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RESUMO

Os filmes operam e categorizam uma multiplicidade de imagens marcadas e reconhecidas por
estereotipos, fincados na dominagcdo econdmica e politica. Nas representacfes do cinema
brasileiro, o nordestino aparece associado a signos de nordestinidade como seca, pobreza e
virtude ou Arete, em grego. Face ao exposto, a guisa da teoria das representacdes sociais e dos
estudos sobre a identidade social nordestina e estereotipia, procuramos estudar os quadros
sociais que serviram para compor a formacdo do homem nordestino no cinema brasileiro.
Primeiro foi necessario distinguir a representacdo social dos nordestinos nos filmes O
Pagador de Promessas (1962) e Sargento Getualio (1983), em seguida diagnosticar que tipo de
identidade social nordestina é construida, reconhecendo o valor positivo ou negativo da
virtude como um signo de nordestinidade e, por ultimo, analisamos quais as virtudes
nordestinas e qual o tipo de virtude que os espectadores podem aprender a partir das imagens
filmicas estudadas, através de uma abordagem qualitativa, preocupada em colaborar para a
integracdo entre educacdo e comunicacdo. Assim, foi possivel concluir, em linhas gerais, que
a maioria dos filmes de ficcdo de longa-metragem produzidos sobre o nordestino, seguindo
uma tendéncia de homogeneizacdo da imagem do Nordeste fincada na literatura brasileira,
centra 0 seu discurso na figura de um martir, de um sertanejo virtuoso que desenvolve sua
existéncia numa dimens&o tragica. E categorizada uma identidade social nordestina que opera
como um sistema de reproducdo cultural, promovendo nas pessoas 0 sentimento de
participacdo (ou ndo) da idéia de ser nordestino.

Palavras—chave: Educacdo; Cinema; Representacdes sociais; ldentidade social nordestina e
virtude.



ABSTRACT

The films operate and show a diversite of images, marked and acknowledged by stereotype,
thust in the economic and politic domination. In the representation of the brazilian cinema, the
northeasterner appears associated with signs of nordestinidade (northeasterner’s culture) like
drought, poverty and virtue or Arete in greek. This way, encouraged by the theory of the
social representations and by studies about the northeasterner social identity and stereotypy,
we seek to research the social realities that were used to compose the constitution of
northeasterner in the brazilian cinema. First, it was necessary to distinguish the social
representation of the northeasterner in the films O Pagador de Promessas (1962) and
Sargento Getulio (1983) and then diagnose the kind of social identity that is construct about
northeasterner acknowledging the positive or negative value of the virtue like a symbol of
nordestinidade and then we analysed the northeasterners virtues and the kind of virtue that the
spectators can learn with the filmic images that were studied through qualitative analysis. This
point of view looks for collaborate to the integration between education and communication.
So it was possible to conclude that most of the fiction full-length film produced about
northeasterner, following a tendence to uniform the image of Northeast thust in brasilian
literature, centralize its discourse in the figure of a martyr, of a virtuous inlander that develop
his existence in a tragic dimension. Shown a northeasterner social identity that operate like a
cultural reproduction system, promoting in the people the feeling of participation (or not) with
the idea of being northeasterner.

Key-words: Education; Cinema; Social representations; Northeasterner social identity e
Virtue.
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APRESENTACAO

Estudante de Comunicagdo Social, quando participava de encontros, seminarios e congressos
nacionais, eu percebia o quanto era dificil ser nordestina em um pais no qual o preconceito,
diluido na sociedade, configura-se como uma representacdo social, uma construcdo ratificada
pela educacdo e pela midia, principalmente, em ambientes como a Academia. Assim,
empiricamente, durante a minha graduacgdo e especializacdo em Relag¢6es Publicas, procurei
levantar alguns questionamentos, promover discussdes e fazer uso de leituras que
possibilitassem a constituicdo de um estudo a cerca das representacfes sociais do povo
nordestino, versando sobre 0s esteredtipos presentes em nossa sociedade para demonstrar o

carater politico e ideoldgico dessas construcdes.

Ha trés anos, aproximadamente, resolvi investigar as narrativas cinematograficas brasileiras,
gue, em sua maioria, destacam elementos da Regido Nordeste, quando participei da disciplina
Esteredtipos na Educacdo, na Cultura e na Midia do Mestrado em Educacdo e
Contemporaneidade da Universidade do Estado da Bahia — UNEB, como aluna especial.
Especificamente, passei a questionar qual o0 movimento que o cinema brasileiro esta fazendo
qguando simboliza o nordestino apenas como sertanejo e por que a virtude aparece quase

sempre como um signo primordial de nordestinidade em determinadas peliculas.

Pesquisar a representacao social de um objeto qualquer ndo é uma tarefa facil, porque, como
todo estudo na area de Ciéncias Humanas e Ciéncias Sociais, inclui a discussdo de muitos

conceitos polémicos e complexos que exigem uma preocupacdo permanente em optar por
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possibilidades de abordagens e teorias como recursos metodoldgicos. Os estudos de
representagdes sociais tem o0 seu espago nos cursos de Psicologia, principalmente na
Especializagdo em Psicologia Social, contudo ainda ndo possuem muita visibilidade
académica em areas como educacdo e comunicagdo. Normalmente, vista como
entretenimento, a area de comunicacdo, no momento em que se pretende investigar, serve
como um leque de opcOes para a selecdo de temaéticas e construgdes de objeto, mas também,
suscita davidas quanto a veracidade das conclusdes por se tratar de um campo rico em

subjetividade.

Consciente do desafio a ser enfrentado, procurei selecionar leituras que referendassem a
articulacdo entre educagdo, comunicacao e representacdes sociais, priorizando a exposicao de
conceitos como identidade social, esteredtipo, nordestinidade e virtude. Procurei,

especificamente:

a) distinguir a representacdo social dos nordestinos nos filmes O Pagador de Promessas
(1962) e Sargento Getulio (1983);

b) diagnosticar que tipo de identidade social nordestina é construido pela caracterizagdo
dos protagonistas dos dois filmes analisados;

c) reconhecer o valor positivo ou negativo da virtude como um signo de nordestinidade
no cinema brasileiro, buscando entender que tipo de movimento o cinema esta
promovendo nessa direcéo; e

d) analisar quais as virtudes nordestinas apresentadas nos filmes mencionados e qual o
tipo de virtude que os espectadores podem aprender a partir das imagens filmicas

estudadas.
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Foram Vvarios os autores que proporcionaram a consecugdo desses objetivos, no entanto, uma
leitura em especial norteou a linha de investigacdo por apresentar uma sintese das questdes a

serem abordadas: O rural no cinema brasileiro de Célia Aparecida Tolentino (2001).

Apos uma digressao sobre a construcdo da representacdo social do Nordeste e do nordestino
em diversas areas, como geografia, historia, politica, literatura e comunicagdo, priorizei o
estudo da virtude como um signo de nordestinidade e sua presenga no cinema brasileiro. Ndo
se trata, no entanto, de um estudo sobre cinema. E uma investigacao, cujo objetivo principal é
apreender a acdo humana vinculada aos sentidos que lhes sdo inerentes a fim de perceber
como 0s acontecimentos da vida e da inverossimilhanca cinematografica estdo orientados com
0 ambiente social. Uma discussdo que nos foi motivada pelos filmes O Pagador de Promessas

(1962) e Sargento Getulio(1983), corpus desta dissertacao.

A analise desses citados possibilitou a reflexdo a respeito da funcdo social das representacdes
e dos estereodtipos na sociedade, bem como sobre o poder dos meios de comunicacdo e sua
funcdo educacional. Focando o0s aspectos educacionais, notei que ha uma possivel
aproximacdo com o projeto de formacdo do homem grego e a relevancia do conceito de
virtude na nossa sociedade. Foi essencial também perceber como o cinema reproduz conceitos

presentes na literatura brasileira.
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INTRODUCAO

O homem, segundo Maritain (1963), nao progride na sua vida sem a “experiéncia coletiva”,
previamente acumulada e preservada e sem a transmissdo normal de conhecimentos
adquiridos. Isso ocorre porque o “sujeito pensante” ndo pode pensar sozinho, isto ¢, ndo pode
pensar sem a “co-participacdo” de outros sujeitos no “ato de pensar” sobre o objeto. Por
conseguinte, o homem, quando se comunica com seus semelhantes, objetiva receber
informagdes, e 0 recebimento de tais informagdes ¢é feito também com “finalidades
adicionais” — ampliar conhecimentos, adquirir experiéncias, etc - que podemos chamar de

aprendizagem (apud FREIRE, 1977, p. 66-67).

Essa co-participacdo dos sujeitos no ato de pensar, que se da através da comunicacao,
confirma a existéncia de que “nao ha um penso, mas, um pensamos”. Portanto, a educagéo se
constitui como um instrumento essencial a prépria esséncia da sociedade. Sem ela,
provavelmente, a sociedade ndo poderia durar, porque a educacdo pressupde, como bem
salienta Dewey (1946), dois fatores basicos: a “vida bioldgica” e um “processo de
transmissao” (apud MELO, 1998, p. 66). Este Gltimo se realiza por meio da comunicacao de
habitos de fazer, pensar e sentir dos mais velhos aos mais jovens. Deste modo, podemos
afirmar que a simples “transmissdo de uma informagdo” constitui atividade educativa, por
contribuir para o acimulo de experiéncias, a denominada “educacdo indireta ou incidental”,
aquela que cada um obtém pelo fato de viver com os demais. Ela se opde a “educagdo
sistematica”, que ¢ recebida nas instituigoes dedicadas a esse fim, as escolas (MELO, 1998, p.

67).
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E importante destacar que, em qualquer “modalidade educativa”, encontramos um “fluxo
comunicativo”: um comunicador (educador ou professor), que transmite uma mensagem
(licdo ou aula) a um ou varios receptores (educandos, alunos ou estudantes), através de um
canal (escola, universidade, etc). Deste modo, a educacdo se constitui como a “ciéncia da
informacdo individual ou grupal” por estudar o processo da “transmissdo dos costumes”,
experiéncias e conhecimentos como ‘“heranga cultural” (MELO, 1998, p 67-68). Assim, a
integracdo entre a comunicacgéo e a educagdo na perspectiva de um campo em comum n&o se
constitui como uma novidade, mas uma tendéncia advinda, provavelmente, com os estudos de
Paulo Freire (1977), um dos pioneiros em defender a existéncia de uma pedagogia da

comunicagéo.

A integragdo entre comunicagdo e educacdo como método de “transmissdo de costumes” e
conhecimento como “herancga cultural” abordada por Melo (1998) ndo se apresenta como uma
novidade, porgque no estudo das teorias funcionalistas, Harold Lasswell (1987), no momento
em que define o ato de comunicar, conferiu a comunicacao a fungéo social de transmissora da
heranca cultural. Interessado em examinar o processo de comunica¢do como um todo face ao
processo social global, Lasswell afirmou que ideais como esclarecimento, respeito ou bem-
estar sucedem ao longo das geragdes como pilares de uma sociedade, porque “os valores em
jogo, assim como a identidade do grupo cujas posi¢Oes estdo sendo examinadas” (p.117) se
constituem como ideologia “comunicada & geragdo ascendente por meio de agéncias

especializadas, como o lar e a escola” (p. 111).

No lar ou na escola, Paulo Freire (1977) j& afirmava que o homem é um “ser de relagdes” e

ndo s6 de “contatos”, por isso ele “ndo esta apenas no mundo, mas com o mundo”, quando
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introduz o “dominio da histéria e da cultura”, objetivando desenvolver um sistema capaz de
estimular nos individuos o uso de suas “fun¢des intelectuais (consciéncia critica e politica)”
[apud MELO, 1998, p. 39-43]. Logo, a formulacdo de uma Pedagogia da Comunicacao esta
alicercada no conceito antropoldgico de cultural, em que a comunicagdo é fundamental. Ou
seja, ao fazer comunicagdo o homem faz educacdo e, quando promove a comunicagdo com
outros seres humanos, “ele faz cultura”, por conseguinte, ao “transferir conhecimento”
objetivo de homem para homem, ao longo do tempo, de geragdo em geragdo, o individuo

transmite cultura e isto é fazer educagdo (MELO, 1998, p.68-71).

Em outras palavras, uma vez que a comunicacdo se destina a influenciar o comportamento do
receptor, provavelmente, os comunicadores, quando produzem suas mensagens, estimulam a
aprendizagem em seus receptores, porque o0 processo de aprendizagem envolve a existéncia de
estimulo, mensagem, recepcdo, interpretacdo e acdo, mecanismos de comunicacdo. De tal
modo, pode-se ter a aprendizagem como comunicacdo, uma vez que seus principios estdo
diretamente relacionados com a efetividade da comunicacdo. Falar em comunicacdo e
educacdo € compreender a informacdo como parte integrante destes dois fenbmenos, que, por
sua vez, estdo agregados a valores, crencas e ideologias, fatores decisivos para a aquisi¢cdo do

conhecimento?.

1 O conceito antropolégico de cultura foi formulado inicialmente por E. Tylor, em 1871, no livro Primitive Culture,
destacando que esta se tratava de um fendmeno natural que possui causas e regularidades, uniformidade e estagios,
comprovando a existéncia de uma igualdade na humanidade. Em 1968, Stocking critica Tylor por ignorar a questdo do
relativismo cultural e tornar impossivel 0 moderno conceito da cultura, inaugurando uma série de criticas e reconstrugdes do
seu conceito antropolégico. Contemporaneamente, aceita-se a nogao de cultura defendida por A. Kroeber (1949) que ampliou
0 conceito, definindo a cultura como um meio de adaptacéo aos diferentes ambientes ecol6gicos e 0 homem como um ser que
age de acordo com padrdes culturais em detrimento aos seus instintos. Um ser que quando adquire cultura passa a depender
muito mais do aprendizado do que agir através de atitudes geneticamente determinadas (Laraia, 2002, p. 30 — 52).

2 Segundo Prof. Antonio Dias, comunicagdo, educagéo e informaco, embora relacionados entre si, guardam especificidades
distintas. A idéia de educagdo ndo se esgota na producdo de mensagens, nem na transmissdo, tampouco na recepcdo. Mais
que isto, a educagdo busca a formacdo de atitudes, convalidagdo de valores, costumes e habitos nos individuos, nos grupos e
na sociedade. Ja& a comunicagdo opera com a percep¢do do mundo ou sua transformacgdo em conceitos formados a partir do
comprimento do percebido com os sentidos constituidos culturalmente, e, por fim da expressdo desses conceitos, através de
signos e linguagens. E a informagdo, por sua vez, ndo busca mecanicamente a formagdo de habitos, mas a transmissdo de
mensagens, sem ter necessariamente compromisso com os sentidos (Exame de qualificagdo, 2005).
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O caminho para a elucidacdo da relacéo existente entre comunicacéo e educacao talvez esteja
na compreensdo de uma sociedade em que 0s meios de comunicagdo atingem a emotividade
das pessoas, e a contradicio propaga valores morais®, como “ndo mentir” e, a0 mesmo tempo,
vende a idéia de dinheiro e consumo como objetivos a serem buscados a qualquer custo para a
constituicdo de uma vida feliz. Neste contexto, a maioria das escolas, institui¢cdes cuja génese
repousa na formacdo humana, voltou-se para uma educacao técnica e pragmatica guiada pelo

mercado, esquecendo-se:

a) de sua funcdo critica: funcionar como um filtro as vérias influéncias e valores que sao
passados as pessoas, principalmente através dos meios de comunica¢do, como 0
cinema; e

b) de cumprir o seu papel na formagdo mais humanista e critica do homem, coisa bem
diferente de ensinar Matematica, Quimica, Geografia ou qualquer outro ramo da

ciéncia.

Pelo exposto, a guisa da teoria das representacbes sociais que reserva aos meios de
comunica¢do de massa um papel de destaque na “compreensdo de processos de formagdo e
circulagdo” de temas relacionados a educag@o quase “co-extensivos a propria vida cotidiana”
(SA, 1998, p. 43, 39), compreende-se, neste estudo, que seja através da literatura ou do
cinema, o que se chama de sertdo ou Nordeste brasileiro foi insidiosamente construido e com
insisténcia difundido. Isso aconteceu por meio do “imaginario popular”, pela propagagdo
cultural de uma imagem ligada, principalmente, ao “territério geopolitico dominado por
coronéis”; as intempéries climaticas (como a seca); a “heranca literaria de Euclides da Cunha”

e suas descrigdes sobre coragem, valentia, destemor, “machismo”, “rusticidade” e das lutas e

3 Esta questdo sugere uma especulacdo mais aprofundada da teoria funcionalista da comunicagéo, algo que ndo
sera possivel ser efetivado no momento, uma vez que o estudo desenvolvido centra sua analise nos fendmenos da
educacao.
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dos lances “romanesco de cavaleiros — aqueles que andam a cavalo” (GALVAO, 1976, p. 47-
48). Assim, foi sendo construida uma imagem do Nordeste brasileiro e de seu povo, sendo
indispensavel realizar uma breve digressdo sobre o conceito de regido Nordeste e 0s signos

estereotipados da “nordestinidade”.

A nordestinidade pode ser entendida como a resultante de diversas identidades sociais
nordestinas, ou seja, considerando a diversidade espacial e territorial do Nordeste brasileiro é
uma imprudéncia selecionar e esquematizar uma Unica interpretacdo sobre a identidade
regional do Nordeste. A identidade regional nordestina veiculada apenas a imagem do
sertanejo nordestino se constitui como um reducionismo, um esteredtipo inserido na cultura
nacional, historicamente construido e mantido, principalmente através da literatura e do

cinema.

Objetivos

Os quadros sociais que serviram para compor a formacdo do homem nordestino no cinema
brasileiro, dispersos pelos filmes, devem ser mapeados, procurando-se investigar que tipos de
representacdes sociais ou construcBes simbolicas estdo sendo formadas do tipo regional

categorizado como “nordestino” e em especial:

a) distinguir a representacédo social dos nordestinos nos filmes O Pagador de Promessas

(1962) e Sargento Getulio (1983);
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b) diagnosticar que tipo de identidade social nordestina é construido pela caracterizacéo
dos protagonistas dos dois filmes analisados;

c) reconhecer o valor positivo ou negativo da virtude como um signo de nordestinidade
no cinema brasileiro, buscando entender que tipo de movimento o cinema esta
promovendo; e

d) analisar quais as virtudes nordestinas e qual o tipo de virtude que os espectadores

podem aprender a partir das imagens filmicas estudadas.

O Nordeste e algumas questdes relacionadas a sua representagao

A questdo da regionalidade nordestina foi inicialmente demarcada com base nas relagbes
espaco/estado/capital e fendmenos climaticos, como a seca, que eram considerados
definidores da unidade regional nordestina, apesar de agregar estruturas agrarias e industriais
de Estados distintos. Posteriormente, o conceito de regido passou a ser influenciado por
“questdes politicas” e por fatores como a agdo das elites brasileiras e a institucionalizacéo de
orgdos, como o Banco do Nordeste do Brasil (BNB) e da Superintendéncia para o
Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE) que passaram a marcar a “(re)distribui¢dao

geogréfica do territorio brasileiro e da regido Nordeste” (MAMEDE, 1992, p.15-17).

O marco para a formacdo das regides no Brasil e, conseqlientemente, para a configuragéo do
regionalismo nordestino situa-se no século XIX com a expansdo do capitalismo em nivel
mundial. Até aquele século, a “percepcao de espago da classe dominante regional” era

essencialmente distribuida em provincias, marcas das unidades politico-administrativas do
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Estado brasileiro, ¢ o Nordeste era admitido como “Provincia do Norte” e, notadamente, se
contrapunha politicamente e economicamente a chamada “Provincia do Sul”. S6 com a crise
acucareira, a “Provincia do Norte” se enfraquece ideoldgica e economicamente, apesar de
conservar a “dominagdo em nivel regional”, e o Estado brasileiro elimina esta “macrodivisao”
e comeca a fazer numerosos estudos para distribuir o Pais em regides no &mbito do Conselho

Nacional de Geografia (PENNA, 1992, p. 22-24).

Em 1941, o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), criado pelo governo de
Getulio Vargas durante o Estado Novo, para “diminuir a autonomia dos Estados e fazer uma
integracdo nacional, a partir do fortalecimento do poder central” (a sede do Governo
brasileiro), divide oficialmente o Brasil em grandes regifes, que eram pautadas,
principalmente, na “estrutura geoldgica, no relevo, na hidrografia, no clima e na vegetacdo

natural” (ANDRADE, 1986, p. 5):

O Nordeste passou a compreender, de acordo com essa divisdo os Estados
do Maranhdo, Piaui, Ceara, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco e
Alagoas. O ‘Rio Sdo Francisco separando a regido Nordeste da regido
Leste, que compreendia Sergipe e Bahia’. Naquela época, ressalta-se, que
os problemas de ‘desniveis regionais’ ganham interesse da sociedade
brasileira, impulsionado pelas tens@es sociais da regido Nordeste, através de
diversos movimentos populares (op. cit, p. 6).
O processo de consolidagdo do regionalismo nordestino prosseguiu e, apés a conclusdo da
Segunda Guerra Mundial, o governo brasileiro passou a ter uma preocupagdo maior com 0s
problemas de planejamento. Por conseguinte, ao elaborar a “Constituicdo de 1946, esse
governo instituiu um programa para a regido Nordeste a ser executado pelo Banco do

Nordeste do Brasil (BNB), que deveria atuar nas areas sujeitas a seca. Cria-se um “poligono

de atuacdo do Banco”, e a regido Nordeste é novamente delimitada: o Nordeste agora excluia
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0 Maranhdo e se prolongava do Piaui a Bahia, incluindo ainda areas do norte de Minas Gerais

(PENNA, 1992, p. 27-29).

Passados seis anos sob a vigéncia da configuracdo descrita acima, uma grande seca atinge o
Nordeste, logo, o Governo Federal cria uma comissao para desenvolver a Operagdo Nordeste
(OPENO) e propiciar o desenvolvimento da regido. O grupo de trabalho conclui um
diagnostico sucinto da regido, demonstrando que o “grande problema” do Nordeste ndo era de
ordem climatica, mas de “ordem econdmica” pelo “atraso” em que se encontrava em relagdo
as outras regibes brasileiras. Como providéncia imediata, esse grupo de trabalho prop6s a
volta do Maranh&o a composicao da regido Nordeste. Isso se deu em 1959, com a criacdo da
Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste — SUDENE, que deveria planejar e

orientar a atuacdo dos drgdos federais na regido (ANDRADE, 1986, p. 7-9).

Admitindo-se a existéncia de uma regido, tornou-se necessdria a sua caracterizacdo e
delimitacdo, passando a mesma a ser composta pelos Estados do Maranh&o a Bahia, incluindo
ainda a porcdo setentrional de Minas Gerais e o Territério de Fernando de Noronha,
desmembrado de Pernambuco durante a Segunda Guerra Mundial. No final dos anos de 1960,
o IBGE reformulou a divisdo regional brasileira, criando a regido sudeste (que incluiu os
Estados de Minas Gerais, Espirito Santo, Rio de Janeiro e Sdo Paulo) e instituindo a atual
composicgdo da regido Nordeste que compreende os Estados do Maranh&o & Bahia (Idem, p.
8). Vale ressaltar que as criticas ao sistema distributivo do pais em termos espaciais e
regionais nao se estendem a propria regido, internamente, mas ao uso de dados numéricos e
estatisticos para tracar superficialmente as distingdes do Nordeste dentro do Brasil, 0 que

encobre as possiveis diferengas entre camadas sociais ou mesmo entre localidades.
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Estendendo-se por uma area de mais de 1.542.000 km?, o Nordeste brasileiro caracteriza-se,
basicamente, por uma infinidade de paisagens naturais e culturais, resultantes da influéncia de
uma serie de fatores, entre 0s quais se destacam as estruturas geoldgicas, o relevo, o clima, a
vegetacdo, a fauna, mas também o processo historico de ocupacdo espacial, a distribuicdo de
terras e a construcdo das cidades (ANDRADE, 1986, p. 24). Normalmente delimitado por
sub-regides espaciais, que levam em conta, principalmente, os fatores naturais e a forma como
0 homem organizou o espa¢o, mas também esta atrelado “a acdo dos brasileiros vinculados
aos interesses do capital estrangeiro”, o Nordeste brasileiro é dividido em Zona da Mata,
Agreste, Sertdo e Meio Norte. Uma divisdo que privilegia nitidamente aspectos ideoldgicos e
econdmicos, que camuflam os interesses da construcdo de uma representacdo fragil e inferior
do Nordeste, em vigor dentro de um determinado espaco de tempo. No entanto, nunca foi
feita “uma reflexdo sobre o que ocorreu nessas sub-regides nos quarenta anos de atuacdo da
SUDENE, que, por inspiracdo do economista Celso Furtado, procurava desenvolvé-la”,

mantendo o “sentido de colonizag¢do” (Idem, p.194-195).

