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Esta cova em que estas com palmos medida
E a conta menor que tiraste em vida
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Porém mais que no mundo te sentiras largo
Porém mais que no mundo te sentiras largo

E uma cova grande pra tua carne pouca
Mas a terra dada, ndo se abre a boca

E a conta menor que tiraste em vida

E a parte que te cabe deste latifindio

E a terra que querias ver dividida



Estaras mais ancho que estavas no mundo
Mas a terra dada, ndo se abre a boca.
(Jodo Cabral de Melo Neto/Chico Buarque)

Grito da terra é um instante da realidade rural do sertdo baiano.
(Ignacio de Loyola

RESUMO

Esta dissertagdo apresenta um estudo critico sobre o filme Grito da terra (1964). Sao analisados
elementos dos campos ético e estético do filme dentro do contexto do cinema brasileiro das décadas
de 1950/60, tendo como base o discurso do nacional-popular e os processos de adaptacao realizados
pelo cineasta Olney Sao Paulo para a producao de Grito da terra a partir do romance homonimo de
Ciro de Carvalho Leite. Discute como o filme de Olney Sao Paulo dialoga com as producdes da
época a partir de preocupagdes éticas em comum, problematizando como essa obra participa dos
debates levantados por filmes que tiveram os problemas sociais do nordeste do Brasil como tema
central. Sendo o filme uma adaptagdo de uma obra literaria, sao analisados aspectos importantes do
diadlogo entre o livro Grito da terra (1964) e o filme de forma a potencializar importantes questdes
que estao imbricadas no processo de adaptagdo da obra literaria para o cinema.

Palavras-chave: Grito da terra; Cinema Nacional; Nacional-popular; Adaptacdo; Técnica
cinematografica.



ABSTRACT

This dissertation presents a critical study of the film Grito da terra (1964). Are analyzed elements
of both ethical and aesthetic of the film within the context of Brazilian cinema in the decades
1950/60, based on the discourse of national-popular and adaptation processes undertaken by
filmmaker Olney Sao Paulo for the production of Grito da terra from the novel by Ciro de Carvalho
Leite. Discusses how the film of Olney Sao Paulo speaks to the productions of the season from
ethical concerns in common, questioning how this work participates in debates raised by films that
have the social problems of the northeast of Brazil as its central theme. As the film adaptation of a
literary work are analyzed important aspects of dialogue between the book Grito da terra (1964)
and the film in order to enhance important issues that are embedded in the process of adapting a
literary work to the screen.

Keywords: Grito da terra; National Cinema; National-popular; Adaptation; cinematic technique.
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1 INTRODUCAO

Foi durante o ano de 2008, como estudante do curso de licenciatura em Letras Vernaculas da
Universidade Estadual de Feira de Santana, que tivemos o primeiro contato com as pesquisas
realizadas dentro do Nucleo de Estudos Literarios e Cinematograficos- NELC. Participando das
reunides semanais que aconteciam as quartas-feiras, sob a coordenacdo do professor Doutor
Claudio Cledson Novaes, resolvemos ingressar no nucleo como pesquisadora voluntaria,
trabalhando com o projeto de pesquisa cujo titulo era “Da literatura ao cinema: aspectos do
Romanceiro da Inconfidéncia em Os inconfidentes”. Esse projeto inseria-se em um de maior
amplitude denominado “Imagens em movimento: aspectos da literatura brasileira no cinema
nacional”, que ja era desenvolvido e coordenado desde 2004 pelo professor Claudio Novaes, com o
financiamento da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado da Bahia- FAPESB.

Apés um pequeno periodo desenvolvendo a pesquisa de forma voluntaria, fomos
contemplados com uma bolsa do Programa de Bolsas de Iniciagdo Cientifica- PROBIC, da
Universidade Estadual de Feira de Santana, que nos possibilitou dar continuidade até o ano de 2010
com o projeto “Da literatura ao cinema: aspectos do Romanceiro da Inconfidéncia em Os
inconfidentes”, que tinha como principal objetivo compreender as interferéncias e didlogos
estabelecidos entre o livro épico da poetisa Cecilia Meireles e a produgdo do cineasta Joaquim
Pedro de Andrade.

Foi ainda na graduagdo, durante o ano de 2009, que tivemos o primeiro contato com a obra
de Olney Sao Paulo, através das pesquisas e dos trabalhos realizados dentro do NELC, nesta época
ja NELCI- Nucleo de Estudos em Literatura e Cinema. A partir da leitura de alguns textos sobre o
cineasta e suas obras, da leitura do texto biografico de Angela José e das discussdes e trabalhos
realizados dentro do NELCI nos sentimos motivados a escrever um projeto de pesquisa para
concorrer a selecao de 2011 do Mestrado em Literatura e Diversidade Cultural que contemplasse os
dois principais filmes de ficcao de Olney Sao Paulo: Grito da terra e O forte.

O projeto de pesquisa, que estava inserido dentro do Programa de Mestrado na Linha de
Pesquisa “Poéticas e Narrativas Modernas e Contemporaneas”, intitulava-se “Olney Sao Paulo:

Aspectos liricos, dramaticos e tragicos nas adaptagdes cinematograficas de Grito da terra e O
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forte”, e tinha como principal objetivo compreender as estratégias éticas e estéticas de apresentagao
do imaginario do rural versus o urbano, discutindo as inter-relacdes das semelhancgas e diferencas
nas imagens do campo e da cidade, através da analise das dos filmes Grito da Terra e O Forte,
frutos de adaptacdes de obras literarias homonimas.

Com a aprovagdo no processo seletivo do Programa de Pos-graduacdo e Literatura e
Diversidade Cultural e iniciados os trabalhos de pesquisa, foi constatada a impossibilidade de
utilizar como corpus o filme O forte, pois nao havia copia disponivel para que o trabalho de
pesquisa fosse realizado. Esta descoberta provocou modificagdes tanto no corpus quanto nos
objetivos do projeto, que passou a intitular-se “O cinema de Olney Sao Paulo: aspectos criticos da
adaptacao de Grito da terra na conjuntura do cinema nacional”.

O projeto de pesquisa esta também vinculado a um projeto de maior amplitude financiado
pela FAPESB e coordenado pelo professor Claudio Cledson Novaes, denominado “Perspectivas
Criticas da Literatura e do Cinema na obra de Olney Sao Paulo”, que tem como objetivo geral
identificar, resgatar e produzir um estudo aprofundado em tornos de alguns aspectos da obra do
escritor e cineasta Olney Sao Paulo, principalmente discutindo as relagcdes entre a linguagem
literaria e a cinematografica, tornando-a acessivel como objeto cultural a ser levado para reflexdo
nas escolas e nos meios intelectuais e cotidianos, principalmente da regido denominada geografica e
imaginariamente como sertdo, de onde se origina parte importante da inspiracdo e da elaboragdo
formal de contetido da sua producao artistica.

O desenvolvimento das etapas da pesquisa propostas no projeto contou com viagens para
localizar arquivos sobre a obra do cineasta Olney Sao Paulo e com o trabalho de localizagao de seus
filmes em acervos pessoais e publicos, inclusive o filme Grito da terra, que nio se encontrava em
circulacao, estando apenas em maos de alguns poucos amigos e parentes mais proximos, além de
uma copia na DIMAS- Diretoria de Audiovisual da Fundagao Cultural do Estado da Bahia, que nos
foi cedida.

Com o apoio da bolsa FAPESB foi dada continuidade ao cronograma da pesquisa realizando
partes necessarias como o levantamento bibliografico, o fichamento de materiais, buscando
potencializar e articular as discussoes e leituras realizadas dentro das disciplinas cursadas no
mestrado com questdes relativas a pesquisa. No primeiro ano foi possivel participar de eventos
locais, regionais, nacionais e internacionais na Bahia e em outros estados para divulgar os
resultados da pesquisa e o estdgio em que se encontrava, além de publicacdo, através destes eventos,
de resumos e artigos em que eram apresentadas as discussdes iniciais que o0 momento da pesquisa
possibilitava.

No segundo ano da pesquisa foram aprofundados os trabalhos a fim de iniciar a producao do

texto dissertativo, sistematizando a leitura de livros e filmes que nos auxiliaria no processo de
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analise da obra de Olney Sao Paulo, possibilitando, inclusive, a submissdo e publicagdo de textos
ndo somente através dos anais de eventos dos quais participamos, mas também em perioddicos de
circulag¢ao nacional.

Como mais uma etapa necessaria do curso de Mestrado em Literatura e Diversidade
Cultural, bem como da pesquisa desenvolvida, realizamos no més de maio de 2012 o Tirocinio
Docente, em parceria com a mestranda Maria David Santos. Contando com uma participagao
efetiva e satisfatéoria de alunos da graduagao da Universidade Estadual de Feira de Santana,
realizamos o Tirocinio Docente através do minicurso “Aspectos criticos da Literatura e do Cinema:
Leituras, olhares e reflexdes sobre a obra de Olney Sao Paulo”, que nos possibilitou além da
experiéncia docente em nivel universitdrio, um intercdmbio de conhecimentos e uma trocas de
experiéncias e olhares com o publico participante que nos trouxe uma maior ampliagao dos
horizontes da pesquisa e do objeto de estudo.

Com o desenvolvimento previsto das etapas do trabalho de pesquisa foi realizado no més de
agosto de 2012, décimo quinto més do Curso de Mestrado, o Exame de Qualificagdo. Foram
apresentadas a Banca Examinadora, composta pelo professor Doutor Claudio Cledson Novaes
enquanto orientador da pesquisa, pelo professor Doutor Mauricio Matos dos Santos Pereira e pelo
professor Doutor Rubéns Alves Pereira como membros examinadores, a introdu¢do e um primeiro
capitulo do texto de Dissertag¢do, que obtiveram aprovacgao por parte da Banca Examinadora.

Como etapa final das atividades de pesquisa realizadas dentro do Programa de
Pos-graduagdo em Literatura e Diversidade Cultural nos Gltimos dois anos, e apods o trabalho de
pesquisa em acervos, levantamento bibliografico, leituras, fichamentos, escrita de textos, etc.
apresentamos a finalizagdo dos trabalhos através da sistematizacdo da Dissertagdo cujo titulo foi
alterado para “O cinema de Olney Sao Paulo: Grito da terra e o cinema nacional”, na busca de uma
melhor adequacdo aos objetivos da pesquisa.

Um dos motivos que impulsionou o desenvolvimento da pesquisa sobre a obra de Olney Sao
Paulo foi ser sua producdo ainda pouco conhecida ou estudada no meio académico e social em
geral, mesmo na Bahia e em Feira de Santana, cidade onde iniciou sua carreira artistica. Embora
tenha produzido praticamente toda a sua obra em um momento emblematico para a cultura do patis,
ha poucos estudos criticos ou referéncias concretas as produgdes e contribui¢cdes de Olney Sao
Paulo para a arte nacional, especialmente a cinematografica, seu campo de maior atuacdo. Essa
auséncia ou silenciamento em relagdo a contribuicao do cinema de Olney Sao Paulo para o cinema
baiano e nacional das décadas de 1960/1970 foi um dos motivos que suscitou a necessidade de uma
leitura e compreensdo das obras que produziu. A pesquisa surgiu como uma forma de compreender

criticamente a posi¢do ocupada por esse artista baiano, até entdo brevemente referido como o
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“cineasta maldito do sertdo”, desdobramento e consequéncia de um de suas principais produgdes,
Manha Cinzenta (1969).

Foi na década de 1960 que Olney Sao Paulo surgiu no cenario nacional como cineasta a
partir de seu primeiro filme de maior repercussdo e de bases profissionais, o longa-metragem Grito
da terra (1964). Embora parte de sua obra cinematografica tenha sido produzida em meio a
efervescéncia das ideias cinemanovistas, Olney situa-se num “entre-lugar” das propostas desse
movimento e da tradicao classica. De formagao tedrica e documental, o cineasta iniciou sua carreira
como critico de cinema na cidade de Feira de Santana, onde também teve suas primeiras
experiéncias com a arte cinematografica, ndo somente assistindo e escrevendo criticas sobre filmes
para jornais locais, mas também estabelecendo contato com equipes de produgdo dirigidas por
reconhecidos cineastas brasileiros do periodo, que escolheram o estado da Bahia como cenario para
seus filmes.

A obra de Olney Sdo Paulo contempla um importante periodo da arte cinematografica
nacional, décadas de 1960/70, mas nem por isso pode facilmente ser delineada ou inserida nos
propositos estéticos e éticos desta época, como os do Cinema Novo por exemplo, sem que gere
problematizagdes ou questionamentos. O enquadramento ambiguo deste cineasta na producdo
nacional da época, as importantes questdes do ponto de vista ético e estético que seus filmes
suscitam e a contribuicdo que sua obra pode oferecer para pensar a cultura nacional nas décadas de
1960/70 sao fatores que, atrelados ao fato de existirem parcos estudos criticos sobre a sua obra
justificam a importancia de um estudo que vise compreender e situar criticamente a producao de
Olney Sao Paulo no cenario cinematografico nacional.

Neste sentido, este estudo contempla a obra de Olney Sao Paulo através de um ponto
relevante para pensar sua contribui¢do para o cinema nacional: sua primeira producdo de carater
profissional, o filme Grito da terra. Produzido entre os anos de 1963-64 esse filme, fruto da
adaptacdo do romance homoénimo do também baiano Ciro de Carvalho Leite, reflete questdes
estéticas importantes para entender a formacdo cinematografica do cineasta baiano, bem como
questoes éticas que estavam presentes em muitas das producdes cinematograficas da época e que
giravam em torno de um discurso nacional-popular.

Diante dos poucos estudos de carater critico que contemplem diretamente a produgdo de
Olney Sao Paulo, buscamos nos aportes teoricos e criticos sobre o cinema, assim como nos estudos
de carater comparativo entre a literatura e o cinema, bases criticas e tedricas para analisar o filme a
partir dos discursos em voga no contexto cinematografico em que foi produzido, década de 1960, os
aspectos dialdgicos preponderantes que o filme Grito da terra estabelece em relacdo ao romance
homoénimo que serviu como base de seu argumento, e ainda uma leitura pelos vieses técnico e

estético das tessituras internas do filme, obra ainda sem analises criticas nesse sentido.
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No que diz respeito a organizagdo, o trabalho estrutura-se em trés capitulos. O primeiro
capitulo desta dissertagdo, intitulado “Grito da terra: a producao nacional-popular em 1950/1960”,
apresenta um breve panorama politico, estético e cultural em que surge Grito da terra,
possibilitando situar a problematica levantada por Olney Sao Paulo dentro desse seu primeiro
longa-metragem em relacdo a questdes que envolvem a discussdo sobre nacional-popular durante as
décadas de 1950/1960. Para tanto, recorremos a alguns estudos e criticas historiograficas para
compreender importantes questdes tematicas que estavam em debate no cinema nacional produzido
a época, na busca de desenvolver uma reflexdo critica e uma leitura em contraponto entre alguns
filmes produzidos no periodo e Grito da terra.

Na guisa do desenvolvimento da primeira parte do capitulo, o subcapitulo “Intengdes e
tensdes em Grito da terra” centra-se numa leitura mais direcionada ao filme, para compreender
quais e como sdo apresentados o temas sociais que o cineasta se propde a discutir em Grito da
terra. Neste subcapitulo, sobressai-se a analise de temdaticas como o analfabetismo, o latifundio e a
reforma agréaria, visto Grito da terra dialogar criticamente com tais temas, suscitando
problematizagdes relativas a forma com que o cineasta os apresenta no filme.

Grito da terra ¢ resultado da adaptagdo do romance homonimo do escritor Ciro de Carvalho
Leite, também produzido entre os anos de 1963-64. Ainda durante o processo de producgdo da obra
literaria, Olney Sao Paulo manifestou interesse em adapta-la para o cinema e, por isso, a propria
composi¢do do texto literario sofreu alteragdes devido a influéncia do cineasta. Assim, o segundo
capitulo, intitulado “As interfaces da adaptag¢do: a narrativa de Grito da terra na literatura e no
cinema” tem como eixo principal um estudo de carater comparativo entre a obra literaria e
cinematografica, recorrendo a estudos que abordem o didlogo entre as duas artes de forma a
potencializar uma analise do processo de transposi¢cdo do romance para o cinema. Tendo em vista as
posturas criticas e ideologicas adotadas pelo cineasta no filme, sdo analisadas questdes relativas ao
enredo da obra literdria e da cinematografica para compreender as semelhangas e distanciamentos
entre os discursos construidos pelos autores, privilegiando na analise aspectos proprios da cada uma
das linguagens artisticas em dialogo.

O terceiro capitulo, intitulado “Estética e técnica cinematografica em Grito da terra”, amplia
a analise critica do filme, visto ainda ndo existir um estudo de carater critico sistematizado sobre
este filme de Olney Sao Paulo, a partir das possibilidades oferecidas pela técnica cinematografica e
dos efeitos estéticos que ela produz no filme. A partir de teorias, estudos e criticas produzidos sobre
a arte cinematografica, foram realizadas decupagens de sequéncias e cenas da obra filmica
consideradas importantes para a sua construcdo, objetivando compreender alguns aspectos da
técnica cinematografica como enquadramentos, movimentos de camera, planos, luz, som, etc.

privilegiados pelo cineasta na produgdo do filme e como a adogdo de tais técnicas influenciam na
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composicao estética de Grito da terra. Encerrando este capitulo, o subcapitulo “Os ecos de Grito
da terra” investiga a producao de sentido presente no titulo escolhido pelo cineasta, mapeia ligeiras
influéncias de movimentos artisticos em contato com o filme, além de apresentar uma analise final

das intenc¢des de Olney Sao Paulo quanto a producao de Grito da terra.

2 OLNEY SAO PAULO E A PRODUCAO NACIONAL-POPULAR EM 1950/1960

Nos Cadernos do carcere, Gramsci traz o conceito de nacional-popular enviesado a dois
momentos diferentes, inicialmente relacionando a literatura italiana, para apresentar a distancia que
existia entre os intelectuais € o povo, € em um segundo momento para discutir a ideia de
nacional-popular relacionada a formac¢do de uma vontade coletiva que, organizada e dirigida pelo
moderno principe se configurasse em uma nova hegemonia. No caso do Brasil, nas décadas de
1960-50, o nacional-popular traduzia, segundo Marcelo Ridenti (1993), uma vontade de unir o
intelectual brasileiro ao povo, como propunha os cinemanovistas, por exemplo. Assim, muitas obras
do periodo tentavam responder & questdo da nacionalidade brasileira utilizando a cultura popular
considerada auténtica como uma forma de identificagdo do intelectual com as massas, visando
produzir uma arte desalienada, auténtica e ao mesmo tempo moderna.

As décadas de 1950 e 1960 sao consideradas para a memoria cultural e artistica do Brasil um
dos seus momentos mais ricos e produtivos, do ponto de vista estético, ético e ideologico. Se
internamente a euforia artistica era alimentada pelo otimismo desenvolvimentista que sacudiu o
pais, principalmente por meio da politica de Juscelino Kubitschek', do campo externo o pais recebia
as influéncias estéticas de movimentos como o neorrealismo e a nouvelle vague no cinema, bem

como as ideoldgicas oriundas de paises como Cuba e Argélia’. Tais influéncias impulsionaram a

' Ver o livro Imagens de um tempo em movimento: cinema ¢ cultura na Bahia nos anos JK (1956-1961). Salvador:
EDUFBA, 1999, de Maria do Socorro Silva Carvalho.

2 De acordo com Ismail Xavier (2001, p.122), “No Brasil, nos anos 60, adota-se o modelo colonial para pensar os
problemas da cultura nacional. A teoria da revolucdo brasileira privilegia uma dialética historica que, como em Sartre, é
afirmag@o da liberdade humana, terreno da prdxis. No eixo Sartre- Fanon, Glauber pensa a libertagdo como um processo
no qual a Nagfo-sujeito coletivo se afirma ao negar o Outro (o colonizador)”. As ideias de Glauber Rocha sobre a
descolonizagdo do Terceiro Mundo alinham-se, até certo ponto, com a teoria da descolonizacdo pensada por Frantz
Fanon e presente no livro Os condenados da terra, prefaciado por Sartre, pois como afirma Fanon (1979, p. 25-26) “a
descolonizagdo ¢ sempre um fendomeno violento. [...] [Ela] jamais passa despercebida porque atinge o ser, modifica
fundamentalmente o ser, transforma espectadores sobrecarregados de inessencialidade em atores privilegiados, colhidos
de modo quase grandioso pela roda-viva da historia. [...] A descolonizac¢do é, em verdade, criagdo de homens novos.”
Sao esses novos homens que Glauber procurou construir por meio do processo psiquico de descolonizag@o contido nas
producdes do Cinema Novo e explicitado no Manifesto “Eztetyka da Fome”.
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criacdo de uma arte revolucionaria, ousada, politizada, e em consondncia com os padrdes daquele
novo momento social, politico e cultural do pais e do mundo.

No campo das artes plasticas, o pais entrava em contato com o construtivismo, na literatura
com o concretismo de Pignatari e dos irmdos Campos e a prosa desestabilizadora de Clarice
Lispector e Guimaraes Rosa, o teatro assistia ao surgimento do Teatro de Arena e do Teatro Oficina,
enquanto no cinema, apos a decadéncia da Vera Cruz, surgia, ao lado das chanchadas de
companhias cinematograficas como a Atlantida, os primeiros sinais de um cinema mais sério,
politico e questionador com Nelson Pereira dos Santos em Rio 40 graus (1955)°.

A decadéncia da mais significativa tentativa de instaurar no Brasil uma industria
cinematografica em moldes norte-americanos, o caso da Vera Cruz, contribuiu para reacender nos
cineastas brasileiros a necessidade de construir um cinema que nao fosse uma imitagdo ou um
simulacro dependente do cinema estrangeiro, mas que, ainda que utilizando influéncias deste
cinema, possibilitasse reelaborar uma técnica e uma linguagem que, associada a problematica social
brasileira fremente naquele momento, pudessem, enfim, resultar em um cinema com bases nacional.
E nessa efervescéncia que surgem os primeiros germes do movimento cinematografico que
marcaria a produgao brasileira dos fins da década de 1950 até os fins da de 1960, o Cinema Novo.

Quando o primeiro filme que traz as bases do movimento do Cinema Novo estava sendo
preparado, Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos, Olney Sdo Paulo ainda era um jovem com
menos de vinte anos de idade residente no interior da Bahia, embora ja conseguisse discernir as suas
intengdes no mundo artistico: “Nasci cineasta, no ano de 1936, em terras secas de Riachao do
Jacuipe [...] Se o cinema ndo existisse (eu s6 ndo seria cineasta se o0 cinema nao existisse), seria
contista, pintor ou musico, nesta ordem” (CALBO, 2002, p.3).

Colaborador de revistas e jornais na cidade de Feira de Santana, desde muito cedo, Olney
Sao Paulo ja se mostrava um agitador cultural. Suas primeiras experiéncias profissionais com a arte
que escolhera (ou para qual fora escolhido) para viver e produzir se deu com alguns dos principais
mentores do Cinema Novo. Inicialmente com o critico e cineasta Alex Viany, durante as gravagdes
em Feira de Santana de um episddio do filme Rosa dos Ventos (Die Windrose), que acabou lhe
deixando a experiéncia do primeiro contato direto com a produ¢do de um filme, mas também uma
grande frustragdo por ndo ter obtido éxito na tentativa de ingressar na equipe de Viany. Frustracao
essa expressa em uma carta enviada ao cineasta em 5 de outubro de 1956. Ja a sua segunda
experiéncia, mais bem sucedida que a anterior, se deu em 1960, através da mediacdo do cineasta
Luis Paulino dos Santos que apresentou Olney ao j& reconhecido cineasta Nelson Pereira dos
Santos, durante as filmagens do “improvisado” Mandacaru Vermelho (1961), no sertdo baiano,

produgdo em que Olney Sao Paulo atuou como continuista. Na época das gravacdes de Mandacaru

? Os titulos dos filmes s6 acompanhardo seus respectivos anos de langamento na primeira citagdo dentro do texto.
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Vermelho, Olney ja tinha experimentado, ainda que artesanalmente, as vivéncias de uma pequena
equipe cinematografica ao idealizar e realizar o curta-metragem Um crime na rua, depois chamado
de Crime na Feira, no ano de 1955, na cidade de Feira de Santana.

A decisdo e a obstinacdo de Olney Sao Paulo em ser um cineasta incluia, além das tentativas
em participar de producdes realizadas na Bahia, também o envolvimento com as atividades relativas
a arte cinematografica no Estado, como era o caso, por exemplo, dos encontros ocorridos no Clube
de Cinema da Bahia, fundado através dos esforgos, principalmente do critico e advogado Walter da
Silveira, em 1950. Além da critica sobre cinema que produzia para os jornais locais, Olney Sao
Paulo estava em constante contato com o cinema produzido em diversas partes do mundo,
especialmente o europeu, de onde emergiram as principais influéncias para o cinema que ele
produziu. Assim, enquanto ainda ndo era um cineasta, Olney tentava entrar em contato com o

cinema mundial, assistindo a filmes e lendo livros teéricos, como comprova Angela José:

[...] enquanto isso ndo acontece [experiéncia pratica no cinema], aproveita para
fazer seu aprendizado teorico lendo os livros de Pudovkin e Sadoul, assistindo aos
filmes exibidos nos cinemas locais e, mais tarde, mantendo contatos com a geragao
de cineastas que estava surgindo em Salvador (JOSE, 1999, p. 32).

Enquanto Olney Sao Paulo acumulava esse aprendizado tedrico no intuito de ensaiar seus
passos inicias para a pratica cinematografica, o Brasil assistia ao surgimento dos primeiros filmes,
bem como dos primeiros textos que promulgavam a ética e a estética proposta pelos
cinemanovistas. Glauber Rocha, um dos principais lideres do movimento, afirmava quais eram as

propostas do movimento cinematografico que estava surgindo:

Nossa geracdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes
antiindustriais; queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser um
artista comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos filmes de
combate na hora do combate e filmes para construir no Brasil um patrimoénio
cultural (ROCHA, 2004, p. 52, grifo do autor).

Através desse posicionamento de Glauber Rocha contido no livro Revolugdo do Cinema
Novo, percebe-se a oposicdo que 0 movimento cinemanovista preparava, através de seus textos e
manifestos, em relagdo ao cinema hollywoodiano, bem como a influéncia da proposta de cinema de
autor da nouvelle vague francesa e do cinema politico italiano, atualizados no Brasil no contexto da
época.

O entusiasmo causado entre os cineastas brasileiros ap6s o langamento de Rio, 40 Graus,
filme que afirmava a possibilidade de produzir um cinema no Brasil dentro de or¢amentos baixos,
mas utilizando uma técnica de qualidade, ainda sem deixar de lado a discussdo dos problemas

nacionais, foi reacendido no Nordeste pela produ¢ao do paraibano Linduarte Noronha, no final da



19

década de 1950, quando produzia o documentario Aruanda (1960). O filme mostra a histéria de Z¢
Bento, escravo que percorre o sertdo com mulher e filho em busca de um lugar para morar. Ao se
estabelecer em um local que viria a ser o Quilombo do Talhado, Z¢ Bento e sua familia tentam
sobreviver da cultura do algoddo, depois o local congrega outras pessoas que passam a viver
basicamente da produc¢do e da venda da ceramica.

Em pleno entusiasmo causado pela producao de Aruanda, Glauber Rocha, nesta época ainda
o critico somente com a experiéncia inicial do curta Pdtio (1958) e as gravagdes, mas ainda sem
montagem, de Barravento (1961), afirma a relevancia do trabalho de Linduarte Noronha e do

fotografo Rucker Vieira para aquela geracao de cineastas:

Linduarte Noronha e Rucker Vieira entram na imagem viva, na montagem
descontinua, no filme incompleto. Aruanda, assim, inaugura o documentario
brasileiro nesta fase de renascimento que atravessamos, apesar de todas as
politicagens de producdo. Sentimos o valor intelectual dos cineastas, que sdo
homens vindos da cultura cinematografica para o cinema, e nao vindos do radio, do
teatro ou literatura. Ou sendo vindos do povo mesmo, com a visdo de artistas
primitivos, criadores andnimos longe da civilizagdo metropolitana...[...] (ROCHA,
2003, p.125-126).

