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RESUMO: Este artigo investiga as relacdes entre o antigo e o moderno no Brasil, a partir
da analise dos documentarios “Engenhos e Usinas” (Humberto Mauro, 1955), “Aruanda”
(Linduarte Noronha, 1959) e “A Bolandeira” (Vladimir Carvalho, 1969). A modernidade é
apresentada nos filmes como um fenémeno ambivalente, que simultaneamente exalta os
avancos tecnoldgicos e denuncia a destrui¢do das tradigées. No Brasil dos anos 50 e 60,
marcado pela industrializacdo e urbanizacio, esses documentarios trazem uma perspectiva
critica as transformacées, evidenciando as tensbes entre progresso e marginalizacdo. O
artigo destaca como esses filmes, ao explorarem o passado e as disparidades regionais, se
alinham as grandes interpretagdes sobre a modernidade brasileira, revelando um pais que,
apesar dos avancos tecnoldgicos, acreditava-se permanecer preso a uma semi-modernidade,
onde tradicoes e exclusdes coabitavam. A andalise contribui para compreender como o
cinema documentario brasileiro dialoga com as contradi¢ées da modernidade, reafirmando
sua relevancia histoérica e critica.

PALAVRAS-CHAVE: Modernidade. Documentario brasileiro. Histéria cultural

ABSTRACT: This article investigates the relationship between ancient and modern in
Brazil, based on an analysis of the documentaries Engenhos e Usinas (Humberto Mauro,
1955), Aruanda (Linduarte Noronha, 1959) and A Bolandeira (Vladimir Carvalho, 1969).
Modernity is presented in the films as an ambivalent phenomenon, which simultaneously
exalts technological advances and denounces the destruction of traditions. In the Brazil of
the 1950s and 1960s, marked by industrialization and urbanization, these documentaries
bring a critical perspective to the transformations, highlighting the tensions between
progress and marginalization. The article highlights how these films, by exploring the past
and regional disparities, align themselves with major interpretations of Brazilian
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modernity, revealing a country that, despite technological advances, was believed to
remain stuck in a semi-modernity, where traditions and exclusions coexisted. The analysis
contributes to understanding how Brazilian documentary cinema dialogues with the
contradictions of modernity, reaffirming its historical and critical relevance.

KEYWORDS: Modernity. Brazilian documentary movies. Cultural history

Um ou outro ainda ha que diga
que o tempo vence no fim
um dia ele engole a usina

como engole a ti e a mim.
Carlos Pena Filho, 1969

O corte moderno

A nocao de modernidade esta no cerne da arte cinematografica. As pesquisas
que, passando pelos “brinquedos Opticos”, chegaram ao cinematégrafo em 1895
apresentaram ao mundo uma arte fruto da maquina: o cinema era o resultado de
processos quimicos e mecanicos; a captura da realidade pelo mecanismo éptico, a
gravacao quimica na pelicula e a projecao, novamente pela maquina. Dai suas
primeiras exibi¢oes em feiras cientificas ou de curiosidades e sua tematica inicial que
abordava cenas do cotidiano, como a saida dos operarios ou a chegada do trem a
estacdo. Ademais, conforme apontado por Walter Benjamin, em 1936, e reiterado pela
amplitude de estudos que se deslindaram na esteira de seu pensamento, o cinema
coabita com maestria o processo de mercantilizacao que se desenvolveu nas relagoes
entre a arte e a economia de mercado na contemporaneidade.

A relacao entre a percepcao moderna do tempo e o cinema, especialmente entre
o final do século XIX e o inicio do século XX, tem sido amplamente estudada. Leo
Charney, por exemplo, dialogando com as ideias de Walter Benjamin e Martin
Heidegger, explora como a modernidade, marcada por estimulos sensoriais intensos,
pela aceleracdo e pela fragmentacdo do tempo, conferiu ao momento presente uma
caracteristica de efemeridade. Charney identifica o cinema como a forma de arte que
captura esse sentimento moderno e por meio de técnicas como a montagem, produz a
impressao de continuidade a partir de fragmentos, funcionando nao apenas como um
reflexo dessa experiéncia temporal, mas como uma forma de contraposicdo a ela
(CHARNEY, 2001). Dentre os estudos realizados no Brasil, destaca-se a obra de
Ismail Xavier que identifica, na génese do cinema, uma dualidade fundamental: por
um lado, o cinema surge como um aparato tecnoldgico resultante da ciéncia e da
técnica modernas; por outro, apresenta-se como um meio de exploragdo comercial que
apelava para a curiosidade das massas urbanas em ascensao (XAVIER,1978).

Deste modo, o moderno, experimentado como ambivalente, se polariza, ora
enaltecendo as benesses advindas da modernizacgao, ora propagando seus maleficios,
como o exterminio das tradicbes ou as assimetrias germinadas na periferia do
desenvolvimento. No documentario nacional, é perceptivel, entre os filmes silenciosos
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produzidos no inicio do século XX, a proeminéncia de imagens que concentram e
expressam o progresso associado a metropole. Nos registros de “Caca a Raposa”
(Antonio Campos, 1913), por exemplo, sdo priorizadas cenas que tém como eixo a
ostentacdo do poder economico por parte da elite paulistana, com a apresentacao de
suntuosas residéncias, e momentos de lazer compostos de uma retérica importada,
sinbnimo de equiparacdo aos grandes centros modernos do periodo. Nos
documentarios institucionais, como “Sociedade Anonyma Fabrica Votorantim (1922),
se destaca o exaustivo inventario da poténcia industrial, também expressivo nesse
periodo da busca por se constituir “um cinema digno daquilo que é idealizado para o
conjunto da sociedade como imagem desejavel”*® (MORETTIN, 2012, p. 23).