O fechamento de areas de cultura da cana-de-acUcar, formando espacos de periferia de
pobreza muito intensa; o crescimento urbano desenfreado, em face da aglomeracdo gerada
pelo éxodo rural, que piorou a qualificacdo profissional para os setores secundario e terciario
da economia; e a falta de uma politica norteadora para a pratica do turismo sdo apenas alguns
dos fatores que contribuiram para a ampliacdo das diferencas entre os Estados nordestinos e
as demais regides do Brasil. Dentre os principais problemas da regido Nordeste, hoje,
salienta-se a concentracdo da propriedade da terra e a dificuldade de acesso a mesma; o
problema do desemprego, fortalecendo o éxodo rural e, conseqiientemente, a “concentragdo
desordenada urbana”; a necessidade de fortalecimento do ensino; a auséncia de politicas

publicas para a melhoria das condi¢fes de salde e a falta de uma politica ambiental, que se
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preocupe em resguardar o meio ambiente dos impactos de expansdo social (ANDRADE,

2004, p. 201).

Paradoxalmente, na “era da globalizagdo”, assistimos ao Brasil tentar exterminar posturas
regionalistas (assim como nacionalistas). No entanto, inevitavelmente, ndo se consegue
impedir o uso de “expressdes condensadas” de signos estigmatizantes da “nordestinidade”,
que se reportam ao povo nordestino (MAMEDE, 1992, p. 20-21). E, ainda hoje, a imagem
dominante do Nordeste é marcada por tracos como a pobreza, a seca, 0 agrario e a diversidade
linglistica. Tracos identificadores que constroem e expressam uma “unicidade regional”.
Arquitetada através da politica, mas consolidada basicamente pela cultura, pela educagdo e
pela midia, a figura do Nordeste é difundida através de livros didaticos, letras de mdsicas ou
por producdes literarias como de José Lins do Rego, Raquel de Queiroz, Jodo Ubaldo Ribeiro,
Jorge Amado, e outros, que inventam o Nordeste “como reacdo a sensacdo de perda de
espacos econdmicos e politicos por parte dos produtos tradicionais de agucar e algodao, dos

comerciantes a eles ligados” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 67).

Nessas representacdes, acima brevemente delineadas, o Nordeste sempre foi tratado
pejorativamente como um Terceiro Mundo dentro do Pais, um bloco homogéneo de
linguagem, cultura e folclore. Contudo, nunca se observou, em rarissimas excegdes, que, nesta
regido, “convivem tempos, espacos e realidades humanas divergentes”, bem como coexistem
uma economia “dominante” e uma economia “dependente e periférica” (PENNA, 1992, p.
23). Trata-se de um compromisso de homogeneizacdo imagético assumido no Congresso
Regionalista de 1926, a fim de instituir uma Unica origem para a regido, “um estatuto ao

mesmo tempo universal e historico [...] restituicdo de uma verdade num desenvolvimento
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histérico continuo em que as Unicas descontinuidades seriam de ordem negativa”

(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 75).

Relevancia do tema

Seguindo essa tendéncia de homogeneizacdo da imagem do Nordeste (pautada na literatura
brasileira e no sertanejo euclidiano), a maioria dos filmes de ficcdo de longa-metragem
produzidos sobre o nordestino centra o seu discurso na figura de um martir, que desenvolve
sua existéncia numa dimensdo tragica, através de ocorréncias de dor, fome, miséria e morte.
Esta categorizacdo da identidade social nordestina, paulatinamente, vai sendo construida pelo
cinema, que opera como um sistema de reproducgdo cultural, promovendo nas pessoas 0
sentimento de participacdo (ou ndo) da idéia de ser nordestino por se sentir representado pela
“cultura nacional” (compondo uma “comunidade simbolica”). Um movimento que, como
analisa Hall (1998) quando discute a formacdo das identidades nacionais, influencia e
organiza acles quanto as “concepcdes que temos de nds mesmos e do territério que

integramos” (p. 51-52).

A reproducdo da figura do nordestino como um maértir pode ser identificada como um

simbolo, quando nos remete a Euclides da Cunha na descrigdo do homem sertanejo:

é, antes de tudo, um forte. [...] é desgracioso, desengoncado, torto. [...] E 0
homem permanentemente fatigado. [...] Entretanto, toda esta aparéncia de
cansaco ilude. [...] Cedo encarou a existéncia pela sua face tormentosa. E
um condenado a vida. Compreendeu-se envolvido em combate sem tréguas
exigindo-lhe imperiosamente a convergéncia de todas as energias. Fez-se
forte, esperto, resignado e pratico. (1995, p. 81; 83).
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E o homem primitivo, audacioso e forte, mas a0 mesmo tempo crédulo,
deixando-se facilmente arrebatar pelas supersticGes mais absurdas. [...] uma
mesticagem de crencas (op. cit, p. 96)

Sobre a representacdo do sertdo na literatura brasileira, Lucia Oliveira (2000), quando discute
a conquista do espaco (sertdo e fronteira no pensamento brasileiro), afirma que existem pelo

menos trés perspectivas:

a) 0 sertdo como paraiso — uma linha romantica que evoca o sertdo nordestino como um
paraiso perdido, onde tudo era perfeito, belo e justo, inclusive sua linguagem que
retrataria uma pureza original a ser preservada;

b) o espaco do sertdo como inferno — Euclides da Cunha seria seu representante principal
e 0s autores tenderiam a apontar como tragos nordestinos: a violéncia como codigo de
conduta, o fatalismo, o destempero da natureza e o desespero para “perambular”,
caracterizado pelos retirantes, cangaceiros, volantes, beatos, etc;

c) o sertdo como purgatério — um lugar de passagem, travessia, um reino a ser
desencantado e decifrado, um espaco de peniténcia e de reflexdo, o império do

fantéstico e do mitico, o que justificaria os movimentos messianicos (p. 75).

No cinema brasileiro, percebe-se uma tendéncia em mesclar essas perspectivas literarias,
apesar das narrativas estarem, sobretudo, amalgamadas no imaginario euclidiano. Uma
tendéncia que se amplia nos anos de 1930 e tem seu auge, na década de 1960, quando nove
filmes sdo produzidos no Brasil sobre o cangaco (SILVA NETO, 2002). A idéia do sertdo ou
Nordeste como “parte de um mundo selvagem que precedeu o civilizado” ¢ difundida entre

“tentativas de leituras fiéis ao cangago real” a “apropriacdo do cangaco como alegoria” e

“parddias”. A partir de um projeto de pais que tem Sao Paulo como modelo”, 0 sertdo €
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categorizado como um lugar proximo do faroeste americano e da Idade Média européia, mas

também autenticamente nacional (TOLENTINO, 2001, p. 68-71).

E importante se destacar que além do sertanejo nordestino, na literatura brasileira, existe o
sertanejo caipira*. o Jeca Tatu. A figura anti-her6ica de Jeca Tatu nasce na literatura de
Monteiro Lobato, em 1914, como um “cabloco parasita [...], espécie de homem baldio,
seminbmade, inadaptavel a civilizagcdo, mas que vive a beira dela na penumbra das zonas
fronteiri¢as” (apud LAJOLO, 1983, p. 101). Mais tarde, nos anos de 1920, o Jeca aparece em
outras obras deste autor como protagonista intitulado Jeca Tatuzinho, uma vitima da
precariedade da salde publica brasileira que sofre com a verminose e anemia, tornando-se o
“garoto propaganda” de produtos farmacéuticos. H4 ainda uma terceira aparicao do sertanejo
caipira em Monteiro Lobato, em 1947, como o nome de Zé Brasil, uma personagem
comprometida com a situacao social brasileira, a partir de uma radicalizacdo ideoldgica, cujo
destaque se encontra na situagcdo do Jeca que “com toda a sua carga de alienag¢do [...] discute a

precariedade de sua situacdao” (Idem, p. 102).

Célia Tolentino (2001), em seu estudo sobre a representacdo do rural no cinema brasileiro,
destaca que a tematica rural nordestina se apresentava nas telas, desde a década de 1930,
como sindnimo de brasilidade, nacionalidade e especificidade, um elemento de reflexdo sobre
a identidade nacional pautado na literatura brasileira. Em O rural no cinema brasileiro
Tolentino delineia como o cinema formulou a idéia sobre o rural nas décadas de 1950 e 1960,

bem como avalia como estas construcdes representativas estdo relacionadas a implantacéo do

4 Para uma visdo mais contemporanea sobre as diferencas entre o sertanejo nordestino e o sertanejo caipira,
sugere-se a leitura de Um sertdo chamado Brasil de Nisia Lima (1999), um estudo sobre as representacfes
geograficas da identidade nacional. No capitulo 5 “O pais de Jeca Tatu”, das paginas 133 a 154, a autora faz uma
caracterizacdo do sertanejo caipira, discutindo sua preguica e especificidade do caboclo brasileiro; o jeca e a
representacdo do tipo brasileiro e a ressurreicdo do Jeca como um modelo de caipira a farmer. Também merece
destaque as observacdes feitas por Célia Tolentino (2001), no livro O rural no cinema brasileiro, no capitulo 4
“O caipira ou o rural como quantidade negativa”, das paginas 95 a 131.
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desenvolvimento econdmico burgués na sociedade brasileira. Para tanto, Tolentino descreveu
0s aspectos politicos, econdmicos e culturais que nortearam a transi¢éo do Brasil rural para o
Brasil urbano, debatendo projetos nacionais como modernizacgdo, industrialismo e brasilidade.
Concluindo que assim como a literatura, o cinema nacional privilegia o rural como uma
representacdo da identidade brasileira, principalmente no periodo estudado, quando o Brasil
precisava desenvolver instrumentos socioldgicos mais eficientes do que os livros. Esse estudo

se divide em trés partes e analisou doze filmes.

Na primeira parte, a autora discorre sobre a representacdo do Brasil rural na década de 1950,
periodo em que os narradores delineavam o rural atraves de uma perspectiva “de fora”. Isto €,
descreviam o rural como um espaco composto por individuos e questbes distantes das
questdes universais e humanas impostas pela locomotiva da modernidade que crescia como
um projeto da nagdo, mesmo que trazida “pelo brago estrangeiro”. Um rural caracterizado
como um “resto do pais”. A segunda parte do livro discursa sobre o cinema politizado dos
anos 1960 e a forma romantica pela qual seus narradores expressavam o rural em detrimento
ao urbano. Tratava-se de um cinema orientado por um projeto politico que defendia uma
sociedade sem classes e que apoiava o rural como sintese do destino nacional. Um caminho
gue leva o cinema para o sertdo nordestino cunhando-o como matriz da identidade nacional e
da civilizacdo brasileira. E, na ultima parte do livro, Tolentino debate o pds 64 e um narrador
cinematografico que oscila entre a representagdo do rural brasileiro como ‘“heranca” e
“salvacdo” e a necessidade de frente as mudancas politicas e culturais expressar um rural
como um lugar onde a idiotia e alienacdo sdo mantidas. Neste periodo os temas filmicos véo
desde os dias que precedem ao golpe militar a filmes comerciais e temas como o fim da

relagdo pessoal com os empregados.
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A despeito dos filmes analisados como corpus nesta dissertagdo ndo constarem na lista
estudada por Célia Tolentino, tanto O Pagador de Promessas (1962) quanto Sargento Getulio
(1983) apresentam aspectos correlatos aos estudados por esta autora, permitindo uma
investigacdo mais concentrada em objetivos especificos. Desse modo, foi possivel focar as
atencdes na virtude como um signo de nordestinidade e analisar quais os tipos de virtude que
0 cinema nacional impde como sendo nordestinas, apresentando este estudo trés diferencas

essenciais do livro O rural no cinema brasileiro:

a) preocupa-se em diagnosticar que tipo de identidade social nordestina é construida pelo
cinema nacional enquanto Célia Tolentino delineia os tipos de representacdo do rural
que aparecem no cinema brasileiro nas décadas de 1950 e 1960;

b) prioriza o estudo da virtude como signo de nordestinidade, reconhecendo seu valor
positivo ou negativo, em contrapartida ao esfor¢co de Tolentino em avaliar quais 0s
interesses do cinema em representar trés modelos de Brasil rural nas telas em duas
épocas diferentes;

c) destaca quais as principais virtudes nordestinas, buscando entender qual o tipo de
virtude que os espectadores podem aprender a partir das imagens filmicas estudadas,
em detrimento a perspectiva do livro O rural no cinema brasileiro que visa enfatizar a
existéncia de instrumentos socioldgicos pautados em aspectos politicos e econdmicos

na construcdo de representagdes sociais no cinema brasileiro.

Percebe-se, tanto em O Pagador de Promessas (1962) quanto em Sargento Getulio (1983),
que a disposicdo firme e solida da parte racional do homem, ou simplesmente virtude,
oferece-se como uma das caracteristicas nordestinas mais explicitadas. Esta “virtude”, quando

conceituada pelos gregos como Arete, apresenta-se como um dos “principais alicerces da
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cultura greco-latina” disseminada em suas tragédias e odisséias (JAEGER, 2001, p. 25). Neste
cenario brevemente configurado acima, concorda-se com Tolentino (2001), que percebe uma
dicotomia nas imagens filmicas: o mesmo “atraso” do Nordeste, que ¢ retratado como
“resultante da falta de educacao, do excesso de ignorancia e rusticidade”, serve como modelo
de identidade nacional a ser perseguido (p.73). Mas como isto é possivel? Esta dicotomia s6 é
possivel porque segue um desenho da literatura nacional que “encontrava uma forma de
reescrever e amenizar o processo complexo e violento da modernizagdo, que avangava sobre 0
campo e regides rurais”, através de “contornos”, que serviam para a exposi¢do da oposi¢do
entre barbérie e civilidade, tradicdo e modernidade (Idem, p. 76-77; 297). Discussdo essa
apresentada para a formagao do homem e a educagdo como signos ou “pano de fundo” para o
alcance do progresso nacional, questionando valores expressos tradicionalmente como

nordestinos.

Assim, a abstrata idéia de civilidade, que foi importada para o Brasil durante as duas guerras,
pautada no ideal modernista europeu vai paulatinamente sendo construida pelo cinema
brasileiro e seu jogo de imagens. A forma do discurso evidencia que, “para além da suposta
intencdo de eleger o rural como sinénimo de brasilidade e nacionalidade, esta a leitura de que
este € o atraso, o pré-desenvolvido, embora ofereca esteio de bravura para nossa gente
civilizada” (TOLENTINO, 2001, p. 84). Por conseguinte, anos de consumo da cinematografia
nacional colaboram para que as platéias tomem a regido Nordeste “como composi¢do de um
imaginario de nacionalidade justamente porque, nessa regido do pais, encontramos o que
precisamos para conformar uma tradigdo, [...] a sobrevivéncia do folclore, das manifestacoes
populares” (Idem, p. 92). Por isso, quando se discursa em nome do Nordeste brasileiro como

representante maximo da cultura nacional, coloca-se o tempo de quem fala como um tempo
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ainda mais distante, compondo, em “meio a ambiglidades variadas”, o melhor “retrato

nacional”, difundindo o paradoxo do ser nordestino (Idem, p. 305).

Segundo Lobo (2003), no cinema, como em outras artes e na industria cultural, por extensao,
a representacdo de uma identidade social regional contribui para o estudo de discriminagoes,
preconceitos e racismos, que podem refletir, através da caracterizacdo estereotipada a
aceitacao ou rejeicdo de um grupo social por outro (p. 256). Para tanto, é preciso compreender
que o processo de estereotipagdo se corporifica pela “generaliza¢do” (atribuicdo dos mesmos
tracos a todos aqueles que forem designados), bem como pela “simplificagdo” excessiva dos
tracos (KRACAUER, 1949 apud AMANCIO, 2000, p. 139). Ou seja, “[...] ha a producio de
uma matriz, que pode vir da ficcdo literaria, da musica popular, do folclore ou até mesmo da
ensaistica”, que depois “comeca a ser produzido em série”, através, provavelmente, de
“nuances de uma caracterizacdo” que apaga tracos de diversidade “para facilitar o consumo
rapido de um preconceito. Ao final desse processo, tem-se a generalizacdo” (LOBO, op. cit.,

p. 257).

Portanto, “por um efeito que caracteriza, de modo préprio, as relagdes de (mau) conhecimento
e de reconhecimento, os defensores da identidade dominada aceitam [...] os principios de
identificacdo” (BOURDIEU, 1989, p. 110), assumindo como suas determinadas
caracteristicas e comportamentos, que as imagens cinematogréaficas brasileiras ddo forma e
v0z, a partir de determinado quadro social, de uma proposta ou imposicao de projeto nacional.
O esteredtipo firma sua intervengdo social como “instrumento da sujei¢do ideoldgica
econbmica” e reafirma, através de mdaltiplas linguagens, um “modelo de comportamento

social” reconhecido como identidade (AMANCIO, 2000, p. 140).
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Operadores metodoldgicos

A pesquisa académica em torno da construcdo da identidade e da veiculacdo de esteredtipos
cresceu no Brasil a partir da difusdo da Teoria das Representacbes Sociais de Serge
Moscovici. Segundo o qual, as “representacGes sociais ndo correspondem literalmente nem
ao real, nem ao ideal, tampouco parte subjetiva do objeto ou a parte objetiva do sujeito; as
representacdes sociais sdo um produto da relagcdo estabelecida entre estas instancias” (apud
MACEDO, 2000: p. 81). Trata-se de uma proposta que prioriza o interesse na relagcdo do
individuo com a sociedade, com seu grupo e com sua identidade, mas também o papel de
organizadores sociais, como a educacdo, a cultura, as tradices e a midia circulam na
sociedade, uma vez que as representagdes nascem de um processo relacional entre estas
instancias referenciadas, constituindo-se como “uma construcdo onde figura e sentido

aparecem duplamente, sdo duas faces indissociaveis” (Idem, p. 81).

Na linha de pensamento exposta acima, inimeros estudos sdo promovidos anualmente,
envolvendo tematicas de género, raca, etnia, religido, classe social, salde, educacéo, etc.
Contudo, analisando quais o0s tipos de estere6tipos ou producdes simbdlicas sdo mais
freqlentes nestas indagagdes que integram a educacgdo, a cultura e a midia, diagnosticou-se
que faltam ainda especulac¢@es sobre a importancia das representagdes sociais e da construcao
de identidades. Carecem estudos que investiguem o uso dos meios de comunicacdo de massa
como o cinema, gque, assim, como a escola, ocupam uma posigéo privilegiada na organizagao

da sociedade contemporanea.
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Ressalta-se que o “interesse essencial da nocdo de representacdo social para a compreensao
dos fatos de educacdo” consiste na relevancia da funcdo das construgdes simbolicas para “o
papel de conjuntos organizados de significagcbes sociais no processo educativo” (GILLY,
2001, p. 321). Neste contexto, passou-se a investigar que tipos de representagfes sociais ou
construgdes simbolicas estdo sendo formadas do tipo regional categorizado como
“nordestino”, considerando as representacdes apregoadas na literatura brasileira (ver subitem
Relevancia do Tema). Com base nesta proposicdo teorica, foram selecionados como corpus
deste trabalho os filmes O Pagador de Promessas (1962), dir. Anselmo Duarte, e O Sargento
Getulio (1983), dir. Hermano Penna, respectivamente, adaptacdes feitas das obras homénimas

de Dias Gomes (1960) e Jodo Ubaldo Ribeiro (1980).

A escolha desses filmes ndo foi aleatdria. Nota-se que a maioria das peliculas realizadas sobre
o “Nordeste” apresenta roteiros adaptados ou (re)constroem historias da literatura nacional,
cuja tematica, desde o Congresso Regionalista de 1926, prioriza a descricdo de imagens que
se aproximam da pobreza, do coronelismo, da seca e do mitico. Em especial, essas duas
adaptacdes foram escolhidas, porque os autores dos textos acompanharam a transformacao de
suas obras literarias em imagens e foram poucas as distin¢Bes existentes entre o texto original
e a narrativa filmica. Nota-se também, no Pagador de Promessas e em Sargento Getulio, a
virtude como signo primordial de nordestinidade, focando aspectos sociologicos e
educacionais, como tragcos marcantes nos seus personagens principais, Zé do Burro (Leonardo
Vilar) e Sargento Getdlio (Lima Duarte). Tal decisdo deveu-se a crenca de que a reflex&o
sobre a virtude salienta o cinema brasileiro representando socialmente o nordestino como o
sertanejo euclidiano, sendo possivel, portanto, aproximar a construcdo da identidade social
nordestina feita pelo cinema da construgdo identitaria do Nordeste organizada por uma parte

significativa da cultura brasileira.
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Face ao exposto, escolheu-se um caminho novo, a luz da teoria das representagdes sociais e
dos estudos sobre identidade de Stuart Hall e Pierre Bourdieu, caminho esse capaz de analisar
como o cinema se articula com a educacdo, discutindo conceitos como esteredtipos,
identidade, identificacdo, e virtude. Partiu-se do pressuposto que a juncdo destes elementos
faz parte de um projeto de configuracdo de mundo, cujo vértice se encontra na cultura greco-
latina, mais precisamente no conceito de Arete, segundo Jaeger (2001) “‘virtude’, na sua
acepcdo ndo atenuada pelo uso puramente moral e como expressdéo do mais alto ideal

cavalheiresco unido a uma conduta cortés e distinta e ao heroismo guerreiro” (p. 25).

Destaca-se, que, apesar de se tratar de um exame de duas peliculas brasileiras, as atencdes ndo
estardo voltadas para uma estrita analise filmica, ndo se trata, portanto, em termos de énfase,
de um estudo sobre cinema. Ao contréario, estar-se-4& buscando captar a acdo humana
vinculada aos sentidos que lhes s&o inerentes a fim de apreender como os acontecimentos da
vida corrente e da inverossimilhanca cinematogréafica estdo orientados com o ambiente social,
conquanto ndo baseado unicamente sob a perspectiva moscoviciana. Para tanto, foram
realizadas pesquisas bibliograficas, entrevistas e analises dos filmes em estudo, através de
abordagens qualitativas, preocupadas em colaborar para a integracdo entre educacdo e

comunicacao.

Estrutura do trabalho

Com o intuito de analisar a virtude como um signo de nordestinidade, construiu-se uma

andlise que priorizasse uma aproximacdo mais legitima com o objeto de pesquisa, focando
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aspectos educacionais. Na Introducdo, iniciou-se a exposicdo dos conceitos que serdo
analisados, através da construcdo de uma digressdo sobre a representacdo do Nordeste e do
nordestino em diversas areas, como geografia, histdria, politica, literatura e comunicacéo,
diagnosticando que tipo de identidade regional nordestina foi construida pela educacdo,
cultura e midia. Em seguida, no primeiro capitulo, motivou-se uma discussdo sobre a virtude
como signo de nordestinidade, reconhecendo o seu valor positivo, sem, contudo, refletir a
respeito da funcdo social das representacdes e dos esteredtipos. Os segundo e terceiro
capitulos enfatizam a anélise dos filmes, respectivamente, O Pagador de Promessas (1962) e
Sargento Getllio(1983), sua reflexdo sobre os tipos de virtudes nordestinas e sua aproximacao
com o projeto de formagdo do homem grego e com a literatura brasileira. E, as Consideragdes
Finais se preocupam em expor uma linha de construcdo da pesquisa, retomando conceitos
essenciais para a comprovacao da presuncao de que a virtude € um signo de nordestinidade

presente no cinema brasileiro.
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1. O SERTANEJO E, ANTES DE TUDO, UM VIRTUOSO?

Segundo Jaeger (2001), a educacdo se apresenta como uma “funcgéo tdo natural e universal da
comunidade humana”, que se leva muito tempo para aqueles que a recebem e a praticam
adquirirem plena consciéncia dela. Seus sinais na literatura sdo relativamente tardios e seu
contetdo € aproximadamente o mesmo em todos 0s povos, porque a educacao se reveste em
forma de “mandamentos”, “questdes morais”, praticas e uma série de doutrinas preocupadas

em, por meio da criagdo de um “tipo ideal”, formar o Homem (p 23-24).