No sentido desta fala de Glauber Rocha, pode-se situar Olney Sao Paulo dentro do segundo
grupo de cineastas descrito por ele, visto a posi¢cdo social ocupada por Olney, a forma com que ele
comega a ter contato com a sétima arte e principalmente o propdsito com que constroi as suas
narrativas cinematograficas, segundo ele, visando sempre contemplar a realidade brasileira e seu
povo, especialmente o do Nordeste do pais.

Ainda sobre a importancia dessa primeira produ¢dao de Noronha, na época com apenas 28
anos de idade, para a estética do cinema nacional, bem como para as propostas do Cinema Novo,

Jean-Claude Bernardet afirmava que o filme:

[...] ndo se limita a mostrar os flagrantes de uma vida atrasada, mas pretende
apresentar o mecanismo dessa vida. Logo, trata-se de uma fita que esta no caminho
do realismo. Noronha ultrapassa poeticamente a exposi¢do de um mecanismo
econdmico [a producdo de ceramica]. [...] Aruanda ¢ a melhor prova da validade,
para o Brasil, das idéias que prega Glauber Rocha: um trabalho feito fora dos
monumentais estudios (que resultam num cinema industrial e falso), nada de
equipamento pesado, de rebatedores de luz, de refletores, um corpo-a-corpo com
uma realidade que nada venha a deformar, uma cdmera na mao ¢ uma idéia na
cabeca, apenas. O que fazer? Aruanda o dizia. Como fazer? Também o dizia
(BERNARDET, 2007, p.37-38).

Além dos filmes que ja comecavam a ser produzidos, as bases tedricas para 0 movimento

que se formava em meio a conversas e discussdes em bares e cineclubes, foram lancadas por artigos
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do préprio Glauber Rocha e de Gustavo Dahl, no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil € no
Suplemento Literario de O Estado de Sao Paulo.

A renovacgdo que ja havia atingido o cinema europeu chegou ao Brasil encontrando um
favoravel campo politico-cultural que contribuiu para despertar as ideias de um cinema
revolucionario sobre as questdes nacionais, por meio de produgdes que traduzissem na técnica, na
linguagem e nos baixos orcamentos a situacao de um pais dependente e subdesenvolvido, mas que
precisava livrar-se da dominagdo pelas formas culturais estrangeiras e desalienar o povo da
condigdo sociocultural excludente.

Embora Olney Sdo Paulo ndo tivesse diretamente envolvido com as discussdes levantadas
pelos criticos e/ou cineastas mais ligados a0 movimento do Cinema Novo, articulava-se de modos
diversos para interagir com a movimentagao cultural e cinematografica do pais a época. Prova disso
foram as cartas enviadas por ele aos intelectuais brasileiros envolvidos com as importantes questdes
nacionais daquele periodo, como foi o caso de Alex Viany e Jorge Amado.* Além de cinéfilo e
critico de cinema na cidade de Feira de Santana, onde trabalhava no jornal O Coruja, numa coluna
de cinema chamada Cinedpolis, Olney buscava articular-se com os principais nomes do cinema
baiano, como Glauber Rocha, além de participar, sempre que as atividades de funcionario do Banco
do Brasil permitiam, dos eventos sobre cinema realizados na capital baiana, inclusive das reunides
que aconteciam no Clube de Cinema da Bahia (CCB) que, como atesta Glauber Rocha em Revisdo

Critica do Cinema Brasileiro, contou com a presenca de Olney Sao Paulo algumas vezes.

[...] o cinema da Bahia viveu e amadureceu de festivais, retrospectivas, palestras e
uma intensa critica liderada por Walter da Silveira: deste nucleo sairam Hamilton
Correia, eu, Jos¢ Gorender e, anos depois, a nova critica liderada por Orlando
Senna e o grupo Geraldo Portela, Edelmar Aragdo, Alberto Silva, Lazaro Torres.
Também Jamil Bagded, José Telles de Magalhdes e eventualmente Olney Sdo
Paulo freqiientaram o CCB (ROCHA, 2003, p.154, grifo nosso).

O CCB, fundado em junho de 1950 e sob a direcdo de Walter da Silveira nasceu, como
afirma Maria do Socorro Silva Carvalho (1999), com a impressdo de que seria uma entidade
antiamericana, porém seus objetivos giravam em torno da valorizagdo do cinema enquanto
expressdao de arte. O clube congregava jornalistas, intelectuais, artistas, professores, estudantes e
profissionais liberais para assistir e discutir produ¢des do cinema mundial, filmes que muitas vezes
ndo chegariam a Bahia sem os esfor¢os do lider Walter da Silveira.

Embora a grande importancia do CCB para a historia do cinema na Bahia, o primeiro filme
em estrutura de longa-metragem nasce das ideias de um cineasta que nao esteve envolvido com as

atividades do Clube. Em 1958, Roberto Pires inaugura a cadeia desse tipo de filme no Estado

* Um estudo mais aprofundado sobre as cartas enviadas por Olney Sdo Paulo a Alex Viany e Jorge Amado foi realizado
por Claudio Cledson Novaes no livro Aspectos criticos da literatura e do cinema na obra de Olney Sdo Paulo.
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através da producdo de Redengdo, filme que, embora ndo tivesse como tema central a cultura ou os
costumes do povo da Bahia, tinha a sua equipe técnica composta basicamente por profissionais
baianos. O filme de Pires, uma espécie de suspense policial, somou-se a producdes relevantes da
época, como Padtio, de Glauber Rocha, Um dia na rampa (1958), de Luis Paulino dos Santos, e
abriu caminho para a densa e importante filmografia que viria ser realizada na Bahia na década
seguinte, configurando o que os criticos chamaram de Ciclo Baiano de Cinema.

Foi em meio a esse contexto cinematografico e ja com a experiéncia vivenciada em Um
crime na rua, Mandacaru Vermelho e O caipora (filmado em 1962 e lancado em 1964), produgao
de Oscar Santana na qual atuou como assistente de direcdo, que Olney Sao Paulo partiu, em 1963,
para a sua primeira tentativa de produzir um trabalho de maior félego no ambito cinematografico: a
adaptagao do segundo romance do escritor feirense Ciro de Carvalho Leite, Grito da terra (1964).

Como afirma Angela José, a bidgrafa de Olney Sao Paulo, ele manifestou interesse por
adaptar o texto de Ciro de Carvalho ainda durante o processo de produgdo: “Eu estava trabalhando,
ja no final do meu segundo romance, Caatinga, ¢ me lembro que Olney pegou os originais e foi
lendo, disse: ‘Ciro, vamos filmar isso aqui, vai ser a primeira producdo da Santana Filmes!’,
afirmou Ciro de Carvalho em depoimento a Angela José no livro Olney Sdo Paulo e a Peleja do
cinema sertanejo (1999, p.66). O titulo do filme foi modificado por Olney Sao Paulo de Caatinga
para Grito da terra, segundo ele, para melhor coadunar com seu pensamento de nordestino e com o
neorrealismo italiano. E interessante notar que, quando o romance foi publicado pelo escritor Ciro
de Carvalho Leite no ano de 1964, pela editora carioca Lux, no mesmo ano e também no mesmo
més em que o filme foi finalizado, surgiu j4 com o titulo Grifo da terra e subtitulo caatinga,
confirmando a intervengdo, ainda que minima, do cineasta Olney Sao Paulo e da leitura feita pelo
cinema no processo de composicao da obra literaria.

O filme Grito da terra (1964), que por sua vez ndo recebeu o subtitulo com o qual foi
publicado o livro, foi realizado pela Santana Filmes S.A., empresa fundada e estruturada por Olney
Sao Paulo e pelo proprio Ciro de Carvalho no ano de 1963, contando inicialmente com o capital de
sete milhdes de cruzeiros divididos em agdes de dois mil, tendo como so6cios, além dos amigos de
Olney, membros da Associacdo Feirense de Criticos de Cinema. Como afirma Carvalho (2003,
p.197), a Santana Filmes foi “mais uma dessas produtoras de um filme s6”, pois embora as
tentativas de Ciro de Carvalho e Olney Sao Paulo, a empresa cinematografica s6 chegou a realizar
Grito da terra.

Essa primeira produ¢do de Olney Sdo Paulo surge dentro de um cendrio em que o cinema
brasileiro estava imerso na euforia dos anos iniciais do Cinema Novo, periodo em que as produgdes,
em sua maioria, giravam em torno de temadticas em comum: os aspectos, problemas, vivéncias do

interior do Brasil, do rural, do sertdo do pais. Nesse sentido, Célia Tolentino (2001) justifica que a
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densa produ¢do cinematografica utilizando essa tematica se justifica por duas fortes questdes
frementes a €poca: inicialmente, por se tratar de um periodo na historia do Brasil em que as
discussdes sobre o que seria a nossa cultura nacional voltaram a fazer parte da pauta intelectual,
sendo uma preocupacgdo dos cinemanovistas buscar essa nacionalidade no ambito estético e, nesse
caso, o homem nordestino ainda pré-capitalista seria uma fonte de reserva de purismo e
“brasilidade” e, em segundo caso, pela entrada em cena dos movimentos sociais rurais, 0 que gerou
inclusive novas discussdes sobre a reforma agraria no pais, bem como a organizagao,
principalmente no estado do Pernambuco, das revoluciondrias Ligas Camponesas.

No entremeio dos anos 1963 e 1964, periodo pré-golpe militar, foram produzidos, entre
outros, trés importantes filmes da cinematografia brasileira em que o sertdo e seus aspectos mais
relevantes estavam em evidéncia: Vidas Secas (1963), producdo de Nelson Pereira dos Santos, Deus
e o Diabo na terra do sol (1963), segundo longa-metragem de Glauber Rocha e Os fuzis (1963),
dirigido por Ruy Guerra.

Denominada de “a trilogia do sertdo™, nesses trés filmes, embora as linhas de abordagem e
de estilo se apresentem de maneira distinta, ¢ o imaginario ¢ as questdes relativas ao sertdo e ao
rural do pais que se fazem presentes nas discussdes travadas a partir deles. O que se tem em cena ¢é
a emergéncia do sertdo brasileiro como o locus ideal para apresentar ao restante do pais um projeto
nacional em que essa parte do Brasil aparece como o simbolo das contradi¢des e do atraso em que
ainda se encontrava a nagao. O misticismo, a marginalidade e a miséria que faziam parte da vida do
homem nordestino explodem na tela através destas trés narrativas filmicas, na busca de situar,
alertar e desestabilizar o espectador de seu comodo lugar para enfim compreender a real posi¢do em
que se encontrava o homem brasileiro e latino-americano no inicio da década de 1960.

A plasticidade, a técnica e a estética utilizadas por Nelson Pereira dos Santos em Vidas
Secas trabalham dentro do filme para construir, como os letreiros iniciais j& mencionam, um retrato
para o restante do Brasil da situacdo em que se encontrava o homem do interior do Nordeste do
pais. Em estudo realizado sobre o filme, Tolentino (2001) afirma que Nelson Pereira dos Santos
consegue, em Vidas Secas, continuar no caminho cinematografico que ja tinha iniciado desde Rio,
40 graus, uma vez que consegue ter uma ‘“apreensdo desprovida do exotismo que marcara o
tratamento cinematografico do tema [0 Nordeste/o nordestino] até entdo” (TOLENTINO, 2001,
p.170).

Ja Glauber Rocha, em Deus e o Diabo na terra do sol, explora as técnicas do cinema
moderno para levar as telas um Nordeste do cangaco e do messianismo, nos moldes que remetem a

literatura de cordel, & obra euclidiana, especificamente Os sertoes, construindo uma narrativa

5 A concepgdo de uma trilogia formada por esses trés filmes surge, de acordo com Ferndo Ramos no livro Histéria do
cinema brasileiro, por se tratar de obras que trazem a temadtica do rural e do camponés de forma original e em
consonancia com as perspectivas desse tema na época.
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filmica em que a saga do vaqueiro Manoel e sua esposa Rosa rege as aspiragdes estéticas daquele
que foi possivelmente o principal mentor e mobilizador de um cinema de expressdes nacionais e
antiimperialistas, que pudesse provocar no povo brasileiro uma tomada de consciéncia de sua
situacdo de dependéncia e alienag¢do. Segundo o proprio Glauber Rocha, em depoimento a Raquel

Gerber, no ano de 1973, o filme Deus e o Diabo na terra do sol:

¢ uma metafora revolucionaria num plano mais totalizante, mais universalizante,
quer dizer, do sertdo para o mar, do mar para o mundo, quer dizer, ¢ como se fosse
o inconsciente do Fabiano (Vidas Secas), uma liberacdo do inconsciente do
camponés do Terceiro Mundo através dos seus fantasmas mais expressivos
(GERBER, 1991, p.27).

Em Os fuzis, Ruy Guerra expde, a partir do personagem Gaucho, dos militares e da
populacao da cidade baiana de Milagres, a situagdo em que se encontra o camponés quando faltava
a chuva, a compreensao politico-social de sua posicao na sociedade e como esse quadro ¢ agravado
pela alienagdo religiosa. A personagem de Atila I6rio, Gaucho, funciona dentro do filme como
praticamente um alter ego ou uma alegoria do intelectual brasileiro ou do préprio Ruy Guerra,
quando tenta a mobilizacdo e a desalienagcdo politico-social e, principalmente, religiosa que
alimenta entre os moradores do lugar a crenga no boi-santo que mandaria chuva para diminuir o
sofrimento da populagdo local. Para Roberto Schwarz (1978), o filme de Ruy Guerra deve ser visto
como dois filmes dentro de um tUnico: um primeiro, documental, em que se tem planos que trazem o
retrato da pentria e do sofrimento que assola os camponeses do local, em contraponto a um
segundo filme, esse sendo categorizado como um filme de enredo em que os soldados, responsaveis
por manter “a ordem” no local, representam a parte urbana e civilizada dessa composicao filmica
dual.

Sobre a reincidéncia do tema do sertdo ndo somente no cinema nacional, mas antes mesmo

na literatura, Novaes (2005, p.14) constata que:

[Os] tragos antropologicos e sociologicos do sertdo vao ressurgir nas bases das
construgoes literarias e cinematograficas modernas, quando criam os novos tipos de
tradicdo ‘regionalista’ com os personagens migrantes, a seca, a violéncia, o
cangaco € 0 messianismo nas imagens motoras da invencao da identidade regional
nordestina, como o Unico ‘regionalismo’ a ultrapassar as fronteiras e unir
intelectuais e politicos de regides diferentes.

Ainda segundo o autor, essa tradi¢do no cinema e na literatura do Brasil, como também nas
artes em geral, visto que o tema encontra-se frequentemente ndo somente no cinema e na literatura
mas também na musica, na pintura etc., ja podia ser constatada nas descrigdes feitas pelos cronistas
viajantes dos séculos XVI e XVII, mas surge com maior visibilidade a partir do romance O

sertanejo (1875), obra de José de Alencar.
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Constata-se, logo, que quando Olney Sao Paulo resolveu adaptar um romance em que a
situacdo da sociedade do sertdo esta em énfase, ja se tinha na época ndo somente uma forte tradigao
no tema, como também estava sendo uma das preocupagdes dos intelectuais do periodo,
notadamente aqueles envolvidos com a arte cinematografica nas décadas de 1960-1970. Em
depoimento contido no livro de Viany, Introdu¢do ao Cinema Brasileiro, Gustavo Dahl justifica

essa inten¢do dentro do Cinema Novo:

[...] sobre a velha oposi¢ao entre o cinema urbano e o cinema rural, acho evidente
que, quando o Cinema Novo partiu para os primeiros filmes, foi encontrar-se, foi
evoluir na area em que os problemas estavam mais radicalmente colocados, e onde,
portanto, poderia evoluir mais facil e eficientemente. Por isso, concentrou-se no
Nordeste e na favela. (VIANY, 1987, p.158-159)

Dahl apresenta nesse comentario a base sobre a qual se instaurou o Cinema Novo nas suas
primeiras manifestacdes: os filmes urbanos dando um grande enfoque para uma parte especifica das
grandes cidades brasileiras, no caso, a favela e seus conflitos sociais, como fizera um dos filmes
precursores do movimento, Rio, 40 graus, ¢ os filmes que discutiam os aspectos da vida rural no
Brasil, grupo no qual se insere Grito da terra. E relevante notar ainda nesta fala do cineasta e critico
como o Nordeste do pais, neste caso visto como essencialmente rural, ¢ colocado como o cerne, ao
lado da favela nas grandes cidades que abriga muitas vezes os migrantes dessa parte do Brasil, dos
problemas mais radicais que atravessavam a nagao.

Nao somente na ficgdo, mas também através do documentario o Nordeste vai compor as
telas do cinema brasileiro. Além do ja citado Aruanda, de Linduarte Noronha, na década de 1960
muitas foram as producdes documentais que utilizaram o homem nordestino, sua vivéncia e seus
problemas como tema central, problemas estes, por sua vez, vistos como provas cabais da
segregacao social que assolava o pais na época. Filmes como Memoria do cangago (1964), de Paulo
Gil Soares, Maioria absoluta (1964-1966), de Leon Hirszman, Cabra marcado pra morrer
(1964/1984), de Eduardo Coutinho, Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, além de inaugurarem
uma nova etapa para o documentdrio brasileiro utilizando técnicas até entdo inéditas, promulgaram
novos paradigmas para se pensar a cultura brasileira utilizando como mote as imagens refletidas na
tela sobre os brasileiros que ainda estavam de fora da modernizacdo imposta pela grande urbe, por
razoes politicas, historicas e sociais obvias, mas que ainda assim precisavam ser explicitadas por
esses intelectuais.

Ainda que as intengdes dos cineastas em produgdes como essas estejam intimamente ligadas
ao questionamento politico e socio-ideoldgico, alguns ndo conseguiram desvencilhar seus olhares e
posicionamentos dos discursos dominantes e dos estereotipos estabelecidos sobre determinados

aspectos da tematica explorada. De acordo com Bernardet (2003), isso acontece, por exemplo, em
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Viramundo, filme que para ele segue um ‘modelo sociologico’ de documentario, pois tem a
utilizacdo de um locutor ou uma voz off que narra com dominio e confiabilidade a realidade
daqueles homens “de zonas sociais mais atrasadas” que surgem na tela. Embora eles falem de si,
parecem ndo ter a mesma linearidade na fala ou mesmo a competéncia para contar sua trajetoria de
vida ou falar sobre a realidade de onde vém, por isso o narrador ¢ acionado como voz da
consciéncia.

Ainda assim, a apreensao das abordagens e posicionamentos apontados por esses
intelectuais, sejam eles diretamente ligados ao movimento do Cinema Novo ou ndo, se constitui
como uma importante etapa para que se possa entender a constru¢do de um discurso imagético
sobre o Nordeste, em voga durante a primeira metade da década de 1960, e que ressoa na produgdo
de Olney Sao Paulo, Grito da terra, por se tratar de um contexto em que os discursos pareciam
convergir para pontos tematicos e ideoldgicos, até certo ponto, préximos.

O filme Grito da terra, assim como outros filmes importantes da época em que o Nordeste
aparece como foco central, caso dos ja citados Os fuzis, Vidas Secas, Deus e o Diabo na terra do
sol, Maioria absoluta ¢ Cabra marcado pra morrer (esse s6 concluido em 1984), foi produzido
entre os anos de 1963 e 1964, periodo crucial para a historia politica do pais que marcaria toda a
arte nacional, como também delinearia novos rumos para a cinematografia nacional e

consequentemente para o Cinema Novo.

2.1 Intencoes e tensoes em Grito da terra

Antes de iniciar a producao e as filmagens de Grito da terra, Olney Sao Paulo planejou a
producdo de outros quatro filmes, Lucas de Feira, O nordestino, A busca do vaqueiro e Mulheres de
vida facil. O primeiro, Lucas de Feira, era um velho projeto do cineasta, que desejava levar ao
cinema a historia do negro Lucas Evangelista dos Santos, “um misto de heréi e bandido” (JOSE,
1999, p.60) que viveu na cidade de Feira de Santana no século XIX e se tornou famoso por cometer
crimes na regido, além de lutar a favor do fim da escraviddo. Embora os preparativos para a
produgdo ja fossem conhecidos da imprensa baiana, que ja alimentava expectativas em relagdo ao
filme, o projeto foi abortado devido a falta de capital para sua realizagdo. No caso de O nordestino,
se tratava de um longa-metragem com trés episodios, a primeira Cangacgo, que seria dirigido por
Jos¢é Teles, Santa Brigida, que seria realizado por Olney e um ultimo, que seria a finalizacdo da
historia feito pelo cineasta Oscar Santana. O filme A busca de um vaqueiro, que teria o formato de
um curta-metragem em 35mm, comecgou a ser realizado, porém problemas durante as filmagens

impediram a finalizagdo do projeto. A ultima tentativa se deu ap6s a fundacao da Santana Filmes
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S.A. quando Olney Sao Paulo, ao lado do sécio Ciro de Carvalho Leite, planejou adaptar para o
cinema o primeiro romance desse ultimo, porém o roteiro foi abandonado ainda na metade, devido,
mais uma vez, a falta de recursos para a realizagao.

O projeto para a realizagdo de Grito da terra, primeiro longa-metragem do cineasta baiano
de Riachdo do Jacuipe, nasceu or¢ado em cerca de 15 milhdes de cruzeiros, mas chegou ao fim
custando por volta de 30 milhdes. A responsabilidade em conseguir financiamentos coube ao
produtor do filme, o préprio autor do argumento, o escritor Ciro de Carvalho, que conseguiu parte
do valor junto ao Banco Econdmico. As filmagens estavam previstas para ser iniciadas no més de
outubro de 1963, em Bonfim de Feira, atualmente um distrito da cidade de Feira de Santana, nos
arredores da Fazenda Bonsucesso, propriedade de Jorge Freitas de Carvalho, primo do autor do
romance.

A Santana Filmes S.A., que atuou em parceria com a produtora Saci Empreendimentos e
Planejamentos S.A. para a realizagdo do filme, contratou para compor o elenco de Grito da terra
atores e atrizes ja conhecidos do publico, principalmente que atuaram em filmes do movimento
cinemanovista. Compds o grupo de atuagdo de Grito da terra a atriz Lucy Carvalho, que havia
atuado em Barravento, de Glauber Rocha, Os cafajestes (1962), de Ruy Guerra, Tocaia no asfalto
(1962) e A grande feira (1961), de Roberto Pires e Sol sobre a lama (1962-1963), de Alex Viany;
Lidio Silva, que havia passado pelos dois longas-metragens dirigidos por Glauber Rocha até entdo,
Barravento e Deus e o Diabo na terra do sol, Jodo de Sordi, que trabalhou em O caipora, ao lado
de Olney e ficou conhecido por atuar em O pagador de Promessas (1962), e Helena Ignez, que teve
papéis de destaque em filmes como Pdtio, sua estreia no cinema, Assalto ao trem pagador (1962) e
A grande feira. O elenco contou ainda com o estreante Raimundo Figueiredo, que na época
estudava teatro na Universidade da Bahia, Branca Drugolensky, esposa de Ciro de Carvalho,
Marionel Martins, Eladio Theotonio de Freitas, que foi também o diretor de produgdo, o proprio
Ciro de Carvalho que interpretava um delegado e ainda outros atores e atrizes sem experiéncia na
sétima arte.

Na equipe técnica do filme, Olney Sao Paulo contou com os amigos Fernando Ramos e
Efigénio Matos para a assisténcia de dire¢do, além de Valneide Sdo Paulo, irmdo do cineasta. O
diretor de fotografia contratado inicialmente, Waldemar Lima, foi substituido devido ao fato de ter
assumido outros compromissos paralelos, o que atrasaria o andamento da produgdo do filme, que
tinha o prazo de producao estipulado para trés meses apenas, ja que Olney Sao Paulo, a época, tinha
suas atividades como funciondrio do Banco do Brasil. Para o lugar de Waldemar Lima, foi chamado
Leonardo Bartucci, que havia trabalhado em Mandacaru Vermelho ao lado de Nelson Pereira dos

Santos e do proprio Olney Sao Paulo.
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A trilha sonora do filme ficou a cargo de Orlando Senna e Fernando Lona, o primeiro
escreveu a letra da principal musica do filme, Lamento de Justino, que foi gravada por Lona nos
estadios da CBS no Rio de Janeiro, recebendo o arranjo e a orquestragao do maestro Remo Usai no
mesmo periodo em que acontecia a montagem do filme, em agosto de 1964. Também fazem parte
da trilha sonora do filme as musicas Terra seca, Saudade sem nome, Depois do amor ¢ Tema do
enterro, interpretadas por Fernando Lona, cantor baiano que morreu precocemente treze anos apds a
realizacdo de Grito da terra.

As gravacdes foram efetivamente iniciadas no dia 3 de dezembro nos arredores da Fazenda
Bonsucesso, uma das locagoes utilizadas pela equipe de filmagem ndo somente para a gravacao de
cenas, mas também servindo de estadia para toda equipe durante o periodo de realizagcdo do filme.
Outra locacdo onde foram rodadas cenas foi a Fazenda Pituba, também localizada em Bonfim de
Feira e que dispunha de um gerador, o que facilitou a realizagdo de cenas noturnas e de interiores.

O enredo do filme sofreu consideraveis alteracdes em relagdo ao do romance e gira em torno
da ambicao de Loli, moga que vive no meio rural, mas que almeja, a qualquer custo, sair do campo
e residir na cidade, ¢ Maria, amiga e cunhada de Loli, que acredita e tem esperanca de que ¢
possivel sobreviver no campo e que as condi¢des de vida naquele lugar ainda podem melhorar. Loli
e Maria sdo filhas dos agricultores Silvério e Apolinario, respectivamente, homens que em meio as
dificuldades enfrentadas na lida no campo tentam sustentar suas familias com o que a terra os
oferece, mas em dias cada vez mais dificeis, lutam para garantir a manutencao de suas pequenas
fazendas, ameagadas pela ambicdo do aspirante a coronel, Sebastido, homem que tenta se aproveitar
dos problemas dos pequenos camponeses do lugar para adquirir suas safras e terras pagando o
menor preco possivel.

Sobre a personagem Marid, interpretada pela atriz Helena Ignez, ha uma questao importante
pois, segundo Angela José (1999), essa personagem ndo existia no romance e teria sido criada
especialmente para a atriz, que recebeu pessoalmente o convite de Olney Sao Paulo para atuar no
filme em ocasido de visita do cineasta a sua casa na cidade do Rio de Janeiro. Atesta a autora da
biografia de Olney: “O personagem de Helena Ignez, Marid, foi criado especialmente para ela, pois
ndo existe no livro” (JOSE, 1999, p.73). Porém, na primeira e unica edi¢do do romance langada em
novembro de 1964, consta a personagem Marid, embora apresente dentro do texto literario um perfil
de personalidade bastante diverso do moldado por Olney Sao Paulo para o roteiro do filme.

No que diz respeito a temadtica, o filme aborda questdes importantes sobre o Nordeste do
Brasil nas décadas de 1950 e 1960: o latifundio, a reforma agraria, o analfabetismo. Diferente da
concepcao impressa no romance, o filme adota uma postura com viés mais politico em relagdo a
temas que, como discutido anteriormente, estavam latentes no cinema brasileiro do periodo. Como

afirma Tolentino (2001, p.12), as décadas de 1950 e 1960 marcam um periodo em que ““a transi¢ao
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do Brasil rural para o Brasil urbano e a do exclusivismo agrario para a primazia econdmica
industrial estavam em causa”, por isso os temas relacionados a ruralidade do pais se faziam tao
presentes na pauta intelectual brasileira. Embora o pais estivesse passando por um processo de
urbaniza¢do, mais acelerado nas grandes metrdpoles como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, os
problemas no campo continuavam muito semelhantes ao inicio do século XX.

A regidao Nordeste apresentava um acentuado agravamento dos problemas no campo, pois,
além de consideravel parcela de sua populacdo, em meados das décadas de 1950-60, residir no
ambito rural, ainda incidiam na sua estrutura agraria resquicios internos da forma de trabalho
escravo ¢ de uma economia baseada na monocultura, que sustentou durante os dois primeiros
séculos pods-descobrimento a posicdo privilegiada da regido em relagdo ao restante do pais. O
monopdlio da terra pelos grandes latifundiarios e o trabalho de forma semisservil caracterizava a
estrutura rural da regido e, além de dificultar sensivelmente o desenvolvimento e o avango
tecnologico, eram fatores que contribuiam para agravar as contradigdes de ordem politica, social,
cultural e economica do nordeste brasileiro.