Alguns dos filmes documentais produzidos nas décadas de 50 e 60, entre os
quais “Engenhos e Usinas” (Humberto Mauro, 1959), “Aruanda” (Linduarte Noronha,
1959) e “A Bolandeira” (Vladimir Carvalho, 1968), exibem a ascensio de um
entusiasmo critico ao desenvolvimento moderno, sensivel a um contexto de
transformacoes no modo de vida do brasileiro com o implante da industria nacional, a
expansao do consumo de bens, a evasiao do campo, além da insercao e difusido dos
meios de comunicacdo de massa- o radio ja popularizado durante os anos 40 e, nos
anos 50, o aparecimento da televisdo. Naquele momento, os brasileiros
experimentavam mudancas no cotidiano, como a introdugdo de novos héabitos de
higiene, com a chegada da pasta de dentes, do xampu e das colonias, o surgimento do
costume de comer fora e do consumo de alimentos industrializados, os cuidados com a
saude acentuados pelos avancos da industria farmacéutica, as mudangas na propria
forma de comercializacdo de produtos com o surgimento do shopping center e dos
supermercados além das transformacoes nas relacoes de género com o uso de calcas
por mulheres, a populariza¢do do biquini, da minissaia e da pilula anticoncepcional
(NOVAIS; MELLO, 2006). E a margem dessa modernidade que se encontram as
tematicas abordadas pelos documentarios que nos servirdo de fonte, no tratamento
tematico das mudancas instituidas, em um tempo em que “a ideologia cinemanovista
de ode ao ‘povo™ pedia passagem” (LABAKI, 2006, p.41).

Pontuada a relacdo entre o cinema e a modernidade, bem como algumas das
suas manifestacbes no cenario nacional, faz-se necessario esquadrinhar as relagoes
entre a modernidade e a histéria, enquanto apresentam relevancia para a
investigacao proposta. Parte-se da premissa exposta por Jacques Le Goff de que “o par
e o seu jogo dialético sdo gerados por ‘moderno’, e a consciéncia da modernidade nasce
do sentimento de ruptura com o passado” (2003, p. 175). Portanto, esta consciéncia
moderna, logo em seu corte fundante, institui um olhar voltado para tras, pautado na

1 Os dois filmes tomados como referéncias sobre o periodo silencioso sdo tema dos artigos “Dimensodes

Histéricas do Documentario Brasileiro no Periodo Silencioso” de Eduardo Morettin e “Progresso,
disciplina fabril e descontragio operaria: retéricas do documentario brasileiro silencioso” de Ismail
Xavier. Indica-se que as questdes suscitadas pelos autores sobre esses documentarios nao se limitam a
reflexdes sobre a modernidade, mas, sobretudo a outras reflexdes como a rejeicio a monumentalizacio
histérica, o registro inevitavel da cultura popular e o desenvolvimento de uma linguagem
cinematografica nacional em paralelo as experiéncias estrangeiras. Ver: Morettin (2012); Xavier (2012).

2 Os escritos de Glauber Rocha organizados em “Revisio Critica do Cinema Brasileiro”, ainda que sob
uma perspectiva teleoldgica, buscam uma ancestralidade do Cinema Novo, situando em sua linha
antecessora, além da obra de Humberto Mauro, “Aruanda” de Linduarte Noronha. Apesar de “A
Bolandeira” ser um filme posterior, Vladimir Carvalho tem sua carreira no cinema iniciada junto a
Noronha, Rucker Vieira e Jodo Ramiro Melo na producéo de “Aruanda”. Ver: ROCHA (2003).
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maneira como a sociedade presente se relaciona com seu passado e a partir de quais
elementos o entende.

A concepcdo de modernidade se construiu a partir de algumas tdpicas
recorrentes, nas quais estao contidos elementos como a sensacado de instabilidade e a
nocao de ambivaléncia e que, apresentando sentido amplo, funcionam como pedra de
toque nas mais diversas sociedades. No entanto, apesar de parecer um paradoxo, essa
modernidade, a qual é frequentemente associada a destruicdo do passado, é, ela
mesma, dotada de historicidade e seus elementos sdo ressignificados de forma
especifica consoante o espaco-tempo em que sao produzidos e a que se referem. Torna-
se, entdo, imprescindivel que a historia se volte ao processo de entendimento critico da
edificacdo e das representacoes desta categoria, a modernidade.

Dessa forma, os discursos em torno da modernidade brasileira se dividem em
enfoques especificos, como o das relagdes entre o nacional e o estrangeiro. Ou seja, a
perspectiva de ser moderno no Brasil passaria pela importacao de modelos europeus e
estadunidenses daquilo que era considerado evoluido, bem como pela busca de uma
1dentidade verdadeiramente nacional, o que se tornou evidente desde a década de
1920, ja nas reflexdes de alguns dos modernistas, que defendiam que, para sermos
universais, deveriamos encontrar a brasilidade. Esses discursos passam, ainda, pela
relacao e pela desarticulacio entre todo e parte expressas na histéria politica de nosso
pais pela dialética entre o poder central e os estados. Na combinacao destes fatores em
relacdo ao movimento modernista e a valorizacdo da brasilidade na primeira metade
do século - que se desdobraria também em viés ideoldgico e em analises sociologicas do
Brasil- pontua-se que esse nacionalismo era caracterizado por certo "desrecalque
localista" (CANDIDO, 2023, p.145; LAFETA,2000, p.25), isto é, pela recuperacao de
elementos culturais nacionais. Fator que foi combinado com a assimilacdo das
vanguardas europeias, resultando em expressao conjugada do cosmopolitismo e a
originalidade brasileira.

Assim, ante a reflexdo que se desdobrava ao longo do século XX, pode-se afirmar
que, no Brasil daquela segunda metade de século, a crise moderna atrelada a sensacao
de volubilidade, configurava um daqueles momentos que, bem sintetizados pela
historiadora Emilia Viotti da Costa,

trazem a luz os conflitos que na vida didria permanecem ocultos sob as regras e
rotinas do protocolo social, por tras de gestos que as pessoas fazem
automaticamente, sem pensar em seus significados e finalidades. Nesses
momentos expdem-se as contradi¢oes existentes por tras da retérica da
hegemonia, consenso e harmonia social. (1998, p.14)

Trata-se, entdo, de perceber o modo como a polifonia deste discurso moderno se
articula nos filmes avaliados, uma vez que, produzidos em momentos distintos
durante estas duas décadas de grandes transformacoes (entre 1955 e 1969),
ressignificam os diversos vieses da modernidade brasileira e constituem novas vozes
expressivas de seu tempo.