A formacdo do Homem, por conseguinte, tem raizes na educacdo, na “forma integral do
Homem”, na sua “conduta e comportamento exterior” e na sua “atitude interior”, produtos de
uma disciplina consciente inicialmente limitada a uma unica classe social, “a nobreza grega”
ou os “gentlemen ingleses”, por exemplo. Porém, apds a ascensdo da sociedade burguesa,
adotou-se a forma¢do do Homem como um “bem universal” e um cddigo para todos 0s
setores sociais. Destarte, toda a formacdo do homem posterior a este periodo da historia
(Grécia Antiga), ainda que mude uma parte de seu contetdo, “conserva bem clara a marca de
sua origem e ndo é outra coisa sendo a forma aristocratica de uma nacdo” (JAEGER, op. cit.,

p. 24-25).

Na historia da formacdo grega, defendida por alguns estudiosos como a origem da formacéo e
educacdo ocidental, o tema essencial é o conceito de Arete, que, na lingua portuguesa, tem seu
equivalente na palavra “virtude”. Arete, concebida pelos gregos como “expressdo do mais alto

ideal cavalheiresco, unido a uma conduta cortés e distinta e ao heroismo guerreiro”, concentra
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o ideal de educacdo daquela época. Em seu mais alto grau, Arete “comporta o conjunto de
todas as qualidades essenciais que constituem o homem de bem. Ser bom, caridoso, laborioso,

moderado e modesto” (MADELEINE, 2005, p. 1).

Brugger (1953) complementa essa linha de pensamento definindo a “virtude” como uma
“capacidade, uma aptiddo ou uma habilidade que ndo é inata”, mas algo que é passivel de ser
“cultivado no homem”, permanentemente, através “do compromisso e do dever, do
entendimento e da vontade de se obter a verdade, a sabedoria” (p. 406). Deste modo, acredita-
se que a virtude pode ser ensinada, cultivada no homem, através de acbes pedagdgicas ou

representacdes sociais que espelhem um “modelo a ser seguido”.

Apreender o conceito de Arete € extremamente relevante porque esta € a significacdo
fundamental da primitiva ética aristocratica para a formacdo do homem grego e,
conseqiientemente, do homem greco-latino e das culturas que compuseram a base da sua
educacdo na Grécia Antiga, como a estrutura educacional ocidental. Apesar de todas as
mudancas e enriquecimentos que experimenta no decurso dos séculos seguintes, a Grécia

conserva explicitamente até Tirteu®, no ideal de formagdo do homem, a velha Arete homérica.

A persisténcia da idéia de Arete, propria dos primeiros tempos da Grécia, é transmitida ao
longo dos tempos, pois 0 “mito é como um organismo: desenvolve-se, transforma-se e se
renova sem cessar. O mito s6 se mantém vivo por meio da continua metamorfose da sua
idéia” (JAEGER, 2001, p. 96). Com base neste motivo, a virtude vai sendo analisada e
difundida, defendida pela “consciéncia pedagdgica da nobreza grega”, mas precisamente da

época homerica, a Arete herodica é eternizada, s6 se completando com a “morte fisica do

S Poeta lirico grego do século VII a.C. Com seus canticos de guerra, incentivou a coragem espartana, levando-os
a vitdria por ocasido da segunda guerra Messénia. Tirteu escreveu duas espécies de poesia: cantos de guerra e
elegias em dialeto jonio


http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_VII_a.C.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Esparta
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Dialeto_j%C3%B4nio&action=edit
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her6i”, porque, apesar de residir no homem mortal, perpetua-se, mesmo depois da morte, na

sua fama, ou seja, na imagem de sua Arete (JAEGER, op. cit, p. 28-29).

Para Comte-Sponville (2005), a virtude é uma “forca que age ou que pode agir”. Portanto, a
“virtude de um remédio” seria tratar “determinada enfermidade”, a de uma “faca cortar algo”
e a do “homem querer e agir humanamente”. Neste sentido, a virtude ¢ um “poder
especifico”, que se constitui como seu valor, sua “exceléncia propria”. A virtude de um
homem residiria no cruzamento da “hominizacdo” (o homem como fato biolégico) com a
“humaniza¢do” (o homem como exigéncia cultural). Desta maneira a virtude seria o que nos
faz humano ou um poder especifico, que tem o homem de afirmar sua capacidade de agir bem
e devidamente, um poder de humanidade: “a propria esséncia ou a natureza do homem
enquanto ele tem o poder de fazer certas coisas que se podem conhecer apenas pelas leis de

sua natureza” (SPINOZA apud COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 2).

Destarte, Comte-Sponville (op. cit) defende que ndo hd uma virtude natural (entdo, o
nordestino ndo pode ser antes de tudo um forte) e, consequentemente, “este esforco para se
portar bem” pode ser aprendido. Ele complementa ainda seus estudos, admitindo a existéncia
de “virtudes”, visto que a Arete ndo poderia ser reduzida a um Unico poder de humanizagéo,
mas a diversos valores morais, singulares ou plurais que se combatem e se corrigem em cada
homem. Esse autor traca uma lista de cerca de 30 virtudes, entre as quais se destacam: a
polidez, a fidelidade, a prudéncia, a temperanca, a coragem, a justica, a generosidade, a
compaixdo, a gratiddo, a humildade, a simplicidade, a tolerancia, a pureza, a dogura, a boa-fe,

0 humor e o amor (p. 1).
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Compreendida desse modo, a virtude ou exceléncia ética, como destaca Gerard Lebrun (1987)
“pode ser determinada pelo modo de reagir as paixdes e, mais precisamente, pelo modo como
um homem pode temperéd-las” (p. 19). Esta idéia concebida pela religido cristd, que
“preocupada com a salvacdo do individuo, destaca as intencdes, em detrimento do lado
publico” dos atos dos cristdos (RIBEIRO, 1987, p. 108), promove a virtude como um valor
central, essencial ao homem, principalmente quando manifestado através da humildade, uma
vontade desconhecida para antigos (greco-romanos) € que exige a “submissdo a vontade
divina”. Como bem ilustra Chaui (1992) quando afirma que “a ética crista traduz a afirmacéo
dos antigos — ‘a virtude é agir em conformidade com a Natureza’ — para: ‘virtude é agir em

conformidade com a vontade de Deus’” (p. 349).

Com a transicdo do feudalismo para o capitalismo e a perda da hegemonia da aristocracia
feudal e do absolutismo da Igreja Catdlica, os comportamentos dos homens passam a exigir
“um abrandamento da antiga violéncia e pela imposicdo de padrdes civis de conduta,
incluindo o amor familiar e o processo de civilizacdo de costumes” (RIBEIRO, 1987, p. 110).
O vinculo entre virtude e obediéncia, virtude e obrigacdo, virtude e dever é estabelecido nos
primeiros momentos da modernidade, enfatizando, particularmente, a Arete como “dever e
obrigacdo em face de normas e valores universais”, como acimulo de capital, supremacia da
razdo sobre a emocé&o, industrialismo e progresso (CHAUI, 1992, p. 349). Por conseguinte, a
virtude pode ser aprendida, assim como a “idéia de ética como pertencimento de cada ser
humano a uma ordem universal cuja hierarquia determina para cada um de nds a virtude que

nos sao préprias” (Idem, p. 348).

Consequientemente, homens e mulheres passaram a se preocupar em criar novos valores para

transformar a si préprio e a educacdo “mais do que a simples repressdo dos desejos” passou
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“levar os ‘homens bem nascidos’ a dominar suas paixdes, isto €, a torna-los aptos a utiliza-las
adequadamente” (LEBRUN, 1987, p. 21). No entanto, paradoxalmente, a mesma sociedade,
que embute uma “ética racional e universalista construida pela modernizacdo” e pela
homogeneizagdo de conceitos como “virtude”, felicidade, justica e pecado, faz referéncia a
“idéia de dinheiro e consumo como objetivos a serem buscados”, mesmo que, para tanto, seja
necessario usar de “falta de transparéncia na postura e na conduta”, resultando numa crise de
valores morais. Esta crise de valores pode ser sentida nas grandes cidades, onde as pessoas
manifestam a sua “desorientacdo em face de normas e regras de conduta” cujo sentido parece

ter se tornado “opaco” (CHAUI, 1992, p. 347).

Essa “crise de valores” ¢ acelerada pela “transformacdo da imagem em mercadoria” e pelo
“aperfeicoamento de institui¢des”, como a educacio, a cultura e a comunicagao que passaram
a ser responsavel pela formulacéo de politicas e estratégias eficientes para “ensinar valores e
formar o homem” (CHAUI, op. cit, p. 380 e 381). Ja ndo é preciso ser algo, basta ter uma
imagem de que se é aquilo, especialmente se o individuo demonstrar “ser racional e ter a
virtude ou o comportamento ético, aquele no qual a razdo comanda as paixdes, dando normas

e regras a vontade para que essa possa deliberar corretamente” (Idem, p. 347).

1.1. Representacdes, identidade e estereotipos

No universo simbolico do cinema brasileiro e nas suas representacfes inverossimeis, as
imagens do Nordeste e, conseqiientemente, do nordestino sempre tiveram destaque. A figura

do sertanejo nordestino foi principalmente explorada como um homem forte, resignado pela
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miséria causada pela fome, uma licdo de moral a ser seguida por sua resisténcia fria, idéias
fixas e virtude. A difusdo deste esteredtipo em imagens filmicas, a principio,
“despretensiosas”, aparentemente, ndo requer grandes preocupacdes. Contudo pode-se
questionar se estas imagens, ao longo dos anos, ndo estdo ‘“corroborando para a
categorizacdo” de determinadas identidades sociais e representagdes simbolicas

(COLODA,1972, p. 131).

No fenbmeno das representacGes simbolicas, segundo Moscovici (2001), € pertinente se

observar que

tal representacdo seja homogénea e vivida por todos os membros de um
grupo, da mesma forma que partilham uma lingua. Ela tem por funcéo
preservar o vinculo entre eles, prepara-los para pensar e agir de modo
uniforme. Ela é coletiva por isso e também porque perdura pelas geracdes e
exerce uma coercdao sobre os individuos, trago comum a todos os fatos
sociais (p. 47).
Em outras palavras, as representacdes simbdlicas constituem uma forma de pensamento
social, que abrange as informacgdes, experiéncias, conhecimentos e modelos, que s&o
recebidos, transmitidos e circulam na sociedade, através de mecanismos utilizados pela
educacao, pelas tradices e pela comunicacdo social. A exposicdo continua a estes
mecanismos faz com que as “representagdes coletivas” exercam a “experiéncia do real” e

“uma vez formadas, adquirem certa autonomia, combinam-se e transformam-se segundo

regras que lhes sdo proprias” (MOSCOVICI, 2001, p.48).

Dessa forma, como exposto acima, as representacGes sociais podem alimentar praticas
culturais em vigor na sociedade, transformando-as ou perpetuando-as, legitimando poderes ou
contribuindo para processos de mudanca. A relevancia desta preocupacdo reside no fato da

afirmacédo de identidades (impostas por uma visdao do mundo social) e o reconhecimento da
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diversidade humana, bem como das “representacdes sociais, se oferecerem como construgoes
simbdlicas”, organismos mentais, “instrumentos de apreensdo da realidade”. As
representacdes sociais se firmam na sociedade, compondo identidades formadas a partir da
“dispersdo, da focalizacdo e da pressdo” para inferéncia de determinados objetos que surge
com a necessidade de responder ao meio, de emitir opinido, juizo e/ou expor valores

(MOSCOVICI apud PENNA, 1992, p. 59 e 60).

Assim, a identidade pode ser tomada como a resultante de formas de inclusdo em diversos
circulos de unido ou classes (género, raca, etnia, religido, etc) dos quais as pessoas se sentem
parte. Estas “classes” e “fragdes de classe” estdo engajadas numa luta simbolica, que
reproduz, no campo das posigdes sociais, a definicdo de mundo mais conveniente aos seus
interesses. Contudo, quando se fala em identidade regional, Bourdieu (1989) alerta que, neste
caso especifico de “lutas simbolicas”, em que os individuos estdo envolvidos particularmente
e em “estado de dispersdo”, encontra-se “um estado da relacdo de forcas materiais [...] entre
0s que tém interesse num ou noutro modo de classificacdo que invocam freqientemente a
autoridade cientifica para fundamentarem na realidade e na razdo a divisdo arbitraria que
qguerem impor” (p. 112-113; 115). E continua, afirmando que os diversos circulos de unido ou
classes conseguem “fazer-se reconhecer” ou ser desempenhado por “autoridade reconhecida”,
exercendo poder sobre um grupo, “impondo-lhe principios de visdo e de divisdo comuns,

portanto uma visdo Unica da sua identidade, e uma visdo Unica da sua unidade” (p. 116-117).

N&o obstante trabalhar com identidade regional, acredita-se ser pertinente perceber como as
identidades nacionais sdo “arquitetadas”, uma vez que ambas se constituem como processos
de construgdo social. Hall (1998) afirma que, além das “concepg¢des de identidade” como o

reconhecimento préprio, merece destaque a compreensdo das “culturas nacionais” (onde se
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nasce, constituindo-se numa das principais fontes da identidade cultural), que ndo podem ser
pensadas como “unificadas”, pois sdo constituintes de um dispositivo discursivo, que
representa a diferenca como unidade ou identidade e diz que uma forma de unifica-las tem

sido a de representa-las como “expressdo da cultura subjacente de um Unico povo” (p. 10-12).

Em outras palavras, pode-se afirmar que “ identidades nacionais ndo séo coisas com as quais
nos nascemos”, elas sdo “formadas e transformadas” no interior de um ‘“conjunto de
representacdes”. A nagdo, por exemplo, ndo € apenas uma “entidade politica”, ela ¢ algo que
produz sentido — “um sistema de representacdo cultural” - onde as pessoas ndo sdo apenas
cidaddos legais de uma nagdo, mas participam da “idéia da nacdo tal como representada em
sua cultura nacional”. Portanto, uma nagdo pode ser compreendida como uma “comunidade
simbolica”, cuja formagdo da cultura nacional contribuiu para criar padrdes de alfabetizacéo
universais; para generalizar uma Unica lingua como 0 meio dominante de comunicagdo em
toda a nacdo; para criar “uma cultura homogénea”, muitas vezes resultado da “supressdo ou
da mistura de diversas culturas ou nacdes”, como no caso brasileiro em que a cultura indigena
foi suprimida pela cultura colonizadora portuguesa, a qual, por sua vez, sofreu influéncias das

culturas africanas, anglo-saxénica e norte-americana (HALL, op. cit., p. 47-48).

Desse modo, as culturas nacionais, bem como as regionais, contribuem para “costurar” as
diferengas numa Unica identidade. Bhabha (1990), consoante com Hall, destaca que o
“sistema de representacdo da identidade nacional unificada” estd baseado nos conceitos de
“memorias do passado” e na “perpetuacdo da heranca”, através da integragdo de membros de
diferentes classes, géneros e ragcas que se tornam uma mesma grande familia na mesma
cultura. Logo, “a lealdade, a unido e a identificacdo simbdlica e se tornam uma estrutura de

poder” (apud HALL, 1998, p. 51).
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Diante disto, ser nordestino é fazer parte de um discurso politico-ideoldgico, mantido por
instituicOes culturais de comunicagéao e de educacgao que, por sua vez, compdem um segmento
de um sistema nacional (voltado a despertar nas pessoas o interesse em se auto-atribuir como
tal, por exemplo). Fato que fica claro no momento em que se analisa 0 processo de
constituicdo do Estado brasileiro que, para Azevedo (1977) “aparece como uma providéncia
que precede os individuos e a que se recorre como um sistema de amparo e protecdo” (p.

227).

Contudo, Hall (1998) também defende que, atualmente, as “na¢des modernas” sdo, todas,
“hibridos culturais”, uma vez que as sociedades modernas s3o sociedades de mudanca
constante, rapida e permanente, em que as transformacdes do tempo e do espaco provocam
um “desalojamento do sistema social” ou o estabelecimento do “terreno fértil” para a pratica
dos “jogos de identidades”, que atravessam grupos politicos; expdem identificagdes rivais e
deslocantes e fazem com que o individuo mude de acordo com a forma como o sujeito €
interpelado ou representado (p. 58-60). Corroborando com estas afirmacfes, surge a
constatacdo que as diferencas mais caracteristicas ligadas as diversidades regionais brasileiras
se encontram em processo de “fragmenta¢do”, porque a “mentalidade nacional” ja “misturou
e assimilou” aspectos de processos civilizatorios dos povos europeus e sua civilizagdo

industrial (AZEVEDO, 1977, p. 232-233).

O “olhar contaminado” de processos civilizatérios e valores industriais e capitalistas,
principalmente dos brasileiros do sul, forgca a representagdo da identidade social nordestina
tomada a partir do ideal sertanejo euclidiano, um estere6tipo que prega a virtude como uma

caracteristica inata ao homem nordestino. De um modo geral, pode-se afirmar, quando se
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estuda a estereotipia, que os retratos cinematograficos raramente sdo fiéis a realidade, no
entanto, segundo Bhabha (1998), “reconhecer o estere6tipo como um modo ambivalente de
conhecimento e poder exige uma reacao teorica e politica que seja capaz de desafiar os modos
deterministas ou funcionalistas de conceber a relagdo entre o discurso e a politica” (p. 106).
Porque o cinema e outras artes podem se tornar um instrumento de conhecimento e
compreensdo entre 0s povos e quando isto acontecer, certamente, o estere4tipo, como
principal “estratégia discursiva” e “forma de conhecimento e identificacdo”, através da
“fixidez” que exerce na “construgdo ideoldgica”, impingira uma imagem regional do
nordestino na cultura e na educacdo nacionais e internacionais, esquecendo-se das diferencas

culturais, histdricas e raciais desta regido (Idem, p. 105).

O pensamento social brasileiro sobre o sertdo nordestino foi construido junto com a idéia de
constituicdo da nacionalidade. Para Isabel Guillen (2002), “quando se tratou de buscar uma
‘esséncia’ da brasilidade, inquestionavelmente o sertdo foi a ele associado, ¢ [ele] aparece
como uma idéia tdo antiga quanto a propria nagdo” (p.106). A identificacdo do sertdo
nordestino como um atributo da nacionalidade foi responsavel pelo “sentimento de identidade
nacional”, construido, principalmente, a partir de autores como Capistrano de Abreu e

Euclides da Cunha. Assim,

[...] o sertdo € pensado como um fator nacionalizador na medida em que
promove o afastamento de Portugal, a ruptura com os lagos metropolitanos,
como que a gestar o orgulho nativista, favorecido pela vivéncia autbnoma
(GUILLEN, 2002, p. 120).

Foi, portanto, no ambiente sertanejo, enfrentando diferentes adversidades,
que nasceram os brasileiros originais, sustentdculos de uma primeira
consciéncia nacional (Idem, p. 121).

Tratou-se, destarte, de construir uma origem da brasilidade que através do espaco, da

territorialidade e da natureza explorava a imagem “de uma verdadeira civilizagao que se funda
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e se estrutura a partir das relagdes engendradas na criacdo do gado” (Idem, p. 119).
Paradoxalmente, o sertdo nordestino também ¢é apresentado como “um lugar indspito, onde a
vida é dificil porque se trata de terra pouco povoada, agreste” (Idem, p. 108). Um lugar, onde
o herdico sertanejo nordestino ¢ obrigado a abandonar e “migrar adquire a representagao

social de superagdo da miséria, de encontro de um lugar social” (ANTUNES, 2002, p.126).

Para Antunes (2002), a forma mais eficiente de perpetuacdo do esteredtipo do sertanejo
nordestino ¢ a literatura, “pois as obras literarias revelam antecipadamente as tendéncias da
sociedade” (p.129) e porque “pela palavra, pode ser colocada a ‘mascara’ que impede a visao
efetiva do jogo social, também pela a palavra ela pode ser denunciada como ‘méscara’, o que,
de per si, j& € um passo importantissimo para a superacdo do sistema por ela encoberto”
(Idem, p. 130). Apesar de utilizar um discurso universalizante, a literatura, portanto contribui

para reduzir a realidade, através de um Unico prisma, criando um esteredtipo.

Logo, a andlise do estereétipo, ainda que positivo, permite refletir sobre categorias sociais
mais amplas, bem como possibilita a criacdo de discursos ou imagens mais proximas da
diversidade presente na realidade. Desta maneira e considerando que o cinema (assim como a
literatura) deve ser compreendido como uma area que estimula as “fungdes intelectuais” do
homem, promovendo a cultura e conseqiientemente a educacdo, deve-se priorizar uma analise
dos signos da “nordestinidade”. Enraizados no senso comum e presentes nos filmes brasileiros
como O Pagador de Promessas (1962) e Sargento Getulio (1983), estes signos de
nordestinidade podem estar relacionados a possiveis valores arrolados no projeto de
modernizacéo, articulando conteudos que corroborem para o estudo da representacdo do povo
do Nordeste. E se ja se sabe que o cinema atua como um formador de opinido e expositor de

representacfes sociais, deve-se indagar qual o movimento que o cinema brasileiro esta
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fazendo quando simboliza o nordestino como um virtuoso? E qual a virtude que deve ser
aprendida ou vem sendo cultivada nas platéias que identificam a figura do nordestino nas

peliculas brasileiras?
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2. DA POLIS GREGA AS LADEIRAS DO PELOURINHO (ANALISE DO FILME O

PAGADOR DE PROMESSAS E AS VIRTUDES DE ZE DO BURRO)

As reflexdes que se seguem pretendem trazer uma contribuicdo para o estudo da virtude e sua
relagdo com a educacgéo, priorizando a analise dos signos da “nordestinidade” presentes no
filme O Pagador de Promessas® (1962), dirigido pelo paulista Anselmo Duarte’. O ponto de
partida desta especulacdo € a veiculacdo da figura de Zé do Burro (Leonardo Vilar),
personagem principal do drama filmico, como um “her6i” do sertdo ou um “novo Cristo”.
Questiona-se, aqui, se os valores apresentados por Zé do Burro caracterizam-no como um
homem virtuoso e por qué. Para tanto, serdo utilizadas como referéncias textuais a peca
homénima do escritor baiano Dias Gomes e sua proposta tematica a cerca do urbano versus o
rural e os estudos de Célia Tolentino sobre o rural no cinema brasileiro, que conforme

descrito na Introducdo, aborda a representacdo do sertanejo nordestino no cinema.

O filme de Anselmo Duarte poderia ser objeto de estudo por sua continuidade, equilibrio de
composicdo, uniformidade técnica, trilha sonora, encadeamento e desenvolvimento das acGes
ou jogo de camaras. No entanto, torna-se relevante no momento indagar inicialmente duas

coisas:

a) no Pagador de Promessas, uma adaptagdo do texto de Dias Gomes para o teatro, h4 uma

proximidade com o género tragico da Antiguidade Classica? e

® para Guido Bilharinho (1997), o filme em pauta suscita opinides contraditérias. Para Jean-Claude Bernardet, no
“Pagador e Compromissos”, in Suplemento Literario de O Estado de Sdo Paulo de 08/09/1962, seria algo
esteticamente ultrapassado e teatral, enquanto para J. C. Ismail, no “Compreensdo do Pagador”, in Suplemento
Literario de O Estado de Sao Paulo de 06/10/1962, teria dialogos inteligentes e muita sensibilidade (p.90).

" Anselmo Duarte nasceu em 1920 e dirigiu o seu primeiro filme, em 1957, Absolutamente Certo.
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b) considerando o objeto de estudo desta dissertacdo, que tipo de identidade social nordestina

é construido pela caracterizagdo do seu protagonista ?

O filme O Pagador de Promessas, caracterizado por muitos criticos como um embate entre a
fé ingénua do povo e a fé institucionalizada da igreja como instituicdo contraria ao homem?,
recebeu a Palma de Ouro no Festival de Cannes como melhor longa-metragem?®. Além disto, a
sua tematica (sincretismo religioso e oposicdo entre 0 mundo urbano e rural) continua
atualizada, merecendo uma nova leitura, uma nova significagdo. A pelicula guarda os mesmos
didlogos da peca, mantendo uma estrutura narrativa que privilegia a representacdo do homem
nordestino a partir de uma otica relativizada, com alicerce em signos estereotipados de
nordestinidade com destaque para o conceito de virtude, como ja descrito no primeiro capitulo

desta dissertagéo.

