argumentagio que toma como base a dialética do senhor/escravo”."

Contrariamente ao cinema novo, cuja estética da violéncia
apresentava caracteristicas revolucionarias, a espetacularizacio da violéncia
nos filmes aqui estudados adquirem uma expressdo mais teatral,

dramatizada.

Toda a teoria, a dramatizagio, a teatralizagcdo da violéncia, no cinema do
Glauber tinha uma funcéio absolutamente pedagdgica; a violéncia era uma
representacio do intoleravel. (...) Em contraponto, (...) eu indicaria uma nova
dramaturgia ou teatro da violéncia em filmes do cinema contemporaneo, (...)
que fazem uma tradugéo, refiexo ou teatralizacéo da violéncia dentro de uma

sociedade sem lei, sem codigos e sem ética, e diante da qual s6 resta uma

'* ismail Xavier, “Sert&o Mar; Glauber Rocha e a Estética da Fome”, op. cit., p. 154.
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espécie de se deixar levar peio acaso e pelas pulsGes deste contexio
viclento diante das crises das grandes utopias, dos grandes imperativos, das

grandes crengas.®

Essa crueldade & representada de varias formas, em sua maioria,
possui um carater vingativo para justificar tais violéncias, mas também
assume posicdes de subsisténcia, sexuais e de certo modo, até comicas. A
presenga de sangue, muito sangue, evidencia estas barbaridades. Em
Corisco e Dadéa essa violéncia se apresentada mais forte e mais explicita do
que em Baile Perfumado.

Os combates entre cangaceiros e policiais, as volantes, aconteciam
freqUentemente no cangacgo, onde baixas ocorriam em ambos os lados. Os
cangaceiros, porém, escapavam sem muita dificuldade, pois conheciam bem
a caatinga, e normaimente entre eles, o nimero de feridos e mortos era
menor do que ¢ das volanies. Essas batalhas s&o relatadas em ambos os
filmes, narrando as persegui¢tes das volantes e as fugas dos cangaceiros,
que respondiam com tiros de modo a garantir sua sobrevivéncia.

Os saques realizados por cangaceiros as cidades também eram
comuns, podendo ou ndo haver confronto com a policia ou locais. Roubavam
alimentos para sobrevivéncia, objetos valiosos para futuras negociacbes e
municdo para as batalhas. Em Baile Perfumado isto € mostrado de forma

bem sutil, onde a narragéo de um telegrafista da cidade saqueada vale mais

% jvana Bentes, “inventar Narrativas Contemporaneas”, op. cit., p. 109.
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que as proprias imagens. Em Corisco e Dada a invasaoc a uma pequena
cidade &€ acompanhada de uma ‘festa’ que o bando de cangaceiros realiza
regada a muita cachaca, havendo desrespeito por parte destes em relacéo a
autoridades locais, e todos se divertem a custa destas, o que acaba
configurando em uma espécie de crueldade comica.

Assassinato a sangue frio, furando o cabra’, com punhal & questao de
honra, tanto para cangaceiros quanto para policiais. Normalmente o motivo é
por vinganga devido a alguma traicdo. Os coiteiros, sertanejos que ajudavam
0S8 cangaceiros para ndo perder a vida, eram pessoas de confian¢a dos
grupos, mas que podiam ser mortos ou castrados a qualquer momento
devido a uma atitude errada. Em Corisco e Dada um coiteiro € morto e outro
castrado pela policia, por ndo entregar o esconderijo dos cangaceiros, e em
Baile Perfumado um outro €& castrado pelos cangaceiros por té-los
denunciado. Essa pratica de violéncia sexual ndo era rara, era motivo de
orgulho, 0 que muitas vezes levava a vitima ou parentes a entrar para as
volanies somente por vinganga.

A crueldade sexual com mulheres também era comum, ndc somente
pelos cangaceiros, pois algumas vezes os soldados das volantes eram os
responsaveis. Nao se pode deixar de citar o casc de Dada, que foi raptada e
estuprada por Corisco ainda quando criang;a para ser sua companheira. Por
suspeita de traicdo, uma cangaceira foi morta pelo proprio marido a

pauladas.
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Para evidenciar ainda mais a violéncia do cangaco, estes filmes
mostram grandes jorradas de sangue para todos os lados. Em Baile
Perfumado, Lampi&o mata trés policiais a sangue fric e deixa um viver para
contar o fato. O cangaceiro os assassina de um modo usual no sertdo,
encrava 0 punhal ao lado do pesco¢o, entre os ossos da clavicula, em
sentido diagonal indo diretamente ao coragdo. A morte é instantdnea. Essa
barbaridade, contudo, nao é mostrada no filme. Nesta seguéncia, o
enquadramento mostra somente um close de Lampido (o ator Luis Carlos
Vasconcelos), fazendo o gestual com o punhal, e apdés cada morte uma
quantidade de sangue € jorrada em seu rosto, e ao final da cena, o vermelho
cobre boa parte de sua face, proporcionando aos olhos do espectador, um
certo aspecio comico.

O assassinato de Abrado também € mostrado de forma bastante cruel.
Morto com quarenta e duas facadas, ha presencga de sangue em todo o
cenario e sobre o corpo da vitima, que em seus Gltimos segundos de vida,
cospe mais sangue para confirmar tal violéncia. Por fim, o suposto assassino,
também coberio de sangue, degusta aigo que néo se pode identificar
nitidamente, e que pode representar uma certa atitude antropofagica.

Quando Lampido é morto, juntamente com Maria Bonita e mais nove
cangaceiros, suas cabecas sao decapitadas e expostas como troféu.
Corisco, ao saber da morte dos companheiros, procura vingar-se e sem
saber sobre o verdadeiro traidor, mata varias pessoas e corta nove cabecas,

e as envia para o Tenente Jodo Bezerra. “E um bilhete onde ele dizia que a

70



cabeca de Lampigo ele dispensava, mas cem cabecgas daquelas n&o
pagavam a de Maria”.*' Em Corisco e Dadé esta sequiéncia é trabalhada de
forma muito violenta, onde cabecas rolam, e muito sangue € jorrado sobre os
objetos de cena, sobre o cenaric e em cima do proprio Corisco.

A violéncia contra animais também & apresentada, na maior parte das
vezes como forma de sobrevivéncia. Cabecas de vaca e de bode sio
vendidos, ou escalpelados e servidos como refeicdo. Em Conisco e Dada, um
animal é sacrificado por fanaticos e seu sangue utilizado para batizar o filho
de Dada. O sangue que representa a morie, neste caso, representa o
batismo de uma nova vida, mas possui 0 mesmo carater cruel de outros fatos
relatados.

Os acontecimentos violentos tratados nos filmes aqui estudados
mostram um pouco de um cangaco que era reaimente violento. Uma
violéncia que retrata histérias de um nordeste com muita miséria e,

principaimente, muita crueldade.

2! paulo Gil Soares, “Vida, Paixdo e Mortes de Corisco, o Diabo Louro”, L&PM
Editores LTDA | Porto Alegre, 1984, p. 65,
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4. CORISCO E DADA

Antoénio Rosemberg de Moura, ou simplesmente Rosemberg Cariry,
nasceu na regido do Cariri, interior do Ceara, uma das areas mais secas do
sertdo nordestino. Sua forte ligagdo com tradicbes populares e costumes
locais, o tornou um incansavel pesquisador da cultura nordestina. Antes de

ser regionalista, o cineasta se considera nacionalista e universalista.

Sou um sertanejo apaixonado, o sertdo € grande palco onde todas as
vertentes ocidentais podem ser encontradas. Nao tenho medo desse rétuio,
pois quem diz isso nao sabe gque essa vertente € mundial e ndo apenas
regional. Eu retrato a epopéia da sede, da fome, que é uma dimensio a nivel
universal & que mexe com quaiquer habitante do planeta. Os fiimes sdo
feitos no sertdo, mas para 0 mundo que assiste a denlncia da miséria e da

pobreza e passa a conhecer o que & o ser sertanejo.’

Com formacgéo em Filosofia, desde a década de setenta Rosemberg
tem uma importante participacdo nos movimentos artisticos do Ceara. O
inicio de sua carreira como cineasta & marcado por producdes em super-oito
e alguns documentarios sobre personagens ou acontecimentos histéricos,

como O Caldeirdo de Santa Cruz do Deserto. Rosemberg sempre lutou

" Rosemberg Cariry, “O Sertanejo é Universal”, ver em Jornal O imparcial, S&o Luis,
19/06/1996.
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‘contra o descaso pela memoria de seu préprio pais e de apoiar os
movimentos populares do Nordeste”.?

Rodado em oito cidades nordestinas, Rosemberg Cariry realiza
Corisco e Dada em duas fases; na primeira filmou cerca de sessenta por
cento do filme em vinte e cinco dias, e ¢ restante seis meses depois. O
roteiro foi baseado em uma profunda pesquisa bibliografica e iconografica, e
em um longo depoimento recolhido em 1989, juntoc a Sérgia da Silva Chagas,
companheira de Cristino Gomes da Silva Cleto na época do cangago, o
célebre casal Dada e Corisco.

Na época de realizac@o do filme, o cineasta ja possuia um grande
conhecimento sobre cinéma e cangaco, pois se confessa apaixonado pelos
filmes de Glauber Rocha ¢ ja havia tido uma experiéncia sobre essa tematica
guando realizou seu primeiro longa-metragem de ficgdo em 1993, A Saga do
Guerreiro Alumioso, pesquisa que serviu de base para realizagéo de Corisco
e Dada. Este roteiro, que ganhou o Prémio Resgate do Ministério da Cultura

em 1994, foi escrito em quinze dias.

Resolvi fazer cinema quando vi O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1968), do Glauber. Temos em comum o Sertdo, o imaginario, os
arquétipos e 2 mesma vertente épica. Mas somos diferentes na forma, na

linguagem e mesmo na abordagem. Meus personagens sdo jogados no

2 Sylvie Debs, “Rosemberg Cariry — Defesa e lustracdo da Cultura Nordesting”,
cedido por Reosemberg Cariry, p. 3.
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plano humano e mitico; Corisco chora, blasfema. Os personagens de
Glauber sdo mais simbdlicos. Na gestualidade do Corisco, eu fiz uma
referéncia direta ao Glauber, ele pula e roda como o Corisco de Glauber. O
Glauber &, sem duvida, um dos grandes referenciais do cinerna brasileiro e

tatino-americano.®

Gestualidade essa que a propria Dada revela ser da personalidade de
Corisco, que pulava e gritava “como uma onga enlouquecida”.* E eis o motivo
da influéncia do Cinema Novo, e principalmente de Glauber, nos filmes de
Rosemberg.

Corisco e Dada narra a histéria desse casal de cangaceiros que fez
histéria no universo cultural nordestino. Quando ainda tinha doze anos de
idade, Dada foi raptada e estuprada por seu futuro companheiro na caatinga.
Primeiramente o odiou com todas as forcas, as mesmas que a fizeram se
apaixonar por ele posteriormente, devido ao carinho e afeto que o cangaceiro
tinha por sua amada.

O filme tambeém relata come era a vida no cangaco, a convivéncia com
o casal mais famoso da historia sertaneja, Lampido e Maria Bonita, e com os

outros cangaceiros, além de mostrar como era a relacdo das mulheres com

* Rosemberg Cariry, “Amor de Cangaceiro Volita ao Cinema Nacional”, ver em Jornal
O Estado de Sao Paulo, Caderno 2, 07/03/1996.
* Paulo Gil Soares, op. cit., p. 12.
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seus maridos e os outros componentes do grupo. Qualguer espécie de
traicdo poderia ser fatal em meio aquele clima hostil e selvagem.

Ze Rufino, o maior matador de cangaceiros, estava sempre a
perseguicdo dos bandidos, usando das mesmas técnicas dos seus inimigos,
as vezes até mais cruéis, para acabar com o cangac¢o no sertdo. O que
ocasiona algumas batalhas entre os dois grupos. A violéncia € apresentada
de forma explicita, tal qual como deveria ser em tempos de miséria e
crueldade.

O encontro entre 0o mascate Benjamin Abrado e 038 cangaceiros,
quando o cinegrafista capta as histéricas imagens do bando, que aparecem
no inicic do filme, € uma espécie de homenagem aos cem anos de cinema.
independente dessa homenagem, este fato aconteceu e foi devidamente
registrado.

A dura realidade da caatinga faz com que os trés fithos de Corisco e
Dada morram ainda muito novos, o que provoca a colera do cangaceiro para
com Deus, e o faz romper com o criador, negando toda sua religiosidade. O
misticismo € uma caracteristica gue o cineasta explora em seu protagonista e
em seu filme.