Para Faco (1980, p.13), era esta composicao interna que explicava o surgimento, no final do
século XIX e inicio do XX, de fendmenos como o “fanatismo” religioso e o cangago, quando
homens e mulheres “sem terra, sem bens, sem direitos, sem garantias” enxergavam no “banditismo”
ou nas palavras de beatos e conselheiros uma forma de escapismo da situacdo de sofrimento em que
viviam, sonhando com a possibilidade de melhoria de vida.

Seria natural que a parcela oprimida e mais explorada da populagdo nordestina, que via
metade das terras da regido nas maos de apenas 3 por cento dos proprietarios rurais e cada vez mais
engolidas pela monocultura, reclamasse por uma reparticio das terras que pudesse diminuir as
diferencgas sociais e econdmicas que marcavam aquela parte do pais, porém, anterior a isto, era
necessario o processo de conscientizacdo da situagdo em que estava inserida esta grande parte da
populacao.

A luta pela reforma agraria no pais foi intensificada e influenciada pelas diversas lutas que
aconteceram em outros paises como Meéxico, Cuba, China, Japdo, mas principalmente pela
Revolucao Russa, que ocorreu em 1917 sob o lema “Pao, Paz e Terra”. Essa intensificagdo acontece
no Brasil a partir da década de 1960, quando intelectuais como Caio Prado Junior e Alberto Passos
Guimaraes tentam explicar a necessidade do fim do latifindio para o pais, bem como a necessidade
de realizar reformas socioecondmicas, especialmente de carater fundiaria. Para Guimaraes (1977), a
estrutura latifundidria brasileira ja se desenhava desde o surgimento do Brasil com as capitanias
hereditarias e no periodo pré-1964 ja era possivel perceber o inicio de um desmantelamento dessa

configuragao.
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De acordo com Martins (1986), se na década de 1940 a resisténcia do trabalhador rural no
Brasil ainda se dava através da organizacao no cangago ou no messianismo, a partir da década de
1950 os sindicatos e as ligas camponesas se tornaram as principais formas de organizacao,
mobilizagdo, reivindicacdo e de luta politica em prol do direito a terra pelos camponeses e
trabalhadores. E importante também salientar a interferéncia do Partido Comunista Brasileiro (PCB)
nas discussoes acerca da reforma agraria, intensificadas inicialmente no seu III Congresso, realizado
entre os anos de 1928 e 1929, e, depois, durante a década de 1950, reafirmado na pauta do seu IV
Congresso, realizado em 1954, propondo como saida para o fim do latifundio o confisco das
grandes propriedades que deveriam ser redistribuidas aos trabalhadores rurais com poucas ou
totalmente sem posses.

O filme de Olney Sao Paulo tem como proposta apresentar e discutir estas questdes que
estavam na base dos problemas rurais no Brasil, embora muitos outros cineastas a época tenham
também o feito. Neste caso, torna-se relevante compreender e problematizar a maneira como se dé a
apresentacao destes assuntos e qual o tratamento cinematografico dado pelo diretor baiano a temas
tao caros ainda na atual realidade do Brasil, considerando, ainda, ter sido a regiao Nordeste e muitos
de seus aspectos caracteristicos foco de esteredtipos de diversas ordens.

O analfabetismo foi discutido, quase que concomitante em relagdo a producao de Grito da
terra, por Leon Hirszman em Maioria Absoluta. Como afirma o narrador do filme de Hirszman
ainda no inicio da narrativa, Maioria Absoluta ¢ uma produgdo sobre o analfabetismo e nao
propriamente sobre analfabetos. Hirszman utiliza Maioria Absoluta para dizer ao povo brasileiro, e
parece que principalmente a classe média, que aquela situag@o na tela ¢ responsabilidade de todos
os que assistem ao filme e que o analfabetismo nao é apenas ndo saber ler e escrever, mas ser vitima
de uma opressdao que agride e restringe a tomada de decisdes. Decisdes essas que seriam nao
somente a propria acdo do voto, mas também acdes outras que incidiriam diretamente nas vidas e
destinos daquelas pessoas sem acesso a educagdo, enquanto o filme sugere estar nas maos dos
espectadores, ou mesmo nas maos daqueles que sdo eleitos por eles para lhes representar, a
modificagdo desta situacdo. A passividade com que os trabalhadores rurais e camponeses sao
apresentados no documentario Maioria Absoluta, no que diz respeito as possiveis mudangas que
poderiam gerir em suas vidas, diverge, até certo ponto, do tratamento dado por Olney Sao Paulo ao
tema dentro da fic¢ao de Grito da terra.

A alfabetizacdo ¢ colocada dentro do filme de Olney Sao Paulo através do Professor negro,
personagem que transita em Grito da terra como uma espécie de misto de Antonio Conselheiro,
embora sem um discurso notadamente religioso, mas bastante persuasivo (ou por que ndo o beato
Sebastido de Deus e o Diabo, interpretado coincidentemente ou ndo pelo proprio Lidio Silva) e de

Jodao Pedro Teixeira, lider de uma das principais e primeiras Ligas Camponesas do estado do
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Pernambuco. Este personagem funciona dentro das engrenagens do filme como um mobilizador dos
camponeses em prol de conscientiza-los para a necessidade da educacao, segundo ele, “a arma do
sertanejo”, e consequentemente da alfabetizacdo daqueles homens, ao mesmo tempo que lidera o
grupo de retirantes numa caminhada de luta para conquistar um pedago de terra para lavrar e
sobrevier no sertao.

Na produgdo de Olney Sao Paulo, o analfabetismo, que atingia cerca de 40% da populacao
brasileira a época em que foi realizado o filme, ndo aparece relacionado a possibilidade da ac¢ao do
voto, ndo existindo, assim, alusdo dentro do filme de que as mudangas na situacao de vida daqueles
sertanejos estariam condicionadas & atua¢do dos politicos. Em contraposi¢do, parece ser essa a
sugestdo feita ao longo do filme de Hirszman, em que ¢ visivel, em alguns planos do documentério
em que o Planalto Nacional ¢ enfocado, no teor das falas dos entrevistados e do proprio narrador do
filme, referéncias que confirmam a associacdo entre a situacdo de abandono em que vivia a
populacdo analfabeta brasileira e a ideia de que esta realidade poderia ser alterada a partir da agdo
dos politicos, que, por sua vez, esta condicionada ao voto.

Ao incluir a alfabetizagdo como tema social a ser discutido pelo filme, Olney Sao Paulo
delega ao personagem de Lidio Silva a tarefa de conscientizar os sertanejos sobre a importancia do
acesso a leitura, pois, segundo o Professor negro, era o acesso a alfabetizagdo que possibilitava ao
individuo saber, reconhecer e lutar pelos seus direitos, o que levaria os sertanejos a compreender a
situagdo de opressdo em que viviam, conjuntura ocasionada, principalmente, pela injusta
distribuigdo de terras, uma vez que, segundo ele, “Deus nao [havia deixado] terra pra ninguém”.

De acordo com os ensinamentos do Professor negro, palavras como “agua”, “arma”, “terra”
e “liberdade” fazem parte do vocabulario imediato que deveria ser apreendido pelos sertanejos. E
inevitavel associar a forma de ensinar do personagem com o método de alfabetizagao introduzido na
época por Paulo Freire, criado durante o periodo em que Miguel Arraes foi prefeito de Recife e que
visava alfabetizar adultos, notadamente visando instrumentalizar o cidaddo ao voto, uma vez que,
como dito, aos analfabetos a lei ndo permitia o direito de votar. Descrevendo o método Paulo Freire,

Schwarz (1978) diz ser:

[Um] método muito bem sucedido na pratica, [que] ndo concebe a leitura como
uma técnica indiferente, mas como forga no jogo da dominagdo social. Em
consequéncia procura acoplar o acesso do camponés a palavra escrita com a
consciéncia de sua situacdo politica. Os professores, que eram estudantes, iam as
comunidades rurais, ¢ a partir da experiéncia viva dos moradores alinhavam
assuntos ¢ palavras-chave-‘palavras-geradoras’, na terminologia de Paulo Freire,
que serviriam simultaneamente para discussdo e alfabetizagdo (SCHWARZ, 1978,
p-68).
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Percebe-se, assim, que a forma de alfabetizagdo proposta pelo Professor negro se aproxima,
notadamente, do método Paulo Freire, pois ha uma busca em associar a alfabetizacdo a consciéncia
politica dos camponeses a partir do uso de falas como: “Vocés tém que estudar, t€m que aprender a
cartilha se ndo quiserem ser enforcados debaixo desses umbuzeiros” e “Vocé€s tém que aprender a
leitura, se quiser ter liberdade. O analfabeto ¢ um morto. Vocés tém que aprender a leitura para
defender o direito de vocés” (GRITO DA TERRA, 1964, 23’ € 43”- 41" ¢ 14”)°.

E por esta dindmica, que se aproxima a “pedagogia do oprimido”, que o personagem criado
por Olney Sao Paulo ocupa uma posi¢ao semelhante a de um lider revolucionario que, conseguindo
enxergar um regime de dominacdo, parte para uma pratica alfabetizadora que possibilitasse aos
sertanejos que o seguiam a “ousadia” de sentirem-se livres, subvertendo a estrutura opressora da
qual faziam parte.

Nao menos importante ¢ observar que no filme a postura destes sertanejos que acompanham
o professor ¢ também caracterizada como passiva diante da situagdo em que se encontram, uma vez
que se torna necessaria a atuacdo de um membro externo, como ¢ o caso deste professor que
aparece no lugar mas nao faz parte dele, para explicar a necessidade do dominio da lingua escrita
para que eles pudessem sair da situacdo de opressdo em que estavam imersos. De acordo com Paulo
Freire (1985, p.34), esta conduta de acomodagdo ¢ fruto de um temor proprio dos oprimidos em
assumir o risco da liberdade, ja que, “imersos na propria engrenagem da estrutura dominadora”,
sentem-se adaptados a ela.

No filme, a educacdo ou o dominio da “cartilha” aparece como uma maneira unica, vista
pela otica do professor, de possibilitar aos camponeses a compreensdo da posi¢do que ocupam na
sociedade, apontando ser este o primeiro estagio necessario para que eles tivessem a capacidade de
reivindicar o direito a terra, que, por sua vez, nao podia ser somente daqueles que se apresentam
como coronéis, no caso do filme, Sebastido e Augusto, que desejavam, somente, dar continuidade a
antiga estrutura agraria do pais. Por isso, para o Professor, a terra deveria ser vista como um direito
de todos, o que eliminaria a exploragdo que ha muito tempo caracterizava e ainda caracteriza a
relagcdo entre os grandes proprietarios e os trabalhadores rurais.

H4 na encenacdo deste nucleo do filme caracteristicas que remetem a configuracao das Ligas
Camponesas, organizagdes de camponeses que comecaram a se formar no final da década de 1950,

com trabalhadores advindos principalmente dos engenhos de acgucar, e que tiveram forte

® As indicagdes temporais referem-se aos dois momentos no filme em o personagem pronuncia as falas transcritas nas
citagoes.
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concentragdo nos estados da Paraiba e Pernambuco, com proposito de lutar, principalmente, pelo
direito a terra e que obteve repercussdo no Ambito nacional e internacional.’

Os temas que o filme expde e explora estdo ancorados ideologicamente através de trés
personagens, além do Professor negro, as figuras femininas de Maria e Loli. Se o primeiro defende
e acredita na possibilidade de modificar e revolucionar a situagdo no campo através da educagdo e
da reparti¢do das terras dos latifundios, a segunda segue ideologicamente os passos do professor e
acredita também na possibilidade de viver no campo em meio aos problemas que ele apresenta. A
terceira situa-se no extremo oposto aos dois anteriores por alimentar a convic¢ao de que somente na
cidade ¢ possivel viver bem, crendo que a vida no ambito urbano ndo estd condicionada as agruras
da natureza.

E também por meio das familias das duas personagens femininas, que para Angela José
(1999) sao centrais no filme, que ha a construgdo dos discursos politicos ao longo da narrativa
filmica. Silvério, pai de Loli, ainda sofre efeitos dos tempos de estio que o for¢aram, anteriormente,
a vender parte de suas terras a baixo custo a Sebastido para pagar uma divida adquirida através da
compra de mantimentos. E Sebastiio que, preso a vontade de ser visto como um coronel,
gananciosamente tenta dificultar a vida dos pequenos proprietarios para aos poucos ir adquirindo
seus bens a precgos irrisorios. Para Apolindrio, pai de Maria, a situacdo ¢ agravada, pois a
dificuldade em escoar sua pequena producdo de fumo o leva ao endividamento com Sebastido,
dando como garantia a propriedade que ele e a familia possuiam.

Numa discussao atual para o contexto em que foi produzido, mas que ainda se faz presente
na pauta nacional, por ser a questdo agraria ainda ndo resolvida, o filme dialoga com as questdes
fundiarias do pais no embate entre o latifundidrio Sebastido e a situagcdo dos pequenos proprietarios
e por meio do discurso desestabilizador do Professor negro. Para Ribeiro (1987), assim como
afirmou Guimaraes (1977), a questdo agraria brasileira pode ser facilmente explicada pela estrutura
de concentragdo da propriedade nos primeiros anos do pais, sustentada pela forma de produc¢do e de
mao de obra utilizada durante tanto o periodo do Império quanto na Republica. Dessa maneira, o
latifundio se constituiu ao longo da historia do Brasil como um fator de status social e de poder
politico, contribuindo, principalmente apds a década de 1950, periodo de adensamento da
industrializacdo, para a grande migracdo do camponés para os centros urbanos, alterando a taxa da
populacgao brasileira que vivia na zona rural de 70% para apenas 30% na década de 1970.

No poema Terra, escrito em 1956, o concretista Décio Pignatari expOs o problema agrario

do Brasil utilizando, assim como fizera Olney Sao Paulo, ndo somente a palavra, mas também

7 Além do registro feito por Eduardo Coutinho em Cabra marcado para morrer, ha livros como Crise regional e
planejamento, de Amélia Cohn e A revolugdo que nunca houve- O Nordeste do Brasil 1955-1964, de Joseph Page sobre
o tema das Ligas Camponesas.
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privilegiando a imagem e a forma para se aproximar da discussdo tdo cara a época e do contexto em

que ela se inseria.

ra ferra fter
rat erra fter
ratfe rra fter
ratfer ra fter
raterr a fter
raterra fterr
aratferra fter
raraterra fte
rraratferra t
erraraterra
ferraraterra

Pignatari explora a palavra “terra” ao longo das 11 linhas que compdem o poema, de forma a
extrair dela radicais, palavras e expressdes que indicam importantes fatores que estavam/estao

intimamente interligados com o problema agrario no pais. Eis que, de “terra”, podemos ler “terra
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ter”, “ter a terra”, “arar a terra”, “rara terra”, “errar a terra” “terra a terra”. O trabalho executado ndo
fica apenas no plano verbal, mas se estende ao iconico ao sugerir, através da dispersdo e da
disposi¢do das letras, silabas e palavras, uma abertura de leituras visuais do poema podendo
remeter, por exemplo, a um campo agricultado ou mesmo que passou por um processo de erosao ou
ainda que se encontra dividido de maneira desigual, insinuando, neste caso, a propria conjuntura
agraria do pais.

Entre tantas outras leituras que o poema 7Terra possibilita, ha ainda uma interpretagao aberta
pela fonte adotada pelo autor, de forma que a disposicao das letras “t” ao longo do texto pode estar
sugerindo cruzes, remetendo as varias mortes que ja aconteceram e ainda acontecem em prol da
reforma agraria no Brasil. De acordo com Guimaraes (2012), a relagdo com o tema, bem como a
atualidade do poema, foram confirmados por Décio Pignatari de maneira ir6nica em uma
Aula-Magna realizada em Curitiba, em setembro de 2000, ao dizer que “O poema 7erra ¢ um prato
cheio para o MST”.

Quanto a produ¢do de Grito da terra, em entrevista a Revista da Bahia, de 1965, Olney Sao
Paulo disse que, quando teve contato com o texto de Ciro de Carvalho pela primeira vez, “faria o

filme somente para dizer aquele personagem [Lo6li] que o Nordeste precisa de seu povo para salvar

o seu futuro” (REVISTA DA BAHIA, 1965, p.56), assim o cineasta produziu o filme burlando um
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dos discursos que ainda imperava na mentalidade nacional durante a década de 1960: que o
problema da regido Nordeste ¢ a seca.

Decerto que esse foi e ainda ¢ um dos sérios problemas enfrentados pela regido, porém nao
se pode associar a seca a conjuntura social desenhada no Nordeste a época, uma vez ser ela um fator
que somente ajuda a agravar a tragica situagdo dos pequenos proprietarios e trabalhadores rurais
que, estando a margem de uma sociedade que nao oferecia possibilidade de preparagdao para o
tempo de estio, viam nos periodos de secas prolongadas a necessidade de transformar-se numa
espécie de nomade, buscando condi¢des dignas de vida, enquanto o latifindio se expandia,
abarcando cada vez mais terras.

Em seu cléassico estudo Geografia da fome (1991), Josu¢ de Castro afirma ser uma
ingenuidade creditar basicamente a seca os problemas de diversas ordens enfrentados pelo
Nordeste. Um dos fatores que apontam para a veracidade dessa assertiva € a fato de a regido ndo ser
toda seca, predominando os tempos de estiagem somente em algumas areas. Além disso, o autor
corrobora ser a seca somente “um fator de agravamento agudo [de uma] situagdo cujas causas sao
outras, [...] mais ligadas ao arcabouco social do que aos acidentes naturais, as condigdes ou bases
fisicas da regido” (CASTRO, 1991, p.232).

Segundo afirma Cohn (1978), as proprias acdes do Governo Federal na regido Nordeste,
entre o final do século XIX até a década de 50 do século XX, aconteceram, basicamente, como
medidas imediatistas para diminuir os efeitos das secas prolongadas, sugerindo, assim, ser esse o
maior problema enfrentado pelos nordestinos. Porém, segundo a autora, as tensdes sociais €
politicas da regido estavam diretamente relacionadas ao predominio do latifindio, da monocultura e
aos baixos salarios oferecidos aos trabalhadores rurais.

Assumindo um compromisso de produzir um “filme-poema em que o Homem e a Terra
[grafados com iniciais maiusculas] fossem os Unicos personagens. Um quase documentario, uma
cronica rural. Um depoimento sobre a vida do sertanejo desamparado e explorado” (REVISTA DA
BAHIA, 1965, p. 56), Olney Sao Paulo, como fizera Pignatari no poema 7erra, apresenta na ficgao
cinematografica de Grito da terra alguns dos principais conflitos que afetavam o homem do campo
naquele momento da vida politica e social do pais, deixando de lado um discurso fatalista sobre o
Nordeste que insistia em indicar a seca como a principal dificuldade enfrentada pela regido. Além
do analfabetismo, os problemas acarretados pelo latifindio a vida do camponés estao encenados no
filme através basicamente da triade formada por Silvério, Apolinario e Sebastido.

No filme, os problemas naturais que sdo inerentes a lida do sertanejo sdo agravados pela
ambicdo e pelos objetivos do aspirante a latifundiario, Sebastido, que pretendia adquirir a terra dos
pequenos agricultores da regido, ainda que a contragosto deles, para aumentar os seus dominios. E

diante dos conflitos provocados pela relacdao entre Sebastido e os pequenos proprietarios, e também
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nas falas conscientizadoras do Professor negro, que surge explicitamente na narrativa
cinematografica a discussdo acerca da reforma agraria.

Para a familia de Apolinario, essa questao ¢ exposta explicitamente quando Maria, seguindo
sem maiores reflexdes ou grande entendimento do que foi escutado, reproduz para os pais a crenga
do Professor negro na reforma agraria para resolver os problemas do sertanejo, fazendo em sua fala
uma referéncia a um suposto Cavaleiro que viria em seu “cavalo negro de luz” para repartir, de
maneira justa, as terras entre os pobres. Sem compreender em que consistia aquela histéria contada
pela filha de certo homem sair dividindo terras entre os pobres, historia boa demais “pra ser
verdade”, Apolinario sofre os efeitos corrosivos de uma hierarquia que hd muito dominava as
relagdes no sertdo do pais, onde quem mais tem acha-se numa posicao de dominacao em relagao aos
que menos possuem. E através desta ldgica de dominagdo que Apolinario acaba sendo morto a
mando de Sebastido, por ndo querer desocupar o sitio que, segundo a imposi¢do desse ultimo,
serviria como pagamento das dividas contraidas na compra de mantimentos no armazém, operando,
desta forma, com a violéncia para prevalecer sua vontade.

Ja para a familia de Silvério, a questdo da reforma agraria aparece de um modo menos
explicito, pois o agricultor também sofre os efeitos da cobi¢a de Sebastido quando, por exemplo,
esse tenta adquirir a farinha e o fumo produzidos por aquele por prego abaixo do mercado,
buscando, inclusive, forgar uma dependéncia do pequeno agricultor. A discussdao que hd mais
efetivamente ligada ao tema se relaciona com uma antiga situacao envolvendo a familia que, assim
como acontecera com a familia de Apolinario, ficou subjugada a Sebastido devido a uma divida
contraida no armazém ap6s a compra de mantimentos, obrigando Silvério a passar parte do sitio ao
latifundiario como forma de saldar a divida.

E nesta perspectiva que os temas sdo expostos no filme, ficando visivelmente demarcado,
pelas relacdes apresentadas, que ¢ em torno da terra que giram os grandes conflitos de Grifo da
terra, pois se se morre pela terra, ela também humaniza e possibilita a constru¢do de uma nova vida.
A peregrinagdo, a lida, a morte, a luta do homem tem como principal propésito a aquisi¢do ou
manutenc¢do da terra, talvez confirmando o propdsito do cineasta em fazer da terra e do homem os
focos maiores da narrativa cinematografica.

Apesar da abordagem de temas contemporaneos ¢ complexos para a realidade do Brasil na
época em que foi produzido, o cineasta Olney Sao Paulo constrdi a narrativa de Grito da terra sem
utilizar-se de técnicas cinematograficas ou procedimentos que tornassem o filme dificil de ser
compreendido, prezando por “fazer de um filme simples” (REVISTA DA BAHIA, 1965, p.56).
Para Olney Sao Paulo, a simplicidade com que foi construido o filme, inclusive com figurinos,
utensilios e cenarios sendo cedidos pelos proprios moradores do local das gravagdes, coaduna com

seus ideais enquanto um cineasta nordestino, por ser um homem simples e o filme ter como
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proposito apresentar a situacdo em que vivia esse homem do interior do Nordeste na década de
1960. Em sentido técnico e ideologico proximo ao manifestado por Olney Sao Paulo quando da
producao de Grito da terra, Glauber Rocha expde em Revolugdo do Cinema Novo sua indignacao
diante de um filme em que a ideologia da pobreza contida no argumento ndo se refletia no processo

de construcao:

Vi um filme cubano sobre a revolugdo campesina; era um filme sobre a revolugdo
em Cuba feito em estudio, com iluminagdo e camponeses vestidos. Perguntei ao
idealizador: ‘Como ¢ que o Senhor me faz um filme sobre a revolugdo campesina
em estudio, encenado? [...] o Senhor nao esta fazendo um filme revolucionario, esta
tratando um tema de esquerda com um ponto de vista de direita (ROCHA, 2004,
p-75-76).

O incomodo do diretor de Deus e o Diabo na terra do sol certamente se deu pela
encenagdo/dramatizacdo em estudio de uma revolugdo campesina, o que descaracteriza e oferece
um grau de incompatibilidade entre o que pretende ser dito e a forma como se diz, ao discutir um
problema de esquerda com ponto de vista de direita. A discussdo apresentada por Glauber Rocha
surge no contexto do cinema-verdade, cinema que, segundo ele, tem grande utilidade informativa e
educativa, principalmente para sociedades em crise, subdesenvolvidas ou em processo de despertar
politico, por ser esse um tipo de cinema que preza pelo rigor intelectual, pelo ético e “pela aplicagao
exata das idéias”, seja ele documentario ou ficgdo (ROCHA, 2004, p.76).

Essa preocupacdo em produzir um “filme-verdade” se aproxima daquela manifestada por
Olney Sao Paulo em Grito da terra, pois o cineasta busca articular o conteudo ideologico do filme a
maneira de produzir e filmar, ndo somente do ponto de vista da mise en scene, mas da propria
linguagem utilizada, traduzindo o pensamento nordestino no uso de uma linguagem simples. Além
de optar por uma cenografia viva, que possibilitasse uma maior proximidade com a realidade
representada no filme, utilizando, em muitos momentos, sertanejos do lugar para encenar suas
proprias vidas, o cineasta procurou priorizar aspectos da realidade social em contraponto a uma
imagem de estudio forjada, a ética em desprezo a uma estética que poderia refletir na tela um filme
com dados alienantes e com bases culturais imaturas.

Como atesta Carvalho (2003), o filme Grito da terra é considerado o marco final, em um
ano crucial para a memoria politica e cultural do pais, do chamado Ciclo Baiano de Cinema, que
compreende nao somente as produgdes de cineastas baianos, como também dos cineastas de outras
partes do Brasil e do mundo que utilizaram a Bahia como cenario ou argumento de suas produgdes
durante o final da década de 1950 até o ano de 1964, periodo em que se instaura o governo militar

no pais cerceando, em muitos casos, € dando novos rumos a criatividade cinematografica brasileira.
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3 AS INTERFACES DA ADAPTACAO: A NARRATIVA DE GRITO DA TERRA NA
LITERATURA E NO CINEMA

André Bazin (1992, p.94) afirma que “Do mesmo modo que a educagdo de uma crianga se
faz a semelhanca dos adultos que o rodeiam, a evolucdo do cinema foi necessariamente inflectida
pelos exemplos das artes consagradas”, isso comprova a natural influéncia que ha sobre a sétima
arte daquelas consideradas tdo velhas como a propria historia. Para Bazin (1992), a visdo negativa
da critica moderna sobre a adaptacao explica-se pelo fato de o cinema inverter o ciclo evolutivo
artistico, pois nasceu sem ter a imitagdo, a adaptacdo e a incursdo em suas origens, para depois
inverter-se nelas, provocando, a partir dessa evolug¢ao paradoxal, um aparente efeito de decadéncia.

Se logo apds surgir, o cinema direcionava-se para uma plateia marcadamente pobre e
operaria, a partir dos anos de 1908 e 1909 ¢ perceptivel um empenho de muitos cineastas para a
conquista de um novo grupo de espectadores, a classe média. O prestigio social junto a essa
camada da sociedade dar-se-ia pela busca de temas mais proximos da tradigdo burguesa, € o
mecanismo utilizado, neste caso, seria a adaptagdo, principalmente de pecas e romances. Mas nao
foi sem suscitar polémicas que se deu esse entrelagamento, pois por muito tempo as teorizagdes
sobre o cinema esbarravam na discussdo sobre a necessidade ou ndo de manter certa dose de
fidelidade ao texto literario, de modo que o processo de adaptacdo podia ser visto como uma
ilustrag@o do texto ou uma tradug¢ao das ideias ali contidas.

Embora esse seja, ainda, um aspecto preponderante quando se trata das adaptagdes
cinematograficas, o horizonte das adaptagdes entre midias se alargou de tal modo que hoje
corresponde apenas a uma das tantas outras formas de estabelecer didlogos entre elas. Mas ainda
assim, ¢ inevitavel perceber o quanto o imaginario acerca de adaptacdes esta diretamente associado
ao plano da interacdo entre cinema e literatura. Segundo Avellar (2007), o contato entre as duas
artes alargou-se de tal modo que deve ser visto como um processo de circularidade em que o
cinema busca na literatura temas e formas de narrar que os livros encontraram nos filmes,
estabelecendo assim um didlogo continuo, ideia corroborada por Epstein (1991, p.269), ao afirmar
que “a literatura ¢ uma arte impregnada de cinema, enquanto o cinema muito assimila da literatura”.

Foi a interagdo cada vez mais intensa entre as diversas midias que possibilitou uma maior
liberdade por parte do adaptador no que diz respeito a obra adaptada. A intensidade do contato entre
as artes abriu espago para o cineasta criar outro universo além do proposto pelo escritor, trazendo
para a sua recriacdo efeitos, interpretagcdes e sentido que extrapolam os contidos na obra primeira.