Para Comte-Sponville (1999), a “virtude pode ser melhor aprendida mais pelo exemplo do
que pelos livros”, portanto a representacdo de personagens Virtuosos no cinema brasileiro
colabora para a construcdo da logica da identificacdo e da semelhanca (p. 1). Paradoxa e
simultaneamente, a morte de Zé do Burro se apresenta como o fim inevitavel para o chogue
cultural violento, que se opera no filme, entre o interior nordestino e o centro urbano,
demonstrando o fosso que separa o Brasil urbano do Brasil rural. A “crucificagdo” e entrada
de Z¢é do Burro na igreja estabelecem o caos, virando a “Igreja de cabega para baixo”, como
foi explicitado nas ultimas imagens filmicas (NASCIMENTO, 1981, p. 47), mas isso também

sucinta trés questdes no minimo:

8 O filme O Pagador de Promessas por abordar estas questdes era considerado um filme de esquerda e em
alguns paises catolicos, como Espanha e Italia, a Igreja Catolica tentou evitar sua exibicdo (MERTEN, 2004).

® O Pagador de Promessas ainda foi indicado para o Oscar na categoria de melhor filme Estrangeiro em 1963;
conquistou o Festival Internacional de Sdo Francisco, EUA, como melhor filme e melhor musica, entre outros.
No Brasil, este filme recebeu o prémio de melhor filme, produtor, ator (Leonardo Vilar) e prémio especial
(Anselmo Duarte e Dias Gomes), prémio Saci em S&o Paulo; melhor filme, produtor (Oswaldo Massaini),
diretor, ator (Leonardo Vilar) e argumento (Dias Gomes) no Prémio Governador do Estado de S&o Paulo, entre
outros (MERTEN, 2004).



48

a) Zeé do Burro ¢ apenas um nordestino “teimoso”?
b) Zé do Burro é um “virtuoso”? e

¢) O que se aprende com a sua “birra” ¢ sua morte?

Com o fenecer de Zé do Burro, pode-se aprender que valores como a coragem de Zé (um tipo
de virtude presente nesta personagem) em enfrentar a “superioridade social” da Igreja e seu
poder instituido- em cenas, por exemplo, como aquela em que o protagonista bate sua enorme
cruz contra a porta da igreja de Santa Barbara - perpetuam-se na histéria da humanidade. Por
se tratar de habilidades e aptidGes que se convertem em forca educativa dentro do todo social,
as virtudes ora séo difundidas pelo ensino em diversas disciplinas do curriculo escolar como
Educacdo moral e Civica ou Filosofia, ora sdo disseminadas por intermédio das pessoas que a

representam socialmente, como Zé do Burro.

O filme O Pagador de Promessas comec¢a numa cadeia de planos montados para caracterizar
o terreiro de lansa e uma acdo em particular, nas primeiras horas da manha: a promessa de Zé
do Burro® diante da imagem da lans - Santa Barbara. Em seguida, mostra-se a saida de Zé
do Burro - assim denominado por andar sempre acompanhado por um burro — do interior
baiano para uma igreja em Salvador, na companhia de sua esposa Rosa (Gléria Menezes). Zé
carrega uma cruz, a fim de pagar uma promessa feita a Santa Béarbara, e avanca por diversos
tipos de vegetacdo em direcdo a Salvador, passando por intempéries climéticas, como sol e
chuva, calor e frio, ao som de uma musica tocada no berimbau a qual conota a idéia de luta e

afirmacdo em prol de cumprir sua miss&o.

100 ator Leonardo Vilar se mudou para Salvador antes do inicio das filmagens e teve que emagrecer, segundo
instrucGes de seu diretor, 12 quilos para atingir o aspecto de nordestino pobre (MERTEN, 2004).
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Durante sua passagem pelas cidades interioranas a caminho do centro urbano, Zé do Burro é
reverenciado com respeito pelas pessoas (sertanejos nordestinos, mulheres e criangas), que o
saldam até sua chegada em Salvador, na escadaria da igreja de Santa Barbara, quando os
curiosos riem e depois investigam o porqué de sua jornada religiosa. Indagado pelos motivos
que o levaram ao flagelo (carregar uma cruz semelhante a de Jesus Cristo de sua propriedade
a capital), Zé do Burro explica que sua promessa se deve a cura de seu animal, o burro
Nicolau, que fora ferido com a queda de uma arvore apds um raio e corria risco de vida, s6
obtendo o restabelecimento da salde apdés um compromisso assumido com Santa Bérbara,

através de uma imagem em um terreiro de candomblé de sua cidade.

Pequeno proprietéario rural, exemplo de fé e conviccao intima, Zé do Burro é impedido de
cumprir a finalidade de sua peregrinacdo — levar a cruz até o altar de Santa Barbara - pela
intransigéncia politica e religiosa caracterizada na figura do Padre Olavo (Dionisio Azevedo),
gue considera a sua promessa como uma blasfémia, uma ofensa a Deus, uma vez que a Santa

havia sido “confundida” com um orixa. Inicia-se assim o drama de Z¢é do Burro.

2.1. Zé do burro na pdlis grega

Desde as primeiras imagens, o filme O Pagador de Promessas encadeia acg0es, que
claramente nos remetem a Grécia e suas tragédias. Como se sabe, a tragédia € um género que
apresenta um choque entre forgas opostos (mundo mitico versus racional). Tendo como
personagem central o herdi, “uma espécie de semi-deus”, que, submetido a intempéries,

passava por um processo de “metamorfose do negativo ao positivo” ou por uma “queda
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resplandecente em grandeza fisica e espiritual” (KOTHE, 1987, p. 12; 25), as tragédias eram
imitacdes de acdo de carater elevado, constituida por diversas partes, entre as quais o0 coro, um

acontecimento aterrorizante e o herdi tragico.

O her0i cléssico é evidenciado como um individuo de uma “classe alta, um hibrido”, cujas
peculiaridades oscilavam entre ser forte ou fraco, bom ou mau, mas, sobretudo, por sua
“condicdo de superioridade diante dos outros homens™ por saber se engrandecer através das
condigdes que o destino lhe oferecia (KOTHE, op. cit, p. 25 - 29). Considerando o sofrimento
por qual passa Zé do Burro, por seu final apocaliptico e em especial pela caracterizacéo de seu
personagem, nitidamente marcado pela ingenuidade e pela obstinagdo em cumprir sua

promessa, podemos compara-lo, em linhas gerais, as figuras tragicas na dramatica aristotélica.

Segundo Ligia Costa (1988), o hero6i tragico “quer guiar-se por seu proprio carater, [...] goza
de reputacdo e fortuna, mas pode cair na desdita, por incorrer em erro (hamartia), quando
impulsionado pela desmedida (hybris)” [p.9-10]. Em outras palavras, na tragédia, a
personagem principal pode ser denominada como herdi se o desenvolvimento de suas agdes
implicar no enfrentamento entre razdo e destino, 0 mitico e o racional, o destino (moira) e a
necessidade (anaké). Kothe (1987) chama a atencdo ainda para o fato do herdi tragico ser
aquele que “descobre a mado-de-ferro do poder, do destino, da histdria: [...] que o seu agir foi
errado; [...] que ndo devia ter feito tudo o que fez; [...] que € o mais fraco na correlagdo de
forcas, embora aparente ser o mais forte, ou ainda que tenha acreditado ser o mais forte” (p.

26).

i , 40 marcar a oposi¢do entre o “mundo mercantil da
Nas imagens de O Pagador de Promessas posi¢ tre o0 “mund til d

cidade e a consciéncia ingénua” do nordestino da area rural, Zé do Burro assume a postura de
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heroi tragico e a condicdo de elemento transcendente, capaz de revelar todos os passos do
“jogo social” (XAVIER, 1983, p. 50). Simultaneamente, ele adquire o corpus do nordestino
simpldrio e honesto, cuja atencdo apenas estd voltada para o cumprimento de uma divida de
fé, descobrindo essa forca do destino tdo caracteristica do género tragico grego (KOTHE,
1987, P. 13). Uma cena ilustra este destaque ¢ o momento do olhar atento de Zé do Burro a
Santa no andor e sua demorada contemplacdo da imagem, cuja ascensdo pela escadaria (que
cria um espaco dramatico, forte, fechado e claustrofébico diante das situacGes) ele acompanha
hipnotizado. Reiterando o envolvimento pessoal de Zé do Burro e seu compromisso com a fé,
a camara mostra seu movimento totalmente alheio a multiplicidades de olhares e

acontecimentos.

No Pagador de Promessas, portanto, centra-se o discurso filmico na figura de um martir, que
desenvolve sua existéncia numa dimensdo funesta, caracteristicas tragicas, que nao sao apenas
gregas, mas apresentam , através de ocorréncias de dor, fome, miséria e morte, aspectos que
discutem condicdes de vida, educacdo, politica e economia, aproximando a narrativa filmica
de tracos tipicos da tragédia grega classica. Considerando os estudos de Hall (1998) sobre a
construcdo das identidades nacionais, pode-se afirmar que a categorizacdo da identidade
social nordestina, paulatinamente, vai sendo construida pelo discurso cinematografico, que
opera como um “sistema de representagdo cultural”, promovendo nas pessoas o “sentimento
de participagdo (ou ndo)” da idéia de ser nordestino por se sentir simbolizado por esta cultura

regional (compondo uma comunidade simbolica) [p. 47-48].

Desse modo, ¢ preciso conceber a identidade como uma construgdo que ocorre “dentro e ndo
fora do discurso”, um mecanismo que emerge “no interior do jogo de modalidades especificas

de poder e séo, assim, mais o produto da marcacgéo da diferenca e da exclusdo do que o signo
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de uma unidade idéntica [...], uma mesmidade que tudo inclui” (HALL, 2000, p. 109), o que
caracteriza bem, no caso em estudo, a concepcdo do Nordeste brasileiro representada pelo
cinema nacional. Contudo, vale destacar que, o “conceito de identidade” estd intimamente
articulado ao “conceito de identificagdo”, principalmente quando esta ultima é entendida,
através da “abordagem discursiva”, como uma ‘“constru¢do”, um “processo” oriundo do
“reconhecimento de alguma origem comum”, ou de especificidades que séo “partilhadas com

outros grupos ou pessoas, ou ainda a partir de um mesmo ideal” (p. 106).

No Pagador de Promessas, através dos dialogos com os diversos personagens e Zé do Burro,
0 publico compartilha utopias, como “ser nordestino ¢ ser antes de tudo um forte” A
identificacdo € trabalhada, paulatinamente, articulando o ideal do protagonista — Zé deve
cumprir a promessa que fez a Santa — com os interesses de justica e liberdade desejados pelo
povo, como reforma agréria, sem ao menos a platéia e o protagonista terem idéia do que séo
estes conceitos saturados nas imagens filmicas. Martirizado, Zé do Burro torna-se um Cristo
local'!, tido como um comunista e um revolucionario, por ser a favor da reforma agraria,
guando apenas tinha dividido sua propriedade com pequenos camponeses como parte de sua
promessa. Uma questdo que sucinta discussdo. Zé ndo poderia apenas ser conceituado como
um nordestino preguicoso que nao querendo trabalhar doa suas terras? Por que essa parte de
sua promessa € valorizada pelos outros atores sociais como o jornalista e capoeiristas? Apesar
da peca e o filme serem omissos quanto ao aprofundamento sobre a questdo da reforma
agraria, deve-se lembrar que nos anos de 1960 surgem o0s primeiros movimentos de luta pela

terra, alguns liderados por eclesiasticos, desde 0s anos 1950.

11 Anselmo Duarte conta que, dois anos antes de fazer O Pagador de Promessas, ele estava em Cannes quando
foi anunciado um filme americano, intitulado O Rei dos Reis, uma produgdo épica sobre a vida de Jesus Cristo,
cujas principais caracteristicas eram o colorido e o luxo, fatores que despertaram sua atencdo e 0 motivaram a
comentar que a vida de Cristo deveria ser contada de outra maneira e que ele faria um filme alternativo, mais
sincero e auténtico a esta tematica e ainda concorreria em Cannes. Um filme com histdria simples e humana,
rodado em preto e branco como outros filmes de arte. Confessa também que ja estava rodando um filme sobre
Cristo com o titulo de Messias, 0 Mensageiro, quando foi convidado para ir ao teatro ver a peca O Pagador de
Promessas (MERTEN, 2004).
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Aparentemente alheio a estas questdes, Zé do Burro comeca a ser “vitima de seu proprio
destino”, socialmente determinado por seu grau de instru¢do, nivel econdmico e posi¢ao
socio-politica distinta da visdo imposta pela Igreja e imprensa. Isto € acentuado visualmente
por alguns angulos de cAmara mostrando Zé sentado na escadaria sendo filmado através das
grades, “preso a situacdo” em que esta por se “obrigar a cumprir uma missao” (GHIROTTI,
2004, p. 1). Neste contexto, propde-se uma aproximacao entre alguns aspectos do Pagador de
Promessas e a tragédia, espécie de género dramaético. Especificamente, quando se analisam 0s
aspectos gerais da tragédia, enquanto estrutura dramatica e representacdo de um conflito

irreconciliavel dos limites impostos ao homem que o leva a transgredir o que € justo e reto.

Aristételes ensina que as mais belas tragédias tém trama com ac¢6es complexas, porque ela é a
“imitacdo de uma acdo séria, completa e de certa extensdo, através de texto, que se torna
agradavel pelo uso de diferentes recursos em cada uma de suas partes, e que pelas a¢des e ndo
pela narracdo desperta piedade e temor e realiza a catarse de tais emogbes” (GRECIA
ANTIGA, 2004, p. 1 e 2). O desenvolvimento da tragédia vai do inicio até o acontecimento
que produz a reviravolta ou peripécial? para a felicidade ou infelicidade da personagem
principal, enquanto o desenlace comeca no inicio desses acontecimentos e termina no final da

tragédia.

O desenvolvimento da “tragédia” de Z¢é do Burro inicia-se com a cena do terreiro de lansé e
termina quando o Padre Olavo se recusa a deixa-lo entrar na Igreja de Santa Barbara fechando

suas portas. Comeca o desenlace, que termina com a morte de Zé e 0 acesso do povo a igreja.

2. As mudancas politicas e comportamentais de uma sociedade poderiam representar , na tragédia grega, a
peripécia descrita por Aristoteles como a mutagdo dos sucessos no adverso, um acontecimento imprevisivel que
altera o rumo normal dos acontecimentos, da agdo dramatica, ao contrario do que a situacdo até entdo poderia
fazer esperar.
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Nesta narrativa, que apresenta tracos do tragico, o principio de que a intervencédo divina deve
ser utilizada apenas em relacéo a fatos que ocorreram antes, fora ou apds a peca, foi seguido
escrupulosamente em cenas como a de Zé do Burro acompanhando a “imagem de Santa
Barbara no andor” (quando a palavra cede o lugar para a imagem), em angulos de camara
como a Igreja de cabeca para baixo ao final do filme e em falas do protagonista, como em
“Santa Barbara me abandonou”. Observa-se igualmente, no colorido da expressividade das
imagens filmicas, que a cruz, outro “principio da intervencgdo divina”, passou a ser “simbolo
de um fardo muito pesado, do qual é necesséario livrar-se”. Em contrapartida, “abandona-la é
ainda elevar-se, galgar os degraus da imensa escadaria”, ascender a uma condic¢ao superior,

“cumprir uma determinagdo divina” (NASCIMENTO, 1981, p. 47-48).

Além do principio da intervencédo divina, outras caracteristicas da tragédia grega presentes no
filme sdo os limites entre o0 justo e o injusto; o bem e o mal; a vida e a morte; esséncia e
aparéncia; mitos e sentimentos religiosos, bem como o espirito apolineo e dionisiaco®®
existentes na caracterizacdo da protagonista e da sua relacdo com a cruz. E no subir e descer
implacavel da escadaria da igreja que a histéria de Zé do Burro ganha a dimensdo tragica do
inevitavel. Zé ja ndo sobe mais sozinho com a chegada dos capoeiristas e baianas, ele é
acompanhado do povo, representando o coro tragico (a coletividade dos cidaddos) e esta

imagem justifica-se pelo “homem, simples mortal, em éxtase e entusiasmo, comungando com

13 Apolo, soberano da luz, era o Deus cujo raio fazia aparecer e desaparecer as flores, queimava ou aquecia a Terra,
considerado como o pai do entusiasmo, da musica e da poesia. Dionisio era o filho da unido de Zeus com Sémele,
personificacdo da Terra em todo o esplendor primaveril da sua magnificéncia. A experiéncia apolinea é cumplice da
producdo da vida, esta experimentada esteticamente é o mundo superior, enquanto a experiéncia dionisiaca ultrapassa o
mundo do sofrimento pelo mergulho a unidade do préprio universo, uma experiéncia mistica, levando ao inconsciente. O
apolineo e o dionisiaco tém entre eles um movimento incessante, o devir. E este produz formas. Eles através desse
movimento atuam juntos para produzir o mundo, porém ndo sdo frutos de uma producdo da consciéncia. Portanto, temos a
unidade do apolineo com o dionisiaco, juntos formando o devir, a vida (MACHADO, 2005).
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a imortalidade, tornava-se, vale dizer, um her6i, um varao que ultrapassou ‘a medida de cada

um’” (BRANDAO apud SILVA, 2004, p. 3).

A figura do herdi tragico que ndo se conforma com o seu destino, portanto, sai do territorio
grego, desamarra-se das denominagdes de “elevado” e “superior” e incorpora-se em Zé do
Burro, acrescentando mais um principio da tragedia aristotélica a pelicula de Anselmo Duarte.
Ou seja, 0 “herdi tragico é derrotado diante da forca do destino, mas o que o humaniza, o que
da a ele uma ‘paixdo-terrestre”, é exatamente sua luta contra isso” (FEIJO, 1984, p. 61).
Contudo, no filme, a “for¢a do destino” é representada pelas forgas sociais que Z¢ denuncia e
enfrenta, como a Igreja e a imprensa, em detrimento a vontade dos Deuses, como acontecia
nas narrativas gregas, uma vez que, na modernidade, a vontade divina foi substituida pela

razdo, com o advento do iluminismo, da narrativa cristd e do marxismo.

No universo simboélico do cinema, Zé do Burro é esta personagem forte, que luta contra a
forca do seu proprio destino, enfrentado o esmagamento social e descobre a sua fraqueza, seu
erro. Homem bom, de comportamento constante e verossimil, suas qualidades sao
apresentadas durante todo o filme. Um exemplo disso é quando ele descobre a traicdo de sua
mulher Rosa com Bonitdo (Geraldo Del Rey), através do acesso de flria da prostituta Marli
(Norma Bengell). Em vez de reagir violentamente contra a sua mulher, ele prefere se
concentrar no desejo de cumprir sua promessa. Zé do Burro, apesar de ser um homem
simples, se mantém firme em sua posicao e, por vezes, insinua em algumas falas como sdo

fracos aqueles que acreditam em suas convicgdes, mas ndo as defendem.

Zé age sem receios e ndo teme as palavras, sua algoz. A imprensa sO fez sensacionalismo das

falas de Zé, mas este realmente declarou aquilo que estava escrito nos jornais, ainda que de
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forma inocente. A policia sentiu necessidade de prender Zé, depois de té-lo ouvido falar que
sentiu vontade de jogar uma bomba na igreja em sinal de revolta e colera. Picollo (2004)
alerta sobre o uso das palavras na tragédia, quando afirma: ““a ironia tragica podera consistir
em mostrar como, no decurso do drama, o herdi cai na armadilha da propria palavra, uma
palavra que se volta contra ele, trazendo-lhe a experiéncia amarga de um sentido, que lhe
obstinava em nédo reconhecer” (p. 3). Como bem demonstrado no diélogo entre Zé do Burro e

0 jornalista, transcrito abaixo:

“JORNALISTA

- ... O Senhor ¢ a favor da reforma agraria?

ZE

- Reforma agraria? O que isso? (Zé do Burro)

JORNALISTA

- E 0 que o senhor acaba de fazer com o seu sitio!

ZE

- E ndo t6 arrependido, moco!

JORNALISTA

- A favor da reforma agraria. E se 0 governo desapropriasse as terras nao cultivadas e
repartisse entre 0s camponeses?

ZE

- Era muito bem feito. Cada um deve trabalhar no que é seu!

JORNALISTA

- E contra a exploracdo do homem pelo homem. O Senhor pertence a algum partido politico?
ZE

- Ja quiseram me fazer vereador por la.

JORNALISTA

- Mas dessa vez, seu...

ZE

- Zé do Burro, seu criado.

JORNALISTA

- Seu Zé do Burro, o Senhor vai ser eleito com burro e tudo. Imagine a sua volta a cidade,
carro aberto, banda de musica, foguetes...

ZE

- O Senhor ta maluco? N&o vai ter nada disso, nao!

JORNALISTA

- Vai, vai porque meu jornal vai promover. Mas ndo conceda entrevista a mais ninguém. E
claro que o Senhor vai ter uma compensagao.

ZE

- Moco, o Senhor ndo me entendeu. Mas ninguém ainda me entendeu!”
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Do mesmo modo que o didlogo entre Zé do Burro e o jornalista foi responsavel pelo
sensacionalismo da imprensa, foram as palavras de Zé do Burro que fizeram com que o Padre

Olavo e a igreja se fechassem contra a sua promessa:

“ZE

- Padre néo quis imitar Jesus!

PADRE OLAVO

- Néo é verdade! Eu gravei bem suas palavras. VVocé disse que pretendia carregar uma cruz tao
pesada como a de cristo.”

Zé ndo deveria ter dito que havia feito a jura em um terreiro de candomblé por sugestdo do
Padre Severino, um rezador. Contra as falas de Zé, Padre Olavo defere ao candomblé e ao
Padre Severino o status de feiticaria. Apesar de nao aparecer na trama, deve-se questionar
porque o autor Dias Gomes e o cineasta Anselmo Duarte ndo exploraram a dualidade
existente entre um eclesiastico ortodoxo como Padre Olavo, que por intransigéncia motiva a

realizacdo do drama de Zé do Burro, e outro ligado ao sincretismo religioso como Padre

Severino, citado nas falas do protagonista.

2.2. O Pagador de Promessas e a Arete nordestina

A representagdo de Zé do Burro como um martir (0 povo, em vez de massacra-lo, parece
multiplicar a forga de Zé do Burro) nos remete a Euclides da Cunha e sua descrigdo do

homem sertanejo: um miscigenado de aparéncia fragil e esséncia forte que ndo se tornou
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repositorio da cultura ibero-medieval, constituindo-se como uma reserva biologica, a pedra

viva da nacionalidade brasileira®®.

E desgracioso, desengoncado, torto. [...] E o homem permanentemente
fatigado. [...], na tendéncia constante a imobilidade e a quietude.
Entretanto, toda esta aparéncia de cansaco ilude. [...] Basta o aparecimento
de qualquer incidente exigindo-lhe o desencadear das energias adormidas.
O homem transfigura-se. [...], estadeando novos relevos, novas linhas na
estatura e no gesto; e a cabeca firma-se-lhe, alta, sobre os ombros possantes,
aclarada pelo olhar desassombrado e forte. (1995, p. 81)
Assim, a personagem de Zé do Burro é caracterizada: um forte, nordestino que,
inocentemente, € envolvido em um combate sem tréguas, cuja exigéncia requer
imperiosamente todas as suas forcas. Zé do Burro, em prol de cumprir sua promessa, espera
pacientemente as adversidades passarem e decide ndo mais comer, nem beber nada. Ele se
resigna a esperar 0 momento certo para entrar na igreja. Tenta, inutilmente, sozinho, avancar
com sua cruz langando-a sem sucesso contra a porta da igreja. Apesar de sua fraqueza e

aparéncia fragil, Zé se apresenta como um homem forte, quando tem sua honra questionada

pela prostituta Marli ou é ameacado pela policia.

Sobre o fato da identidade regional nordestina, expressa pelo cinema nacional, ser associada a
literatura brasileira e suas caracterizacdes do homem do Nordeste, Tolentino (2001) alerta que
a apropriagdo do esteredtipo “nordestino” surge, nas telas, desde os anos 1930, repetindo a
relacdo ambigua de admiracdo e repulsa que se encontra na literatura, uma ideia de Brasil
impressa desde Euclides da Cunha. Uma apropriagdo da “tematica rural” como sinénimo de
“brasilidade”, uma tentativa de “retomar” um Brasil “perdido” com os ‘“avangos”,

principalmente na regido sul e sudeste, das “leituras modernistas”. (p. 21; 58; 66).