Entre os curtas-metragens selecionados, “Engenhos e Usinas”, de 1955, foi
realizado sob a tutela do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) e trata, em
linhas gerais, do registro das canc¢bées populares referentes a vivéncia em torno dos

34



dehigtorias
Revista do Corpo Discente do Programa de Pdés-Graduac¢io em Histéria da UnB

EM TEMPO DE HISTORIAS | Brasilia-DF | v. 23 n. 44 | pp. 31-47 | 2024.
ISSN 2316-1191

t. EmTempo —

antigos engenhos e de sua paulatina substituicdo pela usina. Com o apoio do INCE,
também fo1 produzido “Aruanda”, do estreante Linduarte Noronha, entre 1959 e 1960,
tendo por tema a comunidade remanescente de quilombolas que habita a Serra do
Talhado em Santa Luzia do Sabugi, Paraiba. O filme mais recente, realizado por
Vladimir Carvalho em 1968, tem por personagem central “A Bolandeira”!, que da
titulo ao filme e em torno da qual orbita seu enredo. E importante notar que, apesar
de nao terem como foco principal a modernidade do modo como é convencionalmente
abordada — 1isto é, pela apresentacdo de elementos objetivados de progresso
tecnoldgico e cientifico—, ao tratar do folclorico, do popular e do nacional, localizando-
os essencialmente no passado ou, antes, em um espago de relagdo entre presente e
passado, esses filmes sao frutos do corte temporal fundante de uma postura moderna.
Assim, constituem uma excelente fonte para investigar as particularidades deste
discurso no Brasil daquele tempo.

Outros tempos: engenhos, escravizados e bolandeiras

Partir para um exame mais atento destes filmes tem o sentido de, em primeiro
plano, compreender as relacées de significacdo e representacdo propostas por seus
elementos internos, mas também, apreciar as condigoes que os engendraram. No caso
de “Engenhos e Usinas”, o entendimento destas condi¢oes implica discorrer sobre a
obra de Humberto Mauro e sua atuag¢ao junto ao INCE. Reiterada a nogao de que
tratar do cinema de Mauro é, simultaneamente, tratar o desenvolvimento do filme
documental no Brasil, ou ainda, voltar-se a propria historiografia do cinema brasileiro
(MORETTIN, 2007, p. 48; SCHVARZMAN, 2004, p.261), é possivel afirmar que, de
modo geral, falar de Humberto Mauro é falar da histéria nacional. Tanto porque sua
obra cobre uma larga parcela do século XX, mas, principalmente, pela intrincada
vinculagdo entre seus filmes e sua carreira de cineasta. O inicio, na cidade de
Cataguases (MG), onde produziu alguns filmes ficcionais como “Braza Dormida” e
“Sangue Mineiro”, a presenca de Ademar Gonzaga e as realizagoes junto a Cinédia nos
anos 30 e, a partir de 1936, seu trabalho como funcionario do INCE, composto
majoritariamente por documentarios.

A diversidade de suas realizacoes fol um dos temas centrais do debate sobre
Mauro: a relacdo entre a diversidade dos lugares institucionais de onde surgiu sua
cinematografia e a identidade enquanto diretor, sob a perspectiva de uma avaliacio
autoral. Sendo assim, ndo somente quando se dedicou a histéria nacional, mas
também por transitar entre o saudosismo do interior de Minas Gerais e o INCE, onde
representou, em ultima instancia, o olho cinematografico do Estado, Humberto Mauro
e sua obra coadunaram com essa perspectiva fundamentalmente brasileira de
oscilacao dialética entre o nacional e o regional.

Conforme salientado por Amir Labaki, os filmes produzidos pelo Instituto
combinavam “o documentarismo instrumental de John Grierson ao preservacionismo
cultural de Mario de Andrade” (2006, p.40). A série de curtas “Brasilianas”, na qual se

3 O sistema da bolandeira é um desenvolvimento da antiga mé, aperfeigopando o movimento da rocha
através da roda dentada, facilita a extracéo do agucar.
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insere “Engenhos e Usinas”, foi produzida pelo INCE entre 1945 e 1964, com o intuito
de resguardar o cancioneiro popular e folclorico do Brasil, portanto, com enfatico
predominio da segunda tendéncia. E importante salientar que a alteracdo no rumo dos
filmes do INCE, ocorrida apds a saida do seu diretor, o antrop6logo Roquette Pinto, no
ano de 1947, ndo se deve apenas a este fato, mas também a uma série de mudancas na
conjuntura politico-cultural do pais, como o fim do Estado Novo em 1945 e a ja citada
introducéo do televisor, que prenuncia o fim do protagonismo cinematografico como
instrumento de difusido da ideologia estatal.

Marcando essa alteracao tem-se a perspectiva de que “nos anos 50, encontramos
o agora ‘velho Mauro’, acomodado em sua sala de montagem, com um pé em sua
fazenda de Minas Gerais, e com espaco para dar vazio a sua veia lirica” (RAMOS,
2008, p. 262). Mas ainda assim, o viés instrumental e educativo do INCE aparece na
vertente folclérica ligada a Mario de Andrade. Dessa forma, em “Brasilianas”, o ideal
folclorista educativo, que implica uma postura de taxidermista do passado, se
encontra revestido de bucolismo e de enlevo poético relacionados a uma presenca
maior da pessoalidade de Humberto Mauro.

Com aproximadamente 8 minutos de duracio, o curta possui uma demarcacio
bastante evidente da passagem temporal, balizada pelas sequéncias do engenho em
funcionamento, da usina que usurpa seu espaco, do abandono dos antigos engenhos e,
por fim, do lugar onde estes permanecem em funcionamento. Alinhado ao intuito da
série, ha o predominio da cancido sobre a voz over’® que, ainda assim, apresenta
enunciados de sentido completo, também funcionando como divisores para a
semantica atribuida as sequéncias de imagens. Na narracao de “Engenhos e Usinas” a
insercao de uma pessoalidade, as referéncias constantes a poesia, e mesmo ao plano do
sonho delimitam a alteracdo do estilo de voz over utilizado anteriormente na maioria
dos filmes do INCE, vinculada ao jargao da “voz de deus” e localizada em um espaco
de objetividade pautado por um discurso cientificista.