Ainda assim, ndo se pode afirmar que a adaptacao acontece em um terreno de tranquilidade, pois se
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trata de produzir efeitos utilizando-se como meio de expressdo uma linguagem que se pauta, acima
de tudo, na imagem, enquanto tem-se como fonte geradora um elemento marcadamente verbal. Para
Metz (1980), ¢ isso que impossibilita o estabelecimento, sem prejuizos, de uma comparagao entre o
cinema e a literatura, uma vez que as duas artes tem especificacdes linguisticas proprias. Porém, ¢
importante perceber que a principal diferenca entre o cinema e a literatura ndo se restringe somente
ao ambito da linguagem escrita e oral, basta lembrar, por exemplo, o carater individual da producao
do livro em contraposi¢do ao coletivo que marca a do filme.

Serd que existe entre as duas artes um ponto fronteirico? Pensando no processo de
constru¢do filmica, o roteiro se apresentaria como o liame mais proximo entre as expressdes
literarias e cinematograficas, pois se a escrita literaria suscita imagens na mente do leitor, para as
imagens filmicas serem produzidas elas passam, geralmente, pelo processo de construcdo no
roteiro, que possibilita a visualizacdo literaria das imagens do filme. Esse pensamento se aproxima
do que propde ftalo Calvino em Seis Propostas para o Préximo Milénio no capitulo “Visibilidade”,
pois, para ele, se na leitura de um romance ou de uma reportagem de jornal sobre um acontecimento
o leitor constroi diante de seus olhos ao menos partes da cena narrada, “No cinema, a imagem que
vemos na tela também passou por um texto escrito, foi primeiro ‘vista’ mentalmente pelo diretor,
em seguida reconstruida em sua corporeidade num set, para ser finalmente fixada em fotogramas de
um filme” (CALVINO, 1990, p.99).

Ja Pasolini (1982), ao explicar em que consiste o “cinema de poesia”, afirma que a atividade
do autor de cinema e do escritor se difere sensivelmente devido a duplicidade que condiciona o
trabalho do primeiro, pois, se para o escritor ha uma “arca” de possibilidades linguisticas
disponiveis fundada em uma base institucionalizada e comum aos homens, o cineasta trabalha a
partir de infinitas possibilidades oferecidas pelas imagens, mas que o obrigam o fazer uma dupla
intervengdo, a linguistica e, somente depois, a estética. O ponto de contato das duas criagdes
estéticas estaria na segunda parte do trabalho do autor de cinema, quando este precisa imprimir sua
expressao individual no signo extraido do caos do mundo visivel.

Se na busca de uma intersec¢do entre o processo de realizagdo do cinema e da literatura ¢
possivel encontrar estes e tantos outros pontos de contato, quando se trata do didlogo estabelecido
entre as duas artes por meio da adaptagdo a discussdo, inevitavelmente, ¢ guiada para o ambito da
especificidade linguistica. Porém, a questdo extrapola a ligagdo ao signo linguistico ou imagético,
pois se a linguagem verbal tem a sua disposi¢cao uma grande riqueza metaforica, o cinema moderno
faz uso ndo somente da imagem enquanto instrumento de comunicac¢do, mas dos ruidos, da musica,
além da propria lingua verbal oral e até mesmo escrita. Isso contribui para adensar as teorias e
explicagdes que tentam dar sustentacdo plausivel quando se trata do processo de adaptacao de uma

obra literdria para o campo cinematografico.
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E por causa desta multiplicidade de questdes e da complexidade que demarca o contato da
literatura ¢ do cinema que os apontamentos que julgam as adaptagdes a partir de parametros de
fidelidade ou nao ao texto adaptado tornam-se superficiais e reducionistas, pois, como visto, a
diferenca entre os dois meios vai além da nogdo de se tratar de linguagem escrita e uma linguagem
visual. Para Randal Johnson (2003), a discussdo perpassa pela concepcdo oriunda da estética
kantiana da especificidade estética e da inviolabilidade da obra literaria.

Em se tratando do processo de adaptagdao, Hutcheon (2011) explica que ele estd ancorado em
toda uma historia ocidental do imitatio, visto por Aristételes como parte do comportamento do
homem e da génese de seu prazer artistico, pois ¢ encarado pelo adaptador como uma forma de
recuperar e recriar algo novo. Porém, ndo deixa de ser “um processo de apropriagdo, de tomada de
posse da historia de outra pessoa, que ¢ filtrada, de certo modo, por sua sensibilidade, interesse e
talento” (HUTCHEON, 2011, p. 43), sendo o adaptador inicialmente um intérprete para em seguida
ser um criador. Para Stam (2008), ¢ nesse momento que se pode falar que a nocao de “fidelidade”
tem uma parcela de verdade, pois a violéncia do termo “infiel” traz a carga de decepcao do
espectador quando uma adaptagao ndo consegue captar aquilo que se entende ser a tematica e as
caracteristicas estéticas centrais da obra que foi adaptada. Esse ¢ um dos motivos que endossam a
persuasdo acerca da nogdo de fidelidade, porém nio justifica a ideia de fidelidade como recurso
metodologico para analisar uma adaptagcdo, uma vez que a propria nogao de fidelidade estrita abre
espago para uma falsa problematizagao.

A ideia de adaptacdo como um processo de assimilacdo e posse do que foi produzido por
outrem remete a explicacdo do cineasta Julio Bressane sobre a adaptagdo do romance de Machado
de Assis, Memorias Postumas de Bras Cubas (1881): “O fato de a idéia ter saido de outra pessoa
foi positivo. As idéias alheias sdo sempre melhores que as proprias. A gente sempre se interessa
pelo que ndo ¢ nosso. O melhor ¢ sempre o que nao ¢ seu” (BRESSANE, 1997 apud AVELLAR,
2007, p.94). Isso explica em parte, o que leva um cineasta a buscar em outras artes, no caso
especifico, a literatura, a fonte tematica para sua produgao, porém entram também fatores de ordem
econdmica, culturais e politicos.

Esses dois ultimos fatores: ordem cultural e politica, podem ser vistos como as principais
motivagdes para o grande numero de adaptacdes no cinema brasileiro da década de 1960,
principalmente de textos produzidos pelo movimento modernista. Isso se explica pelos ideais
estéticos e politicos que marcavam o cinema brasileiro da época, especialmente aquele vinculado
aos propositos do movimento cinemanovista e a emergéncia de um desejo de superacdo politica e
cultural do Brasil e da América Latina através do cinema. A proposta de boa parte das produgdes da

época dialogava com as obras de autores como Mario de Andrade e Graciliano Ramos, de modo
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que as adaptacdes surgiam ndo somente como uma busca por fontes de inspiracdo externa, mas
como uma fala que se enviesava dentro de propositos culturais e politicos semelhantes.

Como afirma Santiago (2002), embora o tema da exploragdo do homem pelo homem
submergisse com proposital visibilidade no cinema e na literatura dos anos 60, estabelecendo um
contato direto entre as producdes de escritores e cineastas do periodo, poucos textos produzidos na
época foram explicitamente adaptados para o cinema. E certo que a literatura brasileira anterior &
década de 1960 nao deixou de contemplar o tema, porém a dramatizagdo do processo de
conscientizacdo politico-ideoldgica de figuras que representavam ou pertenciam ao operariado
urbano ou ao campesinato se fez presente tanto nas telas do cinema quanto nas paginas da literatura,
porém, embora estivessem em pauta, a0 mesmo tempo, tanto na produgdo cinematografica quanto
literaria dos anos 60, esse nao foi um motivo que mobilizou cineastas a adaptar para o cinema, na
época, obras literdrias produzidas nesse periodo.

O caso de Grito da terra foi uma rara exceg¢do, pois Ciro de Carvalho, utilizando-se também
de uma vivéncia proxima daquilo que desejou representar, direcionou sua narrativa para temas
bastante atuais para a época, embora com um enfoque mais descritivo que critico. A propria adogao
do texto de Carvalho por Olney Sao Paulo justifica-se pela correlacdo que se pode estabelecer entre
as temadticas que o livro suscitava, ainda que muitas vezes indiretamente, € as em voga nas
producdes cinematograficas da época.

Como apontado no capitulo anterior, estampavam os filmes da década de 1960 temas
relacionados a emergéncia de uma nova organizacdo politica que tentava se delinear na regido
Nordeste através, por exemplo, das Ligas Camponesas, ao lado de propostas que desejavam explicar
os motivos do atraso econdmico e cultural dessa regido do pais (e por extensdo, do Brasil). Assim,
na primeira metade da década de 1960 as discussdes ecoadas através do cinema surgiam tendo
como cerne as condi¢des ¢ problemas dos nordestinos, pois a subalternidade brasileira e latina
poderia, até certo ponto, ser explicada metonimicamente através do Nordeste.

A narrativa literaria de Grito da terra emerge para Olney Sdo Paulo como uma base
discursiva, ainda que muitas vezes distante, para acionar em seu filme questdes importantes sobre
uma regido que enfrentava a complexidade de problemas muito além da estiagem climatica, tema
que jé& devia ter sido superado no imaginario nacional. Uma das questdes centrais que o livro de
Carvalho suscitava estava relacionada ndo somente ao campo e seus problemas, mas a ideia de
como o processo de modernizacao do Brasil repercutia uma nova dialética entre campo e cidade.
Essa parece ser uma questdo superada ou deixada de lado no filme, pois se importa como as
relagdes de vida da cidade interferem no modus vivendi rural, para Olney Sao Paulo parece ser mais
relevante a dicotomia social que estava desenhada ha décadas no interior do pais. Mas essas sdao

questdes preliminares e ainda pouco elucidativas quanto a adaptagao do romance para o cinema,
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pois se, como Vvisto, o processo de adaptagdo de uma obra de um campo artistico para outro ocorre
em um campo de intranquilidade e em meio a relacdes complexas, no caso de Grito da terra ha
ainda outros pormenores que merecem ser analisados.

A consagra¢do de uma obra literaria acaba sendo um dos motivos que leva o cineasta a
adapta-la para o cinema, o que lhe dard certa dose de garantia quanto a publico ou retorno
financeiro (o que nem sempre acontece na pratica), porém, decididamente, esse ndo € um motivo a
ser apontado no caso da adaptacao do romance de Ciro de Carvalho por Olney Sao Paulo, devido a
manifestacdo de desejo, por parte do cineasta, de levar as telas do cinema uma estoria que se
encontrava ainda inacabada. A problematica inicial envolve, ainda, o processo de producdo da obra
literaria, que sofre interferéncias gracas aos pedidos do futuro adaptador, além disso, deve ser
considerada, no periodo de pré-producao do filme, a presenca de Ciro de Carvalho enquanto
produtor de Grito da terra, o que intensifica as especificidades das relagdes que envolveram a
adaptacao desta obra.

Em entrevista ao jornal Diario do Pernambuco, de 18 de dezembro de 1966, ocasido em que
acontecia o lancamento do filme na cidade de Recife, Ciro de Carvalho afirma que chegou a
trabalhar na roteirizagdo do filme, porém o desvio tematico e ideoldgico visivel entre filme e livro
se justifica pela prevaléncia da visdo do diretor Olney Sao Paulo. Segundo Johnson (2003), sdo
também questdes mais abrangentes como essa que adensam e ddo um maior grau de complexidade
ao processo de adaptagdo do literario para o cinematografico, pois ha na pratica “uma série de
questdes envolvendo roteiros, desde escritores que participam de sua elaboragdo até o status
literario que alguns roteiros ganham [...]. E ha ainda os casos de cineastas que escrevem romances e
romancistas que fazem filmes (JOHNSON, 2003, p.38), isso se pode também associar as figuras de
Olney Sao Paulo (escritor do livro Antevéspera e o Canto do Sol) e Ciro de Carvalho (com a
produgdo de Grito da terra).

Ainda na esfera de questdes de cardter mais preliminar, ¢ importante analisar a presenca do
autor do argumento e produtor dentro do proprio filme, quando Ciro de Carvalho surge na narrativa
filmica como um personagem criado por ele no romance. E interessante notar que, como afirma
Avellar (2007), esse foi um recurso utilizado por alguns cineastas que adaptaram obras da literatura:
inserir no filme a figura daquele que havia criado a estoria contada, ndo como uma personagem
criada por ele, mas como o proprio autor de todas aquelas personagens que estavam ao seu redor.
Como exemplo Avellar (2007) traz a adaptacdo de Bernardo Bertolucci O céu que nos protege (The
Sheltering Sky), de 1990, inspirada no livro de Paul Bowles, em que o autor aparece entre os seus
personagens em um café¢ em Tanger, no Marrocos, e a adaptacdo do livro de Tadeusz Konwicki feita

por Andrzej Wajda, em 1985, Cronica de acontecimentos amorosos (Kronika Wypadkow
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Milosnych), em que Konwicki atravessa uma cena em meios aos personagens criados por ele
mesmo.

Em Grito da terra, Ciro de Carvalho da vida a um personagem seu ao interpretar um
delegado da regido de Patos que busca esclarecer quem foi o assassino de Jorge, ou se, como sugere
a narrativa filmica, se tratava de um caso de suicidio. Essa amalgama entre criador e criatura
subverte e dificulta a delineagdo das verdadeiras divisas que separam livro e filme no caso da
narrativa de Grito da terra durante a adaptacao. Esse envolvimento entre “criador” e “criatura” foi
recorrente ao longo da histéria do cinema, com inimeros cineastas atuando em seus proprios filmes,
porém foi na obra de Alfred Hitchcock que essas apari¢des (e, neste caso, somente aparigdes, pois
nao passavam disso) se tornaram uma marca na producao do Mestre do Suspense.

A narrativa literaria de Grito da terra ¢ construida através do foco de um narrador onisciente
em terceira pessoa que embora conheca a vivéncia e os costumes daqueles que ele observa e
descreve com tanta proximidade, deixa marcas em sua narrativa de um nitido distanciamento em

relacdo aos modos e costumes daqueles dos quais fala:

Para o sertanejo, restava apenas a esperanga, que se concentrava nas rogas de fumo.
Enquanto tal anseio ndo se dissipava, pela irregularidade da natureza, o homem néo
se lamuriava. Permanecia como que impassivel, naquela indoléncia que lhe ¢é seu
modo de viver, numa resignacdo que até aos monges, sera capaz de fazer inveja.
[...] E, assim, o sertanejo “vai levando a vida”, como éles mesmos dizem, em sua
filosofia. |[...]

Acompanhava-se um entérro como se estivesse acompanhando um casamento. O
sertanejo achava que tudo aquilo era natural; assim € a sua filosofia, seu modo de
viver (LEITE, 1964, p. 63-64-92, grifos nossos).

Os trechos do romance reproduzidos acima, além de ilustrarem um distanciamento do
narrador em relagdo ao homem sertanejo apresentado no livro, suscitam importantes discussoes de
ordem critica sobre o modo como esse sertanejo e sua cultura sdo forjados na narrativa. Pois, se em
Olney Sao Paulo a presenca da camera aproxima e identifica o espectador com a realidade ali
apresentada, uma vez que o discurso filmico ¢ feito a partir de escolhas ideoldgicas, no livro a
constru¢do da narrativa, propositadamente ou ndo, julga o sertanejo como um homem marcado pela
alienagdo religiosa e politica, motivo que o levaria a rejeitar a vida fora do campo, se distanciando

de parte do discurso filmico:

O sertanejo sentia o péso da vinganga divina e se curvava ante o Moisés do século
atdbmico. O povaréu, contrito, comprimia o peito e pedia perddo, numa linguagem
que s6 os humildes sabem falar, em que s6 os puros de pecado sabem pedir; em que
s6 os que ja sdo bem-aventurados pelo céu sabem exigir, através de uma crenca
cega e inocente.

[...] O velho Apolinario quase ndo entendia do que o filho falava. Que achava
bonito tudo aquilo, achava, principalmente dito pela bdca do menino, como ele o
chamava (LEITE, 1964, p.61-74).
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O modelo narrativo adotado pelo livro, guiando o leitor com um narrador que se mostra
observador, mas ndo ¢ parte do contexto e da realidade narrada, distancia-se da perspectiva
narrativa do filme, onde a cAmera e os demais elementos que constroem a linguagem do cinema sao
manipulados de modo a aproximar o espectador do drama encenado, utilizando-se para isso a
iluminacdo, que em algumas cenas aumenta a dramaticidade expressiva dos personagens, uma trilha
sonora que contribui para comunicar a mensagem do enredo, € enquadramentos € movimentos de
camera que tentam inserir o espectador no cendario da narrativa que, embora de uma beleza lirica,
traduz a intensidade do sofrimento do nordestino, que deve ser percebido como um motivo
ideologico do filme.

O romance segue uma linha narrativa proxima a desenvolvida dentro da literatura
naturalista, com longos planos de descritivismos do meio, além de fortes apelos deterministas
sensualistas quase erotizados que, de acordo com Novaes (2011, p. 111), poderiam fazer de Ciro de
Carvalho “um escritor facilmente alvejado pela artilharia ideologica do Centro Popular de Cultura —
CPC [que ditava as normas da literatura engajada da época], pois a sua escrita ressoa a narrativa
naturalista sensualista do proprietario de terras dublé de intelectual e literata”.

Se o discurso no romance ¢ construido a partir de alguns temas que ja tinham sido
valorizados pela tradi¢@o regionalista, embora numa busca visivel de atualiza-los de acordo com as
novas tendéncias que surgiam nas décadas de 1950-60, ¢ inevitavel perceber na narrativa de Ciro de
Carvalho Leite marcas de uma literatura que ressoa além de influéncias de uma estética ja superada,
a presenca de uma voz narrativa que, consciente ou inconscientemente, repercute a ideologia de
uma aristocracia decadente.

A narrativa do livro parece ser erigida em prol da personagem Loli, seus anseios € ambigdes
em relacionamentos amorosos guiados pelo interesse em deixar o campo para viver na cidade,
surgindo, de modo transversal, discussdes relativas as questdes do campo e do homem que nele
vive, com extensas descricdes da geografia e dos costumes da regido, porém sem aparente
profundidade critica ou problematizagdes sistematicas no enredo. Araujo (2008), em analise do

enredo do livro, afirma que:

Ainda que superdimensionada no plano da intriga, Loli ndo ocupa a tUnica
configuracdo dos dramas expostos com vigor em O grito da terra. A gente que o
protagoniza concilia a alternancia climatérica (que desola ou inspira o sertdao) com
a identidade revelada pelo romancista, num tragado psicologico do sertanejo e
escorco descritivo a semelhanga do que dele desenhou Euclides da Cunha: ‘Vitima
natural do sol, da chuva, do desequilibrio social, ele, o sertanejo, apenas se acocora,
em grupos, em frente a um boteco de estrada, bebendo sua cachaca e fumando seu
cigarro de palha. Vez por outra, um fala sobre o mau tempo, sem deixar de
agradecer a Deus pelo pouco que tem, naquele medo congénito pelas coisas
divinas.’ (sic) (ARAUIJO, p. 2008, p. 237).
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A assertiva do autor pode ser questionada, pois, se ha no romance a delineacao de um perfil
psicologico e identitdrio do homem sertanejo, esta se d4 enviesada dentro de uma carga de intriga
tdo densa envolvendo Loli e o mundo a sua volta que ndo possibilita a sobreposi¢cdo do drama da
vida do sertanejo. As passagens do romance, como a citada acima por Araujo (2008), surgem na
narrativa do livro como explicagdes e descri¢des introdutérias em boa parte dos capitulos, nao se
configurando no texto literario dentro de uma linearidade dramética, mas aproximando-se de
quadros “isolados” que sinalizam uma visdo externa (assim como a de Euclides da Cunha) e
distanciada de uma realidade que ¢ observada, constituindo, como sugere Araujo (2008, p. 237) em
outro trecho da andlise, “um manual de conhecimento dos costumes agro-pastoris da caatinga” ou
mesmo funcionando como “recheio de comicidades” ou “jogo de dissimulagdes” (ARAUJO, 2008,
p-237).

O romance ¢ composto por dois livros, no primeiro, intitulado “Grito da terra: caatinga”, ha
a apresentagdo dos personagens e o desenvolvimento geral da trama, de modo que, no 18° e ultimo
capitulo desse livro surge o personagem que demarcard os rumos da narrativa do romance:
Sebastido; no segundo livro, intitulado “Caldeirdo do Diabo”, composto por somente quatro
capitulos, tem-se as peripécias finais da personagem Lo6li ja envolvida amorosamente com Sebastido
e em busca da realizagdo do seu objetivo maior de vida, morar na cidade. E visivel tanto na primeira
quanto na segunda parte da narrativa do romance como o desfecho de quase todos os personagens
estd relacionado diretamente com as a¢des daquela que se apresenta como a protagonista da estoria,
Loli.

A irregularidade quanto a extensdo dos dois livros que compdem o romance reflete-se na
densidade e na rapidez dos fatos narrados, j& que ¢ no ultimo livro, “Caldeirdo do Diabo”,
referéncia a um pogo de dguas borbulhantes e rodeado de pedras em que Loli caird e morrerd no fim
da narrativa, que as relagdes entre os personagens da trama se estreitam, encaminhando-se para o
desfecho. No primeiro livro, “Grito da terra: caatinga”, a narrativa segue passos lentos,
apresentando os caminhos e descaminhos que levaram alguns personagens a serem odiados (Maria,
Jorge, Geraldo...) ou “amados” (Armando, Sebastido...) por Loli, e como essa personagem seduz,
mata, mente e engana para alcangar seu objetivo.

E na segunda parte do romance, “Caldeirdo do Diabo”, especificamente nos capitulos trés e
quatro, que Sebastido comeca a ser desenhado em linhas semelhantes as encontradas no filme: um
homem ambicioso, que se utiliza de grande esperteza e ma fé para enganar os pequenos produtores
das redondezas e adquirir seus produtos e suas posses a pregos baixos. Esse ¢ um aspecto
importante para que se pense o processo de transposicdo do romance para o cinema, pois,

visivelmente, Sebastido aparece no filme como a figura personificada do vilao ou antagonista em



45

relacdo aos sertanejos, porém, embora o romance tenha sofrido alteragdes devido aos planos do
cineasta em adaptd-lo, ainda assim mantém distanciamentos estruturais notaveis em relacdo ao
produto final do filme.

Na trama do filme ha supressdo de diversos personagens do livro, além de uma reordenacao
de posiciomentos e personalidades de alguns outros que sdo levados para o texto cinematografico.
O proprio enredo ¢ organizado de forma a amalgamar parte da estoria do primeiro livro e parte do
segundo, suprimindo cenas e relagdes entre personagens dentro do romance. Dessa forma, o filme
quebra a linearidade do romance para construir sua propria mise en scene, reelaborando uma nova
linearidade narrativa. E neste momento do processo de adaptagdo que Avellar (2007, p.167)
questiona: “adaptar, entdo, significa condensar?” E imprescindivel cortar para contar? Porém, antes

mesmo de langar tais questionamentos, o critico afirma:

Um material organizado dramaticamente para uma composi¢do literaria obedece a
exigéncias raramente compativeis com aquelas que organizam uma narragdo
cinematografica. Filmar um livro frase a frase ndo ¢ possivel, mas este impossivel é
um dos principais estimulos para o didlogo entre o cinema e a literatura
(AVELLAR, 2007, p. 166-167).

Surgem para o critico varios exemplos de romances da literatura brasileira que, pela
extensdo, pelo tema e pelo fato de terem sido organizados através de palavras, exigiram, daqueles
cineastas que resolveram enfrentar o desafio de adaptar, um grande trabalho de reelaboracido do
texto literario para conseguir leva-lo as telas do cinema. Isso se da porque ao resolver adaptar um
livro o cineasta ¢ imediatamente impelido a fazer escolhas, j& que ird produzir uma obra que em
muitos aspectos se difere daquela primeira que servird como inspiragao.

Tais escolhas s3o necessarias, pois, dificilmente, um diretor poderd contemplar nos minutos
ou horas que compdem um filme todos os detalhes, ambientes, personagens, etc. de que dispde um
escritor ao produzir o cendrio de um livro, pois, enquanto o livro trabalha em cima de signos
simbolicos e convencionais, o cinema extrapola e utiliza o que Peirce (apud HUTCHEON, 2011)
denominou de signos indexicais e icOnicos, ou seja, encena com pessoas de verdade, lugares e
coisas.

Para Hutcheon (2011), quando se passa do modo “contar” para o modo “mostrar” muitas
modifica¢des inevitavelmente tém que acontecer, pois “a adaptagdo performatica deve dramatizar a
descri¢do e a narracdo; além disso, os pensamentos representados devem ser transcodificados para
fala, agdes, sons e imagens visuais” (HUTCHEON, 2011, p.67). Mas para além dessas
transformagdes basicas necessarias que estdo ligadas ao fato de se tratarem de artes que utilizam
diferentes linguagens para comunicar-se, ha ainda aquelas de ordem ideoldgica que estdo atreladas a

percepcao subjetiva de cada realizador, que, no caso do cineasta ao adaptar um romance, devera
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buscar meios e subterfugios na narrativa para demarcar, se for o caso, suas ideias e
posicionamentos.

Em Grito da terra ha uma nitida mudanga de sentido em relagdo ao romance, que ¢ operada,
principalmente, através da transformacgdo da personagem Marid e da insercdo de uma nova figura, o
Professor negro. A transformacdo que Maria sofre em relacdo ao texto escrito pode, talvez, ter
suscitado o comentario de Angela José na biografia de Olney Sdo Paulo em relagdo a inexisténcia
dela no livro, mas o que ha, efetivamente, ¢ um apagamento de certas marcas de sua personalidade
no romance quando comparada a do filme.

A auséncia mais notdvel no filme, no que diz respeito a importancia dentro da narrativa
literaria, ¢ a de Armando, irmdo de Marid, que aparece no romance como uma espécie de avesso
masculino de Lo6li, uma vez que para ele as pessoas mais desenvolvidas no plano social e cultural
estdo no ambito urbano, o que o faz, em determinado momento, declarar que o meio rural ndo ¢
apropriado para Lo6li, moga, na sua Otica, esperta e inteligente demais para viver ali. O personagem
acaba sendo para Loli sua primeira tentativa solida para realizar seus planos de livrar-se da vida que
levava, ja que Armando residia em Salvador. A trajetéria dele em muito se assemelha a de Nelo,
personagem criado por Antonio Torres em Essa terra, pois parte do interior vislumbrando uma vida
melhor numa metrépole. No caso de Armando, a cidade de Salvador, mas retorna envolto nas
glorias que aqueles que faziam o percurso recebiam. Porém, diferente do personagem de Torres,
Armando volta (e somente por um periodo de férias), bem sucedido financeiramente, o que desperta
o interesse de Loli, que no passado havia humilhado o rapaz.

E importante perceber que essa aproximacio entre os personagens Armando e Nelo é
possivel somente no plano da migracdo por motivos semelhantes que os dois realizam, pois Essa
terra pertence a uma vertente da literatura brasileira pds-64 que lidou com os graves problemas de
censura artistica de um contexto politico em que os cerceamentos impostos pelo poder apontaram
também para a adocdo de uma escrita alegorica e metaforica, que encontra ressonancia no romance
de Antonio Torres e na propria trajetoria do seu protagonista.

Armando compde no livro de Ciro de Carvalho a triade amorosa na qual Loli esta envolvida,
toda ela formada a partir de interesses pessoais ou meramente sexuais da moga, entrando em cena
neste momento da narrativa um determinismo sexual que estd no capitulo inicial e se presentifica
em quase toda a extensdo do livro. Os dois outros que formam essa triade, Jorge e Sebastido, foram
mantidos dentro de trajetérias muito semelhantes na narrativa cinematografica. Suprimir um dos
personagens mais importantes para o desenvolvimento do romance significou para o filme uma
forma de enxugamento da narrativa, que se tornou mais sintética e relativizou a tematica amorosa
de tom sexual que permeia o romance, tomando o direcionamento ideoldgico e politico desejado

por Olney Sao Paulo.
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Ha um recrudescimento e, como ja referido no capitulo anterior, uma modificagdo no papel
de Maria em relagdo ao romance, pois no texto de Ciro de Carvalho ela ¢ um extremo-oposto nao
tao marcado de Loli, pois o que sinaliza a personagem ¢ uma acomodagao quanto a vida que leva,
ndo apresentado maiores ambig¢des além de ter uma roga pra cuidar e um “dinheirinho guardado”
(LEITE, 1964, p.68), além de deixar claro o desejo de ndo se “prender a nenhum homem” (LEITE,
1964, p.68), preferindo viver relacdes sem compromisso civil. No romance, Maria ¢ moldada
também através de seus casos amorosos fortuitos, levados, também, pela instintividade que marcam

as relacdes na narrativa, além de um desejo de liberdade sexual propria do sexo masculino:

A mdga tivera varios noivos e, ultimamente, andava namoriscando Geraldo. [...] As
mulheres s3o mais astutas, pensava Silvério, reparando nos modos de Maria,
sempre atras de Geraldo.