Finalmente, apdés o massacre na grota de Angicos onde Lampiéo,
Maria Bonita e mais nove cangaceiros s3o mortos e suas cabegas
decepadas, Corisco fica possesso de vinganca e mata varias pessoas
acreditando serem os traidores de seu compadre. Apos dois anos, Corisco,

que ja nao possuia movimento em nenhum dos bragos devido a ferimentos
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ocasicnados por batalhas anteriores, € mortio e Dada baleada na pemna,
sendo obrigada a amputa-la posteriormente. O assassino, seu inimigo eterno,
Zé Rufino.

A morte do ultimo cangaceiro, Corisco, marca o final do fendmeno

histérico do cangago, que é extinto por conta do destino no ano de 1940.

Se entrega Corisco

Eu naéo me entrego nao
Farreia, farreia povo
Farreia até o sol raia
Mataram Corisco

Balearam Dada.®

4.1. ABERTURA: EPOCAS DISTINTAS

O Cangaceiro, de Lima Barreto, € um dos principais filmes da
cinematografia brasileira, e € de exirema importdncia para a histéria do
género do cangago, pois é ele gue determina a estrutura que caracteriza o

filme de cangaco como um género. O filme ¢ introduzide com o tfexto

° Estrofe cantada no final do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha.
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“EPOCA IMPRECISA: QUANDO AINDA HAVIA CANGACEIROS™. Nao ha
definicAo de tempo e espaco, quando e onde ocorreu. O cangaco € historia e
naoc se pretende reconstrui-la, os fatos ndo sdo reais, mas a representacao

fantasiosa de um fendmeno que foi veridico.

Letra branca em tela preta, a legenda situa no passado, e definitivamente no
passado, o universo de Teodoro e Galdino, personagens principais da
aventura. Antes de tudo, o cangaceiro € definido como personagem arcaico
e a estéria j& se anuncia como evocagdo de algo distante do qual estamos
irremediaveimente separados. Para se introduzir, o filme prefere a formula

’

‘era uma vez..., mais confessadamente comprometida com a fantasia, a
formula do ‘quando havia’, onde o cuidadc de confessar a ‘imprecisdo’ da
época sela a preocupacio em acentuar que um dado de realidade inspira o
filme. Produto da invencao, ele busca autenticar-se através dessa referéncia,
assumindo-se enquanto retrato de um tipo real humano, o cangaceiro, {al

como sugere o titulo. (...) O filme instala-se no nivel do verossimil e ndo no

da veracidade histérica.’

Percebe-se claramente a intengdo do cineasta em nao se envolver
com © movimento histérico, este passa a ser citagdo do fato, mas nunca

situacao de fato.

® Texto inicial do filme O Cangaceiro, de Lima Barreto.
7 Ismail Xavier, op. cit., p. 125.
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Rosemberg Cariry apresenta em Corisco e Dadd um texto inicial,
também com letras brancas em tela preta, que informa ao espectador alguns
dados sobre a histéria do cangaco. A introducdo narrativa ndo somenie
localiza a época do movimento como procura dar informactes
esclarecedoras sobre esta historia. Antes mesmo de situar a época, procura-
se justificar a existéncia dos cangaceiros, a situagdo em que se encontravam
e o motivo de sua luta e rebeldia. Nesse sentido, pode-se substituir o
‘quando’ pelo ‘porque’.

A época ¢ precisamente definida e o ano que simboliza o término do
cangago com a morte de Corisco € claramente citada. Assim como também
sdo citados nomes de cangaceiros famosos. O cangaceiro passa a ter uma
identidade e ja ndo sdo mais figuras de um passado fantasioso, eles néo
simplesmente ‘haviam’, eles ‘fizeram’, eles foram’. Teodoro e Galdino agora
s&0 substituidos por Lampido e Corisco.

E para atestar a precisdo destes fatos & citada a célebre Dada, fonte
testemunhal da pesquisa, que viveu e participou ativamente desta época,

cujos depoimentos sao a inspiracdo deste filme.

Os cangaceiros eram homens rebeldes, misto de herdis e bandidos, que
lutavam contra a opresséo social e a fatalidade do destino.

O cangago, engquanto fendmeno social e historico, aconteceu no final do
século XIX prolongando-se até 1940. Os mais famosos cangaceiros foram

Jesuine Brilhante, Anténio Silvino, Lampido e Maria Bonita, Corisco e Dada.
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Este filme & inspirado em depoimentos de Sérgia da Silva Chagas, a céiebre

Dada (1915 — 1994).°

Apods este texto inicial, sdo apresentados o titulo e créditos do filme.
Em segundo plano estao as historicas imagens de Benjamin Abrao, além de
algumas fotos, o que corrobora ainda mais o texto de apresentacdo. Esies
sdo os cangaceiros que havia naquela época. Destague para a foto de
Corisco e Dada, que inicia e finaliza a seqiiéncia em que os cangaceiros sio
mostrados, reafirmando a importancia do casal e confirmando a quem o fiime
se refere.

A apresentacao destas fotos e imagens mostra os personagens reais
que viveram a época do cangaco, e que a partir de entdo serdo
representados por atores. O texto inicial assume aqui outra fun¢do narrativa.
Primeiramente mostra ao espectador do gue se trata o filme e apresenta a
sua historia como fato veridico. Posteriormente anuncia as pessoas que
participaram dessa histdria, como quem diz: 'Vejam, estes sdo Lampido e
Maria Bonita, Corisco e Dada, aqueles de quem acabei de lhes falar. £
verdade, eles realmente existiram’.

Estas imagens de Abrado serdo recriadas posteriormente, duranie o
fime, e passam a fazer parte de sua narragdo, o que antes era elemento

ilustrado, passa a ser elemento narrado.

® Texto inicial do filme Corisco e Dad4, de Rosemberg Cariry.
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A historia de Corisco e Dadé é contada a partir de varios elementos
ilustrativos e narrativos (este assunto sera trabalhado posteriormente), e
Perpétua € um deles, personagem que néo esta inserido dentro do contexto
sertanejo, ja ndo faz parte do mundo dos cangaceiros, mas que quando
menina viveu a miséria do sertdo e é lembranga viva em sua membdria. Ela
relata a alguns pescadores e aldedos de uma pequena cidade litoranea a
vida que o famoso casal tinha em épocas passadas. Em segundo plano, e as
vezes em primeiro, ¢ mar, que para Perpétua € tempo presente, e o sertdo €
passado, mas um € extensao do outro.

A época em que a narradora se encontra néo € definida, ndo se sabe
corretamente quantos anos se passaram apos o término do cangaco. Este &
tempo presente para Perpétua e somente para ela e seus ouvintes, tempo
suficiente para a menina que ao final do filme sobrevive ao cangaco se torne
uma muiher forte e capaz de relembrar estes fatos de forma corajosa, tipicos

de uma sertaneja. Uma homenagem do cineasta a sua avo.

Outra coisa foi a intensa convivéncia com a minha avo, que era uma india
Carius e que me trouxe todo esse universo magico, mitico: ela me contava
muitas historias ao pé do fogdo, de noite, e essas histérias me fascinavam

muito. Tinha parentes nossos, da familia dela, que foram cangaceiros. A

81



personagem da narradora Perpétua (Regina Dourado), se inspira em minha

avo.®

Apos a sequéncia inicial, o cenario passa a ser o sertdo nordestino, o
tempo recua ao passado para teatralizar o que os elementos narradores
relatam. Recurso este muito usado durante ¢ filme, varias idas e voltas, com
a finalidade de nio haver quebras ou elipses temporais muito grandes, de
modo que o espectador ndo se perca durante o filme e sua percepcéo do
tempo representado permaneca lagica.

Os personagens principais, o famoso casal de cangaceiros, sao
apresentados em uma seqgliéncia com montagem paralela de cenas, porém
seus rostos ndo podem ser vistos inicialmente. Simultaneamente s&o
mosiradas as patas de um cavalo galopando e os de uma pessoa,
supostamente de uma menina, andando em meio a caatinga. Primeiramente
vemos Dada carregando um pote de agua, Corisco ainda néo é revelado,
enguanto um homem de meia idade escalpela um bode, e entrega os olhos
do animal a duas criancas.

Corisco aparece montado em seu cavalo para tirar satisfagdes com o
homem, que coincidentemente € o pai de Dada. Nesta cena € mostrada a

diferenca de vida que cada um leva. Capitdo Corisco, como ele mesmo se

® Rosemberg Cariry, “Corisco e Dadd: Uma histéria de Amor que Nasce no Mar e

—~ o 3

Sangra no Sertdo”, Projeto do Filme, p. 4.
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intitula, ja faz parte do cangac¢o, € um homem procurado pela policia. Dada,
ainda crianca, procura ajudar a familia simples nas atividades domésticas.

Um paréntese deve ser aberto, pois é sabido que 0s cangaceiros
andavam a pé, e ndo a cavalo como € mostrado em O Cangaceiro. E
interessante ressaltar, porém, que o cavalo era um meio de transporte usado
esporadicamente, somente em ocasibes em que estivessem a disposicao e
em locais em que seu uso fosse permitido, o que a caatinga nio propiciava.
Corisco andando a cavalo ndo é fato irreal, mas veridico e comprovado no
depoimento da propria Dada, descrito posteriormente.

Corisco e o pai de Dada estdo almogando, quando a menina chega
em casa percebe que algo de errado esta acontecendo, pois sua méae faz
oragGes pedindo a Santa Luzia que o cangaceiro poupe a vida de seu
marido. Nesse momento ocorre o encontro entre Corisco e Dada, o0 homem
de aparéncia suja e grotesca com a menina pura e ingénua.

A partir de entdo, percebe-se o poder que o cangaceiro possuia no
sertao nordestino, sendo respeitado e temido ndoc somente pelas familias
humildes, como também pelas autoridades e coroneis. Desde a chegada de
Corisco, até o proprio senhor dono da casa, figura que impée respeito dentro
de seu domicilio, e tratado de forma abusiva. As criancas correm com medo
da figura naguele traje e devidamente armado. Absolutamente nada podem
fazer os pais de Dada para impedir seu rapto, muito menos a crian¢a fragil e
indefesa. O cangaceiro impde ordem em qualguer lugar, mandando e

desmandando como bem entender, e considera justo levar a menina consigo
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em troca da vida do indefeso pai, que apenas se submete & justica de
Corisco.

Apos o rapto Dada € estuprada por seu futuro companheiro no
cangaco, que também nada pode fazer além de correr na tentativa de fugir

da violéncia sexual a que serd submetida. Uma tentativa em vao, que a

propria Dada prefere ndo entrar em detalhes.

Eu conheci Corisco ele me levando, me arrastando. Me botou na garupa
dum cavaio @ me levou. Dum burro e me levou. Ai foi o caso, foi o mundo e
foi vinganca politica. Al me levou, depois de tempo acho que ele ficou com
pena de mim. Me entregou a tia dele pra tomar conta de mim. Al eu fiquei
tempo até quando eu fiquei boa. Depois ele chegou, eu tava boa e me levou
outra vez. Ficar pelo mato como vivia, como era o cangago. Entédo resultado,

ai eu ndo sai mais. Fiquei com ele, como ele vivia.™®

4.2. MISTICISMO: AS PROVAGOES DO SERTAO

Para o cineasta, o sertdo nordestino € um universo cosmico, mistico, o
que faz com que Dada, e principaimente Corisco, absorvam essas

caracteristicas marcantes de sertanejos que créem num mundo sem miséria,

'® Dada, em entrevista concedida a Rosemberg Cariry em 1989.
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até certo ponto metafisico, onde as provacdes que a catinga oferece possam

ser superadas pelo amor e pela fé.

A estoria de Corisco e Dada retrata o amor de forma mais forte do que em
Romeu e Julieta. E uma tragédia grega em pleno sertdo, em que Corisco
acredita ser determinado por Deus a lavar com sangue a honra da terra, {...)
que julga a todo instante, € que coloca o homem a cumprir um destino e
sofrer a sua justa condenacdo. (..) Corisco ndo conhece o amor, € sua
humanizacdo comega quando ele conhece Dada, que vai de certo modo,

fragiliza-lo, enfraquecé-io.”

Apds certo tempo Corisco consegue conguistar o respeito e a
confianca de Dada, posteriormente e finaimente, seu carinho e amor. Mesmo
com esse mutuo afeto, o casal passa por provagdes que sé a caatinga pode
oferecer, agravando-se ainda mais pelas fugas constantes da perseguicéo
policial. Em meio a tantas dificuidades, Corisco e Dada perdem trés criancas,
ainda bebés, no cangaco.