O filme inicia com o conhecido prélogo em que se assiste, num plano geral, a
paisagem bucdlica do interior mineiro, delimitada por uma vigosa arvore sob a qual se
senta Humberto Mauro. A seguir, uma aproximacao do plano anterior nos situa as
costas do diretor, observando junto a ele as imagens subsequentes: as campinas, a
estradinha de terra, o boiadeiro, enfim, a tipologia daquele espago geografico. A voz
over, em intertexto com o poema de Ascenso Ferreira, comunica que “dos engenhos de
moer cana no Brasil, disse o poeta, s6 os nomes fazem sonhar.” A passagem é
acompanhada de uma versdo lenta da melodia de “Engenho Novo”, cancdo que se
repete ao longo do filme com valores distintos. Nesse momento, a instrumentalizacao
arrastada e vagarosa anuncia a tonica saudosista, em conjuncdo com a poesia
designada pela narracao e com a figura de Mauro que, sentado de costas, enxerga um

4 A expressio voz over é objeto de debate académico no campo do cinema documentario, com defini¢ées
distintas aparecendo em obras classicas sobre o género, como Harrington (1973, p. 38) e Nichols (2005,
p. 144). De modo sintético, o presente artigo utiliza a definicdo apresentada por Ferndo Pessoa Ramos,
que compreende como voz over “a voz sem corpo ou identidade que assere fora-de-campo. O termo
locucdo cobre de modo satisfatdério o campo semantico da expressao voz over” (RAMOS, 2008, p. 215).
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lugar no passado.

Prossegue a narrativa introduzindo as cangdoes com a assertiva de que, assim
como o poeta, “nos engenhos, também o povo se inspirou, compondo cantigas”. O
tratamento estético das cenas seguintes nos conduz gradualmente ao interior do
engenho, uma vez que a sequéncia comec¢a com um plano, a uma distancia média, do
conjunto composto pela casinha do engenho com a roda d’agua que o move e nas
proximas cenas expoe todo seu funcionamento mediante uma vastiddo de planos
detalhados, - do eixo e das raias da roda, da roda inteira, da moenda - além de planos
gerais dos trabalhadores que colhem a cana-de-actcar e do carro de bois que a
transporta. Observa-se que nesta etapa do filme dois elementos concorrem para a
adjetivacao do engenho como ambiente de relagoes positivas entre homem e natureza.
As figuras humanas nao protagonizam o documentario, sao coadjuvantes do
mecanismo, aparecendo fracionadas. Assiste-se a mao que lubrifica a maquina, a
sombra, e aos pés que atravessam o eixo, os trabalhadores da colheita, de costas, e os
demais que, também de costas, alimentam a moenda. Concomitantemente, estas
1magens preenchem de contetudo visual a poesia das cangbes, assim, quando a musica
anuncia “Roda volante, puxa avante manivela, meu mano carrega nela, bota azeite no
langa” assiste-se as figuras humanas, ou fracoes destas figuras, que executam as
acoes®® apresentando um universo em que homem, engenho e natureza se
harmonizam em uma plenitude bucdlica.

No préoximo conjunto de cenas o espectador é levado a usina, sob o antncio de
que “um dia o progresso trouxe o vapor. As usinas modernas foram substituindo os
primitivos engenhos.” O plano de abertura da sequéncia apresenta uma visdo
panoramica da usina que, em um brusco movimento de camera para baixo da lugar
aos planos detalhe do pistao, das rodas agora metalizadas, em detrimento das rodas
de madeira do engenho, das esteiras mecanicas e dos caminhoes que transportam a
cana. No que concerne as imagens, ha um desaparecimento das figuras humanas, da
natureza e do animal e, também, a auséncia de ar entre os elementos da usina e o
enquadramento transmitem a impressio de asfixia que é, em alguns planos,
acentuada pelo posicionamento, um pouco baixo, da camera. A perspectiva de recusa
do progresso imposto pela maquina a vapor é assinalada, sobretudo, pela sonorizacgao
em que ouvimos uma terceira versao de “Engenho Novo”, composta por elementos de
harmonia dissonantes, intervalos musicais que transmitem tensdo e remetem ao
ritmo frenético da nova tecnologia, enquanto acompanha a ambiéncia antitética que o
filme visa proporcionar.

Apdbs a digressdo junto a usina, o filme retorna ao universo do engenho,
encontrando-o desassistido, pois “parou a roda d’agua e com ela se foi a poesia”. Aqui,
como na sequéncia inicial, o aspecto impalpavel da letra da cancio é preenchido pelas
imagens. Ao som de “O engenho massangana faz trés anos que nao moéi” observa-se o
plano geral do engenho coberto pelo mato, e dos animais que passeiam por ali,
posteriormente, em detalhe, cabras que pastam a folhagem brotada no interior das

5 O mesmo procedimento ocorre com as cancgoes “Engenho novo, engenho novo, engenho novo bota a
roda pra rodar.” em que assistimos & roda do engenho em movimento e, também, em “O engenho
moedor, o engenho moedor, bota a cana na moenda, seu 16 16, seu 16 16”.
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instalagoes, a roda d’agua coberta de trepadeiras, as infiltracoes e teias de aranha
quedominam aquele espaco. A presenca diminuta do fator humano® e a abundancia de
vegetacdo e animais indicam o fim do equilibrio antes estabelecido entre homem e
natureza. A montagem dos planos, em que se observa a uma distancia média a goteira
que atravessa o telhado e, em seguida, o detalhe do pingo d’agua que acerta a terra em
cadéncia de metronomo, adiciona ao conjunto o novo habitante do engenho: o tempo.

Ao fim, ha uma aparente reviravolta com a enunciag¢io esperancosa de que “em
muitos pontos do Brasil, ainda existem engenhos primitivos como aqueles cujos nomes
faziam sonhar e inspiraram cantigas”. As imagens retornam ao aspecto harmonico
inicial, com os planos da roda d’agua em funcionamento e ouve-se novamente a versao
vivida de “Engenho Novo”. Entretanto, o filme parece reforcar os apontamentos de
varios estudiosos quanto ao desalinho da pessoalidade de Mauro frente as
necessidades institucionais do INCE, ao passo que, também nele se encontra o Happy
End frustrado e substituido pelo matiz nostalgico. Em levantamento elaborado por
Eduardo Morettin estabelece-se que “a presenca, como veremos, de um tom nostalgico
em sua obra que impede, na maior parte de sua producdo, a concretizagdo do
happyend” (2007, p. 49).