[...] Maria olhava a musculatura nua dos homens; qualquer um lhe servia, ndo era
propriedade exclusiva de ninguém, dava-se por querer, como também faziam os
rapazes quando desejavam u’a mulher (LEITE, 1964, p.23-52).

Na breve andlise que realiza da trama do romance, Araujo (2008) destaca a forte
instintividade que marca alguns personagens, principalmente Loli e Marid, afirmando que na
primeira “A forca dos instintos sera margem derivativa do inconsciente ou manobra diversionista
reagente ao meio”, de modo que a personagem acaba “sempre compelida pelos elementos da
sexualidade exacerbada ou dissimulada” (ARAUJO, 2008, p.237), instintividade que acaba sendo
responsavel pela redefini¢do dos rumos da narrativa.

Quando Olney Sao Paulo reconstroi no filme a personagem Marid, percebe-se que as
caracteristicas que a marcavam no romance sdo deixadas de lado para a criagdo de uma nova
imagem, que em muito se difere da moga dissimulada e aventureira que acaba sendo assassinada
por Loli ainda em meados do romance de Ciro de Carvalho.

Mariéd representa na narrativa do filme a manutencdo de uma estrutura social vigente, de
uma ndo-a¢ao que desestabiliza mais que o proprio movimento, uma vez que para ela continuar no
campo nao significa propriamente aceitar com resignagao e subserviéncia as relagcdes impostas, mas
dar continuidade a um pensamento de que € possivel subverter a ordem estabelecida. Loli simboliza
uma busca de desintegracdo em relacdo ao meio a que pertence na esperanga de encontrar-se, de
preencher uma lacuna aberta desde que visitara a cidade, ¢ um desejo que ¢ devir, ¢ uma
necessidade de integrar-se a0 moderno mundo citadino para anular a realidade anterior da qual fez
parte.

O que ha deste dualismo campo versus cidade no filme ¢ encenado através das figuras de
Maria e Loli, porém, pela op¢do ideologica feita pelo cineasta, fica visivel que o direcionamento

dado na narrativa cinematografica pretendia, muito além de discutir questdes relacionadas a esse
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dualismo, era trazer a tona uma realidade das relagdes sociais no campo que o romance pouco
explorou. E na esfera dessa realidade que entra, por exemplo, o analfabetismo que afetava na época
uma sensivel parcela da populacao brasileira e nordestina, ¢ a importancia em discutir esse tema se
da pela insercdo de um personagem criado pelo proprio Olney no processo de adaptagdo: o
Professor negro.

O professor ¢ uma encenagdo da propria condi¢do intelectual do cineasta quando se utiliza
do seu discurso para mostrar a realidade de uma parcela da populacao brasileira, € com isso tentar
alterar a estrutura social vigente. E o professor ao lado de Maria, que por sua vez se mostra
influenciada pelo discurso contestador e desestruturante do primeiro, que representam com
propriedade no filme o extremo-oposto da posicdo ocupada por Loli e Sebastido. O professor
tentando mostrar aos trabalhadores que o seguem em sua peregrinacao que “Deus ndo deixou terra
pra ninguém”, o que ndo justifica o latifindio, o coronelismo e as desigualdades sociais (GRITO
DA TERRA, 1964, 41°29”") demarcando uma oposi¢do ideoldgica e discursiva em relacdo a
Sebastido, a quem “terra serve € pra plantar capim e soltar o gado dentro” (GRITO DA TERRA,
1964, 17°03), e € este pensamento que, segundo ele, justifica suas acdes insensatas para adquirir as
terras dos pequenos proprietarios ao seu redor.

Ha dentro do filme um didlogo bastante elucidativo desta posi¢cdo do personagem Sebastido
enquanto representante de uma classe que desejava a manutencao da antiga estrutura agraria do
pais, conservando o latifundio e desvalorizando a economia pautada na agricultura de subsisténcia,
modelo que correspondia a forma com que o pequeno proprietario conseguia seu meio de

sobrevivéncia no campo.

Sebastido- Dessa vez mato mesmo o velho Silvério. Ele vai morrer de paixao!
Acabo de comprar as terras de Honorio. E também vou tomar as terras de
Apolinario.

Nicolau- E ele vai morar onde?

Sebastido- Fica por uns tempos como meu agregado, depois boto pra fora. E
quando Silvério me vender aquelas terras, vocés podem me chamar de coronel,
coronel Sebastido. Aquilo tem que ser meu! Hein, Nicolau? Tudo isso no capim,
nada de roga, somente boi como na fazenda do coronel Augusto.

Nicolau- Patrdo, vosmecé ta certo, mas nem s6 de boi se vive. E a mandioca, o
milho e o feijao? Aonde € que o pobre vai plantar?

Sebastido- Tem muito lugar por ai, ouvi dizer que o governo vai dar terra aos
pobres (GRITO DA TERRA, 1964, 43°59°- 45°09”).

As palavras de Sebastido no didlogo com seu empregado Nicolau revelam a intencionalidade
do cineasta Olney Sao Paulo em discutir a reforma agraria ndo enquanto um tema transversal no
enredo, mas dentro de uma centralidade de um discurso de esquerda que questiona uma conjuntura

social que era a grande responsavel pelo atraso economico em que se encontrava a regido Nordeste.
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Além disso, é importante observar na ultima fala do personagem Sebastido no didlogo transcrito
acima que ele, enquanto representante de uma classe social que ocupava o topo da pirdmide agraria
do pais, ndo direciona para si qualquer grau de responsabilidade quanto a situacdo em que se
encontravam o0s pequenos proprietarios perseguidos por ele, numa referéncia direta a reforma
agraria enquanto “bondade” do Estado em “dar terra aos pobres”, ficando subtendido que essa agdo
ndo deveria em nada interferir na posicao dele enquanto latifundiario.

A contradi¢do que marca os discursos dos personagens Sebastido e Professor negro,
enquanto representantes de classes sociais que possuem interesses antagdnicos, fica ilustrada quase
didaticamente no filme através da ordenagdo de duas sequéncias que ocorrem entre 01h 04’ ¢ 42 ¢
01h 07’ e 03”. Nos sete planos que compdem as duas sequencias fica evidente a contradi¢do social
que o filme pretende expor, explorando o problema através da figura do Professor negro e dos
retirantes que o acompanha, e de Sebastido e seu anseio em ser um grande coronel da regido,

quando o filme constrdi um painel metonimico da situagdo desigual que caracterizava (e ainda

caracteriza) a divisdo de terras no pais.
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Fotos 1 a 8: O professor e os retirantes param para descansar enquanto Sebastido vé sua boiada sendo levada

para o curral.

Além do contraste acionado pelas imagens, ha ainda dentro das duas sequéncias um dialogo
bastante elucidativo do que se pretende mostrar a partir das cenas acima. E o momento em que

cansados da peregrinagcdo em que seguiam o professor dois sertanejos dialogam:

Homem 1- Se eu tivesse um dinheirinho, ia comprar um pedacinho de terra e
morava aqui mesmo. T6 é cansado dessa viagem.

Homem 2- E Tibticio! Agua boa, tanta fartura e esse munddo verde de sumir na
vista (GRITO DA TERRA, 1964, 01h 05’ ¢ 45”- 01h 06’ ¢ 017).

Estas duas sequéncias, juntamente com o didlogo acima, contribuem também para ratificar a
concepgdo do filme de que ndo era somente a seca ou ndo mais a ela que se devia o atraso da regiao
Nordeste do Brasil em relagdo ao Sul e Sudeste, pois até mesmo no periodo de chuva o sertanejo
atravessava dificuldade, pois, como o filme propde, a questdo principal que devia ser pensada
estava relacionada a ordem politico-economica de concentragdo agraria ou mesmo a falta de
oportunidades para todos.

Embora nas décadas de 1950-60 a Literatura Brasileira ja apresentasse um didlogo mais
apurado com o cinema, nao somente por meio das adaptacdes de textos literarios em prol de

transformé-los em filmes, mas também pelo agenciamento por parte de alguns escritores das
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especificidades da linguagem cinematografica na escrita, alargando as possibilidades do discurso
literario, pode-se afirmar que a literatura de Ciro de Carvalho ainda se encontrava imatura quando a
esse recurso, diferente, por exemplo, do proprio Olney Sao Paulo, que ja apresentava nos seus
contos, muitas vezes propositadamente, uma linha narrativa e um jogo linguistico desenvolvido
como roteiros de cinema.

A auséncia no romance de Ciro de Carvalho de uma linha narrativa que se aproxime da
linguagem do cinema, como ¢ o caso de muitos contos escritos por Olney Sao Paulo, pode ser uma
caracteristica que justifica as poucas cenas do filme em estrutura igual ou semelhante as contidas no
livro, exigindo do adaptador uma maior interferéncia junto ao texto-argumento. Pode-se dizer,
entdo, que o romance de Ciro de Carvalho destitui seu leitor, de certo modo, daquela faculdade de
produzir, por meio da leitura, um “cinema mental”, como propds Calvino (1990).

A primeira sequéncia do filme, em que hé a apresentacdo dos créditos, sintetiza o primeiro
capitulo do romance de Leite, momento em que o escritor introduz a narrativa trabalhando com
elementos que serdao desenvolvidos: a lida do homem do campo e a instintividade da personagem
principal da trama, Lo6li. No romance o primeiro capitulo ¢ iniciado, como em muitos outros
capitulos do livro, com uma descricdo da paisagem do sertdo, porém sem aquelas referéncias a
sequiddo do lugar com as quais o leitor de romances sobre o Nordeste estava acostumado.

Nas descri¢des da paisagem presentes no romance de Ciro de Carvalho predomina o verde
das plantacdes, “o colorido vivo” da caatinga, que ha muito ndo sabia o que era estiagem. Esta
caracteristica do romance parece ser uma forma de subverter as discrigdes tdo comuns a livros que
situavam suas narrativas no sertdo nordestino, em que ha em suas primeiras paginas uma
preocupagdo em situar para o leitor a terra seca e indspita em que se passava a estoria, o que pode
ser constatado, por exemplo, em Os Sertoes € em muitos outros livros que se inserem na tradi¢ao

aberta pela obra de Euclides da Cunha.

Havia tempos que ndo se falava em séca no sertdo baiano, e, talvez, em todo o
nordeste brasileiro. As estagdes chuvosas eram regulares, garantido aos lavradores
boas colheitas de tudo quanto de plantava. Do milho ao feijao e ao fumo, nada se
perdia. As sementes brotavam da terra fértil e encharcada, colorindo os campos,
modificando paisagem de acordo com a cultura, as estagdes. No inverno, eram os
milharais imensos, pendoando, bonecando, numa mistura de cores, onde o verde
sempre prevalecia. No aproximar a primavera, dava-se o inicio a lavoura de fumo.
Grandes e pequenas malhadas de verde-sumo incrustadas na paisagem verde-cana
dos capinzais, sdo como que verdadeiros retalhos a embelezar os campos [...]
(LEITE, 1964, p.9).

A essa descricdo do espago segue-se a cena em que Silvério e Geraldo tentam cruzar Tufao,

um cavalo manga-larga emprestado pelo coronel Augusto, com as éguas da fazenda. E a lida dos
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homens no curral que acorda Loli, que, apds perceber do que se tratava, observa a movimentagao
pelas frestas da janela. A partir dai predomina na narrativa uma instintividade natural que paira por

praticamente todo o texto do romance:

Loli, pelas frestas da janela, assistia a tudo. Rejubilou-se com a defesa da fémea,
odiou Tufdo, para depois sentir-se completamente aturdida, envergonhada, quando
a Pampa, abrindo as pernas facilitou a cobertura do macho, cujo membro deslizou e
sumiu entranhas adentro.

Loli apertou as coxas, rangiu os dentes e se jogou na cama. [...] Tuflo arrepiou o
pélo, enrijou o pescoco e, num relincho, cobriu-a novamente.

Lo6li, maos crispadas, rasgou a fronha do travesseiro (sic) (LEITE, 1964, p.11).

Na adaptagao para o cinema ¢ visivel uma quebra da instintividade que caracteriza a
personagem na cena, assim como ¢ deixada de lado, em praticamente todo o filme, uma
instintividade que marca as relacdes amorosas no romance. A primeira imagem do filme, a que
antecede a reconstrucao cinematografica do primeiro capitulo do livro, ¢ um unico plano deslocado
do que seria a continuidade da sequéncia 29, em que Sebastido, sentado nos mourdes do curral de
sua fazenda, observa os pedes guiarem a boiada para dentro do curral. A inser¢ao desse plano antes

do que seria a cena inicial, de acordo com o romance, além de ja indicar uma inversdo na cronologia

do livro, esboca dois quadros e duas realidades que irdo se opor na narrativa do filme.

Fotos 9 e 10: Sebastido vé sua boiada sendo levada para o curral.

Na recriagao cinematografica do primeiro capitulo do romance, ha a inser¢ao de elemento de
expressdo que o cinema tem a disposi¢cdo e o romance ndo: a musica enquanto trilha sonora no
plano extradiegético. Esse ¢ um item que demarca um cambiar dos materiais disponiveis que tém as
duas expressdes artisticas no momento de estabelecer a comunicacao. Além disso, a reelaboragdo da
cena no filme aponta para uma sintese das acdes conforme sdo narradas no romance, em que no
inicio Silvério observa do avarandado da casa a movimentacdo a volta, até que fica sabendo o que
se passa no curral, se encaminha para 14 e ajuda Geraldo e Nicolau (que no romance ¢ um sertanejo

empregado de Silvério e so6 depois vai trabalhar com Sebastido).
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Alguns diadlogos da cena no romance sdo reutilizados no filme apds uma leve reelaboragao e
redistribuicdo entre os personagens, porém, devido a presenga da musica Lamento do Justino na

extradiegese filmica, passam quase despercebidos pelo espectador.

Homem 1- T4 prenha, seu Silvério tem razao.

Silvério- Tira logo, sendo Tufdo mata Gra-fina. Ambrosio vai buscar a
outra égua.

Homem 1- Traz a Pampa, Ambrdsio. (GRITO DA TERRA, 1964, 1°37”-
1°46”).

Assim como indica o romance, ¢ este comego da conversa que acorda Loli, e a partir dai,
através de um leve fravelling, seu acordar ¢ visto no filme, numa busca de sincroniza¢cdo dos
movimentos em relacdo ao romance. Concomitante as agdes de Loli, ouve-se a segunda parte da

conversa dos homens no curral, enquanto ela encaminha-se para abrir a janela.

Homem1- Cruzou!

Homem 1- Nao deixa mijar sendo perde o trabalho.

Silvério- A bicha tava mesmo com vontade. (GRITO DA TERRA,
1964, 2°147- 2°42”).

Loli ao abrir a janela para observar o que acontece no curral desconstroi a clandestinidade da
cena no romance, em que ela olha tudo através das frestas da janela, indicando que se deixara de
lado na encenacdo filmica a instintividade natural que caracteriza o fim da cena no romance,

confirmado pelo pentltimo plano da sequéncia, em que Loli é vista simplesmente deitando-se

novamente.

.
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Fotos 11 a 18: Loli olha pela janela a movimentacdo no curral e deita-se novamente.

A adaptagdo desta cena no filme ratifica, mais uma vez, a afirmativa de Avellar (2007)
citada anteriormente, quando o critico fala da impossibilidade de filmar “frase a frase” um livro,
uma vez que se torna visivel o compromisso do cineasta em recriar no filme a cena de abertura do
romance, porém compilando os didlogos e as proprias agdes narradas na obra literaria. Além de
utilizar-se de recursos oferecidos pela midia com que trabalha, inclusive encerrando a cena (que
corresponde ao capitulo do romance) com um fade-out, para produzir o sentido esperado Olney Sao
Paulo insere nesta primeira cena, numa apresentacdo dupla de duas das personagens mais
importantes da narrativa, seguindo-se a primeira cena, o momento em que Marid serd vista

acordando.
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Uma das poucas cenas do livro que foi reproduzida para o filme, porém sofrendo notaveis
alteragoes, foi a que Loli e Marid dialogam sobre seus anseios de vida. No livro a cena acontece a
noite depois de um jantar na casa de Ldli, quando as duas sentam-se em uma escada em frente a
casa, enquanto no filme o encontro se da durante o dia, no meio da plantacdo, quando Maria
encontra Loli pensando na vida sentada em uma grande pedra. As alteragcdes em nivel linguistico
decorrem no filme inicialmente sintetizando o didlogo que ocupa mais de uma pagina do romance,
mas visivelmente as alteragdes acontecem para acentuar uma demarcacao de pontos de vista das

duas personagens sobre a realidade que as circunda:

Maria- O que vocé esta fazendo aqui, Loli?

Loli- Estava pensando, Maria. Isso aqui ndo presta ndo, € s6 mato, s6 pobreza.
Maria- Eu gosto daqui, Loli. A gente trabalha, sofre, mas vive. E um dia Deus da
um jeito nisso € ndo vai haver mais seca nem nada.

Loli- No inverno ¢ pior: chuva fria, vento frio, até parece que ta tudo morto.

Maria- Bobagem, Loli. Vocé fala assim porque ainda pensa na cidade, mas tudo
que tem la vai mesmo daqui do trabalho da gente. Cadé Geraldo? Ja voltou?

Loli- Acho que nao (GRITO DA TERRA, 1964, 10°00°- 10°43”’).

E importante observar que além de utilizar o dialogo acima como demarcador dos dois
posicionamentos antagdnicos das personagens sobre residir ou ndo no campo, acionado no romance
ndo como demarcador de opinides opostas, mas expondo o conformismo de Marid, no filme o
cineasta optou também por elementos da linguagem cinematografica para encenar uma bifurcagio
ndo somente no didlogo textual, mas imagética, que ajudaram a adensar, por meio de uma
sinédoque, os caminhos de vida contrarios que Loli e Mariéd desejavam seguir.

Enquanto planos de conjunto proximos e primeirissimos planos sdo utilizados para focalizar
as duas durante o dialogo, o cineasta opta por um plano geral aberto para mostrar 0 momento em

que elas deixam o local em que estavam, possibilitando construir imageticamente, devido ao plano

escolhido para finalizar a cena, uma oposi¢do entre os rumos que cada uma pretende seguir.
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Fotos 19 a 29: Lo6li e Maria, apos conversa, afastam-se.

Outra sequéncia filmica que aproxima cenograficamente o filme e o romance, porém
também sem deixar de lado alteragdes de ordem estruturais, € a que acontece na casa de farinha. A
principal diferenca que se acentua quando comparados livro e filme ¢ a rapidez de sintese da
narrativa literaria, fugindo da estrutura geral do romance que ¢ marcada pela descritividade. A
construgdo textual a partir da descri¢ao rapida da intensa movimentagao de pessoas que caracteriza
a cena no romance se contrapde a lentidao da narrativa filmica no jogo de constru¢do do cenério,
que ¢ o espago do trabalho manual para a producdo da farinha e da preparagdo cénica para o

surgimento de Jorge enquanto desestabilizador da cena.

Os jumentos chegavam carregados de jacds com mandioca e os rapazes corriam a
esvazia-los aos pés das mulheres, no saldo amplo da casa-de-farinha.
As raspadeiras, sentadas no chdo batido, faziam um circulo e conversavam.
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Damiana, que sempre gostava de ficar alimentando um cevador, reclamava para as
mulheres:

— Vamos, minha gente! Mandioca ¢ mesmo que defunto, nao fica de véspera!

As raparigas se apressavam, faca em punho, raspavam os tubérculos e gritavam
pelos meninos encarregados de leva-los para Damiana, que os desmanchavam no
cevador.

Os homens, divididos aos pares, movimentando a bolandeira, mostravam suas
habilidades no trocar de méaos, impulsionando a manivela que fazia girar uma roda
grande sulcada na extremidade. O relho de couro cru girava impulsionado pela
maquina, movimentando o cevador.

Vez por outra, os rapazes se entusiasmavam e davam maior velocidade a manivela,
fazendo soltar o relho.

Damiana se exasperava, porque sempre, nesses momentos, recebia uma cipoada, no
braco ou no rosto, do relho, que se desprendia do cevador.

— Cuidado, gente! Vamos pra frente! Corre, Geraldo, da uma rodada de cachaca
que a turma esta ficando mole! (LEITE, 1964, p.51-52).

Outra rapida observagdo que pode ser feita quanto a cena acima diz respeito as falas de
Damiana que, no filme, surgem como sendo de Silvério, sugerindo e acionando uma quase auséncia
das matriarcas das duas familias centrais, Damiana e Constincia, quando das decisdes a serem
tomadas e as agdes ou mesmo posicionamentos que possam alterar a ordem interna da familia,
ficando isso ao cargo das figuras paternas e de Loli e Maria.

Quando Manoel de Barros afirma que a poesia ¢ “uma amarra¢cdo de objetos ludicos com
emprego de palavras, imagens, cores e sons etc.,” (BARROS, 1990, p.215 apud AVELLAR, 2007,
p. 5) e que antes de fazer poesia ¢ aconselhavel passar os olhos pelo cinema, o poeta contempla na
sua associa¢do os principais elementos que constroem a forma de comunicar-se do cinema. Sao
elementos que escapam do campo da literatura, de maneira geral, mas se reabilitam no
cinematografico e entram no campo dos dominios utilizados pelos cineastas para estabelecer um
dialogo com o publico, ainda que se tratem de filmes oriundos de obras literarias.

No caso de Grito da terra, Olney Sao Paulo utilizou em sua forma de comunicar com o
publico principalmente trés elementos dos citados anteriormente: as palavras através da oralidade,
as imagens € a musica que se constituem como recursos na composic¢ao e producdo de sentido na
narrativa. Este ¢ um aspecto relevante a ser pensando na narrativa filmica, pois a musica impde em
Grito da terra um efeito semantico proposital de modo que ndo surge de maneira invisivel quanto a
construcdo do discurso cinematografico.

Embora o cinema produzido nas décadas de 1950-1960 tenha se mantido afastado da
vanguarda musical brasileira da época, ha uma visivel trabalho musical dentro das produgdes
filmicas em prol de romper com as formas tradicionais classicas de utilizagao da trilha sonora. No
capitulo seguinte, faz-se uma andlise mais minuciosa quanto ao aspecto musical em Grito da terra e

em que sentido a trilha sonora do filme estabelece contato com as produgdes musicais da época.
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A musica se apresenta como um aspecto preponderante no processo de adaptacio, pois ela
pode produzir significados que extrapolam aqueles que a imagem e os didlogos podem produzir,
operando tanto no campo diegético quanto através do extradiegético. Em Grito da terra, Olney Sao
Paulo articula a matéria musical utilizada na trilha sonora a partir de dois modos: ela ¢ inserida no
filme como um elemento de comunica¢do tanto no plano diegético quanto no extradiegético: no
diegético a musica funciona como um meio de expressdo que comunica através do que Gorbman
(1987 apud Baptista, 2007) considera como uma fung¢do narrativa referencial, como o samba de
roda da casa de farinha e na melodia da fanfarra, que contribuem para referenciar e demarcar
contornos culturais do ambiente e dos personagens que fazem parte das cenas. Enquanto isso, a
musica no plano extradiegético ou musica de fosso, como denomina Chion (1995 apud Baptista,
2007), que foi escrita e produzida especialmente para integrar o filme, entra, em quase toda a
narrativa como uma forma de resumo e uma ratificagdo do que dizem as imagens e os didlogos
entre os personagens, se enquadrando no que Martin (2005, p. 155) denomina de
“musica-parafrase”. Ainda que operada por meio de uma redundancia comunicativa, no processo de
transposicdo da narrativa literaria para a cinematografica o uso da trilha sonora, como mais um
meio de expressdo, potencializa a energia comunicativa do filme, articulando um discurso muito
proximo do que as imagens e as palavras conseguem narrar, mas associando-se a elas para adensar a
mensagem politica e social que o cineasta construiu em Grito da terra.

Isso fica visivel no filme, por exemplo, nas cenas em que surgem na tela o professor € o
grupo de retirantes, pois geralmente esse nlicleo da narrativa, formando por trabalhadores rurais
pobres e maltrapilhos que fogem de uma situacdo de sofrimento e caréncia em que se encontram,
quando surge em cena, ¢ acompanhado, no plano extradiegético, por cangdes de tom tristonho e
melancoélico e letras que narram a penosa vida do sertanejo que se v€ sem terra para cultivar, numa

situacdo que o obriga a deixar o lugar de origem:

Partiu Justino, levou familia/ e retirou sem destino

Largou a terra, seu tltimo bem/ficou sem terra também.

Carne ficou no espinho/esperanga ficou no caminho.

Que ¢ do homem/ sem seu destino, sem ter o que de comer.

Passar a fome, perder seu céu/ficar sem terra também.

(Lamento de Justino, Fernando Lona ¢ Orlando Senna, CBS, 1964).

Ao trabalhar uma trilha sonora que em quase todo o filme ratifica o discurso construido
pelas imagens e didlogos, o cineasta correria o risco de enfraquecer ou tornar desnecessario o
discurso construido através desses dois elementos, devido a um descritivismo em que se apoia, por
exemplo, a letra da musica-tema de Grito da terra. Porém, produzindo um efeito contrario, a

musica, enquanto parte de uma estrutura cinematografica univoca, contribui para relevar ao
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espectador, em consondncia com outros elementos da narrativa filmica, a dramaticidade e o
sofrimento que marcam a vida daqueles que sao mostrados na tela, sem que suplante as imagens ou
se torne desnecessaria dentro da composi¢ao do discurso cinematografico, mas ajudando-as a contar

a historia e em alguns momentos auxiliando na propria organizagdo da narrativa.
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4 ESTETICA E TECNICA CINEMATOGRAFICA EM GRITO DA TERRA

Pensando a partir de uma contextualiza¢do diacronica, o filme Grito de terra situa-se dentro
de liames muito ténues quanto a uma classificacdo do ponto de vista técnico e estético, pois, ndo ¢
sem dificuldade que se pode considera-lo dentro ou fora dos padrdes do cinema que era produzido
no Brasil na década de 1960. No primeiro capitulo hd uma répida discussao neste sentido, porém
aqui as questdes serdo alargadas e aprofundadas na busca, também, de compreender as possiveis
influéncias classicas e modernas presentes na construgdo do tecido filmico.

Se no capitulo anterior o caminho trilhado pela analise visou responder ao entrelagamento
com a obra de Ciro de Carvalho, para compreender como o filme através do dialogismo consegue
produzir significados proprios, neste o percurso seguirda os meandros abertos pela propria técnica
cinematografica e, consequentemente, pelos matizes da linguagem audiovisual, para apreender
como essa técnica e seus elementos respondem a uma estética ensejada pelo cineasta enquanto
didlogo com um periodo especifico da maturidade do cinema brasileiro, os anos 1950/1960.

Enviesando rapidamente em questdes deste dominio, percebe-se, por exemplo, que uma das
caracteristicas que marcam o filme Grifo da terra relaciona-se com o ritmo impresso a narrativa
cinematografica, aspecto ressaltado em consideravel parte da critica jornalistica e especializada a
época do langamento comercial.® A lentiddo que domina quase todas as sequéncias do filme se deve
principalmente ao predominio de longos planos, alguns se aproximando de um minuto de duracao,
além da influéncia do contetudo de tais planos, em que a auséncia de uma dramaticidade diegética e
a exploracdo do cenario natural, visto ser contemplativo na narrativa, contribuem para adensar a
vagarosidade filmica.

Tal aspecto técnico do filme contribui de maneira extra-diegética para reforgar as
predilegdes de uma estética que reclamava uma diferenciagdo do cinema produzido fora do pais (e
também internamente, ainda que em menor escala) dentro de uma industria de acdo restrita ao
entretenimento, enquanto na diegese filmica funciona como um elemento que corrobora para a
construcdo de um discurso ideologico sobre e também para um povo a margem de uma sociedade
modernizada e globalizada.