O primeiro deles morre apdés uma fuga das volantes. Terminada a
perseguicdo, os cangaceiros encontram um pequenc cemitério, com algumas
cruzes. Um sertanejo que ali se encontra, explica a Corisco gue aquela

regido & terra santa, um local sagrado onde séo enterradas criangas, que no

"' Rosemberg Cariry, “O Sertanejo € Universal”, op. cit.
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sertdo mofrem como mosca, € que ao subir ao céu se tornam anjos
guerreiros de Sao Jorge e S&o Gabriel.

Nesse momento Corisco passa a revelar seu lado mistice, e decide
enterrar seu filho naquele local, de modo que este seja abengoado e passe a
iluminar o caminho dos cangaceiros. Corisco ajoelha-se rente a cova do fitho

morto e faz a orac¢io:

Senhor Jodo Batista, atravessai com este anjo pelas porteiras da morte e
navegai com a arca de Noe pelo Rio Jordao até a gloria de Deus. Com a
chave do sacraric eu me tranco. Com os doze apdstolos a Jesus eu me
encomendoc. Com a forga do credo, eu me benzo. Senhor, Deus dos
desgracados, morrer ndo quero, mas se eu morrer, que este anjo ilumine os
caminhos do sertao sagrado e a paz das invernadas celestiais. Em nome do

Pai, do Fitho e do Espirito Santo. Amém.™

Com a morte de seu primeiro filho, Corisco passa a crer que oracdes
mais fortes devem ser feitas para isto ndoc acontecer novamente, e decide
batizar seu segundo fitho. O leva até um grupo de fanaticos, comandados por
um santo que possui varios beatos como seguidores. O santo batiza a
criangca com sangue que é retirado de um bode morto na hora e faz uma

oracdo para o bebé. Corisco acredita gue dessa forma, a crianca sendo

'2 Oragdo falada por Corisco apds a morte de seu primeiro filho.
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abencoada por um ‘enviado’ de Deus, seu destino possa ser diferente do
outro, gue morreu ainda bebé.

Dada, porém, ndo acredita na béncdo do santo, pois junto de seu
grupo encontra-se uma beata, intitulada Santa Ursula, que era uma prostituta
a quem Corisco reconheceu. Ela acredita que isto € uma blasfémia contra
Deus, pois pecador ndo pode ser santo. Corisco reafirma seu lado mistico e
acredita que os santos sdo enviados do Senhor para sofrer pelos homens. Ja
0 cangaceiro possui na terra um destino mais cruel, a missdo para fazer

justica com sangue.

Ele dava um sentido de saga a sua violéncia. Isso eu trabalho no filme.
Muitas pessoas, € ndo s6 a Dada, me falaram do misticismo dele. E daf eu
construi a tragédia no sentido grego, pagdo. Ele costumava dizer: ‘E Deus
que move o meu gatitho no fuzil’. () Embora Corisco diga que esta

cansado, que quer parar, ele ndo pode.*

A cangaceira procura retrucar e convoca 0 companheiro a deixar
aquela vida tao sofrida, mas Corisco acredita gue sua miss&o no sertdo ainda
n&o havia terminado.

O destinc desta crian¢a, entretanto, ndo poderia ser outro sendo a
morte. Esta segunda fatalidade revolta o cangaceiro, que passa a ficar mais

descrente de suas conviceoes.

'* Rosemberg Cariry, “Amor de Cangaceiro Volta ao Cinema Nacional®, op. cit.
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Descrenca esta gue culmina na morte de seu terceiro filho. Dada
chora desesperadamente. Corisco rompe definitivamente com Deus, fala que
o Senhor quer o sangue dos inocentes, de seus inocentes filhos, pois ©
primeiro foi para o Pai, o segundo para o Filho, e o terceiro para o Espirito
Santo.

O cangaceiro se vé na condicdo de homem condenado a viver em
sofrimento e solidéo, e com o poder de julgar a Deus, gque foi injusto ao levar

as vidas de trés pobres criangas, o renega e o condena.

Nao creio em Deus Pai que nio é todo poderose, e néo criou o céu e nem a
terra. Ndo creio em Jesus Cristo, que ndo é seu Fitho uUnico e nao foi
concebido nem por obra e nem por graga do Espirito Santo nenhum. Jesus
nao foli nascido da Virgem Maria, nem padeceu sob o poder de Podncio
Pilatos. Nao foi crucificado, nem morto e nao foi sepultado. Nao desceu aos
infernos, néo ressuscitou no terceiro dia, ndo subiu aos céus e ndo esta
sentadoe a direita de Deus Pai, de onde n&o ha de vir julgar nem os vivos e
nem os mortos. Nao creio no Espirito Santo, ndo creic na Santa igreja
Catdlica gue ndo & santa. Nao creio na remissio dos pecados, nem na

comunhio dos santos, nem na vida eterna. Amém.™

Nesse momento, o cangaceiro se posta num mesmo patamar de seu,

agora, suposto criador. Do mesmo modo que o persohagem Aguirre, do filme

" ‘Oracéo’ falada por Corisco ap6s a morte de seu terceiro filho.
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Aguirre — A Colera dos Deuses, de Herzog, que se diz ser a ira de Deus e
“revela a extensdo de sua sede de poder’”, pois onde quiser que hajam
passaros mortos, haverdo passaros mortos. Por outro lado, Corisco ndo é a
ira de Deus, mas a ira contra Deus e tudo que tenha sido criado por ele.

A partir de entdo, Corisco passa a andar no sertao como uma alma
penada, arrepende-se desse rompimento com Deus, pois sabe gue nac pode
mudar o mundo, além de ndo suportar viver em um purgatdrio eterno. “A
Dada vai tentar salva-io, e ai entra a coniradicdo: em vez de ser a menina
estuprada e sofrida, ela se fransforma na mulher que ampara como méae
esse homem que perdeu a identidade”.’

Corisco finalmente reencontra a paz e reata com Deus na hora de sua
morte. Pouco antes de ser assassinado pela volante de José Rufino, Corisco,
ja prevendo o que iria acontecer, renega o nome que o tornou um homem
respeitado e temido. O apelido Corisco € coisa do passado, o cangaceiro
prefere esquecé-fo juntamente com todas as injusticas cometidas por ele, e
pede a sua esposa que o chame com seu nome de batismo, Cristino Gomes
da Silva Cleto.

Pouco antes de morrer, © cangaceiro ainda fala: ‘Eu s6 me entrego
nas maos de Deus’. E nesse instante, pede perddo aoc Senhor por fodos os

mailes que havia feito, e principalmente por té-io renegado. As provagdes de

" lcia Nagib, “Werner Herzog: O Cinema como Realidade”, Sdo Paulo, Ed.
Estacio Liberdade, 1991, p. 158.
® Rosemberg Cariry, “O Sertanejo & Universal’, op. cit.
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fé que se passa no sertdo ocorrem desde a hora do nascimento, até o Gltimo

instante da morte. Cristino, novamente, volta a ser um filho de Deus.

{...) o drama do perseguido e de sua agonia, elemenios que tenderam a
marcar a representagio do percurso dessas figuras. (...) A narradora neste
filme reaica a saga de Dada, sua perda de inocéncia, metamorfose e
sacrificio junto ao marido, fratado também como um ‘passageiro da agonia’,
tal como vemos nos filmes, rurais ou urbanos, que se interessam de modo

especial pelo momento de queda, gerador de empatia.’”’

4.3. REFERENCIAS AO CANGAGO CINEMANOVISTA

O cinema novo foi um movimento importantissime na historia
cinematografica brasileira, € ndo & a toa que & influéncia constante nos filmes
nacionais. O canga¢o, tematica maravilhosamente bem explorada na época,
é referéncia explicita no filme de Rosemberg Cariry. As estruturas dramaticas
e estéticas também ndo podem ser esquecidas. O préprio cineasta confessa
gue resolveu fazer cinema quando assistiu O Dragdo da Maldade contré o

Santo Guerreiro, e Corisco € Dada possui um toque do cangaco Glauberiano.

7 1smail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa”, op. cit., pp. 115 - 116.
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A segliéncia em que Dada e Corisco levam seu segundo filho a um
grupo de beatos para ser batizado, t#m em seu conjunto fragmentos
nitidamente inseridos no contexto dos filmes de cangago de Glauber Rocha.
As referéncias sdo explicitas, tanto em Deus e o Diabo quanto em O Dragéo
da Maldade, e enquadramentos, cenarics, composicdo de personagens e
mitos sao revisitados por Rosemberg.

Apoés a chegada dos cangaceiros, ocorre uma panoramica da direita
para a esquerda, onde o final do enquadramento focaliza, em plano geral,
um conjunto de fanaticos cantando versos religiosos, alias, a Gnica citagcéo ao
movimento religioso bastante expiorado por Glauber. O cenario é composto
por um rochedo de pedras e a composi¢cio de cena é formada por varios
beatos que ocupam boa parte do enquadramento, com suas roupas coloridas
alegoricamente que diferenciam o beato, a santa, os anjos, os seguidores.
Em O Dragdo da Maldade, véarias cenas foram realizadas também em um
rochedo, onde o grupo de cangaceiros e fanaticos canta e dancga
mecanicamente, em transe, o mesmo transe nc qual Rosemberg os faz
estaticos, onde somente o Santo se pronuncia. Transe inerte que Glauber
também explora durante todo o filme. Cenas em que as Santas, tanio a de
Glauber quanto a4 de Rosemberg permanecem paradas e mudas por longo
fempo.

O Beato, que em Deus e 0 Diabo chama-se Sebastido, em Corisco e
Dada seu nome € Jesus Cristo, que anuncia o final dos tempos e que surgira

um certo Dom Sebastido para salvar os inocentes. Mitos cinematograficos
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misturam-se a mitos cordelisticos e histéricos, como a citacéo a beata Maria
de Araujo, considerada santa devido ao episodio do milagre ocorrido em
Juazeiro, quando ao praticar a comunhdo, a hostia transforma-se em
sangue.'®

Na hora do batismo, Corisco ergue a crianca para ser marcada com
sangue, e com sahgue também é marcada a criangca que o Beato Sebastido
sacrifica nos bragos de Manuel. Ambos os bebés sdo manchados de sangue,
um, porém, representa a vida, e o outro, a morte.

A morte de Corisco no filme de Rosemberg & uma referéncia a morte
do cangaceiro no filme de Giauber e & sua morte real, que também &
reproduzida em Deus e o Diabo. Corisco foi assassinado por José Rufino e
sua volante, que o cercou num casebre juntamente com Dada, que foi
baleada no tornozelo e perdeu a perna com o passar dos anos, devido a
gangrena. Corisco ndoc podia atirar, porque ambos os bragos estavam
paralisados devido a ferimentos causados por tiros em combate. Na hora do
massacre, Corisco saiu do casebre pulande e gritando como uma onga,
assim como fazia em varias batalhas. “Corisco nega pela dltima vez a
proposta de entrega. Grita e salta para todos os lados, de forma téo rapida e
inverossimil quanto o que diz a lenda que da origem a seu nome”.” Essa

caracteristica trabalhada em ambos os filmes nao € somente arquétipo da

*®* Dom Sebastido e Maria de AraGjo sdo citados em Versos do Cordel, “O Pais de
Sd0 Sarué”, falado pelo beaio Jesus Cristo em Corisco e Dada.
'® Ismail Xavier, op. cit., p. 70.
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personagem, € a personalidade do cangaceiro. A diferenca, pequena na
gramatica, mas muito forte contextualmente, & a (ltima frase falada por
Corisco. Na realidade, suas Ultimas palavras foram: ‘Maior sdo os poderes de
Deus’. O personagem de Glauber, com toda sua forga ideoldgica, fala: ‘Maior
séo os poderes do povo’. E Rosemberg, em sua versao mais mistica; ‘Eu so
me entrego nas maos de Deus’.

O mar, que em Deus e o Diabo compde a Ultima cena do filme, € uma
das primeiras em Corisco e Dada, e aparece repetidas vezes acompanhando
o cenario da personagem narradora Perpétua. Mar este mostrado por varios

filmes da decada de noventa, como em Carlota Joaquina, Terra Estrangeira,

Crede-mi, A Ostra e o Venfo, entre outros.

O mar & o bergo, o utero da vida, tanto numa analise cientifica como em uma
interpretagéo simbdlica. Os sertanejos sdo os caboclos descendentes das
antigas nacdes tapuias que habitavam o litoral brasileiro e foram
estabelecer-se nos sertdes forgados pelas guerras coloniais. Esses indios
trouxeram com ele uma vis@o mitica do mar, um lugar identificado como a
‘terra sem mal’. Assim, 0s caboclos sertanejos herdaram essa crenca. Nos
sertbes da Bahia, 0 beato Antdnio Conselheiro profetiza: o sertdo vai virar
mar € o0 mar vai virar sertdo. Toda a regido do serto ja foi mar e & possivel
ainda hoje se encontrar na regido do Cariri muitos fosseis de peixes. {...)