A opcao de enquadramento feita pelo diretor no momento final é o exato inverso
das sequéncias iniciais, parte dos detalhes do engenho para o plano geral, encerrando,
de forma emblematica, com uma vista que paulatinamente se distancia, deixando um
engenho ilhado, escondido em meio a uma mata vasta. Assim, o pretenso final feliz é
uma ilha, incrustada em um passado que nao existe, deixado em seu isolamento,
Incomunicavel com o mundo nascente de modernidade que o cerca.

Relacionados os trés filmes cuja analise foi proposta, é perceptivel uma
conformidade entre os discursos ali presentes e as vertentes do pensamento sobre a
modernidade no Brasil. Sua identificacdo com tipos importados de civilizacdo e
progresso torna imprescindivel o fim da dependéncia. Na ordem do dia estdo o
suplante do atraso e a urgéncia da modernizacdo. Conforme salientado pelo socidélogo
Renato Ortiz, “no Brasil, sintomaticamente, os criticos da modernidade sempre foram
os Intelectuais tradicionais” (2001, p. 37), efeito evidenciado na leitura de Humberto
Mauro, uma vez que em seu filme e em grande parte dos curtas de “Brasilianas”, a
clivagem que se da entre modernidade e tradi¢do é sintetizada em uma valorizagao
hiperbolica do passado. Em “Aruanda” e “A Bolandeira” observa-se a critica da
modernidade investida de uma dualidade que lhe é peculiar: a convivéncia entre o
elogio da vida moderna que, invariavelmente, é apontada como melhor, e a negacao
desta modernidade bairrista, marcada pelo extremo contraste, ente os modos de vida
que se adotam na urbanidade (especialmente, no centro-sul do pais) e o pauperismo
presente nas areas rurais.

6 Nesta sequéncia é apresentado um dos planos mais divulgados do filme, que condensa a perspectiva
do abandono do velho mundo: o engenho ao fundo, coberto pela vegetacio, a frente, recostado no carro
de boi— que se assemelha a carcaca de um animal morto — um homem dorme e, a seu lado um céo
raquitico que também descansa. A passagem se assemelha a “Carro de Bois” (1956), outro dos curtas de
“Brasilianas” que também aborda a mudanca advinda da insercio de novas tecnologias no campo.

7 O documentario também da nome ao festival de cinema da Paraiba, Fest Aruanda, que acontece
no estado desde o ano de 2005. Na edi¢ao de 2024 o festival exibiu copia restaurada do curta-metragem
de Liduarte Noronha. Ver: FestAruanda (2024).
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“Aruanda”, entre os filmes selecionados, é provavelmente aquele sobre o qual
mais se escreveu’. Elencando entre seus apreciadores figuras como Glauber Rocha,
Paulo Emilio Salles Gomes, Geraldo Sarno e Jean-Claude Bernardet, predispoe uma
corpuléncia de analises que sera aqui considerada em sua identidade de interesses
para com o tema da tensao antigo/moderno.

Linduarte Noronha, conforme certifica Glauber Rocha, é uma figura saida do
meio cinematografico, com destacada participa¢ao nos cineclubes de Jodao Pessoa e na
publicacdo de critica jornalistica, o que o distingue de grande parte do corpo de
profissionais de cinema do cenario nacional, muitos saidos do radio ou do teatro
(ROCHA apud MARINHO, 1998, p.167). O filme foi produzido a partir de uma
reportagem fotografica realizada pelo diretor no povoado da Serra do Talhado, no ano
de 1958 e, em sua travessia na busca por recursos, conta com a contribuicdo de
diversos 6rgaos como o Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais do Recife, o
INCE do Rio, a Secretaria da Educacao de Jodo Pessoa, Paraiba, além do fomento do
usineiro pernambucano Odilon Ribeiro Coutinho (MARINHO, 1998).

O filme é disposto em trés partes: a narrativa ficcional sobre a formacado do
quilombo por Zé Bento e sua familia, e as sequéncias documentais que apresentam o
fabrico de utensilios de barro pelas mulheres do povoado e a trajetéria rumo a feira de
Santa Luzia para a venda de sua produc¢do. Logo de inicio, o letreiro que serve de
prefacio ao curta se ocupa em problematizar a nitidez entre as cenas ficcionais e
documentais, como uma espécie de fio de Ariadne, traca a ininterrupcao entre a
familia de Zé Bento e os habitantes do Talhado:

Os Quilombos marcaram época na histéria econémica do Nordeste canavieiro. A
luta entre escravos negros e colonizadores terminava, as vezes, e episédios épicos
como Palmares. Olho d’dgua da Serra do Talhado, em Santa Luzia do Sabugi,
estado da Paraiba, Nordeste do Brasil, surgiu em meados do século passado,
quando o ex-escravo e madeireiro Zé Bento partiu com a familia a procura da terra
de ninguém. Com o tempo, Talhado transformou-se num quilombo pacifico, isolado
das institui¢des do pais, perdido nas lombadas do chapadio nordestino, com uma
pequena populacdo, num ciclo econémico tragico e sem perspectiva, variando do
plantio do algod&o a ceramica primitiva. (ARUANDA, 1959)

Geraldo Sarno, de modo muito requintado, vincula a perspectiva da
temporalidade em “Aruanda” a sua trilha sonora. Para o cineasta, as passagens
ficcionais sdo, antes de tudo, mitoldgicas, embasadas na memoéria histérica dos
habitantes daquele povoado, sobre sua fundacdo, mas que também comportam praticas
1dénticas as realizadas no presente. As duas cancoes que compéem a trilha do filme,
“Oh Mana deixa eu ir” e a instrumentalizacdo de pifanos, marcam os momentos de
ficcao mitoldgica e documentario, respectivamente. Sarno atenta para a interpenetracio
entre ficcdo e realidade, nas passagens da construcado da casa de taipa por Zé Bento e
sua mulher e, ao fim do filme, nos planos que mostram o retorno da feira para a Serra.