Para adentrar com maior profundidade no campo de andlise pretendido neste primeiro
momento do capitulo, se faz necessaria uma leitura das tessituras do corpo filmico, considerando

aspectos primordiais do aparato cinematografico, como montagem, enquadramentos, movimentos

8 Esse aspecto aponta uma divergéncia de opinides, pois, se para alguns criticos a lentiddo coaduna com o tema da
narrativa cinematografica de Grito da terra, para outros ela demarca um fator negativo na técnica do filme.
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de camera, profundidade de campo, sons, entre outros, para em contrapartida desvelar aspectos
estéticos e éticos que foram produzidos através destas determinadas escolhas do cineasta.

Para tanto, se tomara como atividade preliminar necessaria para a analise do filme a
decupagem de (somente) algumas sequéncias do filme. Tal limitacdo se deve ao fato de se
considerar desnecessario, do ponto de vista técnico e estético, a analise do filme na integra, uma vez
que se busca privilegiar as sequéncias e cenas de maior relevancia para a compreensdao de
determinados efeitos ideologicos que o filme pode provocar, influéncias e escolhas narrativas
constatadas, etc.’

E imprescindivel, quando se trata de uma analise que levard em consideragio a selecio de
sequéncias filmicas, justificar que, por ser a sequéncia uma constru¢do subjetiva, dada no processo
de montagem do filme e sendo limitada pela unidade de acdo e a unidade organica, € possivel que
haja alguma divergéncia quanto a delimitagdo de uma determinada sequéncia analisada, dado o grau
de subjetividade que envolve sua construgao.

Pelo fato de a andlise ndo contemplar o filme em toda a sua extensdo, se torna necessario,
visando uma melhor compreensdo e localizacdo temporal e espacial das sequéncias e cenas
analisadas dentro do enredo do filme, uma apresenta¢do da narrativa filmica em pormenores. A
trama ¢ centrada em quatro personagens que representam, ideologicamente, duas visdes opostas:
Loli e Sebastido e Marid e o Professor, que ndo ¢ referenciado por nome, sendo reconhecido
somente pelo oficio que exerce junto aos sertanejos. Loli ¢ filha do casal de agricultores Damiana e
Sebastido e, embora viva no campo, demonstra uma grande insatisfacdo pela vida que leva, pois
enxerga na cidade uma vida menos “instavel”. Sebastido ¢ o dono do armazém da regido e, por
possuir um poder econdmico superior aos pequenos agricultores ao seu redor, tenta manipular os
precos e condigdes de compra e venda das mercadorias, forgando uma dependéncia que lhe seja
lucrativa. Maria ¢ a Unica filha dos agricultores Constancia e Silvério, e noiva de Geraldo, irmao de
Loli, e embora sejam as poucas oportunidades encontradas pelo noivo e a falta de terra para cultivar
os motivos que impedem a realizacdo do seu casamento, ela se mostra otimista e perseverante
quanto as perspectivas futuras da vida no campo. O professor faz parte de um ntcleo especifico
da estoria ao qual pertencem retirantes, liderados por ele e vitimas das relagcdes opressoras no
campo que partem para uma jornada de peregrinacdo acreditando que terdo uma vida menos sofrida
e injusta.

Loli, dominada pela vontade de sair do ambito rural e residir na cidade, aproveita-se do

interesse que Sebastido tem por ela para usa-lo enquanto possibilidade de realizar seus planos.

? Entende-se por decupagem a decomposicio da imagem cinematogréafica, em que ha uma decantagio da narrativa em
partes menores para uma posterior reconstru¢do do material filmico. Considera-se uma cena um conjunto de plano
particularmente determinado “pela unidade de tempo e de espago”, enquanto uma sequéncia ¢ caracterizada pela
unidade de ag¢do. (MARTIN, 2005, p.178)
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Porém, apos ver-ser ameacada por Jorge, seu primo e socio de Sebastido, com o qual mantinha
relagdes amorosas, acaba assassinando-o. Sebastido revela ter sido Lo6li um dos motivos da ambicao
que tinha em ‘“ser um homem rico”, em alargar suas poses, 0 que consegue perseguindo os
pequenos proprietarios de terra, comprando as safras dos agricultores pelo menor valor possivel e os
mantendo presos as condi¢des de venda do seu armazém.

O professor tenta alfabetizar e conscientizar os sertanejos do lugar sobre a posicao de
oprimidos em que se encontravam, influenciando ndo somente o que estdo no grupo que o
acompanha, mas também pessoas externas a ele, inclusive Maria. Ela, ao ver a propriedade da
familia ameagada pela ambigdo de Sebastido, credita, sob a influéncia do professor, a vinda de um
“cavaleiro montando em seu cavalo negro de luz” a mudanca das injustas relagdes que marcavam o
campo. Porém, embora acredite na possibilidade de melhoria das condi¢des de vida do camponés,
Maria vé seu pai ser assassinado a mando de Sebastido devido a um regime de apropriagdo de terras
em que o mais pobre acabava sendo vitima.

O Professor negro e seu grupo, ja esfomeados pela longa caminhada, deparam-se com uma
carga de farinha que era levada pelos empregos de Sebastido até o armazém e resolvem saquea-la. E
esse incidente que define os rumos finais da trama, pois a reacdo violenta de Sebastido ao ver os
retirantes se alimentando da farinha que lhe pertencia provoca uma resposta também violenta por
parte do professor, que mata Loli com um tiro de espingarda, aniquilando um dos propositos do
latifundiario.

Na primeira sequéncia do filme, em que sdo apresentados em letreiros sobre-impressos 0s
agradecimentos, créditos e equipe técnica, formada por treze planos, tem-se como plano inicial a
continuidade do quarto plano de uma das sequéncias finais do filme: momento em que Sebastido vé

Nicolau e outro empregado levarem sua boiada para o curral

. Nos outros dozes planos que formam
a sequéncia inicial sdo apresentadas cenas compiladas que formam o primeiro capitulo do romance
Grito da terra, alternando a lida de Silvério, Geraldo e outros dois homens no curral da fazenda
com o acordar tedioso de Loli, tendo, no plano extra-diegético, a principal musica da trilha sonora
do filme, Lamento de Justino.

A sequéncia de abertura dura quase trés minutos e ¢ fechada com um fade-out para, em
seguida, utilizando um fade-in", abrir a que apresentard o despertar da personagem que se situa
dentro da oposi¢do em relagdo a Lo6li, Marid. O encadeamento das duas primeiras sequéncias do

filme contribui para demarcar, ainda no inicio da narrativa e¢ de forma bastante sutil, o

posicionamento de Loli e Marid quanto a subjetividade dessas personagens em relagdo a vivéncia

' Trata-se da sequéncia de niamero 29.
'O fade-out consiste no escurecimento gradativo da imagem até que a tela fique totalmente escura, enquanto o fade-in,
em oposi¢ao ao fade-out, consiste na gradativa apari¢ao da imagem a partir da tela escura.
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no campo, pois, se o despertar da primeira ¢ marcado pelo tédio e um alheamento quanto ao que vé,
o acordar da segunda sugere um envolvimento com as tarefas rurais.

Norteadoras para o inicio da narrativa sdo também as duas sequéncias seguintes em que Loli
expde para o pai e em seguida para Marid o 6dio que sente em ter que morar no campo, enquanto,
segundo ela, ¢ possivel viver na cidade sem as preocupacdes que perseguem o sertanejo. Apos
sugerir para Silvério, na sequéncia anterior, que ele deveria vender a fazenda e mudar-se com a
familia para a cidade, Loli, na sequéncia quatro, serd vista através de um plano geral aberto
deixando a casa pela porta dos fundos e dirigindo-se a plantagdo de fumo.

A primeira cena da sequéncia quatro, momento em que Lo6li sai de casa até sentar numa
pedra no meio da plantacdo, ¢ acompanhada por uma musica sibilante que aumenta o lirismo ¢ a
plasticidade dos planos, que, vistos isolados do restante do filme, parecem sugerir a contemplagao
da natureza, explorada pelo uso de grandes planos de conjunto, por parte do personagem. Se vista
isoladamente a composi¢do da cena pode despertar no espectador a ideia de que se trata de alguém
que integra-se a paisagem e a admira, no interim da sequéncia filmica o didlogo entre L6li e Maria
desconstréi a concepgdo anterior, reinserindo a musica e os enquadramentos dentro de uma nova
significagdo oposta a sugerida anteriormente. Segundo Martin (2005), essa falta de significagdo
completa que caracteriza o plano, dependendo sempre dos que o precedem e dos que o sucederao,
deve-se ao processo dialético que o domina em relagdo a sequéncia ou ao proprio filme.

Assim, tomados a partir da construcdo completa da sequéncia em questdo, os planos de
conjuntos explorados na primeira cena ganham uma nova significagdo dramatica exaltada pela
presenca da musica sibilante, conferindo uma sensac¢ao de soliddo e deslocamento da personagem.
Para Martin (2005), o uso de planos de conjunto consegue ndo somente ter uma fun¢do descritiva,
mas traz para a cena uma tonalidade psicoldgica por conseguir reinserir o ser no mundo, muitas
vezes apontando para um tom psicoldgico pessimista e negativo do personagem, o que coaduna
com a posi¢ao de Loli dentro da sequéncia que, se ancorada semanticamente no didlogo anterior da
personagem com seu pai, revela sua desterritorializa¢ao e sua repulsa em relagao ao lugar.

Na segunda cena da sequéncia quatro, momento em que Maria caminha para a casa de
Geraldo e encontra Loli encostada na pedra, ¢ possivel constatar uma quebra na continuidade
narrativa, quando um plano de conjunto fechado, o sétimo da sequéncia quatro, focaliza Loli e
Maria conversando, uma estando ao lado da outra, e € seguido por um primeirissimo plano fechado
em Loli que responde a Maria que, dentro da logica espacial desse plano estaria em sua frente e nao
mais ao lado. Isso gera, pelo posicionamento da camera, e considerando que Maria esta defronte a
Loli, um efeito de didlogo entre a ultima personagem e a camera objetiva, recurso cinematografico
bastante moderno que faz o personagem quebrar o pacto da encenagao e dialogar diretamente com o

publico. Mas, neste caso especifico, esse suposto efeito ¢ anulado pelo posicionamento de Maria no
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plano que segue, pois a personagem ¢ focada numa posi¢ao que sugere estar em frente a Loli, logo,

a personagem se dirigia a Maria e ndo a camera objetiva, como o enquadramento parecia sugerir.

Fotos 27 a 32- Lo6li e Maria conversam.

Respondendo a organizagdo espacial segundo o plano anterior no qual falava Loli, Maria, no
plano seguinte, também em primeirissimo plano, conversa com Loli estando em sua frente,
acontecendo a seguir mais uma quebra da continuidade narrativa quando no décimo e penultimo
plano da sequéncia as duas personagens ja sdo enquadradas em um plano conjunto fechado, uma
estando ao lado da outra e ndo defronte como mostrava o plano anterior. Tais “erros” no momento
da filmagem ou da montagem quebram, quando percebidos pelo espectador, a chamada “impressao

de realidade” que o cinema persegue, principalmente o produzido dentro dos padrdes classicos, ou,
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se propositadamente, caracterizam uma vanguarda da representagdo que foge ao naturalismo
convencional

Comentando didaticamente esse aspecto da narrativa cinematografica Ismail Xavier (2008,
p.33) diz que € preciso atengdo a cada detalhe para que se tenha coeréncia na evolugdo dos
movimentos fisicos da cena, assim, “Se ha um corte em meio a um gesto de uma personagem,
toma-se todo cuidado para que o momento do gesto correspondente ao fim do primeiro plano seja o
instante inicial do segundo, resultando na tela uma representagao continua da agao”.

Porém, este ¢ um aspecto técnico que se alinha as formas de representagdo prezadas dentro
do cinema classico, enquanto o cinema moderno, muitas vezes pautado em manifestagdes em que a
fragmentacao e a descontinuidade podem propositadamente responder a uma estética de contestagao
¢tica ou as proprias “normas” do cinema cléassico, reelabora e privilegia novas formas de
comunicagdo que ndo obrigatoriamente estejam presas uma elaboragao linear da ideia. No caso de
Olney Sao Paulo, assim como de alguns outros cineastas brasileiros da época, este aspecto ganha
uma importancia fundamental, pois se articula ndo somente com o carater estético da obra, mas
também com o ético, ao representar, para além de uma “falha” técnica, a propria pobreza e escassez
de recursos com que o cineasta lidou ao realizar o filme, utilizando a “fome” metaforicamente
enquanto pobreza de recursos para discuti-la em seu sentido fisico e social.

Interpolando a quarta sequéncia de Grito da terra, ha a primeira cena da sequéncia seguinte
em que ¢ apresentado Sebastido, personagem que simboliza metonimicamente a opressao em
relacdo aos pequenos agricultores da regido, e por isso sua trajetoria na narrativa € construida para
que ele se torne um esteredtipo do coronel, enquanto representacdo da classe dominante que se
exprimia pelo exercicio de um poder, de uma autoridade e da pose de boa parte dos dominios, o que
produziria efeitos danosos a vida dos sertanejos do lugar.

Com o fim da quarta sequéncia, que acontece pouco depois de completados os primeiro
onzes minutos do filme, é praticamente fechada a apresentacdo dos principais personagens da
trama, restando somente o Professor negro, que aparecera mais adiante. Também sdo delineados os
posicionamentos dramaticos de tais personagens, enlacando o filme numa perspectiva
cinematografica da narrativa cldssica, porém, embora apresente o conflito central da estdria, o
desenlace principal ficara a cargo de um personagem de apresentacdo tardia.

Jogo semelhante ao da quarta sequéncia acontece em uma das seguintes, a sétima no
desenvolvimento na narrativa filmica. Loli ¢ vista mais uma vez andando em meio a paisagem,
tendo como som extra-diegético a mesma musica sibilante que acompanhava as cenas da sequéncia
quatro, contribuindo, mais uma vez, para adensar a melancolia da cena e o afastamento do
personagem. Os primeiros planos que formam a sequéncia constroem um percurso interessante para

entender a relagdo entre a Loli e o lugar em que vive. No inicio da sequéncia Loli ¢ focalizada em
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plano inteiro, andando em meio a paisagem, a camera a acompanha e num préximo plano mostra
através de um travelling de baixo para cima, um lugar alto na paisagem, € no plano subsequente
Loli j& estd nesta parte do cendrio. A partir dai se verifica na cena cinco planos alternados que sdo
decupados a seguir:

1) Em plano contrapicado Loli é enfocada olhando para o horizonte; 2) a cdmera, agora subjetiva,
assume o olhar de Loli e em zoom focaliza uma casa na paisagem, para, em seguida, através de um
movimento panoramico, visualizar todo lugar; 3) Loli apresenta um leve riso que logo € substituido
por uma feicdo grave, nesse momento a musica ¢ interrompida; 4) novamente subjetiva e utilizando
um zoom, a camera mostra 0 motivo da mudanca repentina no aspecto de Loli: um homem
trabalhando na lavoura de mandioca; 5) o rosto grave de Loli € focalizado mais uma vez.

Essa ¢ uma cena importante do ponto de vista técnico, pois a comunicacdo ¢ a carga
significativa da sequéncia dos planos sdo construidas a partir da operagdo com os elementos
classicos da linguagem cinematografica, como o travelling, a camera subjetiva e o proprio zoom
optico, confirmando o que Martin (2005, p. 221-222) diz sobre a eficiéncia da imagem em relacao a
dependéncia do dialogo: “o filme pode significar sem ter de dizer, ou seja, pode transpor o sentido
do plano da linguagem verbal para o da expressdo plastica”. Embora a ineficiéncia do zoom para
identificar o homem que trabalha na lavoura, a cena anterior a essa sugere que se trata de Silvério,
que € visto saindo de casa com uma enxada no ombro. O percurso feito pela caAmera desvela, como
na sequéncia de apresentacao, o distanciamento de Loli quanto ao labor no meio rural. Esta situagao
¢ ratificada, por exemplo, na sequéncia da casa de farinha.

Embora essa cena indique uma interagdo da personagem com a paisagem, um envolvimento
que parece sugerir um momento de satisfacdo, de um encontro com uma liberdade que ela s teria
na cidade, e que a propria elevacdo do lugar ajuda a construir, hd no andamento da cena uma
desconstrugdo de toda essa representacdo, como aponta a propria interrupcdo da musica
extradiegética que acompanhava a cena desde o inicio. Isso acontece no momento em que Loli vé
seu pai na lavoura de mandioca, representando, assim como na sequéncia de numero trés do filme,
aquele que socialmente lhe impede de encontrar a tdo sonhada vida em liberdade na cidade. Como
dentro dos padrdes patriarcais da sociedade o papel do pai, enquanto protetor de uma imagem social
da mulher, ¢ transferido para o marido, Lo6li, assim como no romance, quando faz Sebastido
acreditar que lhe tirou a virgindade e a engravidou, o que o forcava a casar-se com ela, privilegiara
para o papel de marido aquele que oferece melhores possibilidades sociais € econdmicas para sair
da vida que leva.

O surgimento do Professor negro, personagem criado por Olney Sao Paulo para a trama de
Grito da terra, s6 acontece na sequéncia onze, ja com o filme em andamento, logo ap6s uma cena

em que Geraldo conversa com Marid sobre as dificuldades em encontrar emprego ou fazer negdcio
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na regido devido a aridez econdmica. O primeiro plano da cena em que aparece o Professor negro
situa espacialmente o local em que mora, uma palho¢a no meio pasto e o lugar que usa para se
reunir com os sertanejos da regido no empenho de alfabetiza-los: a sombra de um umbuzeiro, arvore
frutifera tipica das partes mais secas do sertdo cujos frutos serdo um dos poucos alimentos dos

camponeses durante a peregrinagao.

Fotos 33 a 38: Sob a sombra de um umbuzeiro, o professor alfabetiza os camponeses.

Esse nucleo da narrativa representa, de maneira mais explicita, a fome metaforica, tao

esbogada pelos filmes do Cinema novo, que Glauber Rocha usou como metafora em sua estética da
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fome. Em seu manifesto, Glauber Rocha indica uma saida estrutural para a miséria no pais, que,

“sendo sentida, ndo é compreendida” '?

. Segundo ele, as imagens dos filmes produzidos pelo
Cinema novo colocavam ao espectador o comportamento da fome com sua violéncia que, se para o
europeu, era vista como primitivismo para o publico brasileiro deveria funcionar como agressao a
percepcao, aos sentidos e ao pensamento, seria “o publico ndo suportando as imagens da propria
miséria”.

Essa agressao realizada pelo Cinema Novo aos olhos dos espectadores a qual se refere
Glauber Rocha est4 posta no filme de maneira mais enfatica através do professor e do grupo que o
segue, pois representam uma acepcao diferente da dos demais sertanejos da trama, uma vez que,
como afirma Pereira (2011, p.54) “[Sendo] a causa do transe [...] a pobreza, a miséria ¢ a
necessidade de garantir a sobrevivéncia no cotidiano de uma regido do interior do Brasil”, lugar em
que as diferencas sociais sdo ainda mais impiedosas, pode-se afirmar que estes sujeitos,
despossuidos da terra para lavrar e sobreviver, ja se encontram no que seria um estado de transe e
que se desencadeard em crise a partir da ultima sequéncia do filme. Mas como ainda afirma Pereira
(2011, p. 54), “Estar em transe ndo significa tomar consciéncia, mas entrar em devir, fugir, escapar
do peso e da normatividade das relagdes de poder” e € por isso que o Professor tentar fazer acordar
nos retirantes que o acompanha uma consciéncia deles enquanto individuos parte de uma
engrenagem social que pode ser alterada, transformando a peregrinacdo pelo sertdo como apenas o
inicio do devir.

Como afirma Deleuze (1990) ¢ o povo enquanto devir que marcard o processo de
transformag¢do da imagem-movimento para a imagem-tempo, sendo na constatagcdo da falta do povo
no cinema que se construird o cinema politico moderno, ¢ ndo mais a partir de sua presenga

oprimida, enganada e submetida como fizera o cinema classico.

E preciso que a arte, particularmente a arte cinematogréfica, participe dessa tarefa:
ndo dirigir-se a um povo suposto, ja presente, mas contribuir para a inven¢ao de um
povo. [...] Se o povo falta, se ja ndo ha consciéncia, evolucdo, revolugdo, € o
proprio esquema da reversao que se revela impossivel. Nao havera mais conquista
do poder pelo proletariado, ou por um povo unido ¢ unificado (DELEUZE, 1990,
p.259-262).
Parte da narrativa que ndo existe no livro e que possui consideravel importancia dentro do
filme, principalmente por explorar com maior profundidade as relagdes de poder, esta na sequéncia
quinze, na feira livre do Cavunge. Ela articula instancias elementares do processo de construgdo de

sentido na obra, ao contrapor diretamente dentro de um mesmo jogo espacial os que representam a

classe oprimida e os representantes da classe que oprime na encenagado social que o filme constroi.

12 Todas as citagdes entre aspas contidas neste pardgrafo e que ndo apresentam referéncias foram retiradas do texto
“Eztetyka da fome”, parte do livro Revolucdo do Cinema Novo (Cosac Naify, 2004).



69

Se no trato com a terra os pequenos agricultores sofrem pela instabilidade da natureza e pela
ameaca daqueles que ocupam uma posi¢ao social superior do ponto de vista econdomico, durante a
feira livre do Cavunge os sistemas de opressdao parecem recrudescer, pois eles precisam se submeter
ao jugo daquele que detém o poder econdmico, como no caso de Sebastido, e a perseguicao
daqueles que representam o Estado na cobranca dos impostos, como um dia acontecera com
Fabiano em Vidas Secas e Manuel em Deus e o Diabo na terra do sol.

Sendo a segunda mais longa do filme, se aproximando de quase seis minutos de duracao,
essa sequéncia apresenta um interessante recurso da linguagem cinematografica que foi muito
utilizado durante o Cinema novo, a camera no ombro. Empregada para acompanhar Sebastido
enquanto caminha e analisa os produtos da feira livre, a cdmera no ombro, além de conseguir
reproduzir para o espectador o ponto de vista do personagem, consegue exprimir para quem assiste
ao filme a sensac¢do de se tratar, também, de um transeunte comum do lugar.

A sequéncia que mais expressa um tom explicitamente ideoldgico é a que vem apds a da
feira livre, focado do ponto de vista politico da época. Nela tem-se, inicialmente, em plano geral
aberto, Maria, Constancia e Apolinario colhendo fumo na malhada quando comegam a conversar
sobre a ma safra que terdo devido ao excesso de chuva, e as consequéncias financeiras que isso
poderia acarretar, inclusive a perda do sitio para Sebastido, por causa de uma divida adquirida. Em
meio ao didlogo dos pais, Maria comega a reproduzir as profecias que ouvira do Professor negro
sobre a vinda do cavaleiro que redimiria a situacao dos sertanejos que sofriam por causa da injusta
reparticdo das terras.

Além de rapidas quebras na continuidade narrativa, que acontecem nas passagens do plano
tr€s ao plano quatro e do quarto ao quinto plano, essa ¢ a inica sequéncia do filme que se utiliza do
recurso de flashback para sua construcao, evocando a lembranga quando Marid, repetindo para os
pais, agora em contra-campo, o que ouvira do professor, caminha em dire¢ao a cAmera, até ficar em
close na objetiva. Nesse momento, ja se ouve a voz do professor. A partir dai, tendo como som
extra-diegético a musica Lamento do Justino, entra em cena a segunda apari¢ao do Professor negro
e seus seguidores, apresentados na tela através de um passeio feito pela cadmera que capta a
dramaticidade dos rostos sofridos que se dirigem atentos para o professor, que se encontra em
contra-campo. Na cena se misturam a voz in"? do professor que fala aos sertanejos e a voz off de
Maria que fala ainda com seus pais sobre o que lhe dissera o professor.

Interessante ¢ o jogo realizado entre a voz in do professor e a voz off de Maria dentro dessa
cena pois, assim que a cena ¢ iniciada vé-se um sertanejo, depois de o professor pronunciar a

palavra “arma” dentro de um construgdo frasal, soletrar essa mesma palavra, porém, situacao igual

13 Neste caso, a voz in refere-se aquela proferida pelo personagem que se encontra dentro do campo visual, enquanto a
voz off corresponde a voz do personagem que esta fora do campo diegético.
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acontece quando Maria, em off, utiliza a palavra “terra” numa frase que pronuncia para os pais,
palavra que sera imediatamente soletrada por um dos sertanejos que a camera enquadrou sem que
haja qualquer interferéncia de pronunciagdo do professor.

A constatacdo de que se trata de um flashback surge quando no trajeto realizado pela camera
em que mostra os sertanejos sentados em volta do professor aparece Marid, ainda sem que sua voz
off tenha cessado. Ela se junta ao grupo para ouvir as palavras do professor, sugerindo que foi nesta
ocasido passada que ouvira falar do “cavaleiro do cavalo negro de luz”.

Ao passar pela censura do Departamento Federal de Seguranga Publica, no periodo de
novembro a dezembro de 1964, ja com o Poder nas maos dos militares, Grito da terra teve a
classificagdo de um filme de boa qualidade, mas improprio para menores de dezoito anos e para ser
exibido na televisdo. Houve um corte completo de uma cena, exatamente essa em que Maria faz
referéncia ao “cavaleiro do cavalo negro de luz”, numa alusdo, segundo o censor Pedro José
Chediak, “a volta do cavaleiro da esperanga”(sic), ou seja, ao comunista Luis Carlos Prestes. '
Mitificado no Brasil através da alcunha de “Cavaleiro da Esperanca”, Prestes foi membro do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), que tentou, através dele, construir no imaginario popular a
figura de um herdi (que na tradicdo classica estd sempre acompanhado de seu cavalo) que lutava
para defender as causas justas. Naturalmente, os militares anticomunistas que tomaram o poder em
1964 rejeitavam e perseguiam qualquer tipo de referéncia a Luis Carlos Prestes.

Segundo o censor Manoel F. de Souza Ledo, primeiro a dar parecer sobre o filme, ele se
caracteriza como improprio para menores de dezoito anos por conter cenas amorosas € crimes,
aceitando, devido a rapidez com que acontece, a cena em que Loli apés um encontro na casa de
Sebastido, aparece fechando a blusa. Assim, paradoxalmente, embora o regime tenha se mantido
por meio da violéncia, ndo era tolerado em produgdes artisticas qualquer referéncia a atos violentos.

Foi o corte desta cena que impossibilitou que Grito da terra representasse o Brasil em
festivais internacionais, embora o produtor e o diretor tenham recebido o convite por parte do
Itamaraty. Porém Ciro de Carvalho s6 aceitaria a saida do filme do pais se fosse restituida a cena
cortada que, segundo ele, prejudicaria o entendimento do filme. Em entrevista ao Jornal da Bahia
de 14 e 15 de margo de 1965, o produtor do filme afirmava que “Infelizmente, tudo o que cheira a
verdade ¢ tido como subversivo. E moda, hoje, quando se fala em miséria ser taxado de comunista”.

Apbs os problemas enfrentados por Olney Sao Paulo em relagdo a censura militar quando da
exibicao de Grito da terra, as questdes de maior gravidade na sua relagdo com o governo militar
aconteceriam cinco anos depois, com a producao do filme Manha Cinzenta (1969), que ocasionou a

prisdo e, indiretamente, a morte prematura do cineasta.

4 Luis Carlos Prestes liderou a chamada Coluna Prestes, movimento composto por militares que atravessou o pais a
partir 1925, durante parte dos governos de Arthur Bernardes e Washington Luis, fazendo oposi¢@o a Republica Velha e
as elites agrarias.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Washington_Lu%C3%ADs
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Depois de sequéncias importantes para o andamento do enredo, como a da festa do Bonfim e
a que Loli, apos sentir seus planos serem ameagados por Jorge acaba matando-o, respectivamente as
sequéncias de numero 21 e 25, tem-se a partir de pouco mais de uma hora de filme o
encaminhamento para o desfecho da trama. E no desfecho da narrativa que se entrelagam os niicleos
principais da trama através do desenvolvimento de trés sequéncias distintas. A primeira (S1)" é
iniciada quando a camera ao focar a terra seca de uma estrada ¢ invadida por passos dos retirantes
que marcham na esperanga de encontrarem um lugar melhor pra viver, até que passem em frente a
camera que agora os enfoca se distanciando; a segunda (S2) ¢ quando Emiliano e Nicolau pegam na
casa de Silvério o fumo vendido por Loli a Sebastido, causando a indignagdo do pai; e a terceira
(S3) ¢ quando Marié na janela de casa enxerga Sebastido se aproximando e vai avisar ao pai.