Tanto no sertdo como no mar os homens sofrem e remoem ¢ peso de sua
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historia. A minha percep¢8o do mar € a percepgdo do sem-fim, das

profundezas da aima humana.*®

Para Rosemberg, o mar € o simbolo do paraiso, e de alguma forma se
assemelha ao sertao devido a sua imensidao. Dessa forma a narradora
Perpétua inicia o filme: ‘E marzdo! Ah, o sertdo & como 6 mar. O mar de
Glauber Rocha em Deus e o Diabo possui a mesma conotacdo simbdlica, de

algo inalcancgavel, utdpico, imaginario.

O registro visual do fim almejado ndo se da por forca de uma projecao do
seu pensamento ou de sua esperanca, muito menos por forca de qualquer
contigliidade espacial ~ Manuel ndo chega até 1a. N&o ha, ao longo do fiime,
e muito menos nesse final, gualquer materializacdo, em imagem, do desejo

de Manuel ou antevisdo motivada pelo anseio de qualquer personagem.”’

Juntamente a essa cena, da corrida de Manuel, é cantada a frase de
Antonio Conselheiro, ja citada por Rosemberg. Visualmente, o sertao vira
mar, mas Manuel ndo esta presenie, o mar é parte de um futuro distante.

Ja o mar de Rosemberg € alcangado e materializado durante todo o
filme. Inicialmente, percebe-se que sao épocas distintas, o mar e o sertéo, e

que Perpétua situa-se no presente, mar, ou futuro se o sertdo for usado

** Rosemberg Cariry, “Rosemberg Cariry volta & Tragédia da Caatinga”, vem em
Jornal © Estado de S&o Paulo, 30/04/1997.
2t 1smail Xavier, op. ¢it., p. 70.
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como referencial do passado. Finalmente, vemos Perpéiua no sertdo, ainda
criangca correndo em fuga da policia, em meio a caatinga. Assim como
Manuel, Perpétua corre sem destino, sem diregcdo definida, “sendo a imagem
evocadora de que € preciso caminhar, de que existem perspectivas”?
Perpétua, diferentemente de Manuel, consegue alcangar seu futuro, o mar,

que ja é parte de sua vida presente desde o inicio do fiime.

4.4. OUTRAS CONSIDERACOES

Em termos de estrutura estética, Corisco e Dada apresenta uma
narrativa classica, com enguadramentos convencionais € sem a pretenséo
de inovar imageticamente.

Os atores do elenco sao 6timos, Chico Dias e Dira Paes incorporam o
casal de cangaceiros e dinamizam a dramaticidade. A escolha da atriz que
interpreta Dada crianca, Mayra Cariry, filha de Rosemberg, caiu como uma
luva, pois é quase imperceptivel quando ela é substituida por Dira, Dada
adulta. E Regina Dourado da o tom de av6 contadora de histoérias, a quem o

cineasta quis homenagear.

2 tsmail Xavier, op. cit., p. 72.
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A faixa-som procura dar énfase aos barulhos e ruidos do sertdo e do
mar, onde o© barulho das ondas, cantiga dos passaros, estalos de mato
gquebrando na aridez da caatinga, possa dividir e reforcar a natureza a que se
refere na faixa-imagem. A trilha sonora, composta pelo proprio Rosemberg e
musicada por Toinho Alves e o Quinteto Violado, ddo mais dramaticidade as
cenas. “As musicas tém vida propria, mas enguanto trilha sdc irmas gémeas,
univitelinas, da historia”.*®

A fotografia, dirigida por Ronaldo Nunes, tem seu ponto forte no
trabalho realizado com a iluminag¢do natural. O sol do mar é diferente do sol
do sertdo, e sio trabalhados de formas distintas, o que transparece no filme,
e a intensidade de ambas nao estoura no decorrer de passagens entre
sertao e mar. O enquadramenio, em alguns momentos, nos remete, em
parte, ao cinema novo. Comumente sio planos de conjunto e as vezes é
utilizado o recurso plano/contrapianc. Além de possuir varios planos-
sequéncia sem cortes ou mudanca de posicionamento de camera.

A fotografia ressalta, também, a natureza do litoral e do sertdo nordestino. E
impressionante a quantidade de animais diferentes gue sobrevivem na
caatinga que se pode encontrar no sertdo, além das varias imagens de um
sertao imenso, sem fim, como o mar. "Mostro o sertdo como uma infinitude

de infinitos, de horizontes que se sucedem. O grande vazio, onde s6 floresce

% Toinho Alves, “Corisco e Dads: Uma histéria de Amor que Nasce no Mar e Sangra
no Sertao”, op. cit., p. 5.
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o essencial. A vida € minima, mas é fundamental”.** Novamente Rosemberg
nos remete ao filme Aguirre, de Herzog, que também possui certa influéncia
do cinema novo. A paisagem é complietamente diferente, mas as imagens do
infinito, acompanhadas por uma natureza nada amigavel sao simetricas.
“Também a no¢ao romantica da natureza como mée acolhedora e protetora
se vé invertida. A natureza é hostil, sufocante, € nela o homem civilizado nao
consegue de forma alguma se adaptar”.®

Outro ponto a ser considerado é o onirismo revelado por Dada. Seus
sonhos sao a premonicao de um futuro proximo, sempre relacionado a morte.
Um deles prevé um combate entre cangaceiros e policiais, cujo primeiro filho
morre ap6s a perseguicdo. Em outro sonho, o massacre a Lampido e seu
bando e representado por um anjo da morte, que carrega consigo as
cabecas decepadas dos cangaceiros. QOutra situac@o onirica € a chuva de
pétalas que cai sobre o corpo de Lidia, morta, e seu assassino e ex-
companheiro José Baiano, que arrependido passa sete dias e noites ao lado
do cadaver, segundo a personagem narradora.

A presenga do olhar, literaimente dos ‘olhos’, que sdo mostrados no
filme levanta uma questdo no minimo interessante, clhos reais, olhos
inanimados, objetos que simbolizam olhos. Alguns exemplos: no inicio do

filme, um senhor arranca os olhos de um bode morto, e 0s da a duas

** Rosemberg Cariry, entrevista concedida a José Rezende Jr., concedido pelo
cineasta.
25 | yicia Nagib, op. cit., p. 155.
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criancas para jogar bola de gude. Ao jogarem, elas esbarram nos pés do
cavalo que Corisco esta montado, ou seja, os primeiros olhos a avistarem a
figura do cangaceiro sdo os do bode, e somente depois que as criancas o
véem. Estes mesmos olhos estdo sobre a mesa de almogo que Corisco e o
pai de Dada conversam, e quando este pede para ver a crianga, os olhos do
bode sdo focalizados. E enquanto isso, a mae de Dada faz oragdes pedindo
a Santa Luzia para olhar, iluminar por eles, e neste momento, os olhos que a
Santa segura em uma bandeja s&o mostrados em primeiro planc. Seria uma
questao de voyerismo, que parte inicialmente do espectador, do querer olhar,
do gostar de olhar? Ou uma simples referéncia ao ‘cine-otho’ imortalizado por
Dziga Vertov? Talvez os dois, ou a nenhum deles.

Ja o cego Aderaldo, que possui olhos, mas nao consegue ver, ou seja,
nao possui olhos, é a figura que leva o cinema para o meio da caatinga. E o
cego que projeta o filme Paixao de Cristo para os cangaceiros, € entre os
espectadores esta Lampido, que é cego de um olho.

Outra pessoa, agora um libanés, também introduz o cinema na
caatinga, mas de uma forma diferenciada. Benjamin Abrado nao carrega
consigo um projetor, mas uma filmadora, que registra as famosas imagens
do bando de cangaceiros. E uma seqiéncia rapida, onde ele capta as
imagens dos atores, que sao reproduzidas na tela em preto & branco, como
as originais, que, alids, ndo foram inseridas neste momento por ja terem sido

mostradas no inicio do filme. Mesmo tendo sido fato veridico, a presenca do
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cinema no cangago, neste filme, possui uma conotagdo mais simbdlica,
talvez uma homenagem aos cem anos de existéncia do cinema.

Uma procissd@o compde a seqiiéncia final do filme, onde estio Dada,
baleada, e em seu colo Corisco, morto. José Rufino vai comandando a
procissao a cavalo, representando ¢ poder maior no sertdo, © maior matador
de cangaceiros. Sobre esta cena final, o texio que desfecha a saga de

Corisco e inicia a de Dada.

Corisco foi assassinado no dia 25 de maio de 1940. Sua cabeca foi cortada e
exposta no museu Nina Rodrigues em Salvador, Bahia.

Dada foi presa e depois anistiada.

Em 1869, Dada moveu um processo conira o Estado e obteve o direito de
sepultar a cabeca de Corisco.

No ano de 1994, com 79 anos, Dada morreu em Salvador.

Dada e Corisco viraram lenda no coragdo do povo brasileiro.®

Contrariamente ao texto inicial do filme, que cita dados, mas nao cita
fatos, acontecimentos reais, o texto final, ap6s a morde de Corisco, relata
toda a saga a que a ex-cangaceira percorreu. A vida de Dada é projetada
para o futuro, o que acontecera a ela, a cabeca de seu marido, sua luta para
enterra-la decentemente, e sua morte. Um futuro para aguele exato momento

do filme, terpo passado para a atualidade. Diferenciando-se do texto inicial,

% Texto final do filme Corisco e Dada, de Rosemberg Cariry.
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que estd em letras brancas e tela preta, este possui a cena final como
segundo plano, e escurece até ficar negra.

igualmente ao inicio do filme, apos o texte final & apresentada uma
imagem de época, onde passam os créditos. Esta imagem € uma fotografia
tirada das onze cabecgas que foram decepadas de Lampido, Maria Bonita e
mais nove cabras, expostos em uma escadaria de igreja. “Esses macabros
troféus foram levados em cortejo triunfal e exibidos em varias cidades de
Alagoas até chegarem a Macei¢”. ¥

Esta fotografia representa nao somente o final do filme ou de Lampido,
mas o fim do cangago. Mesmo Corisco tendo morrido dois anos depois de
Lampido, o cangac¢o ja ndo era o mesmo sem o Governador do Sertao.
Mostira também, que a crueidade dos cangaceiros era a mesma da policia,
que ainda faziam questdo de mostrar sua forca, seu poder.

Agora é possivel identificar os elementos narradores deste filme. Os
textos inicial e final, e a representacdo dos personagens, que s&o a
personagem narradora e a teatralizacdo mimética.

Os textos representam o prélogo € o epilogo, acompanhados por
imagens da época. Descrevem a natureza a que a histdria se propde a
contar, seus personagens € o que aconteceu a um deles futuramente. A
personagem narradora, que a principio nao esta inserida na historia por ela

contada, mas que no final € revelada como sendo remanescente do

27 \fera Ferreira e Antdnio Amaury, “De Virgolino a Lampidc”, S3o Paulo, Hamburg
Donnelley Ed., 1999, p. 237.
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cangaco. Mesmo sendo uma personagem narradora, ela também representa
seu papel diante da camera, também faz parte da mimese. E os personagens
que teatralizam a histéria contada pela narradora.

E importante ressaltar que o sertio e o mar também fazem parte
desses elementos. O cenarioc sertdo aparece, Unica e exclusivamente,
quando se refere ao tempo dos cangaceiros, assim como o mar €
exclusividade do tempo a que a narradora se encontra. Mesmo ao final do
filme, quando a personagem narradora € inserida no cangaco guando

crianca, estes tempos, estes cenarios, ndo se confundem.
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5. BAILE PERFUMADO

Paulo Caldas e Lirio Ferreira estudaram jornalismo em Pernambuco,
onde se conheceram e passaram a trabalhar juntos. Baile Perfumado foi a
primeira vez que eles realmente compartilharam a realizacdo, pois antes
houve somente uma colaboragdo mitua em seus trabalhos individuais. Na
década de oitenta, os cineastas realizaram curtas-metragem e video clips,
linguagens gue influenciaram este primeiro longa-metragem.

A pesquisa realizada sobre o assunto foi bastante aprofundada, pois
contaram com o apoio de estudiosos como Fermandoc Spencer, critico e
cineasta, e Frederico Pernambucano, historiador. Visitaram, ainda, os
lugares onde aconteceram fatos veridicos e colheram depoimentos orais. O
processo de roteirizacdo, que passou por oito fratamentos, contou também

com a ajuda de Hilton Lacerda.