Séo cenas que pertencem a dois universos: a imagem narra o mito, o som indica
que se trata de um registro documental atual. E assim, por meio da montagem de
imagem e som pertencentes a universos opostos, o filme nos fala mais uma vez
sobre a realidade do mito, reafirmando sua presenca na vida cotidiana da

8 Tradugdo do original: Son escenas que pertenecen a los dos universos: la imagen narra el mito, el
sonido nos indica que se trata de un registro documental actual. Y asi, por el montaje de imagen y sonido
pertenecientes a universos opuestos el film nos hablauna vez mds de la realidad del mito, reafirmando su
presencia en el cotidiano de la comunidad, hoy (SARNO, 2003, p. 302).
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comunidade (SARNO, 2003, p. 302)8.

A énfase dada ao excerto ficcional proporcionou a aproximacio entre “Aruanda”
e as obras de Flaherty e Rossellini, ao passo que, valendo-se da atuacao dos proprios
habitantes da comunidade, a filmagem opera tanto a centralidade da experiéncia
representada por “Nanook” (1922) quanto a integrac@o entre espagos, paisagens e
personagens do neorrealismo italiano. E também vinculado ao filme o didlogo com
cinema verdade que, aquela altura, principiava no documentario nacional e, neste
filme, se verificava pela presenca de uma voz over ainda tradicional, porém reduzida,
dando abertura para que o trabalho fotografico contasse a histéria e para que a
narrativa fosse construida pelo movimento, tendo em vista os cortes que se
delimitavam pela realizacao das atividades das personagens na tela.

Contudo, com a fotografia crua de Rucker Vieira, a precariedade da iluminacio
que muda de tons a todo instante e o som natural gravado in loco, “Aruanda” é
manifestadamente considerado emblema de um cinema nacional que se anuncia, em
oposicdo ao que frequentemente se havia considerado como o cinema brasileiro: um
corpo de linguagem e formatos advindos do exterior, mas preenchido de temas
nacionalistas. Conforme atesta Jean-Claude Bernardet,

porque a precariedade técnica [..] se harmonizava, expressava nio s6 as
condigoes de vida das pessoas que o filme focalizava; as limitac¢bes técnicas
tinham sido investidas, de insuficiéncia passavam a expressio de uma situacio
cultural, passavam a linguagem, ndo em si, mas porque assumidas, nio
disfarcadas e ndo desculpadas (2009, p.112)°.

Essa necessidade de fundag¢ido de um novo cinema brasileiro, liberto de modelos
de estrangeirismo incongruente, se equipara a perspectiva das analises sobre o
desenvolvimento do Brasil neste periodo, em que ha a recusa de uma modernidade
considerada ornamental, marcada pela importacao de projetos que nao se adequam a
totalidade do pais, surtindo, entao, a precisao de se olhar para o local, de se expor o
destoante.

A Paraiba retratada no filme de Noronha é a imagem de isolamento que se
forma nos antipodas da modernidade, sinénimo de experiéncia vivenciada em
comunhao. Nao apenas a voz over, ao afirmar que “Talhado existe fisiograficamente e
inexiste no plano das institui¢cbes”, mas a prépria relacdo apresentada no
documentario entre os habitantes e a sofrida travessia para a cidade, transmite a
nocao de retraimento. Sobre as dificuldades dessa travessia cabe destacar que nos
depoimentos de Linduarte Noronha e Vladimir Carvalho sobre a producao de
“Aruanda”, é frequentemente remetida a presenca iconica da estrada, aberta de
Improviso para a passagem dos veiculos que transportavam a equipe de
documentaristas (MARINHO, 1998, CARVALHO, 1986). Por conseguinte, afastados
do convivio social, os moradores do Talhado sido, fundamentalmente, a imagem do
anti-moderno. Note-se a polarizacao que se forma, no documentario, entre Sao Paulo,

9 O cinema verdade é um género de producdo documental desenvolvido na Franca da década de 1960,
cujo enfoque central eram as noc¢des de realidade e espontaneidade do registro filmico, além do
tratamento tematico do cotidiano. O movimento foi impulsionado pelo acesso a tecnologias de captacgio
de audio e video, como cameras portateis e gravadores de som sincronos. Sobre o cinema verdade no

Brasil Ver: RAMOS (2004).
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visto como espacgo alinhado a cultura civilizada, a burguesia e a industrializacdo e o
Nordeste que “é ‘terra’, ‘campo’ seus habitantes sido teltiricos e tradicionais e por 1sso
representam o tipo brasileiro por exceléncia” (ORTIZ, 2001, p. 36). Apesar desta
circunscri¢do ao espaco nordestino, a escolha vocabular do texto narrativo permite a
atribuicao de valores semanticos que remetem a problemas que se encontravam por
todo o pais. Assim, a mencao a Palmares® e a escravidao no inicio do texto conduz as
consideracoes sobre a condi¢ao do negro na contemporaneidade, o mesmo se processa
quando da referéncia as mulheres do povoado como “operarias”, e a mencao as terras
devolutas, no termo “terra de ninguém”.

Telarico é o termo preciso para conter o tratamento dado as figuras que se
apresentam em “Aruanda”, uma vez que o filme se forma na conciliacdo entre as
captacoes do homem e sua relacdo com o solo. Sdo incorporados planos médios da
familia de Zé Bento e das mulheres no processo de extracio de terra e agua para o
fabrico dos vasos, as panoramicas do sertdo e aos planos detalhe que priorizam o
contato das maos e pés dos personagens com a terra — os pés descalcos da familia
durante a travessia, os que amassam o barro da casa de taipa e depois empurram na
terra pedregosa as sementes de algoddo, as maos que pegam a terra do chado, que
aplicam o barro a casa e, a longa sequéncia em que modelam o vaso.

Dispostas estas consideragoes ¢é possivel verificar que a temporalidade
assumida pelo filme, que assevera a permanéncia de um modo de vida cativo do
passado, val ao encontro das interpretacées do Brasil que prescrevem um estado de
modernidade em suspenso, em que nosso pais, por nio se desfazer de sua heranca
patriarcal-patrimonial, estaria condenado a purgar um estado de semi-modernidade.
Apesar da leitura de um tempo suspenso, encontra-se neste curta uma imagem
préopria do Brasil de seu tempo, verifica-se que, o tratamento atribuido as populacoes
agricolas do Brasil da década de 50 parece mesmo saido de uma sinopse de “Aruanda”:
“uma vida, enfim, a desses homens, dessas mulheres, dessas criancas, que diferia
pouco, muito pouco da de seus ancestrais longinquos. Vida cheia de incertezas, vida
sem grandes esperancas.” (MELLO; NOVAIS, 2006, p. 578).