Na cena inicial da primeira sequéncia (S1), entra no plano extradiegético a musica Lamento
de Justino, que acompanha a marcha dos retirantes que, liderados pelo professor, dao continuidade a
peregrinacdo e fuga rumo a um destino menos sofrido. A cena tem apenas dois planos: o primeiro
quando a camera parada em plano aberto vé a estrada sendo tomada pelos camponeses maltrapilhos
e o segundo quando eles ja sao vistos se afastando do ponto da estrada em que a camera se encontra.
A cena parece ser em camera lenta, mas ¢ a vagarosidade dos passos dos sertanejos que confere tal
aspecto de lentiddo a cena. Ela parece ainda sugerir o quadro do qual Apolinario e sua familia
aproximam-se cada vez mais, devido a persegui¢cdo feita por Sebastido. Sugestivamente, a cena
seguinte que compde essa sequéncia (S1) ¢ precedida de uma outra cena, que faz parte da terceira

sequéncia final do filme (S3), em que Apolindrio tenta, junto a Sebastido, defender seu pequeno

sitio.

15 Essa numeragdo das trés sequéncias finais do filme como S1, S2 e S3 facilitard a analise em momento posterior do
texto, ndo havendo relagdo com a numeracdo geral do filme, considerando-o na integra. A primeira sequéncia final do
filme, chamada de S1, compreende as cenas em que os retirantes peregrinam pelas estradas até a tltima cena do filme,
quando eles saqueiam a carga de farinha. A S2 corresponde as cenas relacionadas a venda da safra de fumo de Loli a
Sebastido, desde quando o fumo ¢ retirado de sua casa, 0 momento em que ela vai até a casa dele acertar o pagamento e
o momento em que ela volta da casa do fazendeiro, coincidindo com a cena final do filme. A terceira das trés
sequéncias finais do filme, a S3, ¢ formada pelas cenas que se relacionam a morte de Apolinario, compreendendo desde
a cena em que Sebastido lhe cobra a divida até o momento em que sua familia enterra o corpo.



72

Fotos 39 a 44: Retirantes caminham por estrada.

Essa lentiddo no caminhar dos sertanejos extrapola a significagdo de um cansaco fisico, e
simboliza também o modo com que a narrativa ¢ construida, de maneira lenta, o que segundo o
diretor do filme coaduna com a forma com o sertanejo vive. Em entrevista ao Jornal da Bahia,
Olney Sao Paulo afirmava que “[O] ritmo [¢] lento, como a lentiddo daquele povo ali representado.
Houve quem dissesse que o filme era arrastado, mas o sertanejo se arrasta mesmo, nao tem pressa
de chegar [...]”, alinhando o filme numa tradi¢ao aberta por Euclides Cunha em Os Sertoes, de que
o nordestino ¢ marcado por uma vagarosidade caracteristica.

Para além de simplesmente corresponder ao modo de vida daqueles que sdo representados, a
vagarosidade da narrativa filmica ¢ construida, como foi apontado no inicio do capitulo, pelos
proprios mecanismos da linguagem cinematografica, que contribuem para quebrar com a estrutura
da narrativa classica adotada pelo filme, haja vista que ndo ha, de modo geral, uma preocupagdo em
apresentar em sua linearidade elementos deterministas que possam conduzir ou preparar o
espectador para 0 momento de climax do enredo.

Na terceira cena da S1, iniciada depois de um corte brusco da anterior em que Apolinario €
morto por Nicolau, a cdmera mostra em plano geral aberto o descampado onde descansam os

retirantes e a chegada do lider que saira, na cena anterior da sequéncia, prometendo arranjar comida
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para as criangas do grupo. O segundo plano dessa cena visualiza, por meio de um enquadramento
em primeiro plano, o professor que traz a comida para as criancas em um velho caldeirdo e numa
cuia feita da metade de uma cabaca. A dramaticidade da cena ¢ elevada pela trilha musical do filme,
o instrumental da musica Terra séca e pelo choro de um bebé que a mae tenta acalentar, mas que
pela fraqueza nao resiste e acaba desmaiando.

Tecnicamente € possivel observar entre as passagens do terceiro ao quarto plano da cena e
do quarto para o quinto leves falhas na continuidade. Estas sdo mais notdveis no quarto plano,
quando a cdmera se posiciona em um plano de conjunto para mostrar as criangas que se alimentam
da farinha e do umbu, porém, como se percebe no plano anterior e no posterior a esse, sao mais do
que as seis criangas mostradas no quarto plano.'® Apds esse momento, a sequéncia tera uma rapida
cena composta somente de um unico plano em que os retirantes aparecem mais uma vez andando
por uma estrada. A fun¢do dessa cena na narrativa ¢ de contribuir para reforgar a diegese filmica,
sugerindo que até a proxima cena em que o grupo sera mostrado terd se passado um dia.

Na penultima cena, a que antecede o desfecho do filme, tem-se dentro da diegese filmica a
passagem de um dia. E possivel localizar essa passagem temporal no mondlogo interior do
professor e na pela propria sequéncia de fatos da narrativa, pois Marid, Constancia e Geraldo
realizam nesse dia o enterro de Apolinario, encontrado morto no dia anterior. Dentro de um
processo de constru¢do semelhante a segunda e quarta cenas que formam a S1, na pentltima cena
que compde essa sequéncia 0 movimento também ¢ o mesmo, pois tem-se a camera focando os
retirantes de frente, sendo que desta vez o percurso ¢ seguido pelo grupo e a camera ndo mais 0s
acompanha. A énfase da cena ¢ dirigida para o personagem de Lidio Silva, quando esse parece
responder a uma fala utdpica de uma das mulheres que caminha a sua frente, quando elas tentam se
convencer de que caminham rumo a um lugar em que terdo tudo que lhes falta.

O lirismo e a dramaticidade da cena sdo adensados pela alternancia dos andarilhos do grupo
com imagens do enterro de Apolinario, que plasticidade da fotografia do filme constréi como um
quadro ou pintura do sofrimento do sertanejo, enquanto na sugestdo de um monologo interior o
professor, que a alternancia de planos sugere ver o enterro de Apolinario, reflete sobre a condigao
subalterna do individuo do sertdo.

A segunda sequéncia (S2), que ira coincidir com o fechamento da narrativa de Grito da
terra, compreende a cena em que Emiliano e Nicolau pegam o fumo na casa de Lo6li, a cena em que

ela vai receber em casa de Sebastido o dinheiro referente ao pagamento e a cena em que ela deixa a

' Embora este nfo seja um propodsito maior deste capitulo, apontar possiveis falhas na continuidade, isso se torna
inevitavel, haja vista o perfil que adquire a analise realizada. Outro motivo que contribui para que nio se considere a
percepcdo dos “erros” de continuidade como um objetivo relevante do trabalho ¢ a recorréncia com que podem ser
encontradas em muitas producgdes “descontinuidade flagrantes na passagem de um plano a outro” (XAVIER, 2005,

p-30).
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casa, culminando, posteriormente na ultima apari¢do de Léli em um momento do filme que definira
os rumos finais da trama.

Composta por somente cinco planos de constru¢do simples, do ponto de vista técnico, a
primeira cena, momento em que os empregados de Sebastido pegam o fumo em sua casa, ilustra a
predisposicdo de Loli para conseguir realizar sua maior vontade: deixar a vida no campo,
provocando devido aos meios utilizados por ela, a indignagao do pai. As quatro cenas seguintes que
compdem esta sequéncia sao construidas visando proporcionar ao espectador a sensacao de
simultaneidade dos acontecimentos, de modo que tais cenas sdo alternadas por cenas das outras
duas sequéncias que se desenrolam até os minutos finais do filme.

A montagem das cenas e sequéncias finais sugere uma simultaneidade dos acontecimentos
que ajuda a aumentar a expectativa do espectador quanto ao desfecho. Embora a narrativa do filme
seja construida através de uma lentiddo caracteristica que ndo parece encaminhar-se para um
climax, a montagem alternada de cenas das trés sequéncias finais consegue imprimir um efeito de
maior rapidez ao filme. As cenas e sequéncias sdo intercaladas da seguinte maneira'’: S2- Cena 2-
Sebastido observa os empregados que levam a boiada até o curral (01h, 06° € 02’- 01h 07’ ¢ 04”") /
S2- Cena 3- Loli, em frente ao espelho do quarto, perfuma-se para ir a casa de Sebastido (01h, 07’ e
05°- 01h, 07° e 43”)/ S2- Cena 4- Sebastido, ainda no curral, d4 ordens a Nicolau para ir a casa de
Apolinario e os dois se afastam (01h, 07° e 44”-01h, 07° ¢ 52”°)/ S2- Cena 5- A camera enfocando
através das cercas do curral mostra Loli chegando a casa de Sebastiao (01h, 07> ¢ 53”- 01h, 08’ ¢
02””)/ S2- Cena 4- Dando continuidade a cena, Sebastido ¢ visto saindo do curral (01h, 08” ¢ 03”-
01h, 08’ e 08”’)/ S2- Cena 5- Vé-se Loli passando pela cancela e aproximando-se da frente da casa
(01h, 08’ ¢ 09’- 01h, 08’ e 19°*)/ S2- Cena 6- Sebastido entra em seu quarto e logo em seguida Loli,
os dois conversam (01h, 08 ¢ 20’- 01h, 09’ e 13”’)/ S3- Cena 2- Apds reagir ao ver Nicolau cortar
a cerca de seu sitio, Apolinario ¢ assassinado pelo empregado de Sebastido (01h, 09’ e 14” - O1h,
09’ e 36")/ S1- Cena 3- O professor traz a comida que conseguiu para o grupo (01h, 09’ e 37 -
01h, 11 e 45”")/ S2- Cena 7- Nicolau avisa a Sebastido que os retirantes estdo proximos da fazenda
e ele ja realizara o servico a que foi ordenado (01h, 11° ¢ 46”- O1h, 12° ¢ 21°")/ S3- Cena 3- Maria
encontra o corpo do pai (01h, 12° € 22”°- 01h, 13’ ¢ 09” )/ S1- Cena 4- Retirantes andam por estrada
(01h, 13° ¢ 10” —01h, 13° € 37”’)/ S2- Cena 8- Ldli sai da casa de Sebastido, vai até a balaustrada e
observa a paisagem (01lh, 13* ¢ 38 — 01h, 14’ ¢ 20”).

Embora imprima um ritmo mais acelerado a narrativa, a construcdo das trés sequéncias
finais do filme (S1, S2 e S3) a partir do efeito de simultaneidade acaba perdendo-se na diegese

filmica, pois enquanto em determinada cena a fala do professor sugere que ja se passou um dia da

7' A descrigdo ¢ feita da seguinte maneira: nimero da sequéncia; nimero da cena dentro da sequéncia; rdpida descri¢do
das ac¢des da cena; momento em que a cena ¢ iniciada e sua finalizagdo no filme.
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morte de Apolinario, na cena seguinte Loli ainda ¢ vista deixando a casa de Sebastido, aonde
chegara pela légica interna da sequéncia dois (S2) ha poucas horas, mas segundo a temporalidade
das sequéncias um (S1) e trés (S3) ha mais de um dia.

A terceira sequéncia (S3), que corresponde no enredo do filme a cobranga de Sebastido, a
morte e o enterro de Apolinario, compreende o total quatro cenas, e ¢ a Unica das trés finais do
filme ( S1, S2 e S3) que ndo se relaciona tdo diretamente com o desenlace'®. Na primeira cena que
compde a S3, tem-se Sebastido cobrando pela ultima vez a divida a Apolinario, sugerindo que ele
venda o sitio. A significagdo e a construgdo de sentido da cena sdo adensadas imageticamente pela
adocdo dos angulos de filmagem durante o didlogo entre Apolinario e Sebastido: a plongée e a
contre plongée, ou picado e contrapicado, como nomeia Martin (2005).

Como explica Martin (2005, p.51), a utilizacdo do plano picado (ou plongée), quando a
filmagem ¢ feita de cima para baixo, tende a “tornar o individuo ainda mais pequeno, esmagando-o
moralmente ao coloca-lo no nivel do solo, fazendo dele um objecto levado por uma espécie de
determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do destino”; enquanto o contrapicado (ou
contre plongée), filmagem realizada de baixo para cima, geralmente oferece “uma impressao de
superioridade, de exaltacdo e de triunfo, porque engrandece os individuos e tende a magnificé-los,
recortando-os do céu até os envolver numa auréola de neblina”.

Assim, explorando os efeitos da linguagem cinematografica, nos planos seis, onze e treze
nos quais se vé€ Apolinario falando com Sebastido foi utilizado o plano picado ou plongee,
diminuindo e inferiorizando, em relagdo a Sebastido, a figura de Apolindrio, enquanto,
inversamente, nos planos oito e doze da cena, Sebastido ¢ visto através do uso do contrapicado,
enaltecendo-o ¢ o colocando em posicao superior em relagdo a Apolinario. As escolhas dos planos
de filmagem reafirmam imageticamente as relagdes de poder que estdo imbricadas no dialogo
estabelecido pelos dois personagens, de modo a adensar os niveis de comunicacdo da cena.

Quanto a construgdo técnica da cena, ¢ possivel observar durante a passagem do plano seis
para o plano seguinte uma leve quebra na continuidade narrativa, quase imperceptivel ao “olho nu”
do espectador, mas que o processo de decupagem filmica permite detectar. Isso acontece quando no
plano seis, plano picado em que Sebastido ¢ visto conversando com Apolinario, Marid, que estava
em contra-campo, mas entra no plano para observar a conversa dos dois, ¢ enfocada tendo como
fundo o mato que cerca a casa da familia, enquanto no plano seguinte ela ja ¢ enquadrada em
primeiro plano, também olhando o didlogo entre o pai e o fazendeiro, mas tendo como imagem de
segundo plano o cercado que fica ao lado da casa, o que temporalmente ndo seria possivel visto a

rapida alternancia de um plano para outro.

'8 A relagdo existente entre essa sequéncia ¢ as duas outras diz respeito ao fato de Loli dirigir-se, no momento final do
filme, a casa de Marid para “consola-la” devido a morte de Apolinario.
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Fotos 45 a 52: Sebastido cobra divida a Silvério, enquanto Maria os observa.

No enredo do filme, o primeiro momento em que a trilha musical destoa da chamada
musica-parafrase’ coincide com a segunda cena da sequéncia analisada, quando Nicolau mata
Apolinario. A musica se assemelha as musicas utilizadas em filmes de western para indicar um
duelo e introduz a cena sugerindo também a ocorréncia de um conflito, mas é precocemente
abortado quando Nicolau assassina Apolinario com um golpe de facdo. A cena ¢ encerrada com um
corte brusco e a proxima sequéncia ¢ iniciada a partir do efeito de elipse cinematografica provocada
pela anterior, quando Marid encontra o corpo do pai ja do outro lado da cerca. Apds essa cena
aparecerao, intercalados em uma cena da S1 em que os retirantes andam por uma estrada, os dois
quadros fotograficos que representam o momento em que Maria, Constancia e Geraldo enterram
Apolinario. A S3 ¢ entdo finalizada com um tnico plano em que se vé Geraldo, Maria e Constancia

voltando do enterro, momento que precede a cena final do filme.

Fotos 53 e 54: Maria, Constancia e Geraldo enterram o corpo de Silvério.

A ultima cena apresenta um embate dos dois extremos que compdem o filme: de um lado
Sebastido, que representa a exploracdo, a ganancia e a opressdo; € no outro extremo o professor e
todos do grupo que o acompanha, as vitimas das agruras de toda ordem que atinge o sertanejo. A
cena ¢ longa, tendo quase trés minutos e meio de duragdo e 28 planos, formada por uma alternancia
de acdes que dura até o ultimo minuto, momento de violéncia que definird os rumos de cada um dos
lados nesta oposigao.

E a fome, explorada em seus varios sentidos, como diz Glauber Rocha em “Estética da
fome”, que desencadeia na cena final todo o movimento de embate que caracteriza os planos. O
primeiro efeito violento, gerado pela fome, acontece quando os retirantes resolvem roubar a carga

de Sebastido, transformando os sacos de farinha em “cataratas” que pareciam saciar a dupla fome

!9 Para Martin (2005), trata-se de uma musica que acaba descrevendo a agfo, reduzindo-se no filme a uma fungio de
parafrase do que dizem as imagens e/ou os didlogos dos personagens.
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que lhes dominava, a fisica e a social. Porém, esse movimento constroi um efeito denominado por
Sartre (apud FANON, 1979, p. 13), de “bumerangue”, pois sera responsavel pelos segundo e
“terceiro tempo[s] da violéncia” na cena, uma vez que serd este primeiro ato o deflagrador das
outras duas situagdes de violéncia que metaforizam possiveis novas posi¢des para os dois lados que
se opdem socialmente.

A contre plongée focaliza Sebastido, num segundo ato de violéncia, enquanto chicoteia os
retirantes, reconstruindo cinematograficamente uma hierarquizagao do latifundiario em relagao aos
sertanejos. Porém, ¢ essa condigdo de extrema opressdo e violéncia a que sdo submetidos que
contribui para que os sertanejos redefinam a situacdo, aniquilando, nos ultimos planos da cena, a
figura do latifundiario ao tirar-lhe o que tinha de “mais humano”. Se a usura e o desejo do poder o
desumanizava diante do sofrimento dos sertanejos a sua volta, o filme sugere que o amor o
humanizaria ou, a0 menos, serviria como uma possivel justificativa de suas agdes, agora vas, devido
a perda de Loli.

Parece ser essa a explicacdo para o desvio que o professor faz do tiro que daria em
Sebastido, pois a hipotese de um simples erro de pontaria pareceria reducionista em relagdo ao
desfecho do filme para explicar tal fato. Esse poderia, e talvez seja, um espago aberto deixado pelo
cineasta no final do filme e enriquecido pela gesticulagdo ambigua do professor apds disparar a
arma, que pode sugerir tanto uma lamentacdo por um possivel erro do tiro, ou a confirmacdo da
execu¢ao do que realmente pretendia.

O desenlace do filme sugere que a passividade e a resignacdo diante de um quadro social de
opressdo e diferenca hierdrquica ndo deveriam ser posturas adotadas por aqueles que, oprimidos,
desejavam recuperar sua humanidade e liberdade social. O engajamento numa luta de libertagao
implicaria em reagdes que demonstrassem uma conscientizacdo da posicao ocupada pelo sujeito,
atrelada a compreensao de que a “pratica da liberdade” (FREIRE, 1985, p.10) esta associada a
necessidade de a¢des que possam alterar ou incidir sobre relagdes sociais marcadas pela exploragao

e injusti¢a, como tentaram fazer as Ligas Camponesas no Nordeste do Brasil.

4.1 Os ecos de Grito da terra

Quando Olney Sao Paulo afirmou que a mudanca do nome do seu filme adaptado do
romance de Ciro de Carvalho de Caatinga para Grito da terra se deu, pois o segundo melhor se
relacionava com seu ideal de nordestino, o cineasta ja apontava alguns indicios que a sua produ¢ao

esteticamente perseguiria. Isto porque o impacto semantico que um titulo como “Grito da terra”
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ocasiona em muito de distancia do didatismo que envolveria o titulo do filme caso mantivesse o
nome do romance, Caatinga: bioma tipico do Nordeste brasileiro.

“Grito da terra” personifica no titulo escolhido pelo cineasta o desespero de uma parte do
pais ha muito tempo esquecida. O grito se caracteriza como uma extensao do homem que habita a
terra da qual fala o filme, e ¢ sobre esse homem, oprimido e vitima de uma estrutura social injusta
que Olney Sao Paulo constroi o argumento do seu filme. Ainda, fica visivel no titulo do filme um
apelo de tom social, que para além de transparecer a personalidade artistica do cineasta Olney Sao
Paulo, aponta para influéncias de uma ética prezada pelos cinemanovistas, mas antes mesmo pelos
cineastas do neorrealismo italiano, em que pesa na construcao do filme uma preocupacio de ordem
social ao langar o olhar sobre fatos ¢ relagdes de uma realidade local.

Semanticamente, o grito denota uma voz que geralmente se faz aguda e elevada de quem
quer ser ouvido ao longe e pode remeter ao desespero, ao pedido de ajuda ou de atencdo, e
necessidade de que algo seja notado. Por isso, o efeito provocado pela construcdo do titulo muito se
distancia da propalagdo de um simples “discurso” ou “voz” da terra. O apelo do titulo vai além e
deve-se a angustia contida e expressa pelo brado, pelo ecoar de um grito que denuncia uma
subjetividade expressionista em devir, como acontece, por exemplo, em Edvard Munch, com tela de
1893, de contornos expressionistas e titulo ao qual remete-se ao filme. Na tela de Munch uma figura
deformada, esquelética e de sexo indefinido expressa uma angustia que parece ser ndo somente sua,
mas que se estende ao lugar em que esta, porém a intensidade do grito ndo consegue atingir dois
calmos senhores que estdo ao fundo na ambiéncia de O grito.

Na tela de Munch parece ser a angustia do sujeito, expressa através de um grito
aterrorizante, que se estende ao espaco, a doca de Oslofjord, cercando-o de todos os lados. O titulo
da obra de Olney Sao Paulo pensado isoladamente parece sugerir que seja o inverso desta relacao
homem-espaco que faz mais sentido, quando o grito da terra do sertdo nordestino parece se expandir
para e através do ser do lugar, quando, na verdade, o ecoar desse grito ja reflete a extensao de um
primeiro grito que personifica a terra no homem, em uma condi¢do de existéncia e desespero que
marca este sujeito.

A plasticidade e a expressividade do titulo do filme estdo na producdo da obra nao
propriamente por meio do tema do enredo, mas através da exploracdo da paisagem em usos
exaustivos de grandes planos abertos em que a terra figura, sendo como principal protagonista, ao
menos intensificando o drama de homens que tentam resistir as tormentas para nela permanecer.
Enfim, o titulo do filme aparece como um elemento inicial que possibilite relacionar a obra do
cineasta baiano a uma causa social que o cinema brasileiro do inicio da década de 1960 nio havia
deixado de lado. Os filmes, por exemplo, que formam a trilogia da fome se inserem dentro de

parametros €ticos muito proximos dos de Olney Sao Paulo em Grito da terra e, quase que
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concomitantemente, dialogam com questdes e relacdes importantes sobre o Nordeste, sobre o
sertdo, sobre o sertanejo, sobre a fome.

Porém, como discutido no primeiro capitulo, a for¢a propulsora para que surgissem em
periodos tdo proximos discussdes de cunho social tdo relevantes para a realidade brasileira da época
ndo advinha somente de influéncias internas, mas deve-se considerar a repercussao social e estética
que tivera as vanguardas modernistas € o neorrealismo no Brasil e em varios outros paises. Porém,
como assinala Fabris (2006), deve-se considerar dentro desta discussdo que as ideias do
neorrealismo aparecem no Brasil como um elemento deflagrador a mais, pois a delineacdo do
cinema brasileiro na década de 1960 com as caracteristicas que adquiriu esté relacionada a fatores
internos como a faléncia da Vera Cruz, a discussdo sobre um cinema independente e mesmo a busca
incessante de uma identidade nacional.

Ainda assim ¢ imprescindivel notar a influéncia que o cinema brasileiro das décadas de
1950-60 recebeu do neorrealismo italiano que, embora ndo tenha tido tempo de se estruturar em sua
terra natal enquanto um movimento de bases homogéneas ou mesmo estruturar-se como escola
cinematografica, conseguiu constituir-se como uma revolucao do cinema mundial, influenciando
produgdes em varias partes do mundo.

Em entrevistas concedidas a jornais e revistas baianas a época da producdo de Grito da
terra, Olney Sdo Paulo afirmava que, assim como os precursores do Cinema Novo brasileiro, como
foi o caso de Nelson Pereira dos Santos e Alex Viany, sentia-se influenciado pelas producdes de
neorrealistas como Rossellini e De Sica, embora tenha sido John Ford, com sua forca criadora, o
primeiro cineasta a ser um “sopro de vento-norte” no inicio de sua carreira.

Para estudiosos como Fabris (2006) e Augusto (2005), ¢ inegavel a influéncia do
neorrealismo italiano na ética e na técnica de alguns filmes brasileiros produzidos a partir de
meados da década de 1950 e inicio de 1960, em que o humanismo ¢ os modos de producao
adotados pelos italianos encontram-se resplandecendo em filmes como Rio, 40 graus (1955),
Barravento (1961), Vidas Secas (1963), Porto das Caixas (1963), embora o neorrealismo nao
tivesse o0 objetivo de impor-se enquanto modelo. Em Grito da terra, que foi produzido depois dos
filmes do chamado “proto-Cinema Novo”, embora seu idealizador ndo tenha assumido
publicamente um didlogo com os ideais do movimento italiano, ndo nega que pode haver nesse seu
primeiro longa-metragem uma influéncia de um cinema que considerou importantissimo e com o
qual muito se identificou (TELA, 1976).

Ainda que ndo seja a partir de uma analise minuciosa dos pressupostos éticos e estéticos que
estdo na base do neorrealismo italiano, ¢ possivel perceber como o modo através do qual se
desenvolveram os principais filmes do movimento pode ser facilmente localizado, a primeira vista,

em Grito da terra. Desde a adog¢ao de cendrios reais, abertos, o uso de atores ndo profissionais
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(mesclados com profissionais), uma preocupacdo do cineasta em debrugar-se sobre a realidade local
e conseguir mostrar um mundo real e popular através de um novo olhar, a produgdo de uma estética
propria a partir de um baixo or¢amento ¢ da improvisagao, elementos da técnica que se assemelham
ao documentario, recusa na explora¢ao de muitos planos, etc.

Porém, ¢ preciso observar que embora certos mecanismos de producdo estejam
correlacionados com a personalidade e as escolhas pessoais do diretor, em que algumas influéncias
externas podem ser sentidas, além de uma visivel e assumida preocupagao social local, a adogao de
alguns elementos na producdo do filme respondiam, ndo necessariamente, a uma opgao estética do
cineasta, mas a questdes comerciais visiveis nas entrelinhas como, por exemplo, a inclusdo de
atores conhecidos do grande publico.”

Outro jogo dialogal semelhante diz respeito a aproximagao do filme com o Cinema Novo,
motivo que levara Olney Sdo Paulo a ser questionado algumas vezes se Grito da terra estaria ou
ndo inserido nos propdsitos do movimento cinematografico. Essa ¢ uma discussdo relevante, pois,
ainda que o cineasta ndo tenha conseguido a aproximacao efetiva com os debates que surgiam,
principalmente no Rio de Janeiro, e que sustentavam as ideias do movimento, seu primeiro filme
dialoga nos sentidos ético e estético com as principais produgdes do inicio do Cinema Novo, como
foi exposto do primeiro capitulo deste trabalho. Porém, sua posicao periférica enquanto um cineasta
que ainda nao tinha sido levado pelo fluxo cinematografico brasileiro do inicio e meados da década
de 1960, que se centralizava no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, apos a onda baiana, deixou-o em
relagdo vacilante quanto a pertencer ou nao ao Cinema Novo.

Por isso ¢ relevante observar a posicdo ambigua em que se coloca o cineasta baiano quando
questionado sobre seu pertencimento ou participacdo em relagdo ao Cinema Novo quando da sua

estreia no cinema nacional, com a producao de Grito da terra:

Algumas pessoas o incluiram mas a maior parte ndo. O filme foi muito bem
apresentado e discutido pelo Alex Viany, que ¢ uma pessoa que entende muito de
cinema e cultura brasileira. Outras pessoas, talvez pelo nivel de informagdo,
estavam muito distantes dos problemas apresentados no filme e ndo o estavam
entendendo. E um filme que discorre sobre a realidade brasileira, feito por gente do
Nordeste e para o Nordeste. Um filme dentro de tudo que o Cinema Novo se
propunha a apresentar (TELA, 1976).