De ceria forma, tivemos um procedimento até meio documental: fomos as
locagbes, entrevistamos cangaceiros, fizemos uma pesquisa {uma coisa
muito forte também) iconogréafica: as imagens de Benjamin Abrado e fotos de
outros fotografos da época. Varias seqléncias do filme s&o inspiradas em

fotos que descobrimos.’

' Paulo Caidas, “A modernidade, o sertfio e a vaidade de Lampido”, op. cit., p. 10.
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O filme foi rodado basicamente em trés cidades. As cenas do sertao
eram realizadas proximo a Piranhas, interior de Alagoas, cidade que serviu
de base para a equipe e a mesma do plano inicial do filme Bye Bye Brasil, de
Carlos Diegues. As cidades de Olinda e Recife foram utilizadas para as
cenas de época.

A co-dire¢cdo de Paulo e Lirio foi trabalhada desde o inicio, no roteiro,
onde as responsabilidades foram divididas, mas a criagdo foi conjunta. Esta
cumplicidade ajudou no sentido de buscar um resultado pratico, sem

improvisagdes ou desavencas.

Fizemos o possivel para ndo improvisar. Se tivéssemos que improvisar na
hora, iriamos improvisar sobre uma base muito sélida. Discutimos muito. (...)
Eram dois diretores, mas uma dire¢ao so. Este trabalho anterior, quase um
ano, fortaleceu a gente, e na hora foi uma coisa natural, por incrivel que
parega. Nao houve nenhum momento em que um tivesse escolhido um
plano e o outro discordasse. {...) Cinema é uma coisa fraterna, comecou com
os irmaos Lumiére, acho que tem tudo a ver. {(...) Na verdade, a2 gente
utilizava uma cumplicidade para favorecer a dificuldade de sermos diretores

estreantes.?

2 Lirio Ferreira, “A modernidade, ¢ sertdo e a vaidade de Lampido”, op. cit., pp. 22 -
23.
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Apos ganhar o Prémio Resgate do Ministério da Cultura para diretores
estreantes, os cineastas decidiram trabalhar com toda a equipe {écnica
também estreante, advinda das producdes de curta-metragem. O resultado

[

foi um trabalho experimental e de excelente qualidade técnica, "com
elaborados movimentos de camera, com suaves e quase imperceptiveis
passagens de um plano a outro, com cenas que dependem quase
exclusivamente da textura da imagem”.®

Baile Perfumado narra a histéria de Benjamin Abrado, um mascate
libanés que se embrenhou na caatinga com o intuito de filmar Lampifo e seu
bando de cangaceircs. Apos ser secretaric particular de Padre Cicero
durante dez anos, e assistir a sua morte, Abrado parte em busca de uma
aventura que poderia lhe trazer uma boa fonte de renda. Através de contatos
e artimanhas o libanés tragca um plano para conseguir atingir seu objetivo.

Primeiramente, entra em contato com Adhemar Albuquerque, diretor
da Aba Film de Fortaleza, que lhe fornece todo o aparato técnico, incluindo
uma camera 35mm e negativos. Este, porém, necessita de garantias por
estar cedendo um equipamento caro. Garantia esta concedida pelo Coronel
Joac Liborio, homem rico e poderoso a quem Abrado the filma uma
vaquejada e o coronel fica maravilhado com tais imagens.

Paralelamente a isso, estdo Lampifo e seu bando de cangaceiros,

gue ora estdo em combate com as volantes, ora estdo saqueando cidades,

* José Carlos Avellar, “A modernidade, o sertéo e a vaidade de Lampigo”, op. ¢it., p.
21.
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ora estdo fazendo justica com as proprias maos, e ora Virgulino Ferreira vai
ao cinema com Maria Bonita. Em seu percal¢co, o Tenente Lindalvo Rosa,
gue procura os cangaceiros incansavelmente.

Muito sacrificio foi feito até Abrado chegar ao bando de Lampido. O
primeiro contato ainda € de desconfianga, mas gradativamente o mascate
conhquista a amizade do cangaceirc e seu grupo, e os acompanha durante
longo tempo. Nesse periodo, Abrado conseguiu captar as tdo sonhadas
imagens, sua decepg¢do, porém, foi a impossibilidade de registrar um
combate entre os cangaceiros e as volantes. Filmou-os em atividades bem
prosaicas, como costurando, conversando, rezando, pegando agua nos
riachos e dangando nos bailes promovidos por Lampido. Alias, o nome do

filme, Baile Perfumado, deriva destas festas.

Nos momentos de lazer, os animais afamados do peito realizavam luta livre
com vibrantes aclamagbes ao vencedor, &, quando o calor diminuia, Zabelé
sacava da sua sanfona para formar animados bailes. O uso do perfume era
um costume constante nos grupos. Por causa dele, muitas vezes, a forca
identificava os seus esconderijos. Como néo havia mulher para todos, sendo

cada casal respeitado, era muito comum os homens dangarem entre si.*

Devido a sua grande faganha, © mascate, agora cinegrafista

conhecido, passa a ser noticia nos grandes jornais do pais. O resultado &

* José Humberto Dias, op. cit., pp. 34 - 35.
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que o cerco da policia a procura de Lampido aumenta, e o filme de Abrado &
proibido e apreendido pela Policia Federal. Nesse momento, todas as
pessoas que ajudaram o libanés em sua empreitada lhe viram as costas e o
deixam sozinho.

Posteriormente, Abrado & assassinado devido a um romance que o
mesmo teve com uma mulher casada, o assassino, um marido possesso de
cilime e vinganca. Uma morte brutal. Pouco tempo depois, Lampido, Maria
Bonita e mais nove cangaceiros sdo mortos e 0s corpos encontrados por
Lindalvo Rosa.

A ultima seqiiéncia do filme mostra a chegada do libanés no Porto de
Recife, num flashback de vinte e cinco anos. E sua uitima fala, que
representa toda a sua perseveranca e personalidade: ‘Os inquietos vao
conquistar o mundo’.

“Baile Perfumado € um raro filme brasileiro gue reencena episodio de
nossa prépria histéria cinematografica ao contar a histéria de Benjamin

Abradao”.®

® Firmino Holanda, “Um Olho Cego Vagueia na Tela", ver em Jornal O Povo,
reportagem cedida por Firmino Holanda.
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5.1. ABERTURA: MONTAGEM FRAGMENTADA

O filme inicia com um plano-sequéncia fantastico, que dura cerca de
trés minutos e todo feito em camera na mao (sfeady cam). Dois tempos
distintos s&o colocados dentro de uma mesma seqliéncia, sem cortes, o que
caracteriza uma elipse temporal nurma mesma acg&o, num mesmo plano.

A seqléncia inicia com um close no Padre Cicero, em seu leito de
morte, a cadmera se distancia através de um travelling que caminha de ré até
sair do quarto, mostrando a composicdo do cenario, 0 médico de um lado da
cama e, do outro, seu secretario particular, Benjamin Abrado, e mais
algumas beatas que também estdo no quarto. Ao sair, a porta & fechada por
uma das mulheres que i& se enconiram. A partir de entio, inicia-se uma
musica extra-diegética, acompanhada de uma voz off, e over, que ainda nao
possui dono, mas € a do libanés, o personagem narrador. A camera continua
seu percurso pelo corredor da casa, mostrando fotos, retratos e outros
objetos de cena, até entrar num quarto onde estao duas romeiras, ja de luto,
acendendo velas.

A elipse temporal ocorre nessa passagem. Primeiramente, porque ao
ser fechada a porta o Padre ainda estava vivo, agonizando, e ao entrar no
quarto onde se encontram as romeiras, elas ja estao de luto, o que anuncia
sua morte. Apos um travelling lateral pelo corredor da casa, esta invade o
quarto do mascate, que traja um terno branco e uma fita preta no seu brage

esquerdo, também representando o luto. Ao acabar de escrever em seu
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diario, a voz off do narrador encerra-se. “A escrita de seu diario é, desde a
primeira sequéncia, pretexio para a presenga da voz over que nos fala em
arabe, causando um estranhamento especifico, (...) inserido num contexto
em que o multiculturalismo veio a primeiro plano”.® O encontro entre a
camera e Abraéo simboliza o encontro entre a voz off e seu dono, a narragéo

passa a ter seu personagem narrador.

Um paréntese deve ser aberto. Esia primeira fala narrativa do libanés
& a unica sem legendas, por op¢do dos cineasias, todas as outras sdo
legendadas. Isso confirma a presenga do multiculturalismo, a necessidade de

distinguir o arabe do portugués.

Naquele plano de introdugdo ndo quisemos botar nem letreiro. Num
determinado momento estudamos a possibilidade de botar ali nome de
atores e técnicos, mas nao quisemos sujar a imagem. Fizemos algumas
experiéncias e achamos gue sujava o plano. Legendas também iriam sujar.
{...) Chegamos a pensar em tirar a fala, deixar todos os oufros sons, os
ruidos. Mas sentimos que a fala estava entrando ali como musica e ndo

como texto. A voz dele como musica. Ele interpreta de uma forma meio

5 ismail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa”, op. cit., p.124.
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literaria. E um libanés diferente do coloquial, € como se ele tivesse lendo um

texto.”

Apos terminar de escrever em seu diario, Abrado o fecha, levanta-se e
sai do quarto, a camera passa a acompanha-lo de frente, e um canto
religioso passa a fazer parte da faixa-som, que a principio parecer ser extra-
diegética, mas posteriormente revela-se intra-diegética. A cémera
acompanha o libanés em seu trajeto, andando pelo corredor até chegar a
uma escada, que desce lentamente, o canto religioso passa a se tornar mais
forte e mais sonoro a medida que Abra&o caminha.

Ao terminar a descida da escada, passa-se para ¢ andar de baixo. O
mascate pega seu chapéu e encaminha-se para outro aposento, a camera o
acompanha, mas desta vez ele esta de costas para ela. Abre a porta deste
aposento, onde ocorre o velbrio do Padre e de onde vem a cantoria religiosa.
O libanés vai de encontro ao padre, enquanto a camera se distancia para
pegar um plano de conjunto, o ex-secretaric despede-se de Padre Cicero.
Abrado sai de cena € a camera aproxima-se do Padre, mostrando a
quantidade de romeiras que estdc em seu veldrio, e finaliza do mesmo modo
que comegou este plano-seqliéncia, com um close no Padre Cicero.

E importante ressaltar a quebra de linguagem a que os cineastas se

propdem. Ao trabalhar com uma elipse temporal dentro de um mesmo plano-

7 Paulo Caldas, “A modemidade, o sertdo e a vaidade de Lampido”, op. cit., pp. 32 -
33
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sequéncia, eles vao de encontro a toda uma estrutura espago-tempo que a
narrativa classica estava acostumada, onde tempos e espacos diferentes
devem se apresentar em planos distintos, de modo a nao quebrar a
linearidade. Essa linguagem fragmentada é, nada mais, nada menos, que
uma aceitacdo da nao-linearidade como funcio narrativa, que se verificara
em todo o filme.

Outro ponto interessante € a visdo do espectador. Aos olhos do
publico, essa confusdo entre tempo e espaco se torna ainda mais complicada
quando se imagina a ginastica a que os atores se submeteram, tendo que
trocar de figurino e locagdes (aposentos) em alguns segundos, além de toda
a equipe técnica para tornar a captacéo de imagem & som perfeitos.

Ao término desta primeira seqiiéncia, € mostrado o nome do filme,
Baile Perfumado, e em seguida inicia a segunda seqliéncia. Esta nos mostra
o combate entre o grupo de Lampiao e a volante do Tenente Lindalvo Rosa,
o ambiente perigoso a que Abrado se comprometera a participar para
alcancar seu objetivo. Em meio a um tiroteio, Lampido e seu bando
conseguem escapar, deixando uma baixa importante no grupo do tenente. A
altima cena desta seqiiéncia € a de Lampido dando um tiro para o alto,
escapando ileso, pois até agueie momento, ele ainda é soberano, ele ainda é

o Rei do Cangaco.

Este primeiro bloco, composto por trés seqliéncias € uma espécie de prélogo

que funciona como apresentagio do narrador da historia e dos outros
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personagens. {...) Nesse sentido lembra ¢ modo como se faz a apresentacao
dos personagens na literatura de cordel, onde os personagens séo descritos

pelas suas caracteristicas mais pecuiiares.®

Em contraponto a primeira seqiiéncia, esta possui uma montagem
fragmentada no gue se refere a guantidade de cortes efetuados. Varios
planos diferentes sdo mostrados, a camera € nervosa, com movimentos tao
rapidos que se tornam, as vezes, ilegiveis. Linguagem que se assemelha a
do video clip.