As condicoes que conduziram a producao de “A Bolandeira” prescrevem que este
seja um filme pouco abordado isoladamente, uma vez que, realizado
concomitantemente as filmagens do documentario de longa-metragem “O Pais de Sao
Sarué”, é frequentemente considerado como produto secundério dessa empreitada®® . A
bibliografia se adensa ao tratar da obra de seu realizador Vladimir Carvalho,
professor da Universidade de Brasilia e diretor de mais de 22 documentarios,
participando como assistente de direcdo nas filmagens de “Cabra Marcado Para
Morrer” (Eduardo Coutinho, 1964-1981) e do processo criativo de “Aruanda”. O curta
surgiu em uma das viagens do diretor e sua equipe pelo Nordeste brasileiro, na
ocasiao da realizacao de “Sarué”, em que fazem um desvio para conhecer o local onde
ainda funcionavam as antigas engenhocas de rapadura e, tomados de entusiasmo pelo

10 A primeira referéncia as imagens de Palmares em “Aruanda” foi elaborada por dJean-Claude
Bernardet no texto “A procura da liberdade”. Ver: Bernardet (2007, pp. 37-38).

11 No inicio deste século, o filme passou por um processo de redescoberta, ao ser utilizado por Walter
Salles na composicdo de “Abril Despedacado” (2001) e apresentado no Festival de Brasilia, em copia
restaurada, no mesmo ano.
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que veem, permanecem por ali, concluindo em um dia as filmagens da bolandeira.
Durante a montagem, realizada por Jodo Ramiro Mello, sdo incluidas as cenas finais
que mostram a venda da rapadura na feira e a sonorizacao das passagens
documentais da bolandeira, emprestadas de “Vidas Secas” (Nelson Pereira dos Santos,
1963).

Segundo o diretor, a problematica que deu origem aos filmes realizados neste
momento “é quase uma repeticdo da proposta de “Aruanda” porque a dependéncia, a
caréncia, sdo as mesmas, talvez até pioradas, e a precariedade fol uma contingéncia
histérica que deu, em contrapartida, uma proposta estética” (LEAL, 2001, n.p). A
largada de uma situacgao social semelhante se desenvolveu também em uma percepcao
comum do tema da modernidade que, avancados alguns anos, foi ainda mais didatica
no segundo filme, no sentido de evidenciar e pontuar criticas a um processo que
atingiu de forma dispar a integralidade do pais.

E fundamental o entendimento de que este ultimo filme se desenvolve, em um
intervalo curto, mas em um Brasil distinto daquele apresentado por Mauro em 1955,
visto que as mudangas no universo agrario brasileiro, que vinham tematizando os
documentarios analisados, atingiram parametros incomparaveis. Na década de 50 os
atrativos da urbanidade, como melhor acesso a educacao e saude, novas oportunidades
de trabalho e de consumo, aliados as dificuldades da vida no campo, proporcionaram o
inicio de uma imensa migracao, — “nos anos 50, 8 milhdes de pessoas (cerca de 24% da
populacao rural do Brasil em 1950); quase 14 milhdes, nos anos 60 (cerca de 36% da
populacao rural de 1960)” (MELLO; NOVAIS, 2006,581). Além disso, na década
seguinte, inicia-se o processo de mecanizacio do campo que, se facilita as condi¢ées do
trabalho agricola, por vezes, compode junto a estiagem, as pragas e as mas colheitas,
outro elemento de repulsio da area rural.

A principio, apresenta-se um retorno historiografico aos tempos coloniais. As
1magens documentais da bolandeira sdo guardadas para depois e assiste-se a uma
sucessao das ilustragoes de Rugendas, Vischer e Franz Post, alinhadas ao excerto de
Antonil, em “Cultura e Opuléncia do Brasil”, obra do século XVIII®?¢. A voz over, de
entonacao tradicional, expde cronologicamente o processo de extracdo do acicar no
nordeste Dbrasileiro, passando pelo sistema da mod, a seguir a bolandeira e,
posteriormente, o engenho, a propor¢cao que as ilustracées, mostradas em detalhes,
qualificam as atividades citadas na narrativa. Os termos de referéncia nesta leitura
historiografica levam o espectador a situar o desenvolvimento desta relacdo entre
homem e natureza em um passado extremamente distante, o que se verifica na
povoacao do excerto por figuras como o escravo e a utilizacdo de expressoes como “pré-
histéria”.

A chegada das imagens da bolandeira em funcionamento vem romper com o
ambiente passadista experimentado na sequéncia anterior e uma nova colocacao da

12 “Roda superior também grande, que chaméo volandeira porque o seu modo de andar circularmente
sobre a moenda, se parece com o voar de hum passaro quando da no ar seus rodeios.” (ANTONIL, 2011,
p. 133)
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voz over ratifica este corte ao enunciar a atualidade das cenas:

Nas terras secas do oeste da Paraiba, ainda hoje, em plena vigéncia da
tecnologia, pode-se assistir ao trabalho obscuro da moenda feita de pau-ferro de
uma dessas engenhocas de rapadura, funcionando como ha duzentos anos
atras num espantoso recuo a idade da madeira. (A BOLANDEIRA, 1969)