14 Uma caracterizagdo que, segundo o Professor Doutor Aurélio Lacerda, em entrevista realizada no dia 26/12/2006, sugere a
fixidez e a repeticdo de uma representacdo positiva do homem sertanejo. Um estere6tipo firmado e, em algumas poucas
vezes, negado ao longo da historia pela notoriedade de Euclides da Cunha na sociedade cientifica brasileira da época.



59

Concordando com Tolentino, percebe-se que a metafora do nordestino, comparado ao
sertanejo euclidiano, é respaldada pela descricdo da personalidade de Zé do Burro feita pelos
capoeiristas e representantes do candomblé. Estes, aglutinados nas escadarias da igreja, véem
em Zé do Burro como tragos especificos: a “simplicidade”, a “resignagdo para cumprir seus
objetivos” e a “relag@o positiva com a natureza”, representada pelo apego ao seu animal, por
este motivo, eles resolvem apoia-lo (GUILLEN, 2002, p. 109-110). Estas caracteristicas
exaltam o sertanejo euclidiano, o ”homem primitivo, audacioso e forte, mas ao mesmo tempo
crédulo, deixando-se facilmente arrebatar pelas supersticdes mais absurdas. [...] uma

mesticagem de crencas” (CUNHA, 1995, p. 96).

A disposicdo de Zé do Burro para o cumprimento de sua promessa a Santa Barbara aproxima-
se do conceito da Arete grega, virtude na acepgdo nao-atenuada pelo uso puramente moral e
como “expressdao do mais alto ideal cavalheiresco unido a uma conduta cortés, propria e
distinta dos herois e guerreiros” (MADELEINE, 2005, p. 1). Arete, originalmente, segundo
Jaeger (2001), designava um “valor objetivo”, uma “for¢ca que lhe era propria” e que
constituia a sua perfei¢do. Todavia, de acordo com a modalidade de pensamento dos tempos
primitivos, designa a “forca e a destreza dos guerreiros ou lutadores e, acima de tudo, dos
herdis” (p. 29). Nota-se este acerto subliminar entre a direcdo de Anselmo Duarte e a
Antiguidade Classica no rumo de imagens auténticas, que se iniciam com a morte de Zé do
Burro, prossegue com o povo entrando na igreja, levando a cruz (filmado sem corte por um
angulo baixo que percorre todas as suas extremidades) sobre a qual havia sido colocado o
protagonista, até a imagem final de Rosa (esposa de Zé) subindo a escadaria, e a Igreja sendo

vista de cabeca para baixo.
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Considerando a virtude como “uma capacidade, uma aptiddo ou habilidade, passivel de ser
cultivada no homem?”, deve-se indagar se Zé do Burro, realmente, pode ser considerado como
um virtuoso, uma vez que, no desenlace de sua estoria, o publico, aos poucos, envolve-se
numa catarse de sentimentos (BRUGGER, 1953, p. 405).0 espectador se revolta com a sua
“teimosia” em continuar querendo pagar sua promessa, o que se configura como um erro de
nosso “heroi”, mas também se emociona com sua simplicidade, exemplo de bondade e
paciéncia. Nesta analise, como ja explicitado na Introducdo, defende-se a proposicao que se
forga a leitura do homem nordestino como um virtuoso, isto é, a narrativa filmica estudada,
seguindo uma tendéncia do cinema brasileiro da época, constrdi, em jogos de imagens e
didlogos, o “mito” do nordestino como um virtuoso. No entendimento defendido neste estudo,
sutilmente, isso acaba induzindo o espectador a repetir (no caso do morador da regido
Nordeste) ou identificar comportamentos e condutas essenciais que todo o nordestino deve

possulir.

Segundo Dufays (1994), o esteredtipo além de “construir um sentido para o leitor” ou
espectador, apresenta alguns critérios para a sua identificacdo. Normalmente, o esteredtipo se
refere a um “conjunto anoénimo de textos”, sob o dominio de um discurso que apresenta trés
diferentes registros: o “lingiiistico e estilistico” (no caso do nordestino brasileiro respaldado
por Euclides da Cunha e sua descrigdo sobre os sertdes); o “comportamental” (que indica
modos de pensar e gestualidade) e o “tipologico” ou a representagdo coletiva. Desta forma, o
esteredtipo se cristaliza na sociedade, via acgbes reciprocas humanas e consoante com 0
“repertorio de representacdes”, tornando-se uma identidade social em sua “vertente positiva”

e preconceito na “vertente negativa” (apud AMANCIO, 2000, p. 137-138).
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A estereotipia, segundo Nara M. Antunes (2002) em seu estudo sobre a identidade nordestina
através da literatura, ainda evidencia que “toda representacdo social é construida de um
processo de selecdo e esquematizagcdo, de modo, que, neste sentido, ¢ um reducionismo”
(p.127). Assim, o esteredtipo nordestino positivo deve ser criticado, porque, provavelmente
apresenta componentes sociais, politicos e econdmicos que colaboram para a manutencdo de
uma Unica visdo sobre o homem sertanejo nordestino ou porque “a realidade ndo pode ser
tomada em si mesma para ser conhecida, devendo necessariamente passar pelas idéias,

referéncias culturais, representacdes sociais” (Idem, p. 126).

Desse modo, a composi¢do da personagem de Zé do Burro e sua representacao estereotipada,
além de ndo ser o “sertanejo real, mas aquele amalgamado no imaginario nacional desde
Euclides da Cunha” (TOLENTINO, 2001, p. 68), colabora para a construgdo da imagem do
nordestino, cuja ignorancia e rusticidade s6 sdo atenuadas pelo vinculo entre virtude e
obediéncia, virtude e dever, em face de normas e valores universais de supremacia da razdo
sobre a emocdo, acumulo de capitais e modernidade (CHAUI, 1992, p. 350). Esse fato que
assinala uma preocupacdo do cinema brasileiro, como meio de comunica¢do social e veiculo
de educacdo, em corroborar para a composicdo de um imaginario de nacionalidade, em que “o
tradicionalismo abre mao de elementos que resultem funcionais a sua prépria sobrevivéncia e

muda-se em sua forma, mantendo-se remodelado” (TOLENTINO, op. cit, p. 62).

Em outras palavras, com a chegada de Zé do Burro a Salvador, sugere-se uma urbanidade e
civilidade (composta por elementos simples do imaginario popular como a compra de
colchdes de molas para um melhor conforto na hora de dormir), através do “desfile” de

personagens, que dialogam nas escadarias da igreja, incentivando o desejo de Zé em cumprir
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sua promessa ou 0 contrario. Bons exemplos sdo a Minha Tia, ekédi'®, a qual sugere o
cumprimento da promessa em um terreiro; 0 grupo de capoeiristas preocupados em
salvaguardar a personagem principal; o policial, que recomenda a Zé o retorno a sua cidade e
o abandono da “causa”; o jornalista, que troca a exclusividade da matéria por produtos
oferecidos por anunciantes; o cordelista interessado em criar o “ABC do novo Cristo”, entre
outros. Em todos esses casos, nota-se um ‘“acomodamento” entre o novo ¢ o velho, entre
“tradi¢do nordestina” (fincada em cultos afro-indigenas) e a “racionalidade”, promovida pela

modernizagao e o “capitalismo”.

Paradoxalmente, as falas das diversas personagens que dialogam com Zé do Burro produzem
uma matriz estereotipada do homem nordestino como uma pessoa virtuosa, mas também um
individuo que se apresenta como o “nucleo” de nossa raga em estado original. Uma
construcdo imagética que pode ser interpretada como positiva por apresentar uma unidade
cultura e artistica, contudo merece ser objeto de avaliacdo pelas implicacdes politicas e
ideoldgicas que possibilita como a submisséo intelectual ou fragilidade fisica e espiritual. A
representacdo do nordestino através do cinema também € evidenciada por Tolentino como “o
sumo da brasilidade, mas, também, a parte menos evoluida dessa mesma raca mestica,
conformada pela miscigenacdo de indio, portugués e negro, a qual sobraria forca fisica e
faltaria a forca moral e psiquica” (TOLENTINO,2001, p. 66). Como explicita Euclides da

Cunha na seguinte passagem de seu livro

A demonstracdo é positiva. H4 um notével traco de originalidade na génese
da populacdo sertaneja. O fator étnico preeminente transmitindo-lhes as
tendéncias civilizadoras ndo lhes impds a civilizacdo. [...] O sertanejo
tomado em larga escala, [...], reflete, na indole e nos costumes, das outras
racas formadoras apenas aqueles atributos mais ajustaveis a sua fase social

15 Na hierarquia do candomblé, a ekédi é uma figura de ligacdo entre o terreiro e a comunidade mais ampla. A
ekédi fica abaixo da filha-de-santo que, por sua vez, fica abaixo da mée-de-santo (CARNEIRO, 1982, p. 263;
272).
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incipiente. E um retrogrado; ndo é degenerado... as vicissitudes historicas o
libertaram, na fase delicadissima da sua formacgdo, das exigéncias
desproporcionadas de uma cultura de empréstimo, preparam-no para a
conquistar um dia (1995, p. 68; 79).

Disperso pelas imagens filmicas de O Pagador de Promessas, 0 processo de estereotipacao do
nordestino produz uma “matriz” (provavelmente advinda da ficg¢do literaria e do conjunto
andnimo de textos) e generaliza tragos através da “simplificagdo”, em que as “nuances” de
uma diferenciacdo sdo como que “apagadas para facilitar o consumo réapido de um pré-
conceito”: o nordestino € por natureza um virtuoso (LOBO, 2005, p. 4-5). Estas consideracdes

suscitam trés indagacoes:

a) qual a Arete nordestina?

b) como o sertanejo nordestino pode ser virtuoso, se a Arete ndo € inata, mas cultivada no
homem a partir do esfor¢o para se portar bem?

c) se o nordestino € um homem virtuoso, quais devem ser as virtudes nordestinas e por

que?

Inicialmente, é necessario compreender que a virtude é uma “forca que age ou pode agir”. Em
seguida, deve-se prever que as virtudes (conforme discutido no primeiro capitulo) sdo
“independentes do uso que delas se faz”, sdo disposigdoes adquiridas de “fazer o bem”
(COMTE-SPONVILLE, 2005, p. 1). Destarte, quando se incomodou com o estado de saude
do burro Nicolau e se esforcou para a sua cura; ao dividir suas terras; ao perdoar sua esposa
Rosa, etc, pode-se considerar que Zé do Burro e sua “boa vontade” inspiram este “poder” ou

“valor”, denominado virtude.

Em Zé do Burro, nota-se a presenca da Arete herdica, mas também da humildade, da

simplicidade e da coragem. A humildade ensina que ndo se deve ter orgulho de ser virtuoso,
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caracterizando-se como “uma consciéncia extrema dos limites de qualquer virtude. Ela torna
as virtudes discretas, como que despercebidas de si mesmas [...] ndo é a depreciacao de si, [...]
mas, ao contrério, conhecimento, ou reconhecimento, de tudo o que ndo somos” (COMTE-
SPONVILLE, 1999, p. 41). Assim, quando afirma que ndo deseja ser um novo Cristo ou
recusa a ajuda do jornalista, Zé esta apenas admitindo os seus limites, sendo humilde e
reconhecendo quais as suas virtudes que devem ser preservadas. Ja a simplicidade do
protagonista reside no “desprendimento de tudo e de si mesmo, no desprendimento, desprezo
de provar, de prevalecer, de parecer [...]. Transparéncia do olhar, pureza de coragéo,
sinceridade do discurso” (ldem, p. 45), uma vez que suas falas, mal interpretadas pela

diversidade de realidade (campo versus cidade), produzem seu final tragico.

Apesar desses “predicados” (humildade e simplicidade) existentes no “nordestino rustico” e
reprovaveis para o “olhar civilizado”, como expde Tolentino (2001) na sua caracterizagdo
sobre o sertanejo nordestino que é retratado pelo cinema, sobressai na pelicula O Pagador de
Promessas a coragem de Zé do Burro, mesmo quando este é distinguido como um homem
“vaidoso, caprichoso, personalista, instintivo e portador de uma tosca religiosidade, atributos
gue acabariam depondo contra a sua coragem e bravura” (p. 76). Desta maneira, considerando
gue a coragem € uma virtude que “culmina no sacrificio de si” (COMTE-SPONVILLE, 1999,
p. 13), Zé do Burro é colocado em prova por diversos personagens, em varias oportunidades,
a saber: por Rosa, durante o tempo todo; pelo Padre que tenta fazé-lo reconhecer sua
blasfémia; pela Minha Tia, quando se colocar a disposicdo dele para leva-lo a um novo
terreiro; pelo Monsenhor que admite ter a autoridade para isentad-lo da promessa; pelos
capoeiristas, pelo delegado e pela prostituta Marli, que o chama de corno e o incita a linchar
Rosa pela traicdo com Bonitdo. Em todas essas “provas”, Zé, apesar de ter a oportunidade de

fazer (mais) uma escolha, permanece com sua “idéia fixa” de cumprir a promessa, escolhendo
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errado, segundo a légica do mundo em que ele luta para pagar a promessa. Esta é uma das

caracteristicas fortes da personagem tragica, como ja observado.

A virtude como signo de nordestinidade, de saber, de modernidade e de educacdo estaria no
Pagador de Promessas traduzida na defesa de valores caros a civilizagdo, mas, sobretudo, a
7Z¢ do Burro, cunhado em atos simples deste protagonista que “vence todas as coisas,
inclusive a for¢a” em prol do cumprimento de seu objetivo. Entretanto, a Arete heroica s6 se
aperfeicoa com a “morte fisica do her6i”, que deixa de “residir no homem mortal,
perpetuando-se”, mesmo depois do falecimento, na sua “fama”, ou seja, na “imagem de sua

Arete” (JAEGER, 2001, p. 32).

Destaca-se também, nesta escrita filmica, que encontramos uma luta simbdlica que reproduz,
no campo das posi¢cBes sociais, uma definigdo de mundo intimamente relacionada as
divergéncias socio-culturais da sociedade, cuja raiz centra-se no sistema econémico e politico
disseminado durante o “processo de exploracao colonial européia”, que, por sua vez, teve 0s
seus “principios civilizadores influenciados pela cultura grego-latina” (JAEGER, op. cit, p.
24-25). Uma raiz capitalista que define a cidade como um “pélo de atragao deslumbrante”,
contudo “um antro de perversidade que arruina a solida moral familiar, que decompde,

dissolve a ética tradicional, que mantém coesa a sociedade” (BERNARDET, 1980, p. 139).
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2.3. A religiéo e O Pagador de Promessas

Na andlise sobre o filme O Pagador de Promessas e seus signos de nordestinidade, um outro
aspecto que deve ser enfatizado foi a “sutileza” para tratar questdes politicas discutidas no
Brasil daquela época, como a interferéncia social e o poder da igreja catdlica em oposi¢do ao
candomblé. Uma discussao que, segundo Goes (2003), resulta da presenca do mito cristdo na
sociedade ocidental moderna, uma “vivéncia que se da no cinema, principalmente, através do
mito de Cristo”. Esse autor evidencia que, segundo 0s parametros do pensamento moderno, “o
Cristianismo é impossivel de ser concebido” fora da sociedade, do mesmo modo que esta
sociedade modernizada “ndo pode fugir dele, pois nele estd enraizada, transforma-o,
reinterpreta-o, distorce-o, esvazia-0” (p.40). Assim, a dualidade cristianismo versus
candomblé deve ser comparada a rivalidade modernidade versus tradicdo. Uma alegoria,

conforme Jean-Claude Bernardet (1978), que

basta substituir a igreja pelo governo e teremos um retrato da linha politica
gue certos setores da esquerda vinham adotando na época [...]. O governo e
os dirigentes s@o aceitos, e a esquerda solicita-lhes que integrem um pouco
mais 0 povo na vida do pais (p. 53).
Para Xavier (1983), a promessa de Zé do Burro diante da imagem de Santa Barbara no
terreiro de candomblé € a acdo que esta na “raiz do conflito dramético” que estrutura o filme,
uma critica a hierarquia eclesiastica, conservadora, dogmatica e antipopular, que ganha vida
em cenas como a de Zé do Burro com bragos abertos sobre a cruz, um “emblema do
‘sacrificio pela humanidade’” (p. 53) e ao mito cristdo no cinema, que, segundo Gédes (2003),
“no decorrer da historia, dependendo da situagdo cultural, politica, social e econdémica”

assume “vérios significados, vérias interpretacGes, mas sem perder a forca do seu sentido

primeiro”: o filho de Deus que deu sua vida para a salvacdo da humanidade (p. 45; 46).
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As questbes teoldgicas presentes no Pagador de Promessas, segundo Bernardet (1996), sdo
uma expressdo do Concilio Vaticano 11, favoravel a afirmacgio social de uma igreja
ecumeénica e popular!’, contra os rancos conservadores da instituicio catdlica, uma posicéo
conflitante a proposta do Cinema Novo que criticava a igreja catélica tradicional e apoiava o
ecumenismo (p. 187 e 189), porque a “boa-vontade de Zé é catdlica em sua inspiracdo. S&o as
condicBes sociais e o desdobramento do episddio que trazem, a sua revelia, o papel de
contestador da autoridade da Igreja” (XAVIER, op. cit., p. 57). Dias (2005) delineia que, no
Brasil dos anos 1960, a igreja catdlica apresentava em seu bojo trés tipos de tendéncias
advindas a partir do Vaticano II, a saber: 1) “conservadora, cartorial”; 2) a “revolucionéria”,
que estimulava o cristianismo primitivo, ligado as comunidades eclesiais de base e 3) a

“progressista”, adepta das causas sociais e a favor, muitas vezes, da luta armada.

Sobre a ligacdo do filme com o Concilio Vaticano Il, Bernardet (1978), na época do
lancamento do filme (1962), em artigo ao Jornal Estado de S&o Paulo afirmou que no fim ha
uma imensa vitoria da igreja que demonstra ndo estar relacionada a intolerancia de seus
sacerdotes. Estaria configurada no Pagador de Promessas, portanto, uma igreja superior aos
erros de seus “servidores”, uma instituigdo que num momento de distirbio e de

transformacdes, como assinaladas nas falas do Monsenhor, sabe

16 0 Vaticano II, apesar de ser realizado de 1962 a 1965, envolveu uma preparacéo gigantesca, segundo o Bispo Emérito de
Santos D. David Picdo, englobando comissfes de estudo e a expectativa popular (Jornal Presenca Diocesana, 20/05/2003).
Para ANJOS (2005), foi o Concilio mais democréatico da Igreja Catolica, porque possibilitou a participacdo de psicélogos,
filésofos, socidlogos e cientistas sociais, além dos cardeais e bispos da igreja, no processo denominado aggiornamento, ou
simplesmente, modernizacdo dos documentos e dogmas religiosos, renovando-se as idéias, os dogmas e o catecismo. A Igreja
“ficou mais aberta”, porque, junto com a idéia de pecado, modernizou-se a teologia dogmatica, recolhendo os dogmas para o
campo da fé e surgiu a teologia da libertacdo. A Igreja passou a fechar suas estruturas tradicionais, como conventos,
mosteiros e escolas, para pregar a fé em Comunidades denominadas Eclesiais de Base (CEB).

17 Expressdo bem caracterizada no filme Trés Colegas de Batina (1961), uma chanchada, que se passa no Rio de Janeiro, cuja
temética central € o envolvimento de trés padres na (re)construcdo de uma favela, um morro e o conseqliente
desenvolvimento social de sua populagédo. Para tanto, eles vao disfarcados cantar em radios e boates.
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[...] se adaptar; se modificar; se permanecer rigida, corre o perigo de se
distanciar dos seus fiéis e do povo; enquanto que, se se amoldar a situacéo,
pode até aumentar o seu poder. E o que se dar no Pagador; o ingresso dos
‘pagdos’ no templo conquista mais gente para o lado da igreja, ndo
importando nesse momento que essa gente esteja ou ndo numa linha
ortodoxa (p. 61).

Pelo exposto e considerando a “evolugdo da Igreja” no momento histoérico de construcao da
peca e realizacdo do filme, deve-se perguntar se a intransigéncia de Padre Olavo representa a
vontade da Igreja, por conseguinte de Deus, ou se ela esta fincada na vaidade eclesiéstica e no
poder social exercido pela Igreja da época? A resposta a esta indagacdo talvez resida na
analise mais precisa do fato de Zé do Burro fazer uma promessa a Santa Barbara em um
terreiro de candomblé e pretender paga-la em um altar de Santa Barbara em uma igreja
catolica, porque este mote suscita também discussdes sobre o sincretismo religioso presente,
sobretudo, no Nordeste brasileiro, pela influéncia afro-amerindia. Como bem explicitada na

fala do Padre Olavo, quando este tenta impedir a entrada de Zé do Burro na Igreja:

PADRE OLAVO
- [...] Néo, ndo, ndo € a mesma coisa! N&o, Senhor! Esta confusdo vem do tempo da
escraviddo. Os escravos africanos burlavam assim os senhores brancos. Fingiam cultuar

santos catolicos, quando, na verdade estavam adorando seus préprios deuses. Ndo s6 Santa
Barbara, muitos santos foram vitimas dessa farsa. Mas continue.

E indispensavel lembrar que o sincretismo ndo & fenbmeno recente, mas antigo, que se
encontra enraizado no Brasil, desde o inicio da colonizacao, para o que Bastide (1983) chama
a atencdo, afirmando que o mesmo foi encontrado no Quilombo dos Palmares, “tanto nos
gestos e ritos (o sinal da cruz, o recitativo de certas oragdes) como na unido por semelhanca
dos deuses africanos e dos santos (encontram-se imagens catélicas nos templos quilombos)”
[p. 160]. Em seguida, ele alerta para a existéncia de duas situagdes distintas: “a penetracao do

candomblé no ritual catdlico” e ‘“a penetracdo do catolicismo no candomblé”, o que
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caracteriza a existéncia de distintas formas de sincretismo religioso, cuja natureza varia a

depender das “representagdes coletivas dos povos assimiladores” (Idem, p. 173;187).

Por conseguinte, analisa-se que o julgamento da atitude de Zé do Burro, por ter feito uma
promessa hum terreiro de candomblé e querer paga-la numa igreja catélica, se apresenta como
um novo objeto de estudo, um “mote” para novas avaliagdes sobre a pelicula de Anselmo
Duarte, um caminho que ndo se pretende seguir aqui por fugir da proposta inicial de analisar a
virtude como um signo de nordestinidade no Pagador de Promessas e suas implicagdes
educacionais. Porém, é relevante destacar o jogo politico-social entre representantes do
candomblé (afro-descendentes), caracterizados por baianas, filhos de Santo, capoeiristas e
devotos de Santa Barbara vestidos de branco, que apoiam Z¢, fortalecendo sua Arete herdical®
e a organizacao eclesiastica da igreja catolica, cujas preocupacgdes residem na manutencao da

“imagem institucional”, porque, no cinema,

As questdes religiosas tornaram-se secundarias para seguir a moral e ética
cristds. O que estava em jogo agora era toda uma organizacdo social que
fosse til a producgdo de bens de consumo. [...] O que assistimos no cinema,
logicamente, sdo 0s personagens serem conduzidas pela moral burguesa. O
filme é uma mensagem que apresenta uma série de situagbes, de
acontecimentos e de agdes ajustados na unidade de uma histdria, e,
logicamente, essas interligagdes de fatos jamais serdo desprovidas de
conceituagdes éticas (GOES, 2003, p.67-68).