O maior desejo de Abrado era o de filmar um combate, mas nas suas
tentativas, ndo conseguiu boas imagens, e talvez tivessem uma narrativa

parecida com a de Paulo Caldas e Lirio Ferreira nesta seqiiéncia de

combate.

Meu maior desejo era filmar um ou mais combates, e consegui sob
condicdes tao precarias e dificeis para mim que nao ficou bem ‘enredado’ e
ilegivel como desejara, pelos motivos dos rapidos movimentos e por ter sido
forcado a fugir. Tive de bancar o cangaceiro na retirada, conduzir feridos,
‘esconder rastros’ e viajar a noite, até o chefe se julgar em condi¢bes de

cuidar dos baleados.®

® Sarah Yakhni, “Baile Perfumado ~ subversdes no cangago®, p. 5,
webmaster@mnemocine.com.br.
¥ Benjamin Abrado, citado em Firmino Holanda, “O Cangaco visto pela Camera de
Benjamin Abrado”, op. cit., p. 58.
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A proxima seqiéncia possui uma fungdo mais ilustrativa do que
narrativa. A maravilhosa tomada feita no helicoptero seguindo o Rio Séo
Francisco no fluxo inverso de suas aguas, acompanhado pelo som pesado
de Chico Science, mostra a imensidio do sertdo, a grandeza de uma regido
onde e travada a batalha entre os cangaceiros e as volantes, além dos
contextos ideoldgicos e politicos que ocorriam nessa regido. Passa-se a ter
uma nog¢ao da mistica do sertdo, e dos mitos que dela fizeram parte.

Estas trés primeiras seqiiéncias do filme revelam a intengdo de seus
realizadores, a quebra da estrutura espago-tempo, da fragmentacao
narrativa, e da linguagem nao-linear. A partir de entado, o espectador ja pode
ter uma noc¢éo do mundo a que esta adentrando, do diferente, do estranho,

do nao-convencional, formatos que serio utilizados até o final do filme.

5.2. ANTROPOFAGIA DA IMAGEM: O MITO POP

Quando se fala em antropofagia, reporta-se a Semana de Arte
Moderna de 1922, mas aqui, ela adquire outra conotacao, onde a imagem é
ruminada, degustada e vomitada de outra forma. Quandc se fala em

Lampiao, lembra-se de um assassino cruel e sanguinario, cangaceiro que
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habitou o sertdo nordestino e rebelou-se contra a opressdo social. E no

cinema brasileiro, o cangaceiro sempre foi tema de violéncia e vaidade.

No fundo, o cangaceiro foi sempre tratado como figura de vaidade, desde o
classico de Lima Barreto. Vaidoso era Galdino, e todos lembram a conotagéo
negativa de seus angis em contraste com o despojamento de Teodoro no
momento das mortes paralelas ao final do filme, uma alegoria da luta do
Bem contra o Mal, ambos saidos do proprio mundo cangaceiro. Vaidoso era
também o Corisco de Glauber. Mas este se exibia diante da camera com
desenvoltura para falar de sua consciéncia do fim do cangaco. Sua vaidade
se inseria numa pratica que avangava uma doutrina apta a fazer do

cangaceiro uma figura sabedora de seus limites, voltada para a justi¢a. ™

O cangaceiro de Baile Perfumado, Lampi&o, também ¢é vaidoso, uma
vaidade de ambigao, ligada ao dinheirc como forma de consumo e habitos da
vida burguesa. Virgulino Ferreira possui o arquétipo dos coronéis, dos quais
é amigo e faz aliancas iocais que marcavam o jogo de poder da regido
nordeste. Além de tudo o cangaceiro toma whisky escocés, usa perfume
francés, vai ao cinema e gosta de ouvir musica, costumes modernos na
época.

A maior metafora dessa modernizacdo € a entrada do cinema no

sertdo. A vaidade de Lampido faz com que sua imagem possa ser

'® 1smail Xavier, “C Cinema Brasileiro dos Anos Noventa”, op. cit., p. 115.
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fotografada e registrada pela camera de Benjamin Abraao, o que acarreta em
sua morte. O cangaceiro fica fascinado com aquela maquina que pode
imortaliza-lo, e com certeza ira, numa pelicula a quem o proprio possa se ver
no cinema, como nos filmes dos irmaos Lumiére. Pois A Filha do Advogado
nao foi tao interessante, enquanto que um filme sobre seu bando seria

inigualavel.

A questdo do mito de Lampido (...) é trabalhada numa chave que em
primeiro lugar, & o cinema. O que importa € a imagem produzida de
Lampido, a relagdo com esse instrumento moderno. E quando o cinema &
retrabalhado no filme, Lampido & projetado numa esfera de pop-star. O filme
ndo tem nenhuma cerimonia. Ele mistura alguns procedimentos que séo
proprios ao Cinema Novo, mas também vai para procedimentos que séo

tipicamente de video clip.”’

Eis agui o processo de antropofagia da figura de Lampigo, que passa

a ser um miic pop.
Essa popificagdo do cangaceiro € bastante perceptivel em dois
momentos do fiime. O primeiro deles ocorre em um sonho de Benjamin

Abrado, onde Lampido adentra seu quarto vestido de terno branco, o mesmo

que foi ao cinema com Maria Bonita, segurando um radic de época em seu

" ismail Xavier, “Inventar Narrativas Contemporaneas”, op. cit., pp. 94 - 95.
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ombro, assim como fazem os cantores de rua dos filmes norte-americanos.
Uma simbologia mais pop que isso, impossivel.

Em um segundo momento, a figura de Lampiéo se apresenta téo pop
quanto mitica. A penditima seqléncia do filme, a tomada de helicoptero do
sertdo nordestino, & montada em paralelo, intercalandc imagens da caatinga
e as imagens de época de Abraao, coloridas e em preto e branco, havendo
uma diferen¢a de sessenta anos entre elas. Em certo momento, as imagens
em cor perdem sua textura e se fundem com as outras, inserindo-se num
mesmo contexto temporal, relacionando o passado e o presente, o tradicional
e ¢ moderno. Ao final da seqiéncia, a cor retorna e Lampiao € mostrado no
alto de um penhasco, que, alias, € o Raso da Catarina, local onde Lampiao
foi morto juntamente com Maria Bonita e mais nove cangaceiros. Neste
momento, o mito mostra-se com toda sua for¢ca, toda sua altivez. Mesmo
depois de morto, ele ainda é soberano sobre aquele imenso sertdo. Lampigo

foi, &€ e sempre serd o Rei do Cangaco.

A morte e o legado se representam em outra chave — quando a montagem,
em estilo pop e com a musica de Chico Science, celebra o icone Lampido,
inserindo-¢ numa galeria em que nao precisa dos acenos politicos proprios &

nogéo do bandido social para se tornar um mito.”

2 1smail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa”, op. cit., p. 116.
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A musica também faz parie desse contexto pop a que o filme se
propbe. Nesta mesma seqiiéncia a musica parece ser intra-diegética,
primeiramente porque o solo de guitarra se assemelha ac barulho das
hélices do helicoptero. A letra da musica se casa com as imagens de Abraso,
pois se tem a impress&o que ao mesmo fempo em que a letra fala o nome
dos cangaceiros, a camera do mascate mostra fodos os componentes do
bando, assim como no close de Lampido, parece que o proprio esta
cantando a mausica. Alias, a musica (melodia) € a mesma da seqiéncia do
inicio do filme, também em tomada de helicoptero.

Essa mistura de tradi¢cdes, de linguas, esse multiculturalismo € uma
marca Iimportanie nesse encontro entre o modermo e o tradicional.
Expressbes como Chico Science, Mangue Beat, Arido Movie, que fazem
parte do internacional popular, mescla-se ao portugués, quase um dialeto

nordestino, e com a lingua arabe, voz off do personagem narrador.

O filme € isso mesmo, uma mistura. Nao propbe uma nova linguagem. A
direcao dos atores, no meu entender, é realista — em alguns momentos
chega a ser quase neo-realista, registro quase documental em certos
momentos. Ao mesmo tempo, o filme trabalha a montagem com a liberdade
de uma forma fragmentada, com uma liberdade de linguagem que faz dele o
inverso do documental realista. Utiliza um material, digamos, ‘documental’,

‘realista’, numa estrutura épica: o cangaceiro 1a no altoc da montanha,

batalhas sem nenhuma referéncia realista..., ao contrario, parece que vocé
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esta mergulhado numa metafora de literatura oral, de literatura de cordel (se
quisermos falar de tradi¢io) ou numa metafora de uma linguagem moderna,
cinema moderno, de MTV. O filme pega essas coisas e assim cria sua
originalidade. O que agrada é a mistura e o equilibrio de materiais de origens

diversas.”™

¥

Na verdade, porém, essa questdao de modernizar tradicbes € mais
compiicada do que se imagina. A possibilidade de se fazer uma comparacgéao
entre a musica e o cinema é infima, mesmo sendo representacdes da arte

gue caminham juntas,

A musica tem formas estratificadas e de densidade cultural e de
longevidade, quer dizer, formas de longa dura¢do. Entédo, quando vocé esta
dialogando com uma musica, vocé esta dialogando inclusive com formas que
sdo puramente artesanais, que ndo dependem desse quadro tecnologico do
século XX. Agora, 0 cinema é, na sua propria acepc¢do, tecnologizado,
internacionalizado. Ele &€, por exceléncia, esse espaco. (...) A relagao entre o
maracatu e o rock ndo € a mesma coisa que a relacdo entre o cinema dos

anos vinte e o cinema dos anos sessenta.’™

® Geraldo Sarne, “A modernidade, o sertio e a vaidade de Lampido”, op. cit., p. 25.

™ 1smail Xavier, “Inventar Narrativas Contemporaneas”, op. cit., p. 116.
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5.3. CINEMA, PODER E OUTRAS CONSTRUGOES

Aposs o primeiro bloco, referente a apresentagéo dos personagens, o
personagem narrador inicia sua peregrinagdo para chegar a Lampido e seu
bando de cangaceiros. Abrado passa a manter contato com diversas
pessoas que podem ajuda-lo em sua empreitada, entre elas: Adhemar
Albuquerque, diretor da Aba Film de Fortaleza; e o Coronel Jo&o Liborio,
amigo de confianga de Lampifdo. Estes sdo os principais personagens que
fazem com que o libanés obtenha sucesso.

Finalmente Abrado consegue entrar em contato com © cangaceiro,
que primeiramente desconfia de suas intengGes, mas que posteriormente
acaba cedendo ao desejo do mascate. Este lhe explica o guanto o filme pode
ser rentavel para ambos, além de aumentar a popularidade de Lampido no
Brasil @ no estrangeiro. O interessante € que Lampido permite a filmagem
somente apos ver algumas fotos tiradas por Abrado, que mesmo tendo entre
elas a foto do Tenente Lindalve Rosa, ndo impede a realizacao de seu filme.

O plano inicial & feito pelo proprio Lampido, temendec alguma
armadilha. Abrado assume o comando da cadmera logo apds, e passa a sef o
cinegrafista. Nesse momento, varias cenas passam a ser filmadas e narradas

pelo proprio mascate, em arabe, assim como em todo o filme.

Grupo rezando ao meio-dia sob as sombras de uma arvore. Lampido lendo.

Paisagem do sertdo ao amanhecer. Grupo caminha no mato, um atras do
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outro, em direco 3 floresta. Grupo pega dgua para abasiecer. Preparando
comida. Comendo melancia. Mulheres do grupo juntas. Lampi&o da ordens

para a camera.’

O final do relato de Abrado denuncia que, de fato, Lampidc nao
somente fez a primeira cena, como também dirigiu outras. O cangaceiro faz a
construcdo de uma nova imagem, desconstruindo o arquétipo até entdo
conhecido, de um homem destemido, violento. Ele proprio se apresenta
aburguesado, despreocupado.

Apds este primeiro contato, Abrado consegue estabelecer um
segundo, € passa mais tempo com os cangaceiros. Neste momento, o
libanés ja se sente a vontade junto ao bando, onde tira retratos e registra a
cena que da nome ao filme, de um dos bailes promovidos por Lampido, com
muita bebida e forré. Abrado ainda convence o capitdo a simular um
combate, ja que ndo conseguiu filmar um real.

Nesse momento, percebe-se o verdadeiro combate a gue o filme se
refere. O confronto ndo & entre cangaceiros e soldados das volantes, mas
entre Lampido ¢ o cinegrafista. Cada um possui a sua arma, € nesse jogo de

poder, LampiZo perde e se rende a esta maravilhosa arma que é o cinema.

* Narracéo feita por Benjamin Abrado no filme, em legendas, sobre as imagens
captadas.
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Olhar a cadmera significa estar numa posigdo de poder. Olhar a camera
significa um jogo gque esta envolvendo até a possibilidade da camera como
instrumento de guerra — nao no sentido estrifo da destruicdo, mas no sentido
de uma guerra de imagens. E Lampi&o, no caso, aceita o jogo. N&o so aceita
como ele procura produzir a imagem. Quer dizer, quando a gente olha o
documentario a gente tem uma situag&o na qual se estabeleceu um acordo,
uma cumplicidade, as imagens produzidas dos cangaceiros foram
produzidas em comum acordo, através de um processo pelo qual os
cangaceiros fazem um teatro de si mesmos, o tempo todo. (...) Sorriem,
estdo bem conscientes do jogo e, dentro dessa idéia da guerra de imagens,

tentam estabelecer um certo controle sobre o que vai ser produzido. ™

Abrado procura estabelecer um terceiro contato com Lampido, uma
tentativa inutil. O cinegrafista tornou-se pessoa conhecida devido ao seu feito
corajoso, e a sua situagao ao invés de melhorar, somente piorou. As pessoas
gue a principio o ajudaram a alcancar seu objetivo ihe viram as costas, pois
nao querem se comprometer com ¢ filme. Este & projetado somente uma
vez, para algumas autoridades em Fortaleza. O filme, que se chamaria
Lampido, O Rei do Cangago, jamais foi montado e comercializado. Apds esta
exibicdo, € apreendido pela Policia Federal.

Algum tempo depois, 0 herdi libanés é morto. Procurou-se ligar sua

morte com a realizacdo de seu filme, o proprio Baile Perfumado assim o faz,

'® {smail Xavier, “Inventar Narrativas Contemporaneas’, op. cit., pp. 91 - 92.

121



deixando um certo mistério no ar sobre seu assassinato. Lampidao é morio
logo em seguida. O filme de Abrado fez com que a policia intensificasse a
busca ao cangaceiro, pois se um mascate consegue chegar a Lampiao,
como varias volantes equipadas com artilharia pesada nao conseguiriam?

Um vexame para o exército nacional.

O encontro entre cineasta e sertanejo, o contato do modemo com a tradico,
mesmo que alimentado por uma disposicio de simpatia por Lampido, tem
resultados catastroficos. (...) O cerco aperta sobre Lampido, e as imagens
produzidas por Abra3o acirram a perseguigio. o poder central exige o fim do
cangago, mancha em seu projeto de um Brasil moderno. Nesse sentido, o
efeito pratico imediato do cinema é nefasto, embora estejam ali imagens que
projetam a figura de Lampido na posteridade desejada. Para nés, esta alio
documento precioso, mas também o sinal da morte de quem nao poderia
estimar o perigo daquele gesto de exibicdo ou levou mais em conta seu lado

tatico de propaganda do que as desvantagens estratégicas ai implicadas.”

Sobre a perspectiva de que o empreendimento de Abrado foi o de
realizar um filme, e que Baile Perfumado retrata toda a tatica vivida pelo
libanés para fazé-lo, inclusive a captacdo das imagens, e esie é projetado,
mesmo gque uma Unica vez, essa concepcéo substancia a realizacdo de um

filme dentro de um filme, ou seja, a construgdc em abismo.

' lsmail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa”, op. cit., pp. 123 - 124.
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A expressao construcao em abismo e importada da ciéncia heraldica,
que a usa quando um bras@o e reproduzido em tamanho menor dentro de
outro braséo, tal e qual este, possibilitando “todos os jogos de espelho”.’
Nem todo filme dentro de um filme, contudo, pode fazer parte dessa
construcdo, eles devem dialogar diretamente, devem ser praticamente
idénticos, gémeos.

No caso de Baile Perfumado, essa construgdo ocorre duplamente.
Num primeiro momento, temos o filme de Benjamin Abrado, que se
embrenhou na caatinga para captar imagens de Lampiao e seu bando. Num
segundo momento, temos o filme de Paulo Caldas e Lirio Ferreira, que fala
de todo o processo a que esse cineasta, Abrado, se submeteu para realizar
seu sonho. O ator, neste caso, percorre todc o caminho tomado por Abrado
para reconstruir suas imagens. Num terceiro e dltimo momento, os proprios
cineastas também adentram o sertdo nordestino para realizar seu sonho, o
de fazer um filme sobre um cineasta que realizou um filme. Ou seja, Paulo
Caldas e Lirio Ferreira fazem o mesmo percurso de Duda Mamberti que, por

sua vez, reproduz os passos do cineasta Benjamin Abrado.

Expressando o proprio clima do cinema atual, Lirio Ferreira e Paulo Caldas
acentuaram a esperteza e o pragmatismo do sirio-libanés Benjamin Abrado

ao costurar o jogo politico para ter acesso a Lampido, convencido da

'8 Christian Metz, op. cit., p. 218.
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importéancia do registro que decidiu empreender. H& o elogio aos homens

inquietos, os que procuram.’®

5.4. FOTOGRAFIA E SUAS DIALETICAS

Assim como o primeiro bloco, ja apresentado, o filme possui um
recorte nao-convencional, principalmente pela sua fotografia e montagem. A
fotografia foi feita por Paule Jacinto dos Reis € a montagem, por Vania Debs.
A quebra de linearidade, planos incoOmodos, fotografia estranha, sdo
estruturas que compdem a narrativa de Baile Perfumado, e algumas delas
serdo trabalhadas a seguir.

O filme possui uma camera inquieta, onde a maioria dos planos é
realizada por fravellings, € somente depois de parar, passa-se para o plano e
contra/plano ou cutros posiciohamentos diferenciados. S&o poucas as ¢cenas
em que o enquadramento é fixo. A camera procura a agéo, ndo espera que
esta aconteca na sua frente. A iluminagao trabalha com um jogo de texturas,
entre o0 claro, o escuro e tons mais azulados. A camera se coloca em
posigbBes incomodas, tanto para o espectador como para o proprio
cinegrafista, ora estd no chio, ora no teto, resultando em plongées e conira-

plongées exagerados.

'® Ismail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa’”, op. cit., p. 124.
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Alguns planos e seqléncias ja foram trabalhados anteriormente, e
serao revisitados, juntamente com outros cujas caracteristicas acima citadas
serdo analisadas abaixo.

A conversa entre Abrado e Adhemar Albuquerque a beira do rio, ainda
no comeco do filme, € iniciada com um fravelling para a direita. Ndo se sabe,
iniciaimente, guais personagens dialogam nesta seqléncia, até que séo
revelados pela camera. Em outra seqiiéncia, logo apos esta, Abrado dialoga
com Seu Nogueira. Dois fraveliings s@o realizados, no mesmo sentido do
piano anterior. O primeiro é continuo, ja o segundo ¢ intercalado por closes
dos dois personagens.

O encontro entre o libanés e o Tenente Lindaivo Rosa € caracterizado
pelo estranhamento causado pela iluminagao, onde os tons de claro e escuro
sao bastante distintos, e um super plongée onde a cadmera se posiciona aos

pés do mascate reforcam essa estranheza.

Queriamos utilizar um filme muito sensivel no limite. Levamos até filtro para
corrigir um possivel excesso de luz. (...) Tudo isso deu uma radicalidade na
fotografia do filme que & muito importante. Algumas pessoas chegaram a
comentar que o filme € muito escuro em relago & luz que estamos
acostumados a ver. A idéia era explorar coisas assim como, digamos, a
'sujeira’, o ‘riscado’ -~ o combate e a vaquejada totalmente ‘riscados’ - o
‘chicote’. Sao planos que a gente privilegiou ndo por conta de ter uma

imagem sofisticada para a ‘critica’. Tudo tem a ver com o filme. Depende do
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projeto que vocé quer fazer, mas existe hoje o vicio da fotografia de

publicidade.®

A sequéncia em que Abrado flerta com Jacobina, esposa de Ze do
Zito, € muito interessante. A camera inicia no dialogo dos dois personagens,
entdo ocorre um fravelling para a esquerda até chegar em um gramofone, e
volita. Neste momento, Abra&o e Jacobina ja ndo estao mais presentes, mas
sim Zé do Zito. Esse falso raccord representa uma elipse temporal, que nos
faz entender que Zé estava a esquerda de Jacobina, e a direita da camera,
mas fora de enquadramento, e por isso nao apareceu no inicio da cena, e
quando ele é revelado em quadro, os outros personagens ja haviam saido de
cena ha um certo tempo. Percebe-se nesta cena, um confronto a narrativa
classica. “O faiso raccord’ devia ser banido, tanto quanto o ‘raccord pouco
claro’, uma vez que um e outro enfatizavam a descontinuidade da mudancga
de plano, ou a ambiglidade do espago cinematografico”.?!

Abrado e Dona Arminda conversam na sala da pensaoc, num mesmo
plano-sequéncia, ocorre um fravelling para a esquerda, retornando depois,
sem cortes. O detalhe é que a cAmera esta posicionada fora da casa, entdo
boa parte do enquadramento ¢ de muro e vasos, 0s momentos em que os

personagens aparecem s3c quando a camera passa pela janela,

2 paulo Caldas, “A modernidade, o sertdo e a vaidade de Lampido”, op. cit., pp. 27 -
28.
¥ Noel Burch, “Praxis do Cinema”, p. 32, Sao Paulo, Ed. Perspectiva, 1992.
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ocasionando um certo desconforio, ja que nao se pode ver o dialogo por

inteiro, somente ouvir.

Essa imagem parece provocada pela preocupacac de fragmentar a visao.
Quando o fiime n2o fragmenta a agio, fragmenta o ponto de vista. Porisso a
camera do lado de fora em que se da a conversa filmada: temos s6 a parede
e os fragmentos entrevistos pela janela. O espectador s6 pode ver um
pedacgo da agdo, nunca a acio inteira. Esse plano em que a cdmera esta se
movimentando do lado de fora & igual aquele em que a cédmera avanca na
caatinga. Na verdade, o espectador ndo sabe o que esta vendo: vé um
fragmento que se esclarece na medida em que entramos no tom da narrativa

ou entramos na histéria narrada.”

QOutro plano-seqgiiéncia envolve o Tenente Lindalvo Rosa e sua volanie
na casa de um coiteiro, de quem tentam arrancar algumas informagodes.
Primeiramente a cdmera esta em plano de conjunto, e lentamente é realizado
um zoom no rosto do Tenente, sem desenquadrar a acdo ocorrida atras
deste. Eis aqui o curioso. Mais uma vez a narrativa classica & posta em
guestdo, pois Lindalvo nao v& a ag¢ao, seu rosto esta voltado para fora do
enquadramento, olhando para a esquerda da camera, como guem conversa

com alguem que esta fora do quadro, atras da camera.

22 josé Carlos Avellar, “A modernidade, o sertdo e a vaidade de Lampido”, op. cit.,
p. 30.
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O encontro de Abrado com 0s cangaceiros possui outro ponto curioso.
Na sua chegada, a camera subjetiva (Abrado) acompanha dois cangaceiros
que a leva até o bando, e ao encontrar Lampiéo, ficar frente a frente com ele,
a camera se desprende de sua subjetividade e passa a fazer um travelling
rotativo para a direita e vai parar atras de Maria Bonita, e logo em seguida
faz uma aproximacdo do mascate até terminar a cena num close seu. A
camera realiza uma rotagdo de 360 graus fora de seu proprio eixo,
primeiramente ela era subjetiva, e finaliza no personagem inicial de sua
subjetividade, neste momento, porém, ela focaliza os olhos de Abrado, que
antes eram seus olhos.

A cena do baile promovido por Lampiao e registrado por Abra3o, é tao
fragmentada quanto a cena do combate, com velozes movimentos de
camera e cortes rapidos. Essa fragmentacdo ocorre nas cenas dos dois
bailes, o primeiro entre os cangaceiros € a volante, pois 0 bando também se
referia aos combates como bailes, e o segundo na festa entre os proprios
cangaceiros, regada a bebida e forré.