Abre-se entdo a segunda parte do filme, cuja tonica é dada pela condensacio
entre as cenas do trabalho na bolandeira e a leitura do poema de Jomar Morais Souto,
escrito para a composicao do documentario. Marcada a mudanca, a voz over ¢é alterada
nao apenas em seu conteudo, antes vinculado a uma objetividade pedagdgica, mas
pela troca efetiva do narrador: Paulo Pontes da lugar a Echio Reis. A entonacao
atribuida ao poema parece acompanhar o movimento ciclico das voltas da bolandeira
e, em contraste com o que dispoe Fernao Pessoa Ramos sobre os carros de boi em
“Brasilianas”, ao afirmar que “o ruido de suas rodas é um canto pungente pelo
abandono das tradi¢ées rurais” (2008, p.163), a conjunc¢io entre a poesia, os sons das
cornetas feitas de chifre de boi, e as imagens da bolandeira constituem um lamento
pela obstinacdo de um passado excruciante. A forca desta sequéncia torna-se ainda
mais robusta pelo efeito escatolégico do poema, que caminha nas duas dire¢oes da
palavra: em uma via, pelo efeito repulsivo, ocasionado pela composicao de termos como
“mel, acucar e doce” ladeados a “dentes extraidos, suor e 0ssos”; em outra, o sentido de
juizo final, do ser para a morte, se faz presente na ideia dos homens que, presos ao
trabalho na bolandeira estariam “assimilando a suadeira do inferno que se sustenta.”
Os planos gerais dos trabalhadores na bolandeira e, os detalhes do melado, do fogo da
caldeira, da pele iluminada pelo suor, misturados as méaos calejadas que mexem o
tacho e aos tabletes de rapadura, somam-se ao efeito sonoro e a leitura do poema,
provocando impressao de sinestesia.

Ao interpor momentos em que a voz over tradicional associa-se ao conteudo
didatico e sequéncias documentais em que prevalece o poema de Jomar Souto, o filme
obtém éxito ao 1Incutir, através da dimensdo sentimental, a permanéncia
contemporanea de um modo de vida que esta associado as representacoes didaticas do
mundo historico. Nao bastasse a evidenciacao das disparidades regionais, alcancada
através da montagem do filme e dos recursos cinematograficos utilizados, um fato
curioso na ocasiao de sua exibi¢ao veio solidificar este contraste, conforme aponta em
entrevista Vladimir Carvalho:

No Rio, ficou em cartaz por varias semanas, acompanhando o longa norte-
americano “Harold and Maude —Ensina-me a Viver’. O programa néo podia ser mais
desencontrado, mas eu me valia desse tipo de defasagem para falar do filme. Era a
época de 2001, “uma Odisséia no Espaco”’, com seus anéis futuristas flutuando na
estratosfera, e eu apresentava “A Bolandeira”, com sua engrenagem rustica, como a
‘mini-odisséia do atraso” (MATTOS, 2008, p.141-142)

Por fim, as imagens documentais da feira onde se vende a rapadura produzida
na engenhoca prescrevem o retorno a voz over tradicional. Neste ponto é observada
uma ampliacdo do objeto de critica ao se afirmar que a penuria ndo é restrita ao
trabalhador dos engenhos de madeira, mas se estende a todo um estrato social, visto
que “a rapadura participa com intensidade da mesa do sertanejo, misturada ao feijao
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a falta de carnes [...] o caboclo conhece seu teor de alimento integral, capaz de suprir
muitas caréncias” (A BOLANDEIRA, 1969). O panorama engajado ao fim do filme,
que reitera o carater obsoleto do antigo senhor de engenho, condenando de forma
ultima a permanéncia naquela “idade da madeira”, vai junto ao poema lancar a
urgéncia de uma sociedade equanime em nosso pais, vindoura num tempo melhor:
“Quanto ao doce, é um gosto alado distante, ndo esta em redor, ndo esta na ponta da

lingua, estd num tempo melhor. Um tempo em que nunca a mingua morriam tanto
assim, e s6” (A BOLANDEIRA, 1969).

Consideracoes finais

Se o curta de Mauro apresenta uma visao bucélica e nostalgica do passado que é
paulatinamente substituido pela modernidade, os filmes de Noronha e Carvalho
lancaram uma visao critica sobre as desigualdades sociais, perspectiva que se
consolidou com a sedimentacdo do Cinema Novo, cujos filmes apontavam para a
necessidade de que se ampliassem as benesses da modernidade e se atentasse a
carestia sofrida por uma larga parcela de nossa populacdo. Ainda que nao tratassem
propositadamente da modernidade, seu movimento de tematizar o passado, com
énfase na relacdo passado-presente, descrevia uma postura caracteristica do processo
de modernizacao, delineando, por outro lado, uma modernidade em oposicao a qual se
encontravam suas personagens. Observa-se que, ladeados, os trés filmes coadunam a
visdo ambivalente que é o cerne dos tempos modernos.

A associacao destes filmes as grandes interpretacoes sobre a nacionalidade
brasileira, como as desenvolvidas na primeira metade do século, aponta uma
tendéncia conjunta a lancar raizes no periodo colonial. Seja para lamentar a extinc¢ao
de um universo campestre e nostalgico, seja para anunciar os maleficios desenvolvidos
a periferia do progresso, retornam as imagens do fabrico do agicar, ao universo rural e
a mao de obra escrava. Com um passo atras, analisando as fontes em conjunto, é
possivel identificar uma trajetéria da sociedade brasileira, sobre a qual, naquele
momento de mudancas, era necessario se manifestar.

A ampliacao da reflexdo a questdo do trabalho em suas diversas esferas, como
realizada nos dois ultimos documentarios, parece sugerir que a abolicdo da
escravatura, com a Lei Aurea em 1888, libertara o senhor do escravizado e néo o
contrario, de modo que os estratos sociais mais baixos permanecessem aprisionados
pelo tempo, continuassem a utilizar a bolandeira e, em ligacdo umbilical com o Zé
Bento do século XIX, persistissem vinculados a terra, de forma pungente, o que se
torna claro pela conjunc¢do entre o homem e a solo em “Aruanda” e pela construcao
antitética suor/agicar em “A Bolandeira”. O senhor liberto do compromisso para com o
escravo e, portanto, livre no tempo, é alegorizado pela moderna usina que aparece no
filme de Humberto Mauro, a mesma que suplanta a bolandeira, como nos informa
Vladimir Carvalho: “Enquanto o engenho movido a diesel produz 30 cargas por dia,
cada carga com 200 unidades de rapadura, o engenho movido a boi nunca alcanca
numero superior a 5 cargas’” (A BOLANDEIRA, 1969). Assim, no cotejo entre os
filmes, sobressai o ataque direto a nocao de igualdade material que sancionava a
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modernidade brasileira em meados do século passado.
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