No Pagador de Promessas, as conceituacdes éticas religiosas que envolvem o candomblé e o
catolicismo remetem a representacdo do Nordeste como a regido do Pais, onde “‘encontramos
0 que precisamos para conformar uma tradicdo, isto €, a sobrevivéncia do folclore, das
manifestacdes populares que no sul teriam sido devoradas pelo progresso” (GOMES apud

TOLENTINO, 2001, p. 92). Seguindo tal pensamento, entende-se que 0 cinema estaria

18 A Arete heroica evidente no filme O Pagador de Promessas se aproxima da idéia de virtude presente no filme
Aquele que Deve Morrer (Celui qui doit mourir, FR,1958), dirigido por Henri Bérard e Jules Dassin, uma
possibilidade de estudo bem interessante, principalmente, considerando que a critica de cinema na década de
1960 culpava Anselmo Duarte (diretor de Pagador) de ter plagiado as idéias de Bérard e seu novo Cristo, mas
também porque a historia francesa se passa na zona rural grega.
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traduzindo uma realidade nacional a partir de um matiz homogénea de habitos, costumes e
tradicGes j& delineadas pela literatura brasileira e copiadas pelo cinema, presente também no

filme Sargento Getulio (1983).
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3. UMA HISTORIA DE ARETE? (ANALISE DO FILME SARGENTO GETULIO E AS

VIRTUDES NORDESTINAS)

Apos andlise da virtude como um signo de nordestinidade e a caracterizacdo de Zé do Burro
como um nordestino virtuoso nas imagens do Pagador de Promessas, nota-se que, em
Sargento Getulio (1983), filme dirigido por Hermano Penna, sua personagem principal se
apresenta para o publico, assim como Zé do Burro como um virtuoso. Na epigrafe do romance
que originou o filme consta a inscri¢do: “Nesta historia, o Sargento Getdlio leva um preso de
Paulo Afonso a Barra dos Coqueiros. E uma historia de Arete” (RIBEIRO, 1982, p. 7). Trata-
se de um homem cuja palavra dada deve ser honrada acima de tudo e de todos, insinuando, ao

longo do texto, o imperativo da realizagcdo de uma decomposicao que priorize pesquisar:

a) como o filme em estudo se aproxima da obra original (romance), preservando ou ndo a
discussao sobre a idéia de virtude, presente na argumentacao da obra;

b) Getulio é realmente um virtuoso ou um nordestino “cabega-dura”;

€) quais virtudes Getulio apresenta e quais destas podem ser consideradas nordestinas,
tendo como referencial a analise ja realizada da personagem Zé do Burro;

d) sendo Getulio um virtuoso, qual o tipo de virtude que os espectadores podem aprender

com ele na sua jornada?
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Para a concretizacdo desta investigacdo, serdo utilizadas como referéncias textuais o citado
romance!® e os estudos de Tieko Y. Miyazaki (1996), uma pesquisadora que examinou a crise
de identidade do hero6i em trés titulos da literatura brasileira: Sargento Getudlio de Jodo Ubaldo
Ribeiro; Uma historia de amor (Festa de Manuelz&o) de Jodo Guimardes Rosa e Bangué de

Jose Lins do Régo.

O filme Sargento Getulio comega com um ciclo de imagens que exaltam as belezas naturais
do sertdo em contraste com a figura de urubus sobrevoando no céu do Nordeste brasileiro, sob
um fundo musical, cuja letra ressalta a relevancia de se fazer uma limpeza no sertdo, uma

limpeza que s6 Sargento Getulio (Lima Duarte), segundo a melodia, dara conta:

Urubu, avoa

Avoa sem se preocupar

que aquele que lhe mata tem sete anos de azar
Urubu, t& na carnica

pra ser parceiro do novo mundo

nasce branco (...) e depois fica de luto.

E Getulio também bota o seu luto

cada dia que se passa no coracao,

que é tdo cheio de urubu como o céu desse sertao.
Faz a limpeza das coisas como o urubu.

Das coisas que comegam a se acabar.
Sargento Getulio ndo da conta dessas coisas

e vai querer o seu destino transformar.

A trilha musical de Papa Poluigdo?’, com sua letra forte e musicalidade arrastada, anuncia,
portanto, um pouco da personalidade do protagonista e ecoa a relevancia ambiental do urubu

no sertdo comparando-o com a funcdo social realizada por Sargento Getulio, cuja identidade

19 Segundo Jodo Ubaldo Ribeiro, Sargento Getllio é um romance engajado, uma espécie de “autobiografia
fantasmagorica”, um “retorno” a sua infancia e ao “universo de Sergipe, com sua brutalidade, seu primitivismo”
gue sob uma dimensdo mais ampla, discute a ética e a politica (apud BERND, 2006, p. 1).

20 Grupo de pop-rock formado por Paulinho Costa (voz e guitarra), Luis Penna (guitarra e voz), Beto Carrera
(guitarra e voz), Tiago Araripe (violdo percussdo e voz), Bill Soares (baixo e voz) e Xico Carlos (bateria) na
cidade de Sdo Paulo em 1975. A maioria dos seus integrantes era de nordestinos. Com tendéncias experimentais,
precursora do movimento da Vanguarda Paulista, mesclava a MPB ao "hard rock", com cita¢des de textos do
poeta concreto Décio Pignatari.
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entrard em crise ap0s a constatacdo de mudancas paradigméaticas no mundo politico que

comecardo a contrastar com a agressividade de seu temperamento e conduta.

ApOs um corte seco, um carro avanga por uma estrada de barro e nele vemos o protagonista
confessar ao amigo Amaro (Fernando Bezerra), ao volante, suas qualidades como sargento da
Guarda Sergipana durante anos de servigco, motivo pelo qual fora escolhido para transportar o
prisioneiro (Orlando Vieira) de Paulo Afonso (interior da Bahia) a Aracaju, nesta que sera sua
ultima missao, pois logo sera aposentado. O espectador, nesse momento, € apresentado a uma
narrativa com forte conotacdo politica, em que o relato de Getdlio pontuard modelos de
comportamento relacionados as imagens veiculadas sobre o Nordeste brasileiro, como a
politica do coronelismo. Imagens que construirdo a idéia de uma personagem nordestina
virtuosa, como Zé do Burro, porém com vicissitudes acentuadas para uma agressividade que

por vezes assustara o espectador.

O coronelismo, segundo Victor Leal (1975), ndo € um fendmeno politico simples, porque
abarca uma complicada gama de caracteristicas da politica municipal brasileira, resultando,
em boa parte, da “superposicdo de formas desenvolvidas do regime representativo”, da
estrutura agraria brasileira e de uma estrutura econémica e social inadequada. As principais
caracteristicas deste compromisso politico ou “troca de proveitos entre o poder publico,
progressivamente fortalecido, e a decadente influéncia social dos chefes locais, notadamente
dos senhores de terra” (p.20), ou simplesmente coronelismo s&o a forca eleitoral que empresta
prestigio politico natural ao “coronel”; a ampla jurisdicdo sobre seus dependentes
(descendentes, funcionérios, amigos e protegidos) e as extensas func¢des policiais que se
tornam efetivas a partir da atuacdo de empregados, agregados ou capangas, como explicitada

na fala de Getlio.



74

E eu de mais de vinte mortes nas costas, mais de vinte, olhando para mim
ndo se diz, mas se eu ndo sou um homem despachado ainda td 14 no sertéo,
sem nome, mastigando semente de mucuna, magro como o filho do céo,
dois trastes como possuidos, uma ruma de filhos, um tico de comida por
semana e um cavalo mofino para buscar as tresmalhadas de qualquer dono
(RIBEIRO, 1982, p. 14).

Assim, Sargento Getulio passa paulatinamente a veicular elementos dos universos simbolicos
presentes na sociedade brasileira, como o conceito de nordestinidade. A propdésito do que se
discute aqui, Ortiz (1996) destaca o fato dos simbolos possuirem “valor central em todas as
sociedades”, pois interpenetram na ordem institucional das coisas, conferindo sentido as vidas
dos homens e ordenando a historia, localizando os eventos numa seqiiéncia que inclui o
passado (estabelecendo uma memoria partilhada pelos componentes de uma coletividade) e o
futuro (definindo um “conjunto de projecdes”, modelos para agdes individuais e coletivas),

enquanto o homem inocentemente “preocupa-se apenas com o presente” (p. 116-118).

Getulio continua sua caracterizagdo, afirmando n&o ser pistoleiro, mas politico, porque, apesar
de ter mais de 20 mortes nas costas, “ndo mata a toa”, cumpre ordens de seu chefe politico, o
coronel Acrisio Antunes (que ndo aparece em cena), responsavel por sua saida da situacao de
pendria. Reclamando da péssima condi¢do das estradas, o protagonista se lembra do tempo
em que levava eleitores para votar?'. As imagens filmicas recuam no tempo, e o recurso de
voz over é utilizado para complementar o flashback, que resgata imagens de violéncia

politica, em que Getulio faz referéncia ao imperativo de acabar com os “udenistas?? safados”.

21 Neste momento, o filme faz referéncia a prética do voto de cabresto, recurso politico muito utilizado no nordeste dos anos
1960, 1970 e 1980, que consistia no transporte ilegal de eleitores que tinham seus votos trocados por dinheiro ou favores.

220 termo udenistas faz referéncia aos partidarios da Unido Democratica Nacional — UDN, um partido politico brasileiro
fundado em 7 de abril de 1945, frontalmente opositor as politicas e a figura de Getulio Vargas e de orientacdo liberal-
conservadora. Seu principal rival nas urnas era o Partido Social Democratico (PSD). Até as elei¢des parlamentares de 1962 a
UDN era a segunda maior bancada do Congresso Nacional, atrds apenas da bancada pessedista. Neste ano, o Partido
Trabalhista Brasileiro (PTB) roubou este segundo lugar da UDN. Muitos udenistas apoiaram o golpe militar de 1964, sendo
que o préprio marechal Castello Branco era simpatizante e eleitor da UDN.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1945
http://pt.wikipedia.org/wiki/Get%C3%BAlio_Vargas
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Liberal-conservadora&action=edit
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Liberal-conservadora&action=edit
http://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Social_Democr%C3%A1tico
http://pt.wikipedia.org/wiki/1962
http://pt.wikipedia.org/wiki/Congresso_Nacional
http://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Trabalhista_Brasileiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Trabalhista_Brasileiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Golpe_militar_de_1964
http://pt.wikipedia.org/wiki/Humberto_de_Alencar_Castello_Branco
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Sobre o recurso da voz over, Mary Doane (1983) afirma que o termo nomeia uma relacéo
particular entre o som e a ilustracdo, em que a “voz demonstra o que é inacessivel a imagem,
0 que excede o visivel: a ‘vida interior’ da personagem” (p. 466). Destarte, a narrativa filmica
é construida, como o mondlogo do romance, em que 0 pensamento de Getulio flui, inserido,
por vezes, em pequenas situacdes dialdgicas, reforcando o autoritarismo e a arbitrariedade

dessa personagem.

No filme em pauta, o recurso voz over, que consiste “naquela situacdo onde h& uma
descontinuidade entre o espaco da imagem e o0 espaco de onde emana a voz” (DOANE, 1983,
p. 459), apresenta-se como a estratégia cinematografica mais acertada para compor 0s
elementos de subjetividade que envolve a representacdo da figura do protagonista e sua
relagdo com o mundo. Apesar do comparecimento da personagem na tela, a voz desarticulada
com a imagem serve de suporte para o espectador reconhecer e identificar o som ndo como
fala de Getllio, mas como a oralizacdo do seu pensamento. De tal modo, o som deixa de ser
subordinado a ilustracdo, ponderacdes que ora contrastam com as imagens (Como na cena em
gue o Sargento carrega o prisioneiro pela mata), ora reforcam a interpretacdo dos fatos que
provem da tela, quando Getulio, na casa de Nestor, se recusa a conversar com a filha dele e

descreve, interiormente, com sarcasmo, 0 Seu ato:

- “Nao sei 0 que poderia td fazendo com uma agulha na méo e os pé pra cima. SO se eu
quisesse costurar meus pés. Nao gosto do jeito dela, tem um olhar.”

Apbs uma parada na beira da estrada para descanso de todos, Getulio amarra o preso em uma
arvore, reafirmando seu 6dio pelo prisioneiro a0 amigo Amaro. No momento em que

comecam a surgir os primeiros raios do amanhecer, aparece um mensageiro, Elenaldo
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(Amaral Cavalcanti), para informar que houve mudancas nos planos e que o0 preso tem que ser
conduzido a uma fazenda de um pequeno proprietario rural de nome Nestor (Otavio Sales
Filho) até novas ordens. A imprensa sergipana e uma forca federal ciente do ocorrido estariam

esperando a chegada do protagonista em Aracaju, e isto prejudicaria a execucao dos planos.

Getdlio, assim como no romance homénimo, lamenta, afirmando: “De vez em quando, no
melhor do gosto das coisas, quando a gente ja se prepara para executar tudo, dar continéncia e
voltar, vem uma coisas dessas” (RIBEIRO, 1982, p.45). E o prisioneiro rindo rebate,
solicitando ao Sargento que o liberte, pois sua volta a Paulo Afonso encerraria a questdo. O
protagonista irritado manda o prisioneiro calar a boca e ameaca tirar sua vida naquele
momento. Uma oralidade que reforca a valentia e a onipoténcia que pontuam o discurso e as
acbes de Getulio, nuancando a composicdo de uma personagem que também pode ser

avaliada como um nordestino ndo-virtuoso.

Nada obstante, observa-se que esta nuance sobre a caracterizacdo de uma personagem nao-
virtuosa pode ser deposta, pois analisando o conceito de paixdo (um sentimento que Getulio
apresenta em relacdo ao seu papel social), Lebrun (1987) classificou a virtude como “uma
batalha continua contra minhas pulsdes e a ‘lei” a que devo obedecer, considerando que esta
pode ser determinada como simples questdo de bom gosto e de equilibrio das paixGes em
funcdo das circunstancias” (p. 21). De tal modo, a valentia ou a onipoténcia do Sargento
Getulio, diante da impossibilidade de seguir no cumprimento da missdo, deve ser avaliada
CoOmMo um ato Vvirtuoso, uma vez que este age em harmonia com suas “paixdes” (seus valores
éticos e morais), aprimorando sua conduta de “modo a medir da melhor maneira possivel e
em todas as circunstancias o quanto de paixdo seus atos comportam inevitavelmente” (Idem,

p. 20).
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A impossibilidade de seguir no cumprimento da missdo ou a mudanca de estratégia
determinada por “interferéncias mais decisivas por parte de Aracaju” servird entdo como
elemento catalisador da dramaticidade que reduzird o chefe politico a “pano de fundo” e
fundamentara o “discurso” de Getalio como o individuo cujo saber “sobre si mesmo e 0
mundo vivido” aparecerd em um “estigio de amadurecimento, de acrisolamento e de auto-
descricdo” (MIYAZAKI, 1996, p. 27 e 28). O trajeto até Aracaju consistird, portanto, no
percurso necessario para o her6i evidenciar suas caracteristicas e reafirmar a relevancia social

de seus anos de trabalho, uma vez que

O fato de ter que mudar de lugar ou de quantidade ou de qualidade) para
receber uma nova determinagdo mostra que ela [no caso, ele] ndo possui
todas as qualidades de uma sO vez, e que a apari¢cdo destas depende da
intervencdo ou imagem de algo que me leva a reagir, geralmente de
improviso (LEBRUN, 1987, p. 18).
Inicia-se uma longa jornada, em que 0s usos e costumes?® nacionais da época retratada pela
trama* (coronelismo, liberdade de imprensa, abuso militar, etc) sdo questionados em favor da

composicdo da figura do homem nordestino, forte, valente, viril, destemido, que enfrenta a

natureza indspita e violenta da regido para defender sua terra, sua honra e sua gloria.

23 Para Zila Bernd (2006), Jodo Ubaldo Ribeiro, valorizou o “pensamento magico e popular do nordestino”,
associando o impasse de Getulio “levar ou ndo levar” a crise existencial shakespereana “ser ou nao ser” (p. 2).

24 Apesar de fragmentadas, as referéncias de Sargento Getilio ao momento politico em que se insere a sua
situacdo nos remete ao inicio da década de 1950, quando foram langados para a presidéncia do Brasil as
candidaturas de Getulio Vargas (PTB), do Brigadeiro Eduardo Gomes (UDN) e de Cristiano Machado (PSD),
quando Getulio ganhou as elei¢des e a inexpressiva candidatura de Cristiano Machado ficou estabelecida como
uma manobra eleitoral (ROCHA, 2005, p. 4).
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3.1. A composi¢éo de um nordestino em jornada

Elenaldo insiste no cumprimento da mensagem do Coronel Acrisio Antunes. Getdlio
confessando ndo gostar do preso, apds uma breve discussdo com 0 mensageiro, reluta, mas
acaba arrastando o jornalista amarrado ao fundo do carro®, numa demonstracéo de forca, até
a fazenda de Nestor. Desta maneira, sob 0 som de uma masica que exalta a necessidade de dar
“porrada” no que esta na classe baixa e “fartura” para aqueles que estdo em cima, Getulio

prossegue:

A vantagem de quem ta no poder

é judiar de quem ta por baixo

Foi assim no tempo dos reis e rainhas

no tempo do vovo

Nos nossos dias

Porrada no de baixo,

fartura no de cima

e cada um carrega a sua vida.
A melodia remete ao coro que, na Grécia Antiga, desempenhava importante papel nas
tragédias e comédias. Em geral o coro era composto por 15 coreutas e a eles “cabia apresentar
ou comentar a acdo dramatica” (GRANDE ENCICLOPEDIA LAROUSSE CULTURAL,
1998, p. 1631). Getulio prossegue até o “retiro” destinado a ele e seu prisioneiro, de onde

espera seguir viagem e cumprir aquilo que desvairadamente repete ser sua Ultima missdo,

antes da tdo esperada aposentadoria.

Ao0s poucos, 0 espectador vai sendo apresentado a um arranjo da identidade regional

nordestina, que, segundo Albuquerque Junior (2005), surgiu historicamente entre 1910 e

%5 A cena remete a uma triste memoria: em abril de 1964, Gregdrio Bezerra, militante comunista, foi preso e
arrastado ao fundo de um jipe pelas ruas centrais de Recife.
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1930, com o Romance de 30, cuja principal “idéia era dotar o Nordeste brasileiro, recém
criado na geografia e na cultura, de uma conformidade, de uma meméria, de uma histéria e
um contetdo, definindo bem um modo de ser e uma estética”. Atraves de textos politicos,
jornalisticos, literarios, sociolégicos e artisticos, o discurso regionalista nordestino, segundo
ele, aglutinou “diferentes politicos e intelectuais das mais variadas tendéncias, formulando

uma identidade”, que salta aos olhos, alimentando o imaginario coletivo (p. 32 e 33).

Antes da emergéncia desta identidade regional, os habitantes desta &area
eram conhecidos atraves de diferentes designagdes, tais como nortistas,
sertanejos, brejeiros, praieiros, retirantes, além da referéncia a provincia ou
estado de origem - pernambucano, baianos, paraibanos, cearenses, etc
(Idem, p. 32).
Concordando com Albuquerque Junior, Tolentino (2001) afirma que o cinema brasileiro vai
herdar de Euclides da Cunha a idéia de que “o sertdo com suas condicGes indspitas produzira
um homem semi-barbaro, forte, mas desengoncado, cuja imagem o autor sintetizaria em um
Hércules/Quasimodo” (p. 66) E o Nordeste comeca a ser retratado nas telas, a partir de uma
minimizacdo que privilegia apenas a imagem do homem sertanejo nordestino, um territrio
em que “uma lei paralela a boa e justa lei oficial, vinda de fora para exterminar a primeira” (p.
74) passa a ser determinante como uma regido exclusiva dos coronéis e dos cangaceiros. Idéia
reforcada, segundo Ismail Xavier (1983), em um discurso que privilegia uma “representacéo
do Nordeste ligado a cultura popular”, com discussGes que envolvem a “questdo politica, o

mimetismo religioso, a inocéncia da mulher nordestina, o machismo e a forca do homem

sertanejo, através do uso de conceito de coragem, da seca, da solidariedade, etc” (p.9-13).

Nas imagens filmicas de Sargento Getulio, o protagonista, em sua fala simples e forma rude
de descrever os detalhes que marcaram sua vida, assume as caracteristicas estereotipadas

positivas descritas como dos nordestinos. Getdlio se apresenta, portanto, como um sujeito
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vitorioso e virtuoso, 0 homem de confianga de um determinado chefe politico, que, apesar de
ndo aparecer pessoalmente na narrativa, tem como funcdo especifica reforcar o carater de
subordinacdo do referido Sargento, a0 mesmo tempo em que confere a este uma

inquestionavel legitimidade, conforme o romance homénimo.

Campe-se, se eu for pensar, ndo vou entender mesmo, de maneiras que 0
mundo é assim: é o chefe e sou eu. Quer dizer, existe outras pessoas, mas
ndo sdo pessoas para mim, porque estdo fora. Nao sei. [...]. Para eu ser
direito, tem que ser como o chefe, porque sendo eu era outra coisa, mas eu
SOU eu e ndo posso ser outra coisa (RIBEIRO, 1982, p. 94).
Destarte, durante sua viagem, Getulio promove um dialogo consigo mesmo e alguns poucos
personagens, vivenciando um drama pessoal basicamente dicotomizado entre coragem e
medo, vergonha e honra. Suas lembrancas voluntérias e involuntarias promovem uma
avaliacdo critica sobre a carreira de sargento da Guarda Militar e homem de confianca do
coronel Acrisio Antunes, em uma autodescricdo que interpreta a realidade através de uma

estrutura minima, primitiva e nitidamente particular, como ressalta a voz over do protagonista,

enquanto espera na fazenda de Nestor:

- “Ah, isto aqui me da uma agonia. Por mim, eu vou embora assim que chegar Elenaldo e
disser: pode ir. Vou logo! Ainda mais com Amaro cortando tiririca, mordendo tiririca,
lascando o dedo na tiririca e 0 peste agora no meio da sala, fazendo cumprimentos. [...] Ah, eu
sei que se demorar muito tempo, termina ele saindo e eu ficando, como um cachorro ruim.”

Apesar de tentar ser impedido por soldados, por mortes, amores conquistados e perdidos,
Getulio se mantém firme em sua posi¢do de cumprir a missdo de levar o prisioneiro politico
para Aracaju e, por vezes, insinua como séo fracos aqueles que acreditam em suas convicgdes,

mas ndo as defendem. Ele age sem receios ¢ repete que “pior ¢ ser ninguém”. Uma

representacdo tipica do “cabra da peste”, “que, mesmo entregue a sua propria sorte, esquecido
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as vezes até pelos céus, era capaz de resistir a tudo para ndo deixar a terra e a familia, para

defender a sua honra e a daqueles a quem servia” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2005, P. 34).

Pode-se afirmar, portanto, que o filme forca a constru¢cdo de um comandante de milicia que
discursa como um “capitdo de alta patente”: “E o chefe sou eu, quer dizer, eu estou aqui, sou
eu. Para eu ser direito tem que ser como o chefe, porque sendo eu era uma outra coisa”. Na
verdade, Getulio apenas é um sargento desertor. Essa construcdo de comandante de milicia se
justifica pelo fato do “homem nascido no Nordeste”, idealizado como sertdo, como explicita
Tolentino (2001) no seu estudo sobre o rural no cinema brasileiro, ter uma “forga vital ligada
a uma condicdo telurica”. Uma condigdo que acentua um “homem rustico”, ressaltando
atitudes “anticivilizadas”, mas também que desdenha da “platéia letrada”, em cenas como a
do Sargento Getulio questionando os conhecimentos do prisioneiro, afirmando que os estudos
do “Doutor” pouco servirdo depois que ele morrer (p. 80 - 82). Durante sua jornada, Sargento
Getulio apresenta um grau de irritabilidade bem peculiar quando faz referéncia ao seu

prisioneiro e ao seu grau de escolaridade:

- “Tem ginasio, tem ginasio! Eu nunca vi ginasio da carater a ninguém. Vosmecé so responde
a Doutor ndo é? No entanto esta ai [...] espremendo feito rabo de lagartixa com medo que eu
Ihe dé fim.”

Getulio reduz sempre o preso a condi¢cdo de animal, mesmo nos momentos em que as pessoas

ressaltam a relevancia de seu grau de escolaridade: - “Isso ndo € peca boa, isto ndo é coisa que

preste, pra mim € bicho”.

Getulio demonstra, por conseguinte, ter consciéncia da existéncia de dois tipos de educacao:
uma informal ou incidental e outra institucionalizada (ver Introducdo). A educagdo “formal”

ou institucionalizada, para Lebrun (1987) em seu estudo sobre a paixdo, “é¢ mais do que a
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simples repressdao dos desejos. Ela deve levar os ‘homens bem-nascidos’ a dominar suas
paixdes, isto é, a torna-los aptos a utiliza-las adequadamente” (p. 21). No filme em pauta,
desmentindo esta afirmacéo, a educagdo informal tem um estatuto maior para o protagonista,
enquanto a sociedade sergipana apenas estaria considerando o segundo tipo de educacdo

como primordial.