Nessa fala do cineasta, contida em uma entrevista concedida a Tela: Cadernos dos socios da
cinemateca do Museu Guido Viaro, em Curitiba- Parana, em maio de 1976, fica evidente a decisdo

de Olney Sao Paulo em ndo emitir um julgamento critico, mas esperar que os que assistiram ao

2 Esse ¢ um aspecto visivelmente expresso no cartaz de divulgagdo do filme, em anexo na dissertagdo, em que sdo
enfatizadas caracteristicas, ainda que ndo predominantes no filme, mas que ofereciam ao publico “formulas” e temas
proprios do cinema hollywoodiano.
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filme o fizesse, além de uma preocupacdo em nao inserir categoricamente sua producao no hall das
producdes do Cinema Novo. Esse ¢ um posicionamento visivel em outras entrevistas concedidas
pelo cineasta, manifestando uma preocupacdo em ndo integrar-se, segundo seus proprios
julgamentos, a “espécie de academia” que era o Cinema Novo, em que, socialmente, ele estava de
fora, incluindo-se somente no plano ideoldgico.

A apresentacdo a que Olney Sao Paulo se refere na citagdo acima, feita por Alex Viany,
corresponde, certamente, a um artigo publicado pelo critico carioca no jornal Ultima Hora, de 14 de
dezembro de 1964 em que, além de apresentar a sinopse, uma breve critica e as condig¢des de
produgdo do filme de Olney, Viany classifica Grito da terra com quatro estrelas, colocando-o, de
acordo com os critérios dessa coluna do jornal, como um bom filme.?”!

Em outra ocasido, em que foi pedido a Olney que fizesse uma auto-analise de Grito da terra,
0 cineasta esquivou-se novamente para nao emitir juizo critico sobre o filme: “Nao vou discutir a
qualidade do meu trabalho. Deixo isto para o publico e para a critica. Os criticos receberam bem o
filme. Se alguns me atacam pela lentidao do ritmo, outros defendem este critério e compreendem as
minhas intengdes”’(REVISTA DA BAHIA, 1965).

A recusa do cineasta em fazer uma andlise critica ou afirmar claramente que se trata de um
filme dentro dos pressupostos de um movimento do cinema brasileiro do qual ndo participou em sua
efervescéncia, ndo elimina a possibilidade de associagdo entre Grito da terra € os demais filmes
produzidos dentro de padrdes estéticos e ideoldgicos do movimento, uma vez que a obra de Olney
Sao Paulo est4 visivelmente presa a uma matriz analitica que ¢ considerada a base inicial do Cinema
Novo brasileiro: a trilogia da fome.

E a partir de Vidas Secas, Deus e o Diabo na terra do sol e Os fuzis que o Cinema Novo
propoe ao espectador brasileiro ndo mais ver o filme, mas pensar sobre ele, pensar, no caso desses
trés filmes, sobre o drama do nordestino. A tela do cinema, diferente do que expunha o cinema
hollywoodiando, ndo estd mais cheia de herois “belos, fortes, honestos, sentimentais e implacaveis”
(ROCHA, 2004, p.137), mas de homens e rostos feios, cansados, tristes, famintos que, se causavam
recusa € estranhamento por parte do publico, era, verdadeiramente, uma maneira de fazer o
brasileiro perceber e compreender sua realidade, agir sobre ela, desalienar-se do que havia lhe

exposto o cinema de Hollywood.

21 As relagdes de Olney Sao Paulo e Alex Viany foram iniciadas através de troca de cartas que partiram inicialmente de
Olney para contar sobre a sua frustrante tentativa em ingressar na equipe de Viany no filme 4 rosa dos ventos, episddio
j& mencionado no primeiro capitulo desta dissertagdo, mas também por ter esse ultimo prefaciado o unico livro langado
por Olney Sédo Paulo, 4 antevéspera e o canto do sol, obra publicada em 1969 e composta por contos e novelas escritas
durante quase toda a vida do cineasta baiano, principalmente quando impossibilitado de contar essas estorias por meio
de filme.
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Segundo Glauber Rocha (2004), esse cinema brasileiro surgia ndo por acaso, mas também
na busca de suprir a falta de uma literatura como da década de 1930, que ndao conseguiu substituta
nos anos de 1950-60, assim, como nao haviam aparecido “romancistas [...] para mover as pedras
deixadas pelos autores de 30, foi o cinema que, incorporando as influéncias politicas da época, mas
sem deixar de lado as ligdes dos modernistas de 20 e 30, intentou para uma revolugao social no pais.

Nao seria a distancia geografica entre as reunides em bares e cineclubes do Rio de Janeiro
em que eram pensados os rumos do Cinema Novo e a produgao de Grito da terra no interior da
Bahia um fator que desvincularia o filme de Olney Sdo Paulo das ideias-base do movimento.
Assim, muitas propostas do filme de Olney pode ser vistas em proximidade com a trilogia da fome,
trés filmes de ficgdo que versam, através de perspectivas diferentes, sobre o drama do homem do
sertdo, a seca, a fome, a injusti¢a social de que o nordestino era vitima.

Grito da terra revela um outro lado ndo tdo distante deste sertdo, embora ndo tdo mistico
quanto o de Glauber, talvez ndo tdo seco quanto o de Nelson ou tdo bélico quanto o de Guerra, mas
que ainda assim vivencia a fome, a miséria, as injusticas, as contradi¢cdes das antigas relacdes de
poder no interior do Brasil, as etapas de um crise que nao era somente do homem do sertdo, mas do
homem que via suas necessidades basicas de vida ndo supridas. Por isso esse homem tenta resistir,
mas tanto a resisténcia, quanto a revolta ou a resignagao lhe trazem consequéncias e dores: o que
resiste estd vulneravel aos efeitos de seu ato, ao que se revolta resta enfrentar uma luta de poderes
desiguais e para o resignado assistir a destrui¢do e ao alijamento do que considera vital.

E para contar sua versdo da vida no sertdo Olney Sdo Paulo utiliza-se de “matutos” e
sertanejos que, como figurantes, ajudam a encenar suas proprias historias, embora seus olhares
documentais para a cimera possam quebrar o pacto da ficcdo. A comunicacao e a dramaticidade sao
elevadas pela presenga de uma musica extradiegética quase constante que, parafraseando muitas
vezes as imagens e os didlogos, fala da vida de um sertdo que € o cendrio para o sofrimento de
muitos homens e mulheres que o habitam, embora a natureza, algumas vezes, os forcem a deixa-lo.

Em se tratando da trilha sonora do filme, ¢ interessante observar que a musica, de forma
quase total no enredo, ¢ operada através de uma subordina¢do ao fluxo dramatico, o que mostra uma
relagdo ainda forte com os padrdes classicos, embora se perceba também a presenga de uma forte
tendéncia do Cinema Novo, a musica popular como maneira de aproximar-se do publico. Neste
sentido € relevante notar que, ainda que o Cinema Novo tenha prezado pela renovagdo estética, a
utilizacdo da musica no campo extradiegético em muitos de seus filmes revela uma preocupacao
muito maior com a questdo do “nacional” que propriamente com a inovagao estética, como fizera,
por exemplo, Nelson Pereira dos Santos na abertura de Vidas Secas, quando trouxe o ruido do carro

de boi como a musica dos créditos. Um exemplo desta ligagdo do Cinema Novo com questdes
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relacionadas a nacionalidade ¢ a recorrente presenga de Villa-Lobos em consideravel nimero de
filmes cinemanovistas, como foi o caso de Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha.

No caso de Grito da terra ¢ importante observar que além do filme ter dialogado com a
musica popular através das composicdes de Fernando Lona e Orlando Senna, contou ainda, na
constru¢do da trilha musical, com a presenga de Remo Usai, “o mais conhecido caso” de
compositor brasileiro com formagdo para o cinema, que havia trabalhado anteriormente com Nelson
Pereira dos Santos em Boca de ouro (1962) e Mandacaru Vermelho (1963) (Costa, 2006, p.187).

Inserindo-se na esteira de filmes anteriores sobre o Nordeste, como os que formam a trilogia
da fome, Grito da terra consegue produzir sentido através da captagdo de um dos principais
personagens quando se trata de sertdo: o sol. E a captagio direta da luz do sol em algumas cenas que
ajuda a revelar um sofrimento e uma crueza nos rostos de personagens ja carcomidos pela falta de
comida, dgua, terra ou perspectivas. Muito mais que auséncia de recursos, esse ¢ um procedimento
estético que traduz uma ética comum a muitos cineastas que filmaram o sertdo, operando no filme
um sentido duplo que se assemelha ao do cinema da fome proposto por Glauber Rocha em seu
manifesto: ¢ uma fome enquanto tema, “problema politico” e enquanto pobreza dos meios de
producao.

Partindo da acep¢ao de que o maior problema enfrentado pelo sertanejo ndo era exatamente
a estiagem do sertdo, o filme dialoga com outras produ¢des cinematograficas que ja haviam
afirmado que a situagdo em que se encontrava o Nordeste devia-se também a continuidade de uma
tradicdo que esfacelava a possibilidade de uma divisao justa das terras, mantendo o latifundio e um
tipo de poder local que subjugava e perseguia os pequenos proprietarios. Era essa estrutura que as
Ligas Camponesas, por exemplo, questionavam e tinham como maior objetivo desarticular na busca
de uma justiga social que conferisse terra aos que nela quisessem trabalhar.

O ndo ineditismo do tema exigia do cineasta um empenho na busca de imprimir sua
subjetividade sobre o sertanejo e as relacdes no interior do Nordeste brasileiro, produzindo um
discurso que ndao mais estivesse preso a esteredtipos sociais e culturais e, assim como outros filmes
brasileiros do inicio da década de 1960 que tomaram o sertdo como tema, pudesse ser inserido num
dialogismo que tinha como objetivo provocar na consciéncia do espectador um despertar para esta
realidade do pais. Embora a proximidade com a terra e os homens mostrados na tela, Olney Sao
Paulo consegue tecer em Grito da terra uma denuncia social consciente e concisa, e que ainda
assim nao deixa de revelar uma proximidade e afei¢ao da camera para com o drama daqueles que se

encontram em posi¢do de opressao e injustica.



85

5 CONSIDERACOES FINAIS

O que caracterizou o cinema brasileiro nas décadas de 1950/60 até o golpe militar foi um
ideal em construir nas produgdes da época um discurso nacional-popular. Seguindo a tonica

dominante na época de que o papel do artista brasileiro seria o de romper com o dominio
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estrangeiro ¢ empreender uma luta contra a alienacdo através da arte, o cinema buscava um
engajamento revolucionario que politizasse as massas utilizando-se de elementos da “cultura
popular” como matéria-prima. Na esteira deste contexto cinematografico muitos filmes produzidos
no periodo privilegiaram um discurso engajado nos moldes revoluciondrios sobre e para o povo, em
que o ideal de nacionalismo era colocado em pauta na forma e no contetdo visando, também, uma
defesa contra a influéncia cultural imperialista estrangeira.

Inserido nestes propositos ideologicos, Grito da terra apresenta uma construcao discursiva
em que o povo ¢ parte oprimida por uma engrenagem social que deveria ser alterada, uma vez que
as discrepancias econdmicas e sociais deste modelo impediam a propria formulagdo da ideia de
nacao livre. Por isso a personificacao do titulo do filme se estende para expressar a subjetividade de
um existencialismo em que predominam a angustia e o desespero de um personagem tipo, vitima do
sistema que historicamente privilegia uma pequena parcela sociedade.

O filme, ao adotar uma postura visivelmente politica, aborda temas caros ao contexto da
década de 1960, como o analfabetismo que atingia grande parcela da populacdo (principalmente a
rural), a conservacao do latifundio na estrutura fundidria do pais e a reforma agraria, bastante
debatida na época, principalmente devido ao surgimento das chamadas Ligas Camponesas no
Nordeste. Para discutir tais temas o cineasta adota uma postura de esquerda dando uma importancia
paralela a trama do filme e os temas que ela suscita e discute.

A alfabetizacdo ¢ vista como uma possibilidade de conscientizacao critica do sujeito diante
da sua condigdo de oprimido e explorado, uma vez que seria a educagdo uma chave para a
libertagdo revolucionaria. Isso fica visivel através da criagdo do personagem interpretado por Lidio
Silva, ja que sua funcdo na narrativa ¢ desenvolver nos retirantes um senso de compreensao de que
aquela estrutura social vigente nao era fixa, ela poderia ser alterada através de agdes conscientes das
etapas revolucionarias.

O filme sugere, principalmente pela critica que constrdi em relacdo ao latifundio, que a
reforma agraria do pais poderia ser uma maneira de diminuir as diferengas sociais do Brasil,
acentuadas na comunidade campesina. A critica mais lancinante que o filme constroéi parece
dirige-se a manuten¢do dos grandes latifindios na estrutura fundiaria do pais. Isso dentro da trama ¢é
inicialmente construido ao delinear o personagem que simboliza o esteredtipo do latifundiario como
o grande vildo, e, posteriormente, ao desenvolver a trama do enredo de modo a fazer da persegui¢ao
de Sebastido em relagdo aos pequenos proprietarios da regido um dos principais aspectos de
dentncia do filme.

Olney busca construir um novo olhar filmico sobre o imaginario das relagdes rurais do pais,

a partir de esteredtipos sobre o tema, mas alinhado as perspectivas de revolucdo formal da época,
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assim Grito da terra aproxima-se dos ideais estéticos dos filmes da chamada “trilogia da fome™:
Vidas Secas, Deus e o Diabo na terra do sol e Os fuzis.

Num contexto ideoldgico em que ndo bastava ao cinema brasileiro “direcionar o foco para o
povo, era necessaria uma apreensao nova dele, sobre ele e para ele” (TOLENTINO, 2001, p.140), o
que tornava a tarefa de fazer cinema mais audaciosa. Olney Sao Paulo vai explorar em Grito da
terra, assim como fizeram Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Ruy Guerra em suas
producdes, temas significativos para a realidade do pais, mas a abordagem realizada faz emergir um
conceito de povo ndo enquanto representagdo de uma categoria consolidada, mas inserido em um
movimento de devir, que ¢ a possibilidade de desconstru¢do do modelo de engrenagem social
vigente.

Embora o filme tenha tido como texto-argumento o romance homénimo de Ciro de Carvalho
sdo constatadas poucas semelhangas estruturais entre as duas obras. Pois enquanto o romance
subdivide a narrativa em duas partes, mais especificamente em dois livros dentro do mesmo
romance, alijjando os pontos de tensdo da estdria contada, o filme suprime as divisdes € amalgama o
conteudo narrativo do romance numa reelaboracdo que aponta para uma mudanga ideologica da
estoria. Isso acontece pois o filme, embora pertenga ao mesmo contexto politico e cultural do
romance, participa de um didlogo com propostas artistico-ideoldgicas sobre o pais que prezavam
pelo engajamento cinematografico como uma forma de tensdo entre cultura e politica dentro de uma
mesma obra.

Embora as propostas tematicas de Grito da terra estejam em consonancia direta com o
cinema produzido na década de 1960, inclusive com as ideias cinemanovistas de produzir filmes
com uma “originalidade” e uma “verdade” que aproximasse o cinema de uma realidade brasileira, a
técnica adotada pelo cineasta na producao do filme exprime marcas de uma formacgao tedrica que
teve como base o cinema classico, evidente na linearidade com que a narrativa ¢ conduzida ¢ em
alguns enquadramentos, planos e composi¢cdes que remetem a forma classica da narrativa do
cinema.

Para além do “entre lugar” em que se situa o filme de Olney em relagdo a ética prezada pelo
cinema dito moderno, como foi o caso do Neorrealismo italiano e do Cinema Novo brasileiro, ¢ a
estética produzida pela utilizacdo de uma técnica presa aos moldes da narratividade classica,
sobressai em algumas sequéncias e cenas de Grito da terra reflexos das restricdes e deficiéncias de
ordem econdmica com as quais o cineasta teve que lidar ao resolver fazer um filme no interior do
Brasil, no inicio da década de 1960, quando o fluxo da produg¢do cultural brasileira convergia para o
eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo.

Assim, para além de basear-se numa ética que leva para a tela de cinema a imagem da

pobreza como resultado de um sistema social desigual, ressoam na estética do filme aspectos que
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revelam uma escassez de recursos, amalgamando contetido e forma para construir um discurso de
uma “‘estética da fome”. E ¢ desta forma que o primeiro filme profissional de Olney Sao Paulo
consegue construir uma narrativa, segundo o cineasta, sobre e para homem sertanejo, que se
enxerga em Grito da terra ndo somente enquanto personagem, mas até mesmo enquanto
“temperamento” impresso na propria lentiddo narrativa que domina o filme e na exasperagao que

caracteriza a cena final.
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FILMOGRAFIA
ARUANDA. Direcdo: Linduarte Noronha. Fotografia: Rucker Vieira. Jodo Pessoa, 1960, 16mm,
pb.

CABRA marcado para morrer. Direcdo: Eduardo Coutinho. Fotografia: Fernando Duarte
(1964)/Edgar Moura (1984). Rio de Janeiro, 1964-1984, 35mm, cor/pb.

DEUS e o Diabo na terra do sol. Dire¢do: Glauber Rocha. Fotografia: Waldemar Lima. Rio de
Janeiro, 1964,35mm, pb.

GRITO da terra. Dire¢do: Olney Sao Paulo. Fotografia: Leonardo Bartucci. Feira de Santana, 1964,
35mm, pb.

MAIORIA absoluta. Dire¢ao: Leon Hirzman. Fotografia: Luiz Carlos Saldanha. Rio de Janeiro,
1964-1966,16mm, pb.

MEMORIA do Cangaco. Diregdo: Paulo Gil Soares. Fotografia: Affonso Beato. Rio de Janeiro,
1964, 35mm, pb.

OS FUZIS. Direcao: Ruy Guerra. Fotografia: Ricardo Aronovich. Rio de Janeiro, 1963, 35mm, pb.

VIDAS Secas. Direcao: Nelson Pereira dos Santos. Fotografia: José Rosa/ Luis Carlos Barreto. Rio
de Janeiro, 1963, 35mm, pb/Im.
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VIRAMUNDO. Dire¢do: Geraldo Sarno. Fotografia: Armando Barreto. Sao Paulo, 1965, 16mm,
pb.

FILMOGRAFIA DE OLNEY SAO PAULO

Funcio: Diretor

Curtas-metragens
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* Um crime na rua (1955)
16 mm, 10 minutos,p&b - Roteiro, dire¢do e ator.
Camera: Elidio Azevedo/ Atores: Edson Campos, Fernando Ramos, Vera Campos, Miriam Arruda.

* O profeta de Feira de Santana (1970)

35 mm, 8 minutos, cor - Roteiro, montagem, diretor e co-produtor.

Camera: Julio Ernesto Romiti/ Montagem: Carlos Alberto Camuyrano/ Assistente de dire¢ao: Tuna
Espinheira/ Truca: Miguel Spenillo/ Depoimentos: Theon Spanudis e Dival Pitombo/ Co-produtor:
Julio Romiti.

* Cachoeira: documento da Historia (1973)

35 mm, 9 minutos, cor e p&b - Roteiro, montagem, diretor e co-produtor.

Camera: Julio Ernesto Romiti e Marcio Curi/ Assistente de dire¢do: Tuna Espinheira ¢ Emanuel
Cavalcanti/ Narragdo: Paulo Pontes/ Co-produtor: Julio Romiti.

* Como nasce uma cidade (1973)

35 mm, 10 minutos, cor e p&b - Roteiro,direcio e producao.

Camera: Ronaldo Foster/ Montagem: Manfredo Caldas/ Producao executiva: Maria Augusta Sao
Paulo/ Gerente de Produgdo: Herminio Lemos/ Assistentes: José Telles, Jorge Silva e Pio Aratjo/
Narragdo: Echio Reis/ Produgao: Pilar Filmes Ltda./ Apoio: Pref. Municipal de Feira de Santana.

* Teatro brasileiro I : origem e mudancas (1975)

35 mm, 12 minutos, cor - Roteiro e dire¢ao.

Camera: Ronaldo Foster/ Assistente de camera: Ney Costa Filho/ Assessoria e pesquisa: José
Marinho/ Diretor de producdo: Epitacio César/ Som direto: Sérgio Otero/ Montagem: Severino
Dada/ Eletricistas: Sandoval Doérea e Aloisio dos Santos/ Narracdo: Paulo César Pereio/
Depoimentos: Luiza Barreto Leite, Yan Michalski, Nelson Rodrigues e Paulo Autran Dourado/
Producdo executiva: Regina Filmes Ltda./ Produgdo: MEC/INC-DFE.

* Teatro brasileiro I1: novas tendéncias (1975)

35 mm, 11 minutos, cor - Roteiro ¢ direcao.

Camera: Ronaldo foster/ Assistente de camera: Ney Costa Filho/ Assessoria e pesquisa: José
Marinho/ Diretor de producdo: Epitacio César/ Som direto: Sérgio Otero/ Montagem: Severino
Dada/ Eletricistas: Sandoval Doérea e Aloisio dos Santos/ Narragdo: Paulo César Pereiro/
Depoimentos: Flavio Rangel, Abilio Pereira de Almeida e Gianfrancesco Guarnieri/ Producdo
executiva: Regina Filmes Ltda./ Produg¢do: MEC/INC-DFE.

* Sob o ditame do rude Almajesto: sinais de chuva (1976)

16 mm, 13 minutos, cor - Roteiro e direcdo. 102 Argumento: inspirado na cronica de Eurico Alves
Boaventura. Camera de Edgar Moura/ Som direto: Lael Rodrigues/ Equipe de producdo: Maria
Augusta Sao Paulo, Regina Machado, Herminio Lemos, E valneide Sdo Paulo/ Montagem: Joao
Ramiro Mello/ Depoimentos: Valdenei Sao Paulo, Roque ¢ Edgard Toledo/ Produgdo executiva:
Pilar Filmes Ltda/ Producao: MEC/DAC-PAC.

* A ultima feira livre (1976)

16 mm, cor - Direcdo. Roteiro: Herminio Lemos/

Camera: Edgar Moura./ Som Direto: Leal Rodrigues/ Equipe de produgao: Maria Augusta Sao
Paulo, Regina Machado e Herminio Lemos/ Produgdo executiva: Pilar Filmes Ltda./ Producao:
Prefeitura Municipal de Feira de Santana.

Médias-metragens
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* Manha cinzenta (1969)

35 mm, p&b, 21 minutos - Roteiro, dire¢do e produgao.

Camera: José Carlos Avellar/ Montagem: Luis Tanin/ Gerente de Produgao: Jorge Dias/ Assistentes:
Sonélio Costa, Evaldo Falcdo, Poty, Carlos Pinto/ Dublagem: Echio Reis/ Técnicos de Som:
Raimundo Granjeiro e Antonio Gomes/ Sonoplastia: Geraldo José/ Reportagem adicional: Equipe
Hebert Richers S.A., TV Globo — Canal4/ Narragao: Ricardo Cravo e Ivan Souza/ Trabalho de Arte:
Antonio Manoel e NewtonSa/ Elenco: Sonélio Costa, Janete Chermont, Maria Helena Saldanha,
Jorge Dias, Nestor Noya, Poty, Claudio Paiva, Antonio Manoel, Paulo Neves, Carlos Pinto, Adnor
Pitanga, Mércio Curi, Nagla, Tuna Espinheira, Paulo Sérgio e Violeta: em participagdes especiais:
Flavio Moreira da Costa, Iberé Cavalcanti, Neville d’Almeida, Zena Félix/ Produgdo: Santana
Filmes S.A.

* Pinto vem ai (1976)

16mm, p&b, 25 minutos - Roteiro e direcao.

Camera: Edgar Moura/ Montagem: Ricardo Miranda/ Som direto: Cintia Brito/ Dire¢ao de
producao: Herminio Lemos/ Co-producao: Pilar Filmes Ltda. E Cine-Qua-Non.

* Dia de Eré (1978)

16 mm, 30 minutos, cor - Roteiro e direcao.

Cameras: Ronaldo Foster e Walter Carvalho/ Som direto: Ismael Cordeiro/ Assistentes de direcao:
Maria Helena Saldanha/ Producdo Executiva: Maria Augusta Sao Paulo/ Assistentes de produgdo:
Ilya Flaherty e José Irving/ Still: Olney Sao Paulo Jr./ Mixagem: Walter Goulart/ Narragao: Echio
Reis/ Montagem: Henrique Santos (1* parte)/ Edicdo Final: Manfredo Caldas/ Coordenagdo:
Orlando Senna/ Eletricistas: Geraldo Tolentino ¢ Aroldo Telles/ Producdo: Pilar Filmes Ltda./
Acervo: Centro de Tecnologias Educacionais — SEC-DEC.

Longas-metragens

* Grito da terra (1964)

35mm, 80 minutos, p&b - Roteiro e dire¢ao. 103

Argumento: Romance homonimo de Ciro de Carvalho Leite. Camera: Leonardo Bartucci/ Diretor
de producdo: Eladio Theotonio Freitas/ Montagem: Jodo Ramiro Mello/ Musica-tema: Fernando
Lona, letra de Orlando Senna, orquestracdo: Remo Usai/ Producdo executiva: Ciro de Carvalho
Leite/ Assistente de direcdo: Raymundo Mendonga/ Assistente de camera: Eufrasio Alves/
Assistente de montagem: Vladimir Carvalho/ Assistente de producdo: Erton Lima/ Continuista:
Efigénio Matos/ Chefe maquinista: Roque Aratjo/ Assistente de maquinista: Messias gomes/
Elenco: Jodo de Sordi, Helena Ignés, Lucy Carvalho, Nestor Peixoto, Lidio Silva, Eladio Theodoro
Freitas, Raimundo Figueiredo, Branca Drugolensky, Marinoel Martins, Maria Augusta Sao Paulo,
Ciro de Carvalho Leite/ Produgdo: Santana Filmes S.A./Produtora associada: Saci
Empreendimentos e Planejamentos/ Distribuicao: Satélite Filmes S.A. (1* Distribuidora), Hebert
Richers (2° Distribuidora).

* O forte (1974)

35 mm, 90 minutos, cor - Roteiro e dire¢ao.

Argumento: romance homonimo de Adonias Filho/ Camera:Julio Ernesto Romiti e Marcos Bottino/
Diretor de produgdo: Agnaldo Siri (pré-producao)/ Montagem: Manfredo Caldas e Olney Sao
Paulo/ Producao executiva: Jilio Romiti/ Figurinos: Eduardo Cabus/ Continuista: Janete Chermont/
Assistente de produgdo: José Telles/ Eletricista: Pio Araujo/ Elenco: Monsueto Menezes, Adriano
Lisboa, Suzana Vieira, Paulo Villaga, Lea Garcia, Olney Sao Paulo Jr., Irving Sdo Paulo, Maria
Pilar Sao Paulo, Herminio Lemos, Janete Chermont; participagdes especiais: Jurema Pena, Milton
gaucho, Eduardo Cabus, Silvio Robatto, Bartira, Marisa Rangel e Carlos Olympio/ Producao: Julio
Romiti Produ¢des Cinematograficas/ Distribui¢ao: Embrafilme.
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* Ciganos do nordeste (1976)

16 mm, 70 minutos, cor — Roteiro, dire¢ao e produgao

Camera: Edgar Moura/ Fotografia adicional: Gabriel Ramalho e Campinho/ Som direto: Lael
Rodrigues, Cintia Brito e José Roberto/ Assistente de Producdo: Regina Machado/ Producao
executiva: Maria Augusta Sao Paulo/ Assistente de produgao: Herminio Lemos/ Narragdo: Echio
Reis/ Montagem: Luis Abendia, Mario Murakami, Henrique santos e Walter Barreto/ Producao:
Pilar Filmes Ltda./Apoio: TV Globo (direito de exibigdo para televisao).

Funcio: Ator

* O Amuleto de Ogum (1974), de Nelson Pereira dos Santos.

Funcao: Continuista

* Mandacaru Vermelho (1961), de Nelson Pereira dos Santos.

Funcao: Assistente de Direcao

* O caipora (1963), de Oscar Santana.

* Major Cosme de Feira (1971), de Tuna Espinheira.
104

* Castro Alves (1971), de Emanuel Cavalcanti.
Funcao: Co-Produtor

* Memorias de um fantoche (1974), de Ilya Flaherty.
Funcao: Produtor Executivo

* Um sonho de vampiro (1969), de Iberé Cavalcanti.
* Riachao do Jacuipe (1976), de Ilya Flaherty.

* Diamante bruto (1977), de Orlando Senna.

* Festa de Sao Joao no interior da Bahia (1978), de Guido Aratjo.
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Cartaz de divulgacio da Satélite Filmes

Documentos da Censura Militar
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