Quando Lampido relata ao mascate seus ferimentos sofridos em
combate, ocorre uma montagem paralela realizada em flashbacks, dos
cangaceiros atacando a casa de Zé do Zito. O ataque, de fato, somente
ocorre quando o libanés convence Lampido a simular um ataque entre os
cangaceiros do bando, para a camera. As cenas de flashbacks possuem um
tom azulado, como todas as outras cenas de recuc de tempo, que s&o as

que envolvem o encontro entre 0 mascate, Lampiao e Padre Cicero. Apds os
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ataques, o simulado pelos cangaceiros e ¢ real a casa de Zé do Zito, Abrado
grava a ultima cena de seus propositos, onde L.ampiZo pousa para a camera
falando algumas palavras, e isto ocorre ao som de uma misica, tocada no
gramofone, o mesmo gramofone & a mesma musica da cena do falso raccord
da casa de Z¢é do Zito.

Somente um flashback nao possui esse tom azulado, a Ultima cena do
filme, que é a chegada de Abrado a Recife, vinte e cinco anos antes. Esta
cena representa o proposito de Abraao ao chegar ac Brasil, de tentar mudar
o mundo, e isto fica claro em sua uitima fala, que também & a do filme: ‘Os

inquietos... Os inquietos vdo mudar o mundo’,

N&o é raro que uma mistura e ‘estilos’ fotograficos seja sistematicamente
utilizada na feitura de um filme, guase sempre em conjuncac com uma
alternancia narrativa entre interiores e exteriores, entre presente e passado,
enire sonho e realidade, verdo e inverno ete. (...) Todavia, ndo € insensato
pensar que tais alternancias de contraste e de tonalidade possam tambem
ser erigidas em esfruturas autonomas, sem sincronia com as estruturas
narrativas, estabelecendo assim um tipo de dialética complexa ao nivel do

piano e da mudanga de plano.®

2 Noel Burch, op. cit., p.77.
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5.5. OUTRAS CONSIDERAGOES

Algumas consideragdes devem ser feitas sobre o Baile Perfumado. A
primeira delas esta no elenco, onde Luis Carlos Vasconcelos e Aramis
Trindade atuam brithantemente, incorporando Lampiac e o Tenente Lindalvo
Rosa, respectivamente.

Outro brithantismo do filme fica por conta da trilha sonora, composta
por Chico Science, Licio Maia, Siba e Fred 04. Eles deram um significado
mais pop ndoc somente a Lampido, mas a todo o fiime. A questdo da
fragmentac¢ao, da linguagem de video clip fica muito bem acompanhada com
o Mangue Beat pernambucano, um da vida ao outro, um complementa o

outro.

A musica funciona como gatilho do filme, até porque a musica foi feita no
momentoc em que a gente estava fazendo o roteiro. (...} Ja tinha nas letras
em que Chico cita o cangaco. Tem uma musica dele, Banditismo, que fala de
Lampido. Acho que existe uma inspiracio. A musica hoje anda na frente do
cinema, tem uma comunicacdo muito maior, uma divulgagdo, uma
disseminacdo... Foi muita sorte esse casamento de idéias entre musica e

cinema, entre pessoas da mesma geracéo.”

2* Lirio Ferreira, “A modernidade, o sertdo e a vaidade de Lampido”, op. cit., pp. 18 -
18.
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Benjamin Abrado & o personagem narrador, € ele guem conta sua
propria historia, através de seu diario e sua voz off. Em certo momento,
porém, “o narrador fundamental pode delegar seus poderes a um ou a vérios
personagens”zs, e Abrado o faz para o telegrafista, que narra de modo
caricatural a invasao do bando de cangaceiros em uma cidade.

Existem alguns pontos em comum e outros diferenciados com relagao
ao filme Corisco e Dada, que serao descritos abaixo.

Primeiramente, uma diferenciagdo mais geografica do que estética, no
que diz respeito a vegetacdo. A caatinga do filme de Rosemberg € seca,
arida, enquanto a caatinga do Baile Perfumado €& verde, arborizada,
parecendo uma floresta. A razdo dessa diferenciacdo estd no fato de que
quando Paulo Caldas e Lirio Ferreira foram filmar, estava em época de
chuva, havia chovido muito ha regido, o que ocasionou aquele tipo de
vegetacdo. Outro fator geografico se refere as loca¢Bes de cada filme, pois
Baile Perfumado foi filmado préximo ao Rio Sao Francisco e outros rios,
enquanto Corisco e Dada estava mais preocupado em mostrar a aridez do
sertao.

As mulheres do cangaco de Rosemberg sdc influentes, tomam
decisbes, tem uma funcéo psicolégica dentro do contexto, enquanto que a

multher no fiime de Paulo e Lirio, ndo tem voz ativa, Maria Bonita tem

% Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, “Ensaio Sobre a Analise Filmica”, Sao Paulo,
Papirus Editora, 1994, p. 46.
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somente uma fala em todo o filme, que gira em torno do tridnguio Abrado,
Lampido e o Tenente Lindaivo.

Em Corisco e Dada, o cinema € levado ao sertao pelo cego Aderaldo
para projeta-lo para os cangaceiros. Contrariamente, em Baile Perfumado &
Lampido e Maria Bonita que véo a cidade para assistir um filme no cinema.

Um ponto em comum s&o as referéncias ao Cinema Novo, bem mais
forte no filme de Rosemberg. Em Baile Perfumado, essas referéncias podem
ser vistas nos varios planos-sequéncia e a utilizacdo de cdmera na mao em
muitos deles. Explicitamente, este filme faz uma alus@o ao filme de Ruy
Guerra, Os Fuzis, sobre a questdo “da posse das armas, da quebra do
monopolio da violéncia”

No filme de Ruy Guerra, existe a cena onde um soldado da uma aula

sobre como montar e desmontar um fuzil, exibindo sua superioridade.

Nessa cena, temos um resumo dos métodos de intimidagao usados pelo
poder que detém um aparato técnico e faz questdo de mostra-lo, exibir sua
competéncia de uso, em contraste coma impoténcia dos oprimidos. O gesto
de humilhar, no caso, define a distancia entre o campo e a cidade (de onde

vem o braco armado do Estado).?’

2 {smail Xavier, “O Cinema Brasileiro dos Anos Noventa®, op. cit., p. 111.

27 jsmail Xavier, op. cit., p. 111.
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Ja em Baile Perfumado, o Tenente Lindalvo apresenta uma arma para
os soldados de sua volante. O papel do Estado permanece o mesmo, como a
figura que possui o poder das armas, mas o contexto aqui € outro, pois nao
existe a questdo da superioridade, da humilhagdo. Esta aula é dada num
certo tom satirico e machista, onde ele compara a arma a uma mulher.

No final de cada filme, as mortes dos atores principais também
possuem uma certa coincidéncia. Tanto Corisco quanto Abrado pedem paz
para suas almas. Corisco havia rompido com Deus e possuia seus motivos.
Abrado, porém, ndo tinha nenhum motivo aparente para sua Ultima fala: ‘Que
Deus me perdoe’. Ambos encontraram uma forma, a beira da morte, de
descansarem em paz, e se entregam a Deus. A morte de Abrado, alias, tao
tragica quanto a de Corisco.

A morte de lLampido, em ambos os fiimes, ndo €& mostrada
explicitamente. Em Baile Perfumado, o Tenente Lindalvo encontra alguns
corpos no meio da caatinga, até entdo ndo se sabe de guem sio. O que
simboliza que sdo os corpos de Lampido, Maria Bonita e os outros
cangaceiros € o vidro de perfume que o Tenente quebra. E o fim dos bailes

perfumados, o fim de Lampido, o fim do cangaco.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Este trabalho procurou fazer um levantamento sobre a producéo dos
filmes referentes ao género do cangaco nos meados da década de noventa.
Género este que faz parte da cinematografia brasileira desde seu inicio, e
possui uma importante colaboracao dentro de sua historia.

Os filmes aqui estudados s&o integrantes de uma época em que o
cinema nacional acabara de sair de uma crise, e 0os incentivos a cultura
estavam se revigorando. Juntamente com eles, uma série de filmes
importantes foram realizados, onde cada um tem seu papel na ‘retomada’ da
producao cinematografica nacional.

Nessa ‘retomada’, o cangaco faz sua parte, renova o ciclo de um
género genuinamente nacional, que ficou esquecido por cerca de dez anos.
Nacional na sua esséncia, pois foi um fenémeno histérico ocorrido no sertao

nordestino que deixou marcas e varias histérias cinematograficas.

O cangaco € o nosso épico por exceléncia, um universo mitoldgico
fundamental para a cultura brasileira. (...) Os norfe-americanos impSem seus
cowboys, os japoneses digitalizam seus samurais, os europeus vendem, via
satélite, os seus cavaleiros andantes. Em verdade eles sabem muito bem
transformar seus mitos em uma linguagem internacional e moderna. Acredito
qgue o Brasil, nessa busca desesperada de modernidade, ndo pode esquecer

a sua alma. Por gue temos que renunciar 4 nossa prépria histéria? Somos
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apenas o pais do futuro, sem passado e sem remorsos? Na verdade, o
cangago, manifestacdo da rebeldia popular, tem significado histérico e

cultural.’

Procurcu-se fazer um recorte desse nove cangago dentro de sua
prépria historia, mostrando sua importancia dentro do cinema brasileiro,
principalmente na década de noventa. Nesse sentido, o cinema brasileiro
resgatou um género que hao pode ser esquecido, e nem podera ser, na sua
historia e cinematografia. Um género que possui mais de quarenta filmes,
nao pode acabar como 0 movimento histérico, tem que ser (re)contado,
(re)visitado, (re)fiimado.

Corisco e Dadé e Baile Perfumado fazem sua parte, procuram dar
novos pontos de vista a essas histérias. Ambos os filmes possuem uma
posicéo realista, ndo somente trabalham o assunto, mas o fazem de modo a
resgatar sua identidade histérica, no sentido da veracidade. Cada um, a seu
modo, d& sua contribuicdc para o género, pois mesmo sendo filmes que
tratam do mesmo fendmeno historico, sdo completamente diferentes em sua
linguagem.

Corisco e Dada trabatha uma narrativa mais classica, com um certo
glamour. Rosemberg Cariry, por sua vivéncia de sertanejo, ndo esquece

suas raizes, e realiza um filme com sopros epicos. Esse sertdo mistico &

' Rosemberg Cariry, “O Filme de Cangaco: O Cinema Volta ao Nordeste”, op. cit.,
pp. 150 - 151.
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palco de uma histéria de amor, onde o casal de cangaceiros se submete as
provacbes que somente a caatinga propicia. “Dada é o presente do sol,
Corisco € a espada de Deus”.”

Baile Perfumado trabalha um outfro viés, uma linguagem mais pop,
uma nafrativa mais fragmentada. Paulo Caldas e Lirio Ferreira reproduzem
um filme da década de trinta, que ficou esquecido durante muitc tempo. O
encontro entre o arabe e 0 cangaceiro, esse muiticulturalismo, &€ mostrado
como uma guerra de imagens, imagens que fascinam o espectador, assim
como fascinaram Lampido.

Alias, ndo se pode esquecer a importancia do mascate libanés na
historia do género, pois as unicas imagens de Lampido e seu bando de
cangaceiros foram registradas por ele. Fala-se gue o género tomou formas
esfruturais a partir de O Cangaceiro, mas Benjamin Abraéo,
inconscientemente, o fez antes de Lima Barreto.

Ambos os filmes fazem referéncias ao Cinema Novo, onde o cangacgo
fez historia com Glauber Rocha, numa conotagdo mais ideoldgica. Corisco e
Dads possui os dois pés no movimento da década de sessenta, enquanto
que Baile Perfumado possui somente um.

Enfim, este trabalho aborda uma pequena fatia desse género
tipicamente brasileiro, procurade mostrar sua importancia, sua colocagao

nessa ‘retomada’. Os aspectos mais importantes e interessantes foram

2 Rosemberg Cariry, “Corisco e Dada: Uma histéria de Amor que Nasce no Mar e
Sangra no Sertao”, op. cit,, p. 1.
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trabalhados, suas referéncias, suas estruturas, suas estéticas. Espera-se que
essa tematica nunca se esgote, porque, numa linguagem mais popular, ainda
tem muito pano pra manga. Deve-se pesquisar cada vez mais, pois como
diria o personagem de Benjamin Abrado, o mundo é dos inquietos.

Esta dissertacao de mestrado € apenas o ponta-pé inicial para uma
empreitada mais longa. Ressaltada a importancia deste género na historia do
cinema brasileiro, espera-se que, em breve, possa haver uma pesquisa mais
compieta abordando toda a historia de um género genuinamente nacional, os

Filmes de Cangago.

Ta contada minha historia
Verdade, imaginagao
Espero que o Sinhd
Tenha tirado uma licdo:
Que assim mal dividido
Esse mundo anda errado
Que a terra & do homem

N&o € de Deus nem do diabo.®

® Estrofe cantada no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha.
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