- “Sua sorte é que vao querer julgamento, tem jornalistas a seu favor. Aquilo t& um sistema,
mas por mim, ndo, por mim era tran chan, cabeca no mocapio, entregava embrulhada e com
uns papelotes.”

O uso da voz over em cenas como as quais Getulio ajuiza o comportamento do prisioneiro
salienta ainda mais o seu “desdém” pela importancia social da educagdo formal no sertio: - “E
uma finura, como se ele nunca tivesse dado uma ordem de morte, como se nunca tivesse
anulado uma urna.”. Isso reforca, no espectador, a concepcao de que a definicdo de educacéo
deve ser reavaliada, assumindo o status de transmissdo de informacéo e conhecimento que se
realiza por meio da comunicacdo de habitos de fazer, pensar e sentir dos mais velhos aos mais
jovens (ver Introducgéo). Deste modo, a racionalidade narrativa se encarrega de reforgar a
imagem do homem sertanejo nordestino ndo como letrado, mas um individuo educado,
polido, auténtico que representaria, como bem descreve Tolentino (2001), o “maximo da
nossa brasilidade”, afirmando ou infirmando o “que se queria como pertencente a

modernidade, que esse cinema ajudava a representar” (p. 297), como ja descrito na Introducéo

deste estudo.

A autodescricdo de Getulio como um forte, um homem de carater, valores e personalidade
diferenciada dos demais personagens — “Um homem como eu, aqui sentado, colocando terra
no buraco do deddo, sabendo que nédo vai ter mais nada pra fazer depois.” - robustece uma

leitura que preconiza o sertanejo nordestino como bravo, forte, rude, mas ndo desprovido de
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educacéo e inteligéncia, colocando o Sargento como um narrador fora da simplicidade do

mundo rural:

- “Podia ir pra l4 com seu Nestor, mas eu ndo me dou com vaca. E um bicho burro e anda de
cabeca baixa.”

Conduzindo a andlise da representacéo da educacdo no filme Sargento Getulio, outro sintoma
mais visivel da necessidade da narracdo subestimar a educacédo dita como formal é a sugestdo
de que a civilidade a caminho ndo merece crédito, isto é, as modificacGes politicas seriam
arbitrérias e sem sentido. Como no didlogo entre Getulio e Nestor sobre a necessidade de se
punir o prisioneiro por ter abusado de uma donzela, aproveitando o momento de descanso do

Sargento:

- “Eu por mim sangrava logo, seu Nestor, mas infelizmente vai ter que esperar pra sangrar em
Aracaju. Isso ai é boi de matadouro, um animal cheio de idéias, ndo pode ser morto, assim
no meio do mato. E, olhe, eu nem sei se 14 em Aracaju, ele é despachado. E muito importante
e isto estd um sistema, os jornais, tudo, seu Nestor. A politica tA mudando, ta ficando
uma politica maricona” (grifos nossos).

Na medida em que avanca pelo sertdo a caminho de Sergipe, o grau de irritabilidade do
protagonista aumenta em relacdo ao prisioneiro e ao seu grau de instrucdo. Getulio abusa dos
predicativos maléficos, usando neologismos para demonstrar seu desprezo por seu
relacionamento com a midia (jornais) e seu grau de escolaridade: - “Peste, pir6bo! A palavra
perde a for¢a quando lhe xingo, vou inventar outra palavra.” - Trata-se de uma atitude que

reforca a conformacdo de um homem virtuoso cuja razdo luta para defender um ideal, uma

idéia fixa.
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3.2. A virtude com signo de nordestinidade

Percebe-se que, nas imagens filmicas de Sargento Getulio, ha uma tentativa de construir uma
personagem virtuosa, apesar desta aparentemente, se apresentar como um individuo violento e

“cabeca-dura”:

- “Eu t6 ficando velho [...] e ja reparei uns cabelos brancos na minha barba ja tem muito
tempo. Eu ndo gosto que o mundo mude. Me da uma agonia, eu ndo consigo entender as
coisas direito.”

A virtude compreendida como um conceito que se perpetua na histéria da humanidade, por se
tratar de habilidades e aptiddes que se convertem em forca educativa dentro do todo social,
passa a ser uma caracteristica atribuida a personagem principal do filme. A “violéncia fria”
que caracteriza as acGes de Getulio e seus companheiros, como Amaro e Luzinete (Ignés
Maciel Santos), manifesta, no “mundo masculino e machista”, a coragem como principal
virtude, expressa por Jodo Ubaldo Ribeiro e copiada para as telas por Hermano Penna. Nessas

personagens, o “medo e a coragem medem o valor do sujeito, bem como servem para ocultar

a mascara de civilizacdo” imposta pela sociedade moderna (MIYAZAKI, 1996, P. 59).

O querer ser alguém de Getulio ou o “pior é ser ninguém”, mesmo quando silenciado,
continua nele, colaborando, primordialmente, para a construcdo de uma visao de cultura bem
particular, um rearranjo de signos da nordestinidade, focados no machismo e na obstinacao,

como ele mesmo expressa em vOoz OvVer:

- “Era pra pegar o bicho, eu peguei [...] Ah, que eu vou entregar este bicho em Aracaju, nem
gue pra isso eu me estupore todo e quero saber qual é o0 macho 14 de Aracaju que vai me dizer
pra mim que eu nao posso fazer isso.”
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Pelo principio masculino, a coragem se materializa através da negacdo do medo e se enraiza
na esséncia do homem racional, aquele que superou o instinto animal (pois 0 medo se localiza
na area do natural, assim como os vicios) erigindo como valor cultural o mérito do machismo
— néo ter medo (MIYAZAKI, 1996). Como bem explicitado nas falas do romance, como se

tem nesse trecho:

Eu sou Getulio Santos Bezerra! E igual a mim ainda ndo nasceu nenhum. E
ndo tenho medo de alma, ndo tenho medo de papafigo, ndo tenho medo de
lobisomem, ndo tenho medo de escuriddo, ndo tenho medo de inferno, ndo
tenho medo de zorra da peste nenhuma (RIBEIRO, 1982, p.85).

A auséncia do medo nos remete a um tipico especifico de virtude que é a coragem, que

segundo Comte-Sponville (1999),

E sem dlvida a mais universalmente admirada. [..] Em toda parte a covardia
é desprezada; em toda parte a bravura é estimada. As formas podem variar,
claro, assim como os contetdos: cada civilizacdo tem seus medos, cada
civilizacdo suas coragens. Mas 0 que ndo varia, ou quase nao varia, é que a
coragem, como capacidade de superar 0 medo, vale mais que a covardia ou
a poltronice, que a 0 medo se entregam. A coragem ¢é a virtude dos herdis; e
guem ndo admira os heréis? (p. 13)
O agir violento do protagonista do filme em analise ou simplesmente a coragem de Getdlio
em matar a todos que cruzam seu caminho, incluindo antigos companheiros de milicia,
justifica-se pelos ideais civilizatérios da época, quando o mundo se dividia em capitalistas e
comunistas, progressistas e integralistas, conforme fica evidenciado em falas da personagem
no romance de Jodo Ubaldo (1982): “Prender os integralistas, seu Getulio, que é para eles

aprender a ndo queimar o jornal dos outros. Me traga essa gente toda, pelo amor de Deus.

Fomos buscar” (p. 19).
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Sobre 0 medo e a coragem de Getulio e sua ligagdo com o contexto histérico que retrata,
Miyazaki (1996) alerta que

A coragem se enraiza no centro, no coragdo e resiste, na sua esséncia, a
subordinar-se a razdo. Ela diz respeito ainda ao lado natural do homem
porgue o objeto que ela combate é o medo, o instinto de autopreservacao,
por isso mais dificil de adquirir. E ela que organiza o cadtico do medo, para
domina-lo, mas lhe é solidaria porque tem a mesma origem. No mundo
bérbaro da dominacdo do mais forte, do coronel, policia e jagunco, 0 medo
se enraiza e se expande, exigindo, na mesma medida, a mobilizacdo da
coragem (p. 32).
Como toda virtude, a coragem s existe no presente, porque “ter tido coragem nao prova que
se terd, nem mesmo que se tem” (COMTE_SPONVILLE, 1995, p. 15). Assim, parecendo
entender o grau de complexidade que envolve a sua jornada e a necessidade de continuar com
a ideia fixa de cumprir uma missdo que ndo existe mais, Getulio prossegue, enfrentando a
tudo e a todos, porque, segundo Descartes, “é nos casos mais perigosos e mais desesperados

gue se empregam mais ousadia e coragem” (apud COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 16). O

Sargento parece saber disso afirmando que

- “Quem aguenta é quem tem medo da morte, porque de la nenhum viajante voltou. Isso é que
enfraquece a vontade de morrer e ai a gente vai suportando as coisas ruins, s6 para nao
experimentar outras que a gente ndo conhece ainda.”

J& ao afirmar que ndo quer combate, Getalio prioriza a chegada a Aracaju, acrescentando a
sua jornada um valor simbdlico comparativo a luta dos gregos pela Arete heroica, termo que
originalmente, de acordo com Jaeger (2001), designava um “valor objetivo”, “uma forga que
era propria e que constituia a perfeicdo do homem”. No entanto, de acordo com a modalidade
de pensamento dos tempos primitivos, a virtude designa a forca e a destreza dos guerreiros ou

lutadores e, acima de tudo, dos herois. Jaeger também afirma que a Arete (ou virtude) so se

aperfeicoa com a “morte fisica do heroi, que deixa de ser o0 homem mortal e perpetua-se
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depois da morte”, na sua fama, ou seja, na imagem de sua Arete. (Jaeger, 2001, p. 28-29),

como bem explicita Getulio em suas reflexdes, oralizadas no filme pelo recurso da voz over:

- “Levo ou ndo levo? E isso! Talvez seja melhor sofrer a sorte da gente de qualquer jeito,
porgue deve estar escrito ou € melhor brigar com tudo e acabar com tudo? Morrer é como
que dormir e dormindo é quando a gente termina as consumigdes, por isso é que a gente
sempre quer dormir. S6 que dormir pode dar sonhos e ai tudo fica no mesmo, por isso é que é
melhor morrer, porque ndo tem sonhos [...]. Se a gente mesmo pode se despachar até com
uma faca” (grifos nossos).

A preocupacgdo de Getulio no cumprimento de uma missdo que ndo existe mais e a definigdo
de Arete como algo que se perpetua a partir da morte fisica do herdi remetem ao conceito de
gléria, de honra e reputacdo. Estes trés conceitos, por sua vez, segundo Renato Ribeiro
(1987), “apontam o renome que tenho, a imagem que os outros véem de mim. [...] E algo

irreal, que sO existe na opinido dos outros” (p.107-112), contudo na sociedade, a “honra, ou

gloria, continua funcionando nesses seres passionais que somos nds” (Idem, p. 115).

Por essa avaliacdo, a passagem de Getulio pelas cidades interioranas a caminho de Aracaju,
suportando adversidades climaticas, contratempos, lutas e atividades de extremos esforcos
fisicos e mentais é justificada, aproximando-o da morte, conceito trabalhado por duas
perspectivas distintas. A mesma morte que perpetua o signo da virtuosidade obtida pela luta
do homem nordestino também tem “valor de extin¢do desejada, quando imposta ao inimigo”,
uma vez que ele mata os guardas de milicia que tentam deté-lo no caminho. A morte se
configura, portanto, como a possibilidade de “eliminar a presenga fisica de algo que
obstaculariza-se ao cumprimento de uma missao” (MIYAZAKI, 1996, p. 66), por isto 0 som
cede lugar a imagem que, em siléncio, contrasta angulos de camaras que acentuam a
superioridade da forca de Getulio. Contudo, ressalta-se que o falecimento de sua amada

Luzinete (que tem a sua morte subtraida das imagens filmicas, ficando, apenas registrada no
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discurso do protagonista) e de seu fiel amigo Amaro, por sua vez, se apresentam,

inversamente, como “produtora de dor e colera” (Idem, p. 69).

- “Luzinete subiu com as bombas e ela era minha mulher, agora € a lua [...]. Quando eu gritei
foi por causa de Amaro [...] que era meu irmdo. Luzinete é a lua, mas Amaro ndo é nada,
porque morreu e ficou la com as vistas abertas.”

O discurso de Getulio reforca a sua competéncia ao assumir sempre a funcéo de sujeito do
fazer (matar). Bravo, forte e rude, o Sargento se apresenta nas telas como uma personagem
que enriguece a nossa histéria cultural, porque, em crise, reflete sobre a sua identidade e
expde novas abordagens totalizantes, que estdo sendo implantadas no pais que ele ndo mais
reconhece, quando afirma: “Vosmecé ndo entendeu o que Ihe falei! Vosmecé ndo entendeu!
Eu Ihe falei que aquele homem que vosmecé mandou a Paulo Afonso, aquele homem nem néo
fui eu.” E continua, demonstrando o seu aprendizado ao longo da jornada: “Aquele homem,
aquele sujeito, nem era eu. Era um outro. Eu era ele, agora eu sou outro.” Getulio prossegue:
“Eu vou lhe levar até a casa do chefe. Ah, eu quero lhe entregar, olhar na cara dele e dizer: Ta

ai a sua encomenda, vosmecé faca dela o que quiser”.

Esse impulso de continuar sua jornada evidencia no protagonista do filme, a “consecugio do
util”, “a busca da felicidade” e o desenvolvimento da “capacidade e do valor individual”,

impulsos motores da agdo necessarios para a busca da virtude.

- “O pior que pode acontecer é eu morrer e isso nédo é pior. O pior é ndo ser ninguém. Mas la
na casa do Padre, eu vi bem quem eu sou. Eu sou eu!”

Em outras palavras, a determinacdo de Sargento Getulio em querer cumprir uma misséo se
constitui em uma capacidade inerente de buscar a “honra e a gloria” que s6 a comunidade da

ao individuo, reconhecendo suas habilidades virtuosas, apds a sua morte fisica (SNELL, 2001,



89

p. 168-169), como bem configurado na cena final do filme, quando Getdlio amarra o
prisioneiro a um coqueiro e aguarda a chegada de uma forca policial, afirmando: - “Aquela
forga, coisa, € uma fraqueza, mile homens desse é como nada. Vejal” - E continua: - “Quando
entrei em Luzinete, entrei e fiquei. Minha Santa, santinha na lua, possa ser que eu chore, eu
nunca vou morrer, Amaro. Eu nunca vou morrer!” - Apesar da inexisténcia da imagem que
marque o fim do her6i nos momentos finais do filme, a morte de Getulio permanece
subentendida como inevitavel pela aproximacdo da Forca Militar no barco, enfatizando um

desfecho tragico para esta narrativa épica.

3.3. Elementos tragicos em Sargento Getulio

Observa-se, igualmente, no colorido da expressividade das imagens filmicas, que o fascinio
exercido pelo territorio nordestino, suas fronteiras, misticidade e simbologias produz um
grande apelo no imaginario popular, trabalhando no quadro elementos como corte seco, trilha
sonora, luz estourada, fotografia contrastada e uso da camara na mao, passando, como
explicita Bentes (1999) ao comentar sobre a veiculacdo da imagem do sertdo nos filmes
brasileiros, a utilizar o sertdo como palco e/ou museu de um “folclore-mundo”, de um

“cinema historico-espetacular”, pronto para ser consumido por grandes audiéncias (p.87-88 ).

Em Sargento Getulio, portanto, como na maioria dos filmes produzidos sobre o nordestino,

apesar de centrar-se o discurso filmico no habito ou disposi¢éo firme e solida da parte racional

% O épico é um geénero literario que exprime, geralmente, as agOes as quais atribuimos algum carater de
grandeza. Suas principais caracteristicas sdo: o tempo fundamentado no passado; a sensagdo herdica; o carater
universalista e o desejo de “superar os limites da condicdo humana”, refletindo sobre as inquietudes humanas”
(MOISES, 1989, p. 238-248).
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do homem, ou simplesmente virtude, o elemento religioso é ressaltado como uma das
caracteristicas nordestinas. A “misticidade” ou religiosidade aparece como uma “virtude”,
sendo ressaltada em cenas como Getulio carregando o preso nas costas como se fosse uma
cruz, pelo sertdo, sendo acompanhando por angulos de camara e luzes que destacam na
paisagem &rida imagens e simbolos da religiosidade sertaneja, como cangaceiros, a Bandeira

do Divino, etc. A imagem, entdo, domina a interpretagdo, acompanhada da musica:

Vocé é quem pensa que eu estou sozinho

Eu néo estou sozinho, ndo

Eu querendo perdurar a bandeira do divino

Chamando meu batalh&o

N&o ¢é a alma

Nem é luz

Nem um rastro de caipora

N&o me avistei.
O preso se torna uma cruz, passando a ser simbolo de um fardo muito pesado, do qual €
necessario livrar-se, em contrapartida, abandona-lo é descumprir uma obrigacdo, um
compromisso, uma misséo, uma determinacdo cuja recompensa sera a Arete. Por isto, Getulio
avanca, agora de canoa, rumo a Aracaju e ao cumprimento de sua missdo. Um caminho que
possibilita a recriagdo da “paixao de Cristo”, de seu heroismo altruista e de sua morte que se

apresenta como o elemento “revelador dos questionamentos mais profundos do homem sobre

Deus e a morte” (GOES, 2003, p. 44).

Para Snell (2001), o carater religioso se constitui também como uma “virtude”, quando 0
individuo conhece seus “valores e limita-se ao humano”, ndo atravessando a fronteira do
divino, “subtendendo-se com isso, um reconhecimento do poder e da magnificéncia dos
deuses” (p. 185). Este talvez tenha sido o motivo pelo qual Getulio tenha respeitado a

autoridade do Padre, ndo o matando durante o tempo em que ficou escondido junto com



91

Amaro na igreja. Representacdo reforcada pela necessidade de rezar durante o exilio no
templo divino e pela musica que, ao fundo, “vela” o cochilo do herdi e seu prisioneiro,

traduzindo o pensamento de Getulio:

Que caminhos sao estes?

Que luz ¢ esta onde nada tem fim?

Que tempo me resta?

Aonde me leva esse corredor?

Para a vida ou para o além

Cada porta que se abre € uma porta

E 0 meu destino?’

Tracado sobre o baralho divino (grifos nossos).
Reforca-se a representacdo de um heroi que busca a compreensdo da esséncia humana e “a
qualidade principal do herdi épico era o que os gregos chamavam de Arete (virtude), aquele
que se mantém fiel a si mesmo” (FEIJO, 1984, p. 56). O protagonista luta contra o destino que
predomina sobre tudo na tragédia grega e questiona as transformacgdes sociais e politicas,

aparentemente, como uma forma de “avancar em dire¢do a sua humanizacdo, aspecto que

parece também no heroi tragico” (Idem, p. 88), a partir da reflexdo sobre o elemento divino.

No sitio natural do sertdo, portanto, € construida uma atmosfera mitica, sintetizada pela
presenga dos “elementos fundamentais” (terra, agua, fogo e ar), que, “legitimando 0s
investimentos culturais, compdem no imaginario do sertanejo os codigos que o reinstalam,
antes de mais nada, no espaco [...] cdsmico do sertdo” (MIYAZAKI, 1996, p. 132) simbolos

da religiosidade sertaneja ou a expressdo da misericordia,

virtude do perdéo [...] cessar de odiar [...] é a virtude que triunfa sobre o
ressentimento, sobre o 6dio justificado (pelo que ela vai além da justica), o
rancor, o desejo de vinganga ou punigdo, [...] mais dificil e mais rara [...]
requer reflexdo [...] é virtude intelectual [...] Trata-se de compreender

27 Segundo Fatima Rocha (2006), a voz de Sargento Getulio ndo lhe assegura um destino diferente e este morre
“justamente no momento em que se insurge como sujeito, arriscando-se a construir uma histoéria propria” (p. 4).
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alguma coisa [...] ndo abole a falta mas o rancor, ndo a lembranga mas a
cblera, ndo combate mas o0 6dio (COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 35-38).
A atmosfera mistica e a presenca do destino como uma determinante das acdes que se
desencadeiam sugerem a presenca de elementos da narrativa tragica grega e no filme a musica
cria uma continuidade, sublinhando os estados psicoldgicos do protagonista e anunciando

fatos e tragos das personagens:

A luz da noite

Aluz dalua

Tudo reflete

Luzinete

Meu coracao

Minha alegria

Tudo reflete

Luzinete

Vocé é o trem que carrega esta vida
Minha locomotiva movida a paixao
Meu coragdo partiu.

O filme Sargento Getulio apresenta-se como uma tragédia moderna, uma narrativa épica cujo
maneirismo?® poético de Jodo Ubaldo Ribeiro concedeu a Getulio caracteristicas de heroi
tragico que “passou a aceitar seu destino de derrota e encara-lo como necessario, [...] devido a
grandeza de seu caréater, e ndo por causa de suas acdes” (COSTA, 1988, p. 38). De maneira
geral, o conflito tragico desta histéria acompanha a tendéncia dos poetas modernistas, que
centravam o discurso no individuo que abandonado por Deus, conhece sua ruina, “atinge a

auto-realizacdo através da auto-alienacdo mais extrema” (ldem, p. 38), passando por uma

profunda quest3o de identidade social?.

28 O maneirismo € um movimento artistico e literario, um “espirito desintegrador, correlato a convulsiva vida
politica, econdmica, cultural e religiosa do século XVI” (COSTA, 1988, p. 28).

29 Para Fatima Rocha (2006), a morte de Sargento Getllio evidencia a impossibilidade do gesto libertario
(enfrentar as ordens do coronel e seguir viagem) diante da existéncia autdbnoma. Na “iminéncia da morte” e na
“consciéncia da propria individualidade” sdo findados os planos de liberdade (p. 3).
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A esséncia da tragédia moderna é o processo pelo qual o homem adquire
clareza sobre si mesmo, repousando o valor moral da auto-interrogacéo
tragica na implacabilidade com que a ilusdo é despedacada e a natureza real
do her6i revelada, principalmente para ele proprio. A recompensa pelo
grande momento da realizacdo do destino tragico € autoconsciéncia e a
auto-realizacdo (COSTA, 1988, p. 39).
O projeto de modernizagdo iluminista foi o responsavel pela institucionalizacdo do periodo
historico-social que conhecemos como modernidade. O primeiro a usar a expressdo
“modernidade” foi Jean-Jacques Rousseau, quando se comprometeu em provar ser a
“desigualdade entre os homens apenas perceptivel no estado de natureza, descrevendo o
homem no estado da natureza e o0 homem institucionalizado ou que vive no ambiente social”
(BERMAN, 1986, p. 16 ¢ 17). O “homem social” seria aquele modificado pela “vida
metropolitana e desfragmentacdo dos valores morais, sociais e politicos” introduzidos pelo
dominio da educacdo; pela ligacdo social estabelecida por “leis da continéncia e da honra”;
pelas paixdes; pela “institucionalizacdo da propriedade privada”, enfim pelas perturbacdes
advindas com o desenvolvimento desenfreado (ROUSSEAU, 1994, p. 42 - 48).
Consequentemente, a idéia de educacdo, de progresso, de estado e governo produziu barreiras
entre 0s homens e a sociedade, fazendo surgir culturas dominantes e dominadas, homens

oprimidos e opressores. Enfim, € o “espirito da sociedade que muda e altera todas as nossas

inclinagdes naturais e compde a vida em sociedade”. (Ildem, p. 70 - 73).

Consequientemente, ser moderno passou a ser sinénimo de viver em ambientes que prometem
autotransformacdo e transformacdo do contexto em que estamos inseridos e homens e
mulheres passaram a se preocupar em criar novos valores para transformar a si proprio. A
“recuperacdo da identidade de Getulio” e seu aprendizado € essa autoconsciéncia e auto-
realizacdo defendida pelos poetas modernos como um elemento do tragico, como bem

registrado nas imagens e falas finais de Getulio que, amarrando o preso ao coqueiro, afirma

saber o que &, quando antes ndo sabia. Deste modo, reforca-se a idéia da construcdo da
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imagem do nordestino como um virtuoso e espelha-se na platéia a vontade ou desejo de
buscar uma identidade que se aproxime desses valores morais presentes na expressividade das

imagens filmicas.



95

CONSIDERACOES FINAIS

Por exigir do espectador exercicios e atividades intelectuais capazes de facultar um novo olhar
sobre as coisas vividas ou despertar valores, pode-se afirmar que o cinema e a televisdo séo
meios de comunicacdo sociais que atingem a “emotividade das pessoas atraves dos
mecanismos de identificacdo e projecdo” (COLODA, 1972, p. 13). Considerando a relacéo
existente entre educacdo e comunicagdo, ambos também podem se constituir como “veiculos,
meio de ensino, diversdo, transmissdo de cultura”, etc. Neste contexto, o cinema destaca-se
por quase sempre aparecer para o espectador como um “fascinante territorio de ilusdo e
magia”, apresentando-se como “um poderoso instrumento de cultura e formacdo”, uma vez
que “transmite idéias” e aproxima os individuos de “territorios” diferenciados, “divulgando

costumes”, levando a conhecer terras e pessoas dos “diversos meios sociais” (Idem, p. 14).

Paradoxalmente, o cinema brasileiro, a despeito de ter ultrapassado um século de existéncia,
ainda ndo conquistou, efetivamente, uma “dimensdo publica”, uma “presenga social
institucionalizada”, capaz de valoriza-lo como uma importante atividade cultural (CAMPQOS,
2004, p. 3). Assim, perde-se o capital simbélico acumulado (Pierre Bourdieu) por este veiculo
de comunicacdo e o conhecimento tedrico produzido com base neste capital, bem como o
potencial de estudos interdisciplinares que o cinema oferece. Em cada filme, sejam obras
simples, confusas, pretensiosas ou auténticas, ha uma “mensagem positiva ou negativa”, com
suas “implica¢des sociais, suas aplicagdes histdricas e seus paralelos” que produzem, através
da inverossimilhanga, uma conversa com o espectador, um “didlogo instrutivo”, capaz de

desvirtuar ou “configurar valores morais, sociais ¢ artisticos” (CAMPOS, 2004, p. 4; 5).
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No entanto, segundo Rosalia Duarte (1995), o “reconhecimento da importancia social do
cinema ndo se reflete ainda significativamente” nas pesquisas desenvolvidas na area de
educacao (p.208). Além de poder ser “lido” e analisado como um texto, o filme pode retratar
“um eixo tematico, uma questdo ou um problema como referéncia para a interpretacdo de
significacOes que emergem de diferentes estruturas narrativas” (Idem, p. 210) ou ainda servir
como fonte de conhecimento e de formacédo ou recurso pedagdgico. Esta autora ainda defende
que esse tipo de narrativa tem contribuido para “construir concepcdes de género, sexualidade,
classes sociais etc em diferentes sociedades do planeta, atuando como uma ‘pedagogia

cultural’ que ultrapassa fronteiras simbolicas e geograficas [...]” (DUARTE, 1995, p. 213).

Portanto, compreender o processo das influéncias que o cinema pode exercer sobre o publico
se constitui também como um exercicio de consciéncia social e ética, que perpassa pelo
entendimento de como uma forga comunicativa e expressiva (um filme) caracteriza-se como
linguagem e dimensdo educacional. Contudo, também € preciso recorrer a um exercicio
minucioso de analise sobre o processo de mediacdo estética, desfazendo equivocos,

esclarecendo termos e facilitando o entendimento sobre alguns mecanismos.

Considerando que a aprendizagem é um “processo mental influenciado por fatores
ambientais, sociais, culturais, éticos e politicos, que leva o individuo a mudangas” (COSTA,
2001, p. 21) e que o cinema atua como um forte “agente educador”, principalmente no que
tange a “difusdo de representagdes simbdlicas”, cabe ao educador investigar como filmes
nacionais operam como ‘“produtos culturais”, ou “bens simbolicos”, que categorizam
determinadas identidades sociais (RAMOS, 1983, p. 12-13). Dessa forma, a educacédo estard

validando o papel de um importante ator no processo pedagdgico, bem como estara
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articulando diversos modelos de aprendizagem, porque no cinema “os significados provém
tanto dos elementos pré-filmicos (o que € colocado diante da cdmara)”, como as personagens,
quanto dos ‘“elementos filmicos, dos recursos formais”, como o planejamento e 0S

movimentos de camara (FERRES, 1998, p.130).

De tal modo, o cinema se oferece como uma “escola de costumes” (fato comprovado pelo
comportamento da juventude, que consome modas, atitudes e preferéncias produzidas através
de temas difundidos pelos filmes) e um instrumento valioso de educagdo pelas “multiplas
possibilidades” que a variedade de seus géneros e seus “extraordindrios recursos técnicos e
artisticos oferecem” (RAMOS, 1983, p. 7-8). Defende-se também que o cinema poderia ser
categorizado como patrimdnio, porque ‘“compreende tanto o documento, quanto o0
monumento[...]. Na verdade, o cinema estaria situado em um ‘entre-lugar’, na fronteira entre

memodria e historias, documento e monumento” (ALTMANN, 2005, p. 5).

Entdo, como penetrar em um campo Vvasto e plural como este, valendo-se de conhecimentos
originados e desenvolvidos na tentativa de aprender como as diferencas sociais e a
diversidade atuam na area da educacdo? Primeiro foi preciso entender que “o discurso
cinematogréafico ndo reproduz a realidade, mas a reconstroi a partir de uma linguagem prépria
produzida em um dado contexto histérico” (Idem, p. 7). Em seguida, conduziu-se esta analise
entendendo que o narrador cinematografico compfe suas imagens com intencdes e
proposicOes que quase sempre espelham possibilidades historicas e politicas. Fatalmente, os
filmes refletem em seus processos de produgdo, com maior ou menor interferéncia, os
artificios sociais. E por altimo, ndo se perdeu a perspectiva de que os fendmenos de

representacdo social sdo mais complexos do que o0s objetos de estudo que construimos, sendo
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relevante, avaliar questdes como identidade, identificacdo e estereotipia, quando se pretende

estudar as imagens nacionais.

Reconhecendo os limites inerentes & atividade cientifica, como a reduzida disponibilidade de
tempo e de recursos, foi possivel confirmar a aposta inicial de que o cinema e suas tantas
ambiglidades seguem uma tendéncia cultural, iniciada na literatura e no jornalismo de retratar
0 Nordeste a partir de um prisma homogeneizante que concede ao nordestino o status de

sertanejo e de virtuoso. E,

O sertdo, termo que hoje aciona um conjunto especifico de préticas
culturais, signos espaciais e valores, é resultado das contingéncias do
processo de modernizacdo nacional, no interior do qual se delineou um
vasto mercado de bens culturais e, simultaneamente, um eixo narrativo
literario-cinematografico responsavel pelo sentido contemporaneo do termo
sertdo (MAIA, 2005, p. 2).

Apreciando essa representacdo cinematogréafica nordestina, foi possivel constatar também que

a area educacional aparece como um campo privilegiado para se observar
como as representagdes sociais se constroem, evoluem e se transformam no
interior de grupos sociais e para elucidar o papel dessas construgdes nas
relacBes desses grupos com o objeto de sua representacdo (GILLY, 2001, p.
322).

Um Sargento Pagador de Promessas

Com a analise dos filmes O Pagador de Promessas e Sargento Getulio, buscou-se entender
como a comunicacdo trabalha com os signos, que tendem a tomar o lugar das coisas que

representam e a formar assim uma entidade abstrata, capaz de valer por si mesma e, na
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maioria das vezes, carregar o carater politico e ideologico daqueles que decidem, ou melhor,
dominam a ciéncia e a educagdo do nosso pais. Sobre esta questdo, Kracauer (1973), quando
discute os tipos nacionais em Hollywood e o aparecimento de personagens ingleses e russas
nos filmes de ficcdo norte-americanos desde 1933, afirma que as “imagens cinematograficas”
ajudam a construir a representacdo que “tracamos de um individuo ou de um povo”,
concluindo que toda imagem “resulta de um fator subjetivo e de um fator objetivo, e que a

relacdo entre estes varia de acordo com o meio de comunicacao” (p. 303).

Por exemplo, apesar de se constitui como “entretenimento de massa” e primar, aparentemente,
pela presenca de fatores subjetivos, como inverossimilhanca, criatividade e imaginacdo, o
cinema aproveita para articular diversas formas e concepgOes de determinados conceitos
politicos, econdmicos e sociais. Atraves dos filmes e seu invisivel poder como veiculo de
comunicacgéo se estabelece uma “dose de informagédo” que termina tornando-se “um produto

mais ou menos secundario” da industria cinematografica (KRACAUER, 1973, p. 320).

Do mesmo modo, Kracauer (1973) alerta que “tanto nos casos de individuos quanto nos de
povos, 0 conhecimento reciproco pode passar da ignorancia total para a perfeita
compreensdo” (p. 302). Por conseguinte, pode-se afirmar que o cinema brasileiro se configura
como uma determinante cultural, uma representacdo simbdlica que, paulatinamente, através
de probabilidades de sons e imagens, transforma uma personagem em uma “caricatura” da
nordestinidade, corroborando para o processo de aceitacdo na cultura nacional de signos do

sertanejo nordestino, como a virtude.

Dito de outro modo, o cinema, influenciado pelo discurso literario sobre a identidade social

nordestina, impde uma visdo de mundo sobre o homem nordestino, reduzindo este apenas ao
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sertanejo nordestino. Apesar da imagem do sertanejo euclidiano ser positiva, a identificagéo
com signos de nordestinidade pode estar mascarando uma estrutura social de exploracdo e
miséria, fincada na auséncia de politicas publicas voltadas para a solucéo de problemas, como

a seca ou 0 desemprego.

Os signos de nordestinidade, por sua vez, sdo referendados pela cultura nacional, porque, no
Brasil, o ato de educar se reduziu ao aprendizado da sala de aula e a cultura homogeneizante
voltada apenas para a acumulagédo de riqueza, permitindo que, de forma equivocada, outros
processos sociais atuem na formacgdo cognitiva das pessoas, construindo esteredtipos. Logo,
acredita-se que a “tragédia” de Z¢é do Burro e a “odisséia” de Sargento Getulio, bem como a
presenca nas telas de outras figuras nordestinas, caracterizadas como virtuosas, configuram-se
como uma dessas construgdes equivocadas da identidade regional que marcam a histéria do

cinema nacional e trazem para a realidade a categorizagdo de um povo.

A virtude pode ser apreendida pelo ensino, através de livros e textos, contudo seu aprendizado
tacitamente pelo exemplo tem nos filmes um excelente educador, porque estes abordam todos
0s nossos niveis intelectuais (cognitivo, emocional, sensorial)®. Pensar a virtude como signo
primordial de nordestinidade implicaria na analise de diversos filmes que abordam a temaética
do sertdo como berco da cultura nordestina e brasileira. Optou-se, no entanto, trabalhar com
os filmes O Pagador de Promessas e Sargento Getulio por suas semelhancgas e vicissitudes
que se adequam a discussao proposta nesta dissertacdo. Ambas peliculas delineiam em suas
personagens principais, respectivamente, Zé do Burro e Sargento Getulio, variaces ou tipos
de virtudes que em contraste a artificialidade dos valores modernos apresentam determinada

superioridade, ressaltada principalmente pela simplicidade. Esta estereotipia, apesar de seu

30 Observagdes feitas pela Profa. Dra. Teresinha Froes em entrevista realizada no dia 27 de julho de 2005.
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carater positivo, merece ser alvo de investigacdo, porque a homogeneizacdo favorece o
controle politico-social dos individuos e robustece o discurso da produgdo de uma matriz

identitaria, perpetuada por meio da construcdo da representacdo de uma identidade cultural.

Segundo Mendes (1993), “o tema da superioridade do homem do campo sobre o da cidade
(homens mais puros, mais sadios e fortes, a vida serena e menos idilica) projetava uma
imagem superidealizada de uma realidade que o romance nordestino” (p. 21) da década de
1930 importou da discussdo de Euclides da Cunha sobre o mestico sertanejo, como ja exposto
na Introducdo deste estudo. Esta influéncia também exportada para o teatro foi copiada pelo
cinema brasileiro que supervalorizou a relagdo urbana versus rural®l, em cenas como a
chegada de Zé do Burro na igreja de Santa Barbara em Salvador e o “choque” cultural
iniciado entre os diversos atores sociais tipicamente urbanos que passam pela escadaria da

igreja e a simplicidade e ingenuidade rural de Zé do Burro e sua esposa Rosa.

Assim, nas imagens filmicas do Pagador de Promessas e de Sargento Getulio ficara sempre
evidente a existéncia de um choque, uma luta entre valores tradicionais, enraizados no campo,
no rural, e projecBes advindas com a modernizacdo que demora de ser amadurecida no Brasil,
principalmente no Nordeste. Frente a perspectiva de renunciar ou reformular uma promessa
ou determinada conduta, as personagens principais de ambas as narrativas filmicas
demonstram uma inflexibilidade comportamental que servirdA de mote para 0

desencadeamento das tramas.

Apesar de serem narrativas diferenciadas, ambos os filmes apresentam tracos da tragédia

grega classica:

31 Sobre essa questdo sugere-se a leitura do estudo feito por Jean-Claude Bernardet , na década de 1980, sobre a
relacdo existente entre o campo e a cidade
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a) o protagonista é revelado como um hero6i, e o desenvolvimento dos acontecimentos
promove um fim trégico destes que se perpetuam ao apagar das luzes pela sua morte
fisica, 0 que reforca o estere6tipo nordestino construido ao longo dos anos;

b) o destino, contra quem Zé do Burro e Sargento Getulio lutam, ndo é mais dado pelos
deuses como uma punicdo. No Pagador de Promessas, ele é deliberado pelas
desigualdades sociais existentes entre mundo rural e urbano, tradicdo e inovagdo. Ja
em Sargento Getllio, o destino é representado pelas mudangas politicas e
comportamentais de uma sociedade que frente ao poderio econdémico instituido pela
modernizacédo forga o protagonista a rever seu projeto de vida;

c) na tragédia de Zé do Burro e Getulio fica evidente a forca da palavra®. Os
protagonistas perderam suas vidas, mas continuardo, mesmo depois de sua morte,
honrando o compromisso assumido diante da Santa e do coronel, permanecendo
irredutiveis na sequéncia de conflitos irreconciliaveis dos limites impostos ao homem

gue o levam a transgredir o que é justo e reto.

Ressalta-se ainda como um elementos forte da tragédia grega classica, a unidade de tempo e
espaco. A maior parte da histéria se passa na escadaria da igreja de Santa Barbara no
Pelourinho e os acontecimentos se sucedem em apenas 24 horas, no filme O Pagador de

Promessas.

Nos filmes O Pagador de Promessas e Sargento Getulio também foram encontrados outros
elementos tragicos como o principio da intervencdo divina (mesmo contestado como uma

caracteristica a ser superada com o advento da modernidade e os limites entre bem e mal,

32 Nos EUA, O Pagador de Promessas foi traduzido como The Given Word — A Palavra Dada.
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justo e injusto, certo e errado). Aos poucos, os valores tradicionais e a religiosidade do povo
nordestino vdo sendo questionados e paulatinamente, virtudes como humildade, coragem,
simplicidade e religiosidade, muito presentes nos filmes que falam sobre 0 homem nordestino,

passam a ser expostas para o publico.

Sobre a idéia de uma possivel identidade regional perpetuada por uma “memoria atualizada”
pela obra de arte, como o cinema, Altmann (2005) destaca que a tecnologia “influi
diretamente na relacdo do homem com sua realidade e com sua constituicdo de memoria” (p.
2). Neste sentido, a arte cinematografica deve ser compreendida como algo mais do que
apenas um veiculo de producédo de imagens do real, apresentando-se como um instrumento de
arte e comunicacdo que engloba identidade e fendmenos socio-culturais. Seguindo tal
pensamento, o espectador brasileiro pode aprender com Zé do Burro e Sargento Getulio

virtudes como a coragem e a religiosidade.

Universalmente admirada desde a Grécia antiga, a coragem ou a Arete heroica, de acordo com
Comte-Sponville (1999), “culmina no sacrificio de si e é a condi¢do de qualquer virtude” (p.
13 e 14). No imaginario cinematografico, elementos como roteiro, direcdo, montagem e a
fotografia (como agucado em cenas de batalha) sempre valorizam este tipo especifico de
virtude, principalmente em filmes cuja personagem principal é a figura do nordestino. No
Pagador de Promessas e em Sargento Getulio, a coragem é valorizada pelas imagens e se
apresenta como um valor tradicional da cultura sertaneja que perpassa as geracOes de
nordestinos e se constitui como uma caracteristica inerente a personalidade e carater de

qualquer nordestino.
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Simbolos cenograficos como a escadaria da igreja, os portdes e as paredes que criam uma
ambientacdo claustofobica, planos e angulacBes, no caso do Pagador de Promessas e
enquadramentos em primeiro e segundo planos e closes, como ocorre em Sargento Getulio,
contribuem para uma manipulacéo ideoldgica construida em torno de imagens que conferem
ao Nordeste uma incapacidade de se “render” a inovacgdes e novos valores instituidos a partir
desta, como a racionalidade em oposicdo a religiosidade nordestina. Sem embargo, pode-se
afirmar que ha uma construcdo da imagem do sertdo como espaco para celebragdes e rituais
misticos, uma representacdo incentivada pela angulacdo e iluminagdo, mas principalmente

pela trilha sonora.

Considerando que a coragem é o “contrario da covardia, decerto, mas também da preguica ou
da frouxiddo” (COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 14), no Pagador de Promessas e suas
imagens filmicas se procura realcar as acGes de Zé do Burro, buscando sempre promover sua
identidade como um virtuoso. Zé poderia ser caracterizado apenas como um homem do
campo, teimoso, que absurdamente fez uma peregrinacdo em agradecimento pela cura de seu
burro. Um individuo que se livrou de uma parte de suas terras porque ndo queria trabalho. Um
covarde que ndo soube zelar nem pela sua honra de homem casado. No entanto, ele é
apresentado ao publico, em imagens como sua tentativa solitaria de arrombar a porta da igreja
com sua cruz pesada de madeira, como um corajoso proprietario rural que percorreu mais de
sete léguas. Um homem que enfrentou intempéries climaticas e dor, para pagar uma promessa
e por esta “palavra dada” sera capaz de enfrentar ao poder instituido da Igreja Catolica, a
policia, a imprensa e 0s demais atores sociais presentes na sociedade modernizada pelo
capitalismo, ndo se deixando “contaminar” por outros valores sociais, nem pelas tentativas de

desrespeito a sua honra.
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A coragem de Sargento Getulio, contudo, manifesta-se como uma virtude “a servico de
outrem ou de uma causa geral e generosa” (COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 14), cuja
insensibilidade ao medo se apresenta em muitas imagens como uma tendéncia irracional, uma
resisténcia fria que agride os valores humanistas advindos com os ideais iluministas, como a
cena da decapitacdo do tenente da Forca Militar. Porém, concebendo que é “nos casos mais
perigosos e mais desesperados que se empregam mais ousadia e coragem” (COMTE-
SPONVILLE, 1999, p. 16), no filme Sargento Getulio, sdo intercaladas cenas de extrema
valentia a mondlogos, cuja voz over do protagonista revela um individuo sensivel e confuso
ao processo de aprendizado que se vé forcado a vivenciar, devido ao advento de grandes

transformacdes politicas.

Por conseguinte, em ambos os filmes analisados, 0 espectador assisti ao heroi, diante da
morte, “esperar a gloria ou a vitoria péstuma de suas idéias. Mas essa esperanca ndo € o
objeto de sua coragem” (COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 16), mas de sua humildade como
virtuoso. A humildade e a fidelidade a valores que a modernidade instituiu, como o poder de
compra e a submissdo a ordem politica, sdo as virtudes que tacitamente sdo aprendidas ao
apagar das luzes, quando os espectadores se perguntam de que valeu a luta de Zé do Burro e
Getulio se estes morreram? Ou 0 que se aprende com a morte de Zé do Burro e Sargento

Getulio?

Estas personagens, apesar de socialmente serem caracterizadas como “ignorantes”, por ndo
possuirem aparente grau de instrucdo adquirido pela educacdo formal, sdo passiveis de serem
virtuosos, porque no caminho que percorrem em suas narrativas (Getulio de Paulo Afonso na
Bahia & Aracaju, Sergipe, enfatizando a mudanca espacial e Zé do Burro, apesar de andar sete

Iéguas, no descer e subir das escadarias tem seu caminho ampliado pela a¢do do tempo), elas
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passam por um processo de aprendizagem informal que transpGe a tela e fixa nas platéias o

sentimento de aceitacdo da modernizagcdo como algo impossivel de ser contestado.

A musica no Pagador, marcada pelo toque do berimbau, estabelece, do inicio ao fim do filme,
o0 ritmo das ac¢Bes dos personagens, ganhando intensidade no climax das agBes, como nas
imagens da luta entre policiais e capoeiristas nas escadarias da igreja e marcando a trajetéria
de dor na abertura da pelicula no momento em que Zé carrega a cruz do campo para a cidade.
Ja no Sargento Getulio, a musica ndo se oferece apenas como um recurso de sonoridade, mas
como um componente da narrativa, responsavel pela caracterizacdo de personagens como 0
proprio Getdlio e sua amada Luzinete, anunciando informagbes imprescindiveis ao
esclarecimento do desencadeamento dos atos da histéria, como um prélogo na tragédia grega

classica.

O mesmo clima de misticismo que em O Pagador de Promessas se manifesta atraves do
sincretismo religioso de Zé do Burro é visto e sentido, em Sargento Getulio, por cenas como a
travessia de Getulio pelo sertdo com o prisioneiro as suas costas. Apesar da especificidade dos
discursos, nos dois filmes em estudo, os enunciadores das acbes (em Sargento Getulio, a
musica e voz over, enquanto no Pagador, os proprios personagens) ddo a tbnica a uma
narrativa cujas imagens cinematograficas ajudam a construir a figura de um “Sargento
pagador de promessas” ou a consolidar a representacdo de um nordestino violento, tenaz e

religioso fruto de uma regido indspita, marcada pela fome.

O sintoma mais visivel desta representacdo é a forca e a honra da palavra dada ou o que
Lebrun (1987) denominou de “monotonia de uma idéia fixa. Trata-se antes da tonalidade

especifica de suas condutas, da tensdo que unifica seus atos — sem importar que situacdo
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estejam enfrentando™ (p. 23). Assim, para os dois herois estudados aqueles que ndo acreditam
em suas convicgdes ou que possuem posicionamentos, mas ndo os defendem até a morte, sdo
fracos e nunca terdo a gldria de ver a sua Arete, sua virtude perpetuada. Vale, portanto,
enfrentar a tudo e a todos, inclusive o destino, para conseguir cumprir uma promessa, missao
ou aprendizado. Nasce um novo tipo de hero6i: “aquele que quer ser ele mesmo ou aquele que
tem vontade de ser aquilo que na verdade ndo é”, como reforcado pela fala de Getulio quando
afirma: - “Eu lhe falei que aquele homem que vosmicé mandou [...], aquele homem nem néo
fui eu. [...] Era um outro. [...] Eu vou ao mundo, porgue eu sou é do mundo.” - Um herdi que
“ndo realiza facanhas, mas quer realiza-las e ndo consegue” (FEIJO, 1984, p. 70), porque 0

destino predomina sobre tudo ou por conta de uma estrutura social desigual.

O destino e a estrutura social desigual, apesar de ndo serem objetos desta dissertagdo, séo
elementos que aparecem correlacionados nas representacées nordestinas presentes no cinema
brasileiro. Normalmente, explora-se a idéia de que a estrutura social desigual seja um
elemento intransponivel, incapaz de ser solucionado, uma vez que se constitui como obra da
sorte. Destino esse que, por sua vez, agiria como uma determinante social, uma forca que
coordena as vidas das pessoas, administra a mobilidade social e serve de mote para o controle
das tensdes sociais. A ligagdo entre estes dois conceitos se apresenta como um ‘“‘mote”

interessante para futuras investigagoes.

Para finalizar, considerando “que as realizacfes da ciéncia sdo simples aproximagdes da
realidade, mas também para tornar as nossas préprias aproximagdes mais criteriosas e
merecedoras de crédito” (SA, 1998, p. 22), vale ressaltar que este estudo ndo pretendeu, de
maneira alguma, fazer uma analise completa das varias imagens cinematograficas nordestinas.

E uma pesquisa, uma perspectiva, um olhar, 0 exame de uma pequena parte das
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representagdes sociais nordestinas presentes no cinema brasileiro e resume apenas uma
tentativa de diagnosticar que tipo de identidade social nordestina € construido pela
caracterizagdo da virtude como um signo de nordestinidade, através de protagonistas como Zé

do Burro e Sargento Getdlio